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Kunst ist schön, macht aber viel Arbeit. 

Karl Valentin
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Vorbemerkung

Niklas Luhmann und Pierre Bourdieu wurden lange Zeit als Antipoden der Soziologie
wahrgenommen – eine Einschätzung, zu der sie durch ihre beharrliche gegenseitige
Nicht beachtung1 nicht unwesentlich beigetragen haben. Sieht man einmal ab von Bour-
dieus gelegentlichen Warnungen vor dem „gefährliche[n] System“2 aus Bielefeld oder
Luhmanns mildem Spott über die „Bourdivinisten“,3 so hatten sich die beiden nichts
zu sagen, was nicht in wenigen Fußnoten zu verstauen gewesen wäre. Ein übriges tat,
daß Bourdieus ‚Theorie der Praxis‘ vor allem zur empirischen Anwendung, weniger aber
zur Theorieexegese einlud, Luhmanns stark formalisierter Ansatz dagegen zunächst eine
fachinterne Verarbeitung, nicht aber die Auswilderung in den Alltag nahelegte: womit
die Rezeption selbst die Unterschiede produzierte, die sie dann für Unterschiede zwischen
den Theorien halten konnte. In den vergangenen Jahren hat man allerdings zunehmend
auch die konzeptuellen Konvergenzen von System- und Feldtheorie zur Kenntnis ge-
nom  men.4 Tatsächlich teilen Luhmann und Bourdieu eine vom Denken in Unterschei-
dungen herkommende Perspektive, deren Schnittmenge über den mittlerweile zum
Ge meinplatz gewordenen Befund einer Ausdifferenzierung autonomer Gesellschafts-
sphären deutlich hinausgeht. Soziale Ordnung ist hier wie dort das Resultat einer fort-
währenden Reproduktion von Differenzen, einer Engführung des Operierens auf eine
zwar veränderbare, aber zunehmend nichtbeliebige Struktur. Diese grundlegende Idee
einer sich selbstlimitierenden sozialen Verfassung zwischen Stabilität und Dynamik,
zwischen dem Zwang des Notwendigen und der Freiheit des Möglichen, entwickelt

1     gerade in Luhmanns und Bourdieus Kunsttheorien gibt es, soweit ich sehe, keine gegenseitige Re-
zeption; die bei Luhmann hier und dort eingestreuten Abfälligkeiten gegen Bourdieu beziehen sich
stets auf die Feinen Unterschiede, während Bourdieus Schriften zur Ästhetik offenbar nicht zur
Kenntnis genommen wurden

2     Bourdieu 1992b, o. S.
3     LuKG, S. 35
4     zum Vergleich der Kunsttheorien Luhmanns und Bourdieus: Albertsen / Diken 2004, Friedrich 2001,

Laermans 1997 sowie Dörner / Vogt 1994, S. 123–163 (Kap. 5: Soziologie des literarischen Feldes);
dem Vergleich system- und feldtheoretischer Ansätze in der Literaturwissenschaft ist das Sonderheft
der Canadian Review of Comparative Literature 24.1, 1997 gewidmet: The Study of Literature and
Culture: Systems and Fields, hg. von Hendrik van Gorp, Anneleen Masschelein, Dirk de Geest und
Koenraad Geldof; für einen guten allgemeinen Überblick vgl. den Sammelband Nassehi / Nollmann
2004, darin bes. die Beiträge von Georg Kneer, Irmhild Saake, Gerd Nollmann, Armin Nassehi, Anja
Weiß und Markus Schroer sowie die Einleitung der Herausgeber; allgemeine Theorienvergleiche
bieten Göbel 2005, Sevänen 2005, Pokol 2002, Bude 1990 sowie Schimank / Volkmann 1999,
S. 23–30 („Das differenzierungstheoretische Potential von Pierre Bourdieus Gesellschaftstheorie“);
für speziellere Fragen vgl. Beer 2006, Kuchler 2006, Fischer 2005, van Krieken 2003; für eine über
Luhmann und Bourdieu hinausgehende soziologische Einbettung vgl. Reckwitz 1999 und 1997
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ÄSTHETIK DER THEORIE

der erste Teil der Arbeit anhand der zentralen Theoriefiguren, von denen die Analysen
Luhmanns und Bourdieus ihren Ausgang nehmen. 
     In die großen Linien des so skizzierten Bildes lassen sich nun die Konturen der system-
und der feldtheoretischen Ästhetik einzeichnen. Fast gleichzeitig,5 jeweils gegen Ende
ihrer wissenschaftlichen Produktion, haben Luhmann und Bourdieu umfangreiche
Kunstsoziologien veröffentlicht, mit denen frühere Überlegungen zum selben The ma
zusammengeführt und abgeschlossen wurden. Erstmalig seit Adornos Ästhetischer Theorie
verfügt die Disziplin damit wieder über Modelle, die das Ästhetische in eine univer sa -
li  stisch angelegte Gesellschaftstheorie einzubetten suchen. Im Kern zielen auch Die
Kunst der Gesellschaft und Die Regeln der Kunst auf das (freilich nicht erst seit den Zei ten
der Frankfurter Schule diskutierte) Problem der Kunstautonomie;6 anders als die neo   mar-
xistischen Ansätze lehnen System- wie Feldästhetik es aber ab, Kunst außerhalb der
Gesellschaft anzusiedeln, womöglich gar als ihren idealen Gegenentwurf oder ihre un-
ver söhnliche Negation. ‚Autonomie‘ bedeutet für sie gerade nicht die Abschottung der
Kunst vom Sozialen, sondern die Emanzipation der Kunst von anderen, sich ebenfalls
ausdifferenzierenden Systemen oder Feldern innerhalb der Gesellschaft. Daß in der ästhe   -
tischen Selbstbeschreibung mitunter weitaus radikalere, vor allem aber: höchst dispa -
ra te Autonomiedefinitionen Konjunktur haben, steht auf einem andern Blatt, zeigt
aber nur, daß der Reflexion der eigenen Autonomie in der Kunst – wie in sonst kaum
einem sozialen Bereich – eine geradezu identitätsbildende und deshalb umstritte ne
Kraft zugewachsen ist. Nachzuvollziehen, wie Luhmann und Bourdieu die gemein  same
Grundannahme einer autonomen Sozialität der Kunst argumentativ entfalten, ist Auf-
gabe des zweiten Teils dieser Untersuchung. Er zeigt, wie Genese und Gegenwart des
ästhe tischen Raums entlang frappierend ähnlicher Leitmotive in Theorieform gebracht
werden – aber auch, wie gegensätzlich die dabei gewonnenen Diagnosen der künst le-
ri   schen Freiheit ausfallen. Das insgesamt vorgelegte Angebot besteht somit in einer so-
zio  logisch erhellenden Kontrastierung system- und feldtheoretischer Gesellschafts-
konzepte, verbunden mit einer kunstwissenschaftlich fruchtbaren Verständigung über
zeitgenössische Fassungen des ästhetischen Autonomiebegriffs.

5     1992 und 1995
6     für einen historischen Überblick vgl. Harry Olechnowitz: ‚Autonomie der Kunst.‘ Studien zur

Begriffs- und Funktionsbestimmung einer ästhetischen Kategorie, Diss. Freie Univ. Berlin 1981
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Differenz der Differenz. 
Zwei Soziologien des Unterschieds

Ohne Unterscheidungen kommen nur Engel und Fanatiker aus.

Niklas Luhmann: Weltkunst

Verlorene Einheit

Differenz ist das erste Wort, bei Luhmann wie bei Bourdieu. Beide fragen nicht, was
die Welt im Innersten zusammenhält; sie fragen, was sie sprengt. In diesem sehr allge -
meinen Sinn sind sie zunächst und vor allem – was sonst sie einen oder trennen mag –
Vertreter einer Differenztheorie.1 Gegen organische Gesellschaftsmodelle, die Einheit,
Konsens und Gleichgewicht als hypothetischen Ausgangspunkt oder als normatives
Ziel der sozialen Entwicklung setzen, bringen sie Konzepte in Stellung, die das Ent ste-
 hen und den Erhalt gesellschaftlicher Ordnungsstrukturen konsequent als unaufhörli-
che Reproduktion von Unterschieden, von Dissens und Asymmetrie beschreiben. Sie
tragen der Erkenntnis Rechnung, daß hinter der Oberfläche der gängigen Kompakt-
begriffe sich das, was sie einmal bezeichnen und verbinden sollten, in einzelne Fragmen -
te aufgelöst hat. Gesellschaft, Individuum, Moral, Wahrheit, Wirklichkeit, das gan ze
Arsenal an ehemaligen Unteilbarkeiten hat sich unter den Fliehkräften der Moderne
längst zu disparaten Milieus und Funktionssphären, janusköpfigen Rollen, widerstrei-
tenden Interessen und Weltsichten, moralischem Zwiespalt und doppelten Wahrheiten
zerfasert, die mit dem seidenen Faden einer Einheitsterminologie mehr schlecht als
recht vernäht sind.
     Als Gegenwartsbeschreibungen, die sich nicht von der Vorstellung einer sozialen
Einheit leiten lassen, die vorhanden oder doch wenigstens zurückzugewinnen sei, son-
dern an dieser Theoriestelle die Idee der Differenz installieren, brechen die Konzepte
Luhmanns und Bourdieus radikal mit jedem ontologischen Denken, das eine Wesens-
schau der Dinge verspricht, und mit jeder Teleologie, die den Fixpunkt zu kennen glaubt,
an dem die soziale Evolution zum vorbestimmten Stillstand, die Geschichte zu einem
Ende kommt. Die Differenz, das Unterscheidenwollen und Unterscheidenmüssen, ist
immer schon in die Welt eingebrochen und nicht mehr daraus zu vertreiben. Was davor
war und was danach sein wird, das Paradies und das Jüngste Gericht, kann dem Glauben
überlassen werden. Nur – aber immerhin! – für die Zeit zwischen diesen mythischen
Polen fühlen sich die Soziologien Luhmanns und Bourdieus zuständig, und was sie
dabei in den Blick bekommen, ist eine sich von Moment zu Moment neu formierende

1     so auch, Luhmann und Bourdieu vergleichend, Bude 1990, S. 431
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ruption eines gesellschaftlichen Ideals zu betrachten oder es sogar als a-soziales Phäno-
men aus dem Fokus der soziologischen Beobachtung hinauszudrängen:5 „Am Ende des
20. Jahrhunderts sieht man deutlich genug, daß weder Glück und Zufriedenheit für
alle, noch Solidarität, noch Angleichung der Lebensbedingungen erreicht sind. Man
kann auf diesen Postulaten bestehen und sie ‚Ethik‘ nennen; aber ihre zunehmend uto-
pische Komponente ist kaum noch zu verkennen. Deshalb empfiehlt es sich, die Gesell -
schaftstheorie umzuschreiben.“6 Luhmann versteht diese Neuformulierung als Kritik an
der ontologischen Metaphysik,7 deren Dingwelt samt ihren normativen Letztbegriffen
er entsubstantialisiert und durch die Figur der Differenz ersetzt.8 Es ist „nicht mehr
von Objekten die Rede [...], sondern von Unterscheidungen“,9 nicht mehr von Gegen -
ständen, die „in der Welt herumschwimmen wie Fettaugen auf der Suppe“,10 son dern
von Differenzen, die ihrerseits nicht einfach als empirische Tatsachen existieren, sondern
operativ vollzogen werden müssen, um Realität zu gewinnen.11

     Mit der Umstellung von Identität auf Differenz12 verzichtet die Theorie Luhmanns
auf die Suche nach einem unteilbaren ‚Wesen‘ der Gesellschaft, nach einer Konstante,
die über alles Geschehen hinweg als Maßstab des Handelns und als Leitmotiv der so-
zialen Selbstbeschreibung bewahrt werden könnte. Stattdessen ist Gesellschaft einfach
das, was geschieht, und die Frage ist nicht: warum?, sondern: wie geht es weiter? An
die Stelle einer höchsten Idee, in der alles Operieren zusammenläuft, tritt eine Diffe-
renz, die alles Operieren spaltet: in das, was für den Fortgang der Struktur brauchbar
er scheint, was aufgehoben, erinnert wird – und in alles andere, das momentan nicht
weiterführt und zunächst vergessen werden kann. Gesellschaft ist Kommunikation, ver-
standen als Reproduktion ihrer Strukturelemente,13 als laufende Unterscheidung von
Strukturrelevantem und -irrelevantem. Das ständige Operieren von einer Gegenwart zur
nächsten ist eine Selektion, die nicht nur das Ausgewählte, sondern auch das Abgelehn -
 te, mithin eine Differenz von Aktuellem und Potentiellem erzeugt.14 Die dabei seligier -
ten Elemente sind keine ontologischen Einheiten, die unabhängig von ihrer Stellung in
der Struktur, unabhängig von ihren Relationen zu vorgängigen und nachfolgen den Ele-
menten Realität beanspruchen könnten,15 sondern zweiseitige Formen, die mit der mar-
kierten, aktuell benutzten und beobachteten Seite die gegenwärtige Operation be-

5     LuSS, S. 164f.
6     LuKG, S. 8
7     LuKG, S. 159
8     LuKG, S. 61, LuGG S. 354
9     LuGG, S. 60
10   Luhmann 1994, S. 10
11   LuGG, S. 60
12   LuSS, S. 354, 396
13   LuGG, S. 70, 192
14   LuSS, S. 194
15   LuSS, S. 42

Verlorene Einheit • Differenz und Substanz

Gesellschaft, eine Gesellschaft der ständigen Veränderung und Bewegung. Um eine
solche nicht ein- für allemal gegebene, erst im Vollzug hergestellte Gesellschaft2 zwar
nicht nach ihrem Woher und Wohin zu befragen, sie aber doch zumindest adäquat ab-
zubilden, benötigt man eine strikt operative Theorie, die Ordnung nicht als starre Deter -
minante der sozialen Ereignisse betrachtet, sondern als dynamische Struktur, die sich
aus dem Geschehen heraus entwickelt und fortentwickelt. 
     Wer so denkt, reist mit leichtem Gepäck. Ihn interessieren als Essenz des Sozialen
weniger die Substanzen, aus denen die Welt aufgebaut scheint, die Gegen stände, an
denen man sich den Kopf stoßen kann: der Mensch und seine Dinge, Wirt schaftsgüter,
Städte, Verkehrsmittel, Schulen, Krankenhäuser, Vergnügungsparks, Zeitungen, Kunst-
werke. Ihn interessieren nicht so sehr die Handlungen, die auf diesen Kosmos der
Objekte bezogen sind, und auch nicht die Innenleben derer, die handeln. Sein Blick
richtet sich auf das immaterielle Dazwischen, auf die Beziehungen der Ereignisse und
der Personen zueinander, auf die Relationen des Neben-, Über- und Unter-, Vor- und
Nacheinanders, die das alles sowohl trennen als auch verbinden. Er beobachtet die Dif-
ferenzen, die sich zwischen die Dinge schieben, ihnen Grenzen geben und zeitliche,
räumliche, sachliche oder soziale Distanzen schaffen, über die sich das solcherart Ab-
geteilte erst definieren läßt. Dieses Denken kennt kein Ende. Sobald Einheits ge sichts -
punkte des gesellschaftlichen Operierens durch die Orientierung an Diffe renzen aus-
gewechselt werden, pflanzen sich die einmal eingeführten Differenzen unhaltbar fort.
Ungleich gewichte fordern zu Neujustierungen heraus, die nichts anderes sein können
als neue Unterschiede; Dissens sucht nach Argumenten für neue Konflikte; und Asym-
metrien erzeugen Balancebewegungen der einen Seite, die Bewegungen der Gegenseite
sofort absorbieren. Alle Differenzen sind Scheidewege, die zu weiteren Gabe lungen und
Verzweigungen führen; sie treffen sich an einem Horizont, der mit jedem Schritt ver-
schoben wird und unerreichbar bleibt. Differenz ist das vorletzte Wort3, bei Luhmann
wie bei Bourdieu.

Differenz und Substanz
Aus diesem streng differenztheoretischen Blickwinkel sucht Niklas Luhmanns Sy-
stemtheorie Distanz zu gesellschaftlichen Einheits- und Konsensbeschreibungen, die
einst als Ersatz für die brüchig gewordene Vorstellung einer natürlichen Solidarität ent-
wi ckelt wurden, inzwischen aber selbst zumindest als wirklichkeitsnahe Zustandsana -
lysen an ihrem kontrafaktischen Idealismus scheitern.4 Es ist wenig hilfreich, das von
der guten Ordnung Abweichende, Andere, Unpassende, Imperfekte, wenn es nun ein-
mal da ist und vielleicht sogar den Normalfall darstellt, nur als die bedauerliche Kor-

2      vgl. Bohn 1991, S. 62f. und Bohn 2005, S. 53
3       so, auf Luhmann gemünzt, Hörisch 1998, S. 526; in diesem Sinne auch Mussil 1993, S. 195f.
4      LuGG, S. 26f.
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22   vgl. hierzu ausführlich: Markus Schwingel: Analytik der Kämpfe. Macht und Herrschaft in der Sozio-
logie Bourdieus, Hamburg 1993

23   BoRK, S. 466
24   Bourdieu 1994, S. 7
25   Bourdieu 1994, S. 7
26   Bourdieu 1994, S. 18 (Hervorhebungen Bourdieus)
27   Bourdieu 1994, S. 18
28   zur Bedeutung des Differenzbegriffs bei Bourdieu und zum Verhältnis von Differenz und Identität:

Papilloud 2003, bes. S. 29–40

Verlorene Einheit • Differenz und Substanz

scheidungen lassen sich auch die grundlegenden Denkfiguren der Feldtheorie Pierre
Bourdieus umreißen. Vielleicht noch ausdrücklicher als der systemtheoretische Ansatz
entfernt sich Bourdieu von konsensualen Beschreibungen der modernen Gesellschaft
und ersetzt sie durch ein Konzept der fortwährenden Konkurrenz um knappe Güter –
Kapitalien, Legitimation, faktische und symbolische Macht – und des Kampfes um die
Mechanismen ihrer Verknappung.22 Das Prinzip der Anomie, des institutionalisierten
Konflikts, durchzieht alle Operationen des sozialen Raums, dessen Antagonismen kaum
mehr zutreffend im Hinblick auf verpflichtende Ideen des Guten, Wahren und Schö-
nen analysiert werden können: „Wenn es eine Wahrheit gibt, so die, daß um die Wahr-
heit gekämpft wird.“23 Statt also die Gegenwart in einem moralisierenden Modell als
Boykott normativer Letztbegriffe darzustellen, baut auch die Feldtheorie den soziolo-
gischen Apparat von einem Denken in Substanzen zu einem Denken in Relationen um.24

Im Zentrum des Interesses stehen nicht ‚Realitäten‘ – Menschen, Gegenstände oder
Handlungen –, die nach ihrer Distanz zu einer hypothetischen Perfektion taxiert und
so in ihrem ‚Wesen‘ bestimmt werden; vielmehr verlagert sich der Blick auf die Räume
zwischen den sichtbaren Dingen, „die man nicht herzeigen und nicht anfassen kann,
sondern durch wissenschaftliche Arbeit erobern, konstruieren und verifizieren muß.“25

Es geht um die Frage, wie die Elemente des Gesellschaftlichen über ihre Beziehungen
zu einander, das heißt: über die Handhabung der zwischen ihnen eingezogenen Diffe-
renzen sich selbst definieren und sich durch ein unentwegtes Verschieben der Relatio-
nen immer neu erfinden. Entsprechend ist der Raum des Sozialen bei Bourdieu als Netz
von Positionen angelegt, „die distinkt und koexistent sind, einander äußerlich, bestimmt
durch ihr jeweiliges Verhältnis zu allen anderen, durch ihre wechselseitige Äußerlichkeit
und durch Relationen von Nähe und Nachbarschaft bzw. Entfernung wie auch durch
Ordnungsrelationen wie über, unter und zwischen“.26

     Vermeintliche Wesensunterschiede lassen sich so als räumliche (und später kon-
kret: als soziale) Differenzen reformulieren, als nicht ontologische, sondern relationale
Merkma le, die „nur in der und durch die Relation zu anderen Merkmalen“27 überhaupt
existie ren. Auch bei Bourdieu wird mithin von Identität auf Differenz umgestellt, in-
so fern Identität erst über den Unterschied zu Anderem konstruierbar ist.28 Sowohl kul-
turelle wie soziale Formationen sind als Systeme zu begreifen, „die nicht durch irgend -

stimmen, mit ihrer unmarkierten, potentiell benutzbaren und beobachtbaren Seite aber
nach weiteren Operationen verlangen und damit auf neue – wieder zweiseitige – Formen
verweisen.16 Formen sind also nicht als Körper, als Substanzen vorstellbar, sondern als
Kontaktstellen aktueller, bereits bestimmter Operationen und darauf zurückgreifen-
der zukünftiger, noch unbestimmter Operationen. Sie sind Relais von schon Vorhande -
nem, nicht mehr Änderbarem, und erst Kommendem, Unfestgelegtem, von Bindung
und Freiheit; sie bilden „Grenzlinien, Markierungen einer Differenz, die dazu zwingt,
klarzustellen, welche Seite man bezeichnet, das heißt: [...] wo man dementspre chend für
weitere Operationen anzusetzen hat.“17 Durch die Absonderung zweier Seiten, die von
der jeweils anderen Seite unterschieden werden können, gewinnen die Strukturelemente
Kontur; jede Seite ist durch ihre Gegenseite und ihre Grenze zu ihr definiert. Erst der
Symmetriebruch der zweiseitig gegebenen, aber bloß einseitig aktivierten Form erlaubt
die Identifikation einer Innenseite, mit der die gerade stattfindende Operation arbeitet,
im Unterschied zur Außenseite, also all dem, was sich in der Umwelt der jeweiligen Ge-
genwart befindet, und mit dem später, aber nicht im Augenblick gearbeitet werden
kann.18 Die Einheit der Form liegt, wenn man von Einheit noch sprechen möchte, nur
im gegenseitigen negativen Bezug ihrer beiden Seiten aufeinander: „Die Differenz hält
gewissermaßen das Differente auch zusammen; es ist eben different, und nicht indiffe-
rent.“19

     Das existentielle Problem solcher Formstrukturen ist nicht mehr die Verpflichtung
auf moralische Höchstwerte oder das Erreichen normativer Perfektion, sondern die Au-
topoiesis: der Erhalt der aufgebauten Ordnung durch das kommunikative Bereitstellen
von Anschlußmöglichkeiten und das Auffinden passender Anschlußelemente. ‚Welt‘
ist dann nicht mehr als Ganzheit zu denken, die durch Grenzen in Abteilungen zer-
schnitten wird – Menschen, Gegenstände, Funktionsbereiche; ‚Welt‘ ist vielmehr das,
was durch das Einziehen von Differenzen erst entsteht, indem jede Grenze an ihrer
einen Seite einen scharf markierten Teilraum des Ganzen aufspannt und an ihrer zwei-
ten Seite gleichzeitig alles andere als unscharfe, noch zu entdeckende Möglichkeit mit-
führt – zu entdecken freilich um den Preis einer weiteren Unterscheidung von Neuland
und terra incognita.20 Aus der Kaskade von aneinander anschließenden Differenzen gibt
es demnach kein Entkommen. Unterschiede verbrauchen sich nicht; sie werden ver-
schoben, neu arrangiert, aber produzieren immer nur: neue Unterschiede.21

     Differenz statt Einheit, Relation statt Substanz, Operationalität statt Ontologie,
unendlicher Progreß statt Teleologie: mit diesen bei Luhmann gewonnenen Leitunter-

16   vgl. für Luhmanns Formbegriff: LuGG, S. 60ff., LuWK, S. 10f., ausführlich LuKG, S. 48–65
17   LuGG, S. 60
18   LuKG, S. 51, 73
19   LuSS, S. 38
20   LuKG, S. 50
21   LuSS, S. 320, 451f.
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Augenblick wechselnde Prozessieren von Differenzen ersetzt die Sicherheitsspende sta-
bi ler, an Substanzen orientierter Weltverhältnisse. ‚Welt‘ ist auch hier nicht das, was
einfach vorliegt, sondern etwas, das durch die Einführung und Veränderung von Un-
ter schieden zwischen relationalen Standpunkten erst konstruiert werden muß.

Differenz und Praxis
Die Entwürfe Luhmanns wie Bourdieus, soviel läßt sich als gemeinsamer Topos bereits
festhalten, behandeln Gesellschaft nicht als gegebene, sondern als herzustellende Größe,
nicht als Zustand, sondern als Prozeß; sie sind operative Theorien, ohne jedoch Hand-
lungstheorien zu sein. „Menschenbilder, so was Grausliches“, hört man von Luhmann:
„[...] der Mensch interessiert mich nicht, wenn ich das so hart sagen darf.“40 Der viel-
gescholtene systemtheoretische ‚Antihumanismus‘,41 der den Menschen als in sich ge-
schlossenes Bewußtseinssystem aus der Analyse des Sozialen herauszieht und als ‚Person‘
in der Umwelt ebenfalls geschlossener Kommunikationssysteme42 verortet,43 ist als Ver-
such zu verstehen, die Logik des gesellschaftlichen Geschehens an den beobacht baren
Operationen selbst herauszuarbeiten, statt auf eine „anthropologische Referenz“44 zu-
rückzugreifen und das Soziale aus Konstanten des menschlichen Verhaltens oder der
menschlichen Psyche zu erklären. Motive, Intentionen, Gründe des Handelns können
in ihrem Bezug zu politischen, wirtschaftlichen, rechtlichen, künstlerischen und ande-
ren gesellschaftlichen Sonderrationalitäten untersucht werden,45 taugen aber nicht für
eine Definition dessen, was das Eigentliche dieser Ordnungsstrukturen und ihrer kon-
stitutiven Operationen ausmacht, da sie, der Beobachtung unzugänglich, weitgehend
offen lassen, „was denn [...] handelt, wenn ein Mensch handelt“.46 Man sieht zu vieles,
zu Verschiedenes, soziologisch Irrelevantes – und deshalb letztlich nichts –, wenn man
den Menschen als disparate Ansammlung von, unter anderem, Körperteilen, Organen,
Gedanken oder Erinnerungen betrachtet. Gleichzeitig sieht man zuwenig: Denn als
Inhaber unterschiedlicher sozialer Rollen47 ist der Mensch typischerweise in einer Mehr-
zahl gesellschaftlicher Bereiche beheimatet, ohne sich einem von ihnen vorrangig oder

39   BoRK, S. 428f.
40   Luhmann 1990b, S. 132
41   so etwa Sevänen 2005; zu dem Luhmann schon von Jürgen Habermas und seitdem immer wieder

unterstellten antihumanistischen Zug sowie zur Stellung des Menschen in der Systemtheorie aus-
führlicher: Schimank 2003, bes. S. 23f.

42   LuSS, S. 355f.
43   LuSS, S. 141ff., 154f., 429f.; zu Luhmanns Ablehnung sozialer Theorien, die Gesellschaft als

Summe von Individuen denken, vgl. LuGG, S. 1016–1036, bes. ab S. 1027
44   Niklas Luhmann in: Schmidt 1976, S. 174
45   Luhmann sieht hierfür den Begriff der ‚Interpenetration‘ von psychischem und sozialem System vor,

die sich gegenseitig konditionieren, dabei aber füreinander Umwelt bleiben: LuSS, S. 290–300
46   Luhmann 1994, S. 9
47   LuGG, S. 1052, LuSS, S. 430f.
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einen substantiellen ‚Gehalt‘, sondern allein durch die Kombinationsgesetze ihrer kon-
stitutiven Elemente bestimmt sind“.29 Nichts, was in einen solchen relationalen Raum
eintritt, kann sich dem Zwang zur Differenz entziehen: „ein Punkt, ein Individuum in
einem Raum sein, heißt, sich unterscheiden, unterschiedlich sein“;30 wer oder was auch
immer in einem Raum erscheint, kann „nicht nicht Position beziehen“.31 Alle sozialen
Elemente nehmen eine bestimmte – also: durch Abstände zu anderen Elementen be-
stimmte – Stellung ein, ob diese Distinktion nun gewollt ist oder unbeabsichtigt;32

jede Operation führt demnach stets einen neuen Unterschied in dieses hochsensitive
Be ziehungsnetz ein, verschiebt die Gewichte und erzeugt einen Wandel des gesamten
relationalen Gefüges.33 Und noch die letzten Orientierungspunkte des sozialen Ope-
rierens, die früher als einheitliche Höchstwerte gesetzt waren und als normative Rück-
versicherung alles Geschehen in einem verbindlichen Wertekanon verankerten, liegen
nun in einer zweiseitigen Ausführung vor: als Differenzen, als Gegensatzpaare, die die
verschiedenen gesellschaftlichen Bereiche organisieren, indem sie jeder Operation einen
Ort auf einer Seite der Differenz zuweisen. Diese „formalen Gegensätze“34 (hoch | niedrig,
fein | grob, leicht | schwer usw.) sind ‚Formen‘ ganz im Luhmannschen Sinne: da sie
durch ihre binäre Strukturierung selbst „in hohem Maße bedeutungsarm, ja nahezu
un bestimmt“35 bleiben und eine „Art Matrix aller Gemeinplätze“36 bilden, können sie in
den verschiedensten Kontexten näher definiert und zur Kategorisierung der auflaufenden
Operationen verwandt werden. Bei diesen Zuweisungsprozessen fallen Distinktions -
gewinne an, deren Höhe sich aus den aktuellen Präferenzen des sozialen Raums für die
eine oder andere Seite des Gegensatzpaares ergibt.37 Indem also alle Operationen ent-
lang von Leitdifferenzen hierarchisiert werden und dabei neue Differenzen erzeugen,
kommen Distinktionskonflikte nicht zur Ruhe, sondern entwickeln sich weiter zu Kon-
flikten um die legitimen Kriterien der Gewinnzumessung. Die Einheit der für eine
Operation jeweils benutzten Differenz ist dann nicht mehr als invariante Festlegung
einer Vorzugsseite denkbar, sondern nur noch als allgemeine Anerkenntnis der Ord-
nungsfunktion dieser Differenz bei gleichzeitig umstrittener Bewertung ihrer beiden
Formseiten: als Konsens im Dissens.38 Die sozialen Positionierungskämpfe sind damit
die einzige Realität, an die sich die Gesellschaft halten kann;39 das von Augenblick zu

29   Bourdieu 1968b, S. 12
30   Bourdieu 1994, S. 22
31   Bourdieu 1994, S. 66 (Hervorhebung Bourdieus)
32   zu Bourdieus Ablehnung des Veblenschen Gedankens des demonstrativen Konsums und der be-

wußten Distinktion vgl. etwa BoFU, S. 382, Bourdieu 1984, S. 21 oder Bourdieu 1994, S. 22
33   BoRK, S. 379, BoLF, S. 87
34   BoFU, S. 731
35   BoFU, S. 733
36   BoFU, S. 731 (Hervorhebung Bourdieus)
37   Bourdieu 1994, S. 108f.
38   Bourdieu 1997b, S. 127ff.
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ten, noch um die Rückführung bestimmter Handlungen auf individuelle Akteurs -
dispo sitionen. Die aneinander anschließenden Operationen im sozialen Raum – ob nun
als zeitlich entfaltete Praxissequenzen oder, etwa in Form von Kunstwerken, als ent-
zeitlichte Praxiskondensate60 –, sind nur die sichtbare, als Handlungen oder sinnhafte
Objekte ausgeflaggte Seite der dahinterstehenden Differenzen zwischen den Positio-
nen des Raums, die von mehr oder minder austauschbaren,61 die Unterschiede lediglich
ver  tretenden62 Akteuren eingenommen werden. Deren Individualität erweist sich als
„biographische Illusion“,63 die der an sich inkohärenten Reihe von Lebensereignissen die
„Einheit einer sie zur Summe rundenden Erzählung“64 verleiht und sich auf Konstanz
vortäuschende Selbigkeitsbehelfe wie den Namen, die Nationalität oder das Geschlecht
stützt.65 Was immer man als ‚Wesen‘ oder ‚Identität‘ des Menschen bezeichnen möchte,
„teilt sich der Anschauung nur in Gestalt der unerschöpflichen und unfaßbaren An-
einanderreihung ihrer Erscheinungsformen mit“,66 ist der Beobachtung also nur in der
Sequenz von Einzeloperationen zugänglich. Subjekt der gesellschaftlichen Wirklich-
keit ist nicht der Mensch – der für den Bedarf der soziologischen Analyse als „soziale
Ober fläche“, als „Person“67 rekonstruiert werden muß –, sondern das von hierarchisierten
Positionen gebildete „Ensemble unsichtbarer Beziehungen“,68 die „größere Realität
[besitzen] als die Individuen, die sie miteinander verbinden“;69 nicht dem Akteur, son-
dern diesem relationalen Netzwerk gehört noch der Sinn selbst der persönlichsten
Hand lung.70 Die Differenzen des äußeren Raums sind sozial wirksam und den Handeln -
den zugleich unverfügbar, indem sie sich als praxisgenerierende Kopie, als Habitus, im
Körper der Akteure ansiedeln.71 Im Gegensatz zu traditionellen Konzepten sozialen
Handelns kann Bourdieus differenztheoretisches Modell der inkorporierten Unter-
schiede auf tatsächlich stattfindende Interaktionen verzichten (ohne zu leugnen, daß
sie ständig vorkommen); vielmehr würde sich das den gesellschaftlichen Raum eigent-
lich strukturierende Gefüge von Relationen72 bei der Betrachtung „punktueller Inter-
aktionen“ in eine „diskontinuierliche Folge abstrakter Situationen“73 auflösen und wäre

60   BoRK, S. 328, BoLF, S. 73
61   Bourdieu 1986b, S. 138f., Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Wacquant 1987, S. 138f., Bourdieu 1976,

S. 107, BoSS, S. 242f.
62   so etwa Papilloud 2003, S. 33
63   Bourdieu 1994, S. 75
64   Bourdieu 1994, S. 78
65   Bourdieu 1994, S. 80f.
66   Bourdieu 1994, S. 78
67   Bourdieu 1994, S. 83 und S. 83 Anm. 12 (Hervorhebung Bourdieus)
68   Bourdieu 1986b, S. 138
69   Bourdieu 1968b, S. 21
70   Bourdieu 1968b, S. 18f.
71   allgemein zu Bourdieus Habitusbegriff, der noch eingehender behandelt wird: BoSS, S. 98f.
72   BoRK, S. 346, BoLF, S. 40; so etwa auch Lettke 2002, S. 179
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gar ausschließlich zuweisen zu lassen;48 das, was ihm als Individualität, als Unteilbar-
keit versprochen wird und er selbst gerne als Gesamtlebensentwurf auffassen möchte,
erscheint in der Moderne zunehmend zerschnitten und fragmentiert.49 Ein vom Indi-
viduum her gedachtes Handlungskonzept würde also die logischen Grenzen zwischen
den sozialen Sphären verwischen,50 deren Betriebsmechaniken Luhmann vorrangig
interessieren. Mit der Umstellung vom Handlungs- auf den Kommunikationsbegriff
wird daher der analytische Fokus auf Operationen gerichtet, deren Referenz nicht mehr
psychische, sondern soziale Systeme und deren spezifische Regeln sind.51 „Menschen
mit Körper und Geist, mit Gehirn und Bewußtsein“52 geraten dabei – auch wenn ihre
Bedeutung als materielle Träger des Operierens außer Frage steht – als gesellschaftli-
che Umwelt weitgehend aus dem theoretischen Blick, bleiben aber im menschlichen
Alltagsverständnis und in der Selbstbeschreibung der sozialen Systeme als sichtbare
Orientierungspunkte erhalten,53 denen Kommunikationen als ‚Handeln‘ oder ‚Erleben‘
zugerechnet werden.54

     Einen solch rigorosen Ausschluß des Menschen aus der Analyse des Sozialen wird
man im feldtheoretischen Ansatz nicht finden; im Gegenteil stellt Bourdieus Gesell-
schaftsmodell schon durch seine konsequent empirische Fundierung stets leibhafti ge
Akteure (im vollen Wortsinn) als Ausgangs- und Bezugspunkte aller Praxisformen ins
Zen trum des sozialen Geschehens. Explizit gegen Luhmann besteht Bourdieu darauf,
soziale Entwicklungsprozesse nicht als eine „mysteriöse Art von Selbstbewegung“55 der
Operationen zu behandeln, als Ausdruck einer „immanenten Eigenentwicklung der
Struktur“56 „ohne Agenten, ohne Konflikte, ohne Kräfteverhältnisse“,57 sondern den
Menschen als diejenige Vermittlungsinstanz einzubeziehen,58 die als Ziel und Anlauf-
stelle realer Distinktionskämpfe den Ort aller Veränderungen darstellt. Trotzdem läßt
sich das Feldkonzept kaum als handlungstheoretischer oder gar humanistischer Gegen -
entwurf zur systemtheoretischen Perspektive beschreiben.59 Denn auch bei Bourdieu
geht es weder um die Beziehungen benennbarer Personen zueinander, deren spezifische
Anlagen, Charaktere und Motivationen die gesellschaftliche Dynamik erklären könn-

48   LuGG, S. 744, Luhmann 1996b, S. 196 
49   Luhmann 1996b, S. 204 
50   LuGG, S. 86 Anm. 118
51   LuGG, S. 608
52   Luhmann 1994, S. 10
53   wobei ‚Person‘ dabei eine kompakte Abkürzung dessen ist, was als psychisches System eigentlich

nicht beobachtet werden kann: LuSS, S. 429
54   LuGG, S. 106, LuSS, S. 123f., 159f., 193, 229, 240f.
55   Bourdieu 1989c, S. 134
56   Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Wacquant 1987, S. 135
57   Bourdieu 1992b, o. S.
58   BoRK, S. 318, Bourdieu 1966b, S. 114
59   wie etwa bei Sevänen 2005
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kierungen offengehalten und als eine Potentialität mitgeführt, 83 die im Aktuellen stets
schon latent enthalten ist.84 Sinn – auch dies ein Begriff, der ohne den Menschen aus-
kommt85 – ist das Produkt dieser differenzierenden Beobachtung; er entsteht, indem
sich aktuell Gegebenes vor den Horizont des noch Möglichen schiebt.86 Als Verweisungs -
überschuß 87 jeder Operation legt Sinn ein bestimmtes Anschlußgeschehen nahe, während
er anderes zurückstellt.88 In seinem kontinuierlichen Neuarrangement von Ge genwarten
und Zukünften, im laufenden Verteilen von Wahrscheinlichkeiten und Unwahr-
scheinlichkeiten erweist sich Sinn als höchst instabil; er wird operativ produziert, ge-
winnt Realität nur in actu und zerfällt mit jedem Absinken der Operation in die Ver-
gangenheit.89 Dennoch lassen sich auch die praxisgenerierenden – an sich unbe wegten
– Differenzen selbst schon als sinnhaft begreifen, da der Sinn, den sie hervorbringen,
dauerhaft und nicht suspendierbar ist. Die abstrakte Definition von Sinn als Unter-
schei dung von Aktualität und Potentialität läßt keine Operationen zu, die anderes als
Sinn erzeugen, Sinn gar negieren – auch Unsinn ist demnach nur in Form von Sinn zu
haben;90 andererseits garantiert das nahtlose Prozessieren von Moment zu Moment, daß
sinn-lose Augenblicke nicht auftauchen, sondern Sinn sich ohne Brüche – und ohne
Ende – operativ fortsetzt.91

     Bourdieu verfügt über kein ähnlich ausgearbeitetes Konzept, das Sinn als Produkt
sozialer Operationen oder Beobachtungen beschreiben würde. Der Begriff des ‚sozialen‘
oder ‚praktischen Sinns‘, der bei ihm eine prominente Theoriestelle einnimmt,92 be-
zeichnet ja nicht den Sinn der Praxis, sondern den Sinn für die Praxis: habituelle Hand-
lungsdispositionen, die über gesellschaftliche Strukturen klassen- oder feldspezifisch
er zeugt werden. Insofern müssen bei Bourdieu verschiedene Sinnentwürfe auseinander -
gehalten werden: ist bei ihm vom ‚Sinn‘ einer bestimmten Praxisform die Rede (etwa
vom ‚Sinn‘ eines Kunstwerks),93 so ist damit, vergleichbar der Sinndefinition Luhmanns,
eine durch Beobachtung erfahrbare Qualität des Handelns beschrieben, wogegen der
‚praktische Sinn‘ eine Qualität des Handelnden ist und keine systemtheoretische Ent-
sprechung kennt. Das erste dieser beiden Sinnkonzepte, das Sinn als Erzeugnis von

82   LuGG, S. 46f., 75
83   LuKG, S. 66, LuSS, S. 100, LuGG, S. 142
84   LuKG, S. 225
85   zu Luhmanns Sinnbegriff ausführlich: LuSS, Kap. 2 (S. 92–147)
86   LuKG, S. 174, LuSS, S. 100, LuGG, S. 50, 142
87   LuKG, S. 173f., LuSS, S. 93, LuGG, S. 50
88   LuSS, S. 94
89   LuKG, S. 224, LuSS, S. 98, LuGG, S. 58, 142
90   LuSS, S. 96, LuGG, S. 49; s. a. Stäheli 2000, S. 69
91   LuKG, S. 225
92   hierzu das feldtheoretische Hauptwerk Bourdieus: Sozialer Sinn. Kritik der theoretischen Vernunft

(BoSS)
93   BoRK, S. 368

Verlorene Einheit • Differenz und Praxis • Differenz und Sinn

in seiner Systematik nicht mehr nachvollziehbar. Um also gerade die abstrakte Logik
des Sozialen aus dem Fluß konkreter Praxisformen herauszupräparieren, muß auch
Bour dieu den Menschen aus der Analyse gesellschaftlicher Operationen weitgehend
aus blenden. Er bleibt, anders als bei Luhmann, Mittelpunkt des Geschehens, aber, wie
dort, nicht als Wesen mit Haut und Haaren, Geist und Gemüt, Wollen und Wün-
schen, sondern als Konstrukt, als Aggregatfigur derjenigen Aspekte, die ihn als homo
so  ciologicus theoretisch handhabbar machen.74 Ist der Mensch bei Luhmann vom Subjekt
zur ‚Person‘ geworden, so bei Bourdieu vom Subjekt zum sozialisierten Körper.75 Er ist
nicht Motor des Sozialen, sondern Gefäß der operativen Strukturen, nicht Urheber, son-
dern Adresse der Praxis.76

Differenz und Sinn
Unterschiede erzeugen Unterschiede – und halten so Gesellschaft am Laufen, ohne daß
die soziologische Betrachtung auf eine anthropologische Quelle dieser Dynamik zu-
rückgreifen müßte. Diese operative Seite der Differenzkonzepte Luhmanns und Bour-
dieus wird von beiden durch einen beobachtungstheoretischen Entwurf ergänzt: wie
Soziales durch Operieren entlang von Differenzen erst Realität gewinnt, so erhält es
durch die Beobachtung von Differenzen erst Sinn. In Luhmanns formaler Fassung ist der
Beobachtungsbegriff nicht an wahrnehmende Menschen gebunden, sondern kann auch
für die operative Anschlußsuche von Kommunikationsstrukturen verwendet werden.
Beobachten meint hier allgemein die Markierung einer Formseite, die gleichzeitig von
ihrer Gegenseite unterschieden wird.77 Man richtet den Blick auf etwas und muß, um
Bestimmtes – und nicht Beliebiges – zu beobachten,78 immer mitsehen, daß es auch an-
deres gibt: ein Dort zu jedem Hier, ein Später zu jedem Jetzt.79 Beide Formseiten sind
simultan präsent, aber durch die nur einseitige Markierung asymmetrisiert.80 Unter-
scheiden erzeugt also Differenz, Bezeichnen Identität,81 und wiederholte Bezeichnung,
der beobachtende Rekurs auf dieselbe Stelle, kondensiert das, was sich dann als ver-
meintliche Substanz des Sozialen, als ‚Wesen‘, Objekt, Symbol, Idee behandeln läßt.82

Was nicht bezeichnet, sondern vom Aktuellen unterschieden ist, wird für spätere Mar-

73   s. a. BoRK, S. 36, BoLF, S. 33f. Bourdieu selbst skizziert den Umbau einer zunächst interaktionistisch
angelegten Feldtheorie zu einer streng relationalen Fassung: BoRK, S. 290f.

74   zu Luhmanns Radikalisierung des homo sociologicus: Schimank 2003, S. 24
75   so, für Bourdieu, Papilloud 2003, S. 30; hieran knüpft die Kritik, die Bourdieu das Fehlen einer aus-

gearbeiteten Konzepts von Subjektivität vorwirft: so bei Mottier 1999, S. 146, Crowther 1994,
S. 168, Beer 2006, S. 6f.

76   so etwa auch Nassehi 2004, S. 170f.
77   LuGG, S. 69
78   LuKG, S. 307
79   LuKG, S. 99
80   LuKG, S. 109
81   LuSS, S. 100
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schränkten Raum von Anschlußmöglichkeiten, verklammert somit in einem simultanen
Referieren Gegenwart und Zukunft. Sinn wird zwar nur operativ aktiviert, ist aber in
soziale Differenzen eingelagert, die jede Einzeloperation überdauern, und bleibt so über
den Augenblick hinweg wirksam. Da alles Handeln unhintergehbar distinktiv ist103

und Praxissequenzen somit stets in sinn-volle Strukturen eingelassen sind, kann Sinn
niemals negiert werden; und indem laufend reproduzierte Unterschiede die einzelnen
Operationen bruchlos ineinander verhaken, gibt es auch bei Bourdieu keine Frakturen
in der Abfolge sinnhafter Praxis. Luhmanns Kritik an Bourdieus Sinnbegriff, dem er un-
terstellt, lediglich eine von menschlichem „Erlösungsbedarf“ bestimmte „Sinnsuche“104

zu bezeichnen, ist insofern unzutreffend, als die Feldtheorie ‚Sinn‘ keines wegs primär
im Handeln oder Denken der Akteure, sondern zuallererst in deren Umwelt, nämlich
in den praxisleitenden Differenzen der Gesellschaft lokalisiert. Die Demarkationslinie
zwischen Luhmann und Bourdieu wäre vielmehr dort zu ziehen, wo das Feldkonzept mit
der Figur des Habitus eine Rückkopplung des subjektiven, persönlich erfahrenen Sinns
im objektiven Sinn der sozialen Strukturen behauptet. Ein solches Sinnkontinuum, das
externe Machtstrukturen fugenlos in interne Sinnstrukturen übergehen läßt,105 wäre
für Luhmann, der die Sinnkreisläufe von sozialen und psychischen Systemen streng aus-
einanderhält, nicht denkbar.106

     Die Dualität von operativen und beobachtungstheoretischen Konzepten, die den
vorgestellten Unterscheidungen von Praxis und Sinn (respektive: Kommunikation und
Sinn) zugrundeliegt, erfüllt bei Luhmann wie Bourdieu eine ganz ähnliche Funktion.
Ope rie ren und Beobachten ergänzen sich in beiden Entwürfen wechselseitig, da alles
sozi a le Geschehen beobachtet werden (oder sich selbst beobachten) muß, um als An-
satzpunkt weiterer Operationen dienen zu können. Dieses Modell eines über ständige
Rekursionen dynamisierten Ordnungsaufbaus verfügt in seiner system- wie in seiner
feldtheoretischen Fassung über vergleichbare operative Mechanismen (von denen der
folgende Abschnitt „Emergente Ordnungen“ handelt), führt aber auch (wie der Ab-
schnitt „Beobachtungen“ zeigen wird) zu ganz ähnlich gelagerten erkenntnistheoreti-
schen Konsequenzen.

103  Bourdieu 1994, S. 22, 66
104  Luhmann 1996b, S. 206
105  so auch Pinto 1997, S. 19f.; in dieser Hinsicht kritisch gegenüber Luhmann: Schwingel 1997,

S. 122f. Anm. 44
106  Reckwitz 1997, S. 329 spricht von einer „Bifurkation“ der Sinnebenen bei Luhmann, die einer Kul-

turtheorie wie der Bourdieus unbekannt sei.
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Operationen versteht, ist auch bei Bourdieu eng mit dem Beobachtungsbegriff ver-
knüpft. Da alle ‚Einheiten‘ des sozialen Raums – Menschen, Objekte, Praxis – nicht
ontologisch, sondern nur durch ihre distinktiven Abstände zueinander definiert sind,
erfordern sie eine „differentielle, distinktive Wahrnehmung“,94 die den Abstand des aktu-
ell Gegebenen von den gleichzeitig mitgegebenen Alternativen in einem „Raum des
Mög lichen“95 auslotet: „Sehen heißt Vergleiche anstellen, heißt Unterscheidungen tref-
fen“;96 „ein Unterschied [...] wird nur dann zum sichtbaren, wahrnehmbaren, nicht in-
differenten, sozial relevanten Unterschied, wenn [er] von jemandem wahrgenommen
wird, der in der Lage ist, einen Unterschied zu machen“,97 den Unterschied also zu sehen
und ihm dadurch erst Leben einzuhauchen. Wie alle Dinge nur existieren, sofern sie
seligiert und bezeichnet werden,98 so kann umgekehrt derjenige, der nichts unter-
scheiden kann, auch nichts sehen.99 Genau diese beobachtend nachvollzogene Differenz
von Aktuellem und Potentiellem versorgt das Sehen mit Sinn: der „Sinn eines jeden
symbolischen Elements [ist nur] dadurch zu begreifen, daß man es methodisch zu allen
anderen Elemen ten derselben Klasse in Beziehung setzt.“100 Sinn ist hier also, wie bei
Luh mann, in erster Linie ein operativer Begriff, der sich nicht auf das Wesen von Ob-
jek ten, sondern auf das Produkt von Praxisformen bezieht. Dennoch können auch bei
Bour dieu nicht erst die Handlungen, sondern bereits die der Praxis zugrundeliegenden
Differenzen an sich als sinnhaft gedacht werden.101 Der Sinngehalt der Operationen,
die sie erzeugen, ist nicht – wie in den üblichen Definitionen sozialen Handelns – auf
einen gemeinten Sinn reduzierbar, der dem Menschen voll verfügbar wäre. Vielmehr sor-
gen die als Habi tus inkorporierten differentiellen Strukturen der Gesellschaft dafür, daß
das individu ell als sinnhaltig erfahrene Handeln nicht einem von sozialen Unterschieden
abgekapselten, autonomen Willen des Akteurs entspringt, sondern unbewußt auf die
hierarchischen Relationen des sozialen Raums bezogen wird: „Weil die Handelnden
nie ganz genau wissen, was sie tun, hat ihr Tun mehr Sinn, als sie selber wissen.“102

Alle Praxis wird so, weit über eine subjektive ‚Intention‘ hinaus, mit einem vom Menschen
nicht kontrollierbaren, an die Struktur der Praxis gebundenen Sinnüberschuß ausgestattet;
Sinn verweist nicht nur auf die je aktuell ablaufende Operation, sondern zugleich auf
einen habituell, das heißt: durch die vorreflexive Wirkung sozialer Differenzen einge-

94   BoRK, S. 393 (Hervorhebung Bourdieus); s. a. Bourdieu 1994, S. 71, Bourdieu 1989c, S. 143
95   BoRK, S. 368 (Hervorhebung Bourdieus)
96   Bourdieu 1985c, S. 19
97   Bourdieu 1984, S. 22 (Hervorhebungen Bourdieus)
98   Bourdieu 1986b, S. 153
99   Bourdieu 2001b, S. 35f.
100 Bourdieu 1968b, S. 12
101 ähnlich Schwingel 1995, S. 82: Strukturen existieren nur in der Praxis, haben aber dennoch „ein ge-

wisses Eigenleben“
102  BoSS, S. 127
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rungen nicht belasten; sie verbergen ihre eigene Genese vor sich selbst.5 Natürlich ist
damit nicht die Ursachenunabhängigkeit von Strukturen behauptet: „Evolution setzt
[...] einen Nukleus autopoietischer Autonomie voraus, den sie aber selber produziert hat
und erst im Rückblick als solchen erkennt [...]“.6 Schon existente Struktur  kerne ‚war-
ten‘ gewissermaßen auf „nutzbare Zufälle“,7 Vorkommnisse in ihrer Umwelt, die sie
auswählen und zum Aufbau komplexerer Ordnung verwenden können.8 Solche Zufälle
dienen der entstehenden Struktur als Fenster zur Außenwelt, das aber nach eigenem Er-
messen geöffnet oder geschlossen wird; sie verhindern eine rekursive Inzucht, ohne das
Prinzip der Selbststeuerung zu suspendieren, indem sie einerseits den Einbau externer
Elemente ermöglichen, die die Struktur nicht als Produkte ihres eigenen Prozessierens
aus sich selbst gewinnen kann, andererseits aber einen Struktureffekt nur aufgrund der
strukturintern verantworteten Selektion erhalten. Aus der Perspektive einer bereits eta-
blierten Ordnung wird die Zufälligkeit der Genese freilich geleugnet und als gezielte
Entwicklung reformuliert. Es bietet sich dann das Bild einer Strukturvergangenheit, das
ausblendet, daß diese Vergangenheit keineswegs schon im Hinblick auf ihren aktuellen
Kontext stattgefunden hat. Komplexe Strukturen beziehen sich auf vorhandene Opera-
tionsketten, die relativ zufallssensibel, also weitgehend indifferent gegenüber ver-
schiedenen möglichen Zukünften entstanden sind, und behandeln sie so, als seien sie
schon immer ihrer später tatsächlich eingetretenen Zukunft verpflichtet gewesen. So
usurpiert jede Struktur eine Vorgeschichte, die nicht zwingend die ihre sein müßte, und
stellt sie in das Kontinuum und in die Logik ihrer eigenen, gegenwärtigen Operatio-
nen.9

     Ähnlich beschreibt Bourdieu in einem dezidiert anti-teleologischen Konzept die
Ver festigung von zunächst relativ ungerichteten Operationssequenzen zu scheinbar
planmäßigen Ordnungen. Sofern die Elemente einer Praxisabfolge einer rückblickenden
Konsistenzprüfung standhalten, können sie nachträglich mit einem „‚Sinn der Rei he‘“10

belegt werden, der die Sequenz als zusammengehörende Einheit erst erzeugt – und zwar
so, als habe sie den ex post verliehenen Sinn von Anfang an in sich getragen und ihre
Operationen daran orientiert.11 Durch den wechselseitigen Bezug aller Elemente auf-
einander stabilisiert sich die Operationskette soweit, daß sie schließlich allein durch

5     LuKG, S. 70ff., 175
6     LuKG, S. 255
7     LuGG, S. 417
8     zum Begriff des Zufalls: LuGG, S. 426, 448ff.
9     Strukturen versorgen sich selbst mit Kausalität: LuGG, S. 478
10   Bourdieu 1967, S. 136
11   Bourdieu 1967, S. 133–137, hier am Beispiel des stilistischen Zusammenhangs gotischer Kunst for-

men formuliert; in derselben Weise wird auch ‚Individualität‘ durch die nachträgliche Sinnverklam-
merung biographischer Einmalereignisse konstruiert: Bourdieu 1994, S. 75f.; vgl. ähnliche Gedan-
ken bei der Analyse des Gabentauschs: BoSS, S. 192
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Der Grundgedanke der Strukturgenese, wie sie die Gesellschaftstheorien Luhmanns
und Bourdieus vorstellen, stammt aus der Kybernetik: gleich einer ‚historischen Ma-
schine‘, die ihren Output als neuen Input in den Operationskreislauf rückspeist und so
über die Erzeugnisse ihres Prozessierens Richtung und Geschwindigkeit des Prozesses
verändert, nutzen auch soziale Strukturen ihren je erreichten Zustand als Einsatz für den
eigenen Strukturwandel.1 Solche selbstragenden Operationsketten, die sich im Zeit-
ver lauf immer stärker an ihrer spezifischen Geschichte abstützen, kommen weder zur
Ruhe, noch können sie den Anfangspunkt ihrer selbstregulativen, rekursiven Dynamik
benennen. Die Ordnung, die sie generieren, hält sich zunehmend selbst; sie ist stabil,
ohne statisch zu sein, da sie die Gesetze der eigenen Veränderung formuliert. Emergente 2

Strukturen werden auf diese Weise in steigendem Maß als geschlossene Operations-
räume erkennbar und gewinnen Autonomie gegenüber einer Umwelt, die in die struktur -
 internen Vorgänge nur mehr eingeschränkt (oder gar nicht) steuernd eingreifen kann. 

Ordnung und Zufall
Für Luhmanns Konzept des Strukturaufbaus bedeutet die Orientierung am kyberneti-
schen Modell, daß „man Evolution nicht in alter Weise aus Ursprüngen oder Anfängen
erklären“ kann; vielmehr „ist die Evolutionstheorie zirkulär gebaut und nicht linear
[...]. Die Evolution ermöglicht und evoluiert sich selber.“3 Die Frage nach dem Beginn,
der Quelle, den Gründen der vorhandenen Ordnung ist objektiv nicht mehr zu beant-
worten, sobald das evolutionäre Geschehen einmal in Fahrt gekommen ist. Ein Anfang
kann dann höchstens als nachträgliches Konstrukt Eingang in die Selbstbeschrei bung
der Struktur finden, und alles, was vor diesem interpolierten Datum liegt, muß als
struktureigener Mythos angefertigt werden.4 Formtheoretisch gesprochen ist der Beginn
allen Operierens ein Paradoxon, da jede Operation die Unterscheidung einer markierten
und einer unmarkierten Seite voraussetzt, mithin eine Differenz, die aber selbst erst
operativ gewonnen werden müßte. Operationssysteme – die sehr leicht feststellen kön-
nen, daß sie dennoch existieren –, wappnen sich gegen diese logische Zumutung, indem
sie eine Anfangsdifferenz schlicht voraussetzen und sich mit weiteren Problematisie-

1     so, Luhmann und Bourdieu vergleichend: Nassehi / Nollmann 2004, S. 16f., Nassehi 2004, S. 163–
171, Göbel 2005, o. S.

2     Bourdieu verwendet diesen Begriff explizit (BoRK, S. 216f., 407 Anm. 62), während Luhmann zwar
in jeder Hinsicht emergente Prozesse beschreibt, dem Begriff an sich aber nur metaphorische Be-
deutung beimißt (LuGG, S. 413)

3     LuKG, S. 379; zur Rekursivität der evolutionären Strukturbildung auch: LuGG, S. 415ff.; das Postulat
rekursiver Emergenz gilt übrigens auch für die Systemtheorie, die als „selbsttragende Konstruktion“
(LuSS, S. 11) angelegt ist

4     LuGG, S. 440–443
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Operationen und Strukturen
Der Bruch mit konventionellen Kausalitätsvorstellungen20 erlaubt es sowohl Bourdieu
als auch Luhmann, sich von ihrem strukturalistischen Theorieerbe zu lösen, ohne in
einer subjektivistischen Volte die Freiheit des Akteurs behaupten zu müssen. Analytisch
wird Handeln – sei es als Kommunikation sozialer Systeme, sei es als habitusabhängige
Praxis – vom Handelnden abgetrennt, der nicht oder wenigstens nicht voll über das Ge-
schehen verfügen kann. Das Grundproblem der Soziologie verschiebt sich von der Frage
nach dem Verhältnis zwischen Mensch und Gesellschaft zu der nach dem Zusammen-
hang von Operation und Struktur – einem Zusammenhang, der in dynamischen Mo-
del  len nicht mehr als einseitige Determinierung gedacht werden muß, sondern sich als
strikt zirkuläre Relation behandeln läßt. Das aktuelle Einzelereignis wird auf diese
Weise analytisch schärfer konturiert und gewinnt eine prominentere Position gegenüber
der praxisgenerierenden, aber eben auch praxisgenerierten Ordnung.21 Jede Operation
ist als je eigenständiges Element dieser Ordnung denkbar, sitzt aber, über Vor- und
Rückgriffe mit Vergangenheit und Zukunft verbunden, in einer rekursiven Falle. Die
Gegenwart ist dann nicht länger ein Epiphänomen schon längst – aber wo? und von
wem? – eingerichteter Heilspläne, sondern der kreative Gestalter ihrer eigenen Vor-
aus setzungen. Ihr Spielraum ist nicht vorbestimmt – aber eben auch nicht beliebig,
sondern durch das Prozessieren der Struktur selbsteingeschränkt. Nichts anderes ist ge-
meint, wenn von ‚Autonomie‘ die Rede ist.
     Für Luhmann ist alle Ordnung „immanent unruhig“;22 die einzige Realität, auf die
sie bauen kann, ist der ständige Zerfall nur je aktuell gegebener Einmaloperationen.23

Formereignisse blitzen auf und verschwinden – ohne Zeitwert, aber mit einem „Maxi-
mum an Freiheit gegenüber der Zeit“.24 Wie in Bourdieus Feldkonzept jedes neue Element
alle Relationen eines Raumes neu justiert, so verschieben auch Luhmanns Formen den
gesamten Strukturzusammenhang, in dem sie stehen: nicht nur die Gegenwart, in die sie
eintreten, ist nach ihnen eine andere, sondern auch die nur mehr über sie zugängliche
Vergangenheit und die nur mehr von ihnen aus erreichbare Zukunft. Die Reproduk tion
von Ordnung ist also nicht als Bestandserhalt, nicht als Wiederholung des Immer -
gleichen vorstellbar,25 sondern als ständiger Austausch der ins Inaktuelle abrutschen-
den, selbst invarianten Basiselemente; und auch die Strukturen, innerhalb derer sich die
Formen bilden und wieder auflösen, sind keine starren Wechselrahmen, die Neues in
nieverändertem Ausschnitt präsentieren, sondern im eigenen Vollzug sich transformie -

20   so Luhmann explizit in: LuKG, S. 255 Anm. 62; Kausalitäten sind beobachterabhängige, kontin-
gente Zurechnungen (LuGG; S. 1011)

21   hierzu Nassehi 2004, S. 163ff.
22   LuSS, S. 77
23   vgl. im folgenden: LuSS, S. 77ff., LuKG, S. 22, 84
24   LuSS, S. 390 (Hervorhebung Luhmanns)
25   LuSS S. 79, 86

die Kohärenz ihrer Elemente Halt an sich selbst findet.12 So schaffen sich auch hier
Strukturen ihre eigenen Vergangenheiten aus an sich kontingenten, rudimentären Ord-
nungs keimen, die sie als vorbereitende Prozesse nutzen und ihren Genealogien als mytho -
logische Verlängerungen vorschalten. Durch diese rekursive Ausdehnung des aktu ellen
Struktursinns auf eine Zeit vor der Zeit verschwindet aber, wie bei Luhmann, der Aus-
gangspunkt der Ordnungsbildung vom Monitor der Struktur. Das Konzept emergen-
ter Ordnung, die sich aus einem schon vorhandenen, aber erst in der Rückschau der
Strukturgeschichte inkorporierten Kern heraus entfaltet, ist also auch bei Bourdieu ein
theoretisches Mittel gegen die „Illusion des ersten Anfangs“:13 Zwar mag ein externer
Beobachter den „Moment ausmachen [...], an dem der langsame Prozeß des Auftauchens
[...] einer Struktur jene entscheidende Transformation erfährt, die zur Realisierung der
Struktur zu führen scheint“;14 gleichwohl aber „ist nicht minder richtig, daß sich in
jedem Moment dieses kontinuierlichen und kollektiven Prozesses das Auftreten einer
vorläufigen Form der Struktur festmachen läßt, die bereits die darin virtuell sich pro-
duzierenden Phänomene bestimmen, ihnen eine Ausrichtung vorgeben und damit zu
einer perfekten Ausarbeitung der Struktur beitragen kann.“15 Ordnung ist nicht vor-
aus setzungslos; ihr objektiv benennbarer Beginn jedoch bleibt verborgen, und wer nach
ihm sucht, stößt nur wieder auf – den Zufall: denn am „Ursprung steht nichts als [...]
das historisch Arbiträre einer historischen Einsetzung, die sich durch den Versuch, sich
[...] als mythische Vernunft zu begründen [...], als solche in Vergessenheit bringt, um
so eine auf Verkennung beruhende Anerkennung zu gewinnen.“16 Paradoxerweise geht
also eine zunehmende Abhängigkeit der sozialen Strukturen von ihrer Geschichte mit
einer Enthistorisierung der gesellschaftlichen Ordnung einher. Indem sie ihre Genese
vergessen machen – und das heißt vor allem: indem sie ihren Kampfcharakter ausblen -
den –, können sich faktische soziale Unterschiede als symbolische, unantastbare Diffe-
renzen ausstaffieren17 und historisch entstandene und erklärbare Strukturen sich mit
der Aura des Überzeitlichen, Verbindlichen, Endgültigen umgeben.18 „Das Unbewußte
ist die Geschichte“;19 und die Verdrängung der Geschichte immunisiert die gegebene
Ordnung gegen alle selbstdestruktiven Fragen nach ihrem Ursprung, ihrer Legitima-
tion und ihren denkbaren Alternativen.

12   Bourdieu 1968b, S. 14ff.
13   BoRK, S. 217
14   BoRK, S. 216 (Hervorhebung Bourdieus)
15   BoRK, S. 216f.
16   Bourdieu 1997b, S. 119f.; Arbitrarität wird hier in Bezug auf die Entstehung des Rechtswesens vor-

gestellt, später (S. 122) als Grundlage jedes Feldes verallgemeinert; vgl. auch Bourdieu 1968b, S. 17
17   siehe etwa Bourdieu 1997b, S. 218f., 255; für die charismatische Ideologie in der Kunst: Bourdieu

1968a, S. 193ff.
18   für die Kunst etwa: BoRK, S. 471f., 485–489
19   Bourdieu 1997b, S. 18
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die vorläufige Sinnanreicherung sich also überzeugend für Nachfolge selektionen nutzen
läßt, verfestigt sich die Einbindung des neuen Elements (genauer: seiner Sinnmodi -
fikation) in die Struktur mit jeder weiteren Verwendung soweit, „daß die Wiederauf-
lösung schwieriger“, wenngleich „nie sicher unmöglich wird.“43 So findet die Gegen-
wartsbasiertheit des Operierens Halt in der dynamischen Stabilität von Strukturen, die
sicherstellen, daß Anschlüsse nicht determiniert, aber auch nicht beliebig sind, nie voll-
kommen erwartbar, aber auch nie ganz überraschend ausfallen;44 aktuelle Ereignisse
repräsentieren dann nicht nur die Zeit ihres Erscheinens, sondern sind immer auch
Boten einer „noch sichtbaren Vergangenheit und schon sichtbaren Zukunft“.45 Das Ab-
wesende ist als Mögliches im Anwesenden mitenthalten.46

     Im ständigen Verbrauch von irreversibler Zeit schafft sich so jede Struktur eine spe-
zifische, nicht mehr löschbare47 Geschichte: ein operativ generiertes Sinnaggregat, das
den Formen, die sich darauf beziehen, Sinn verleiht48 und der entstehenden Ordnung
eine Richtung mitgibt; die Struktur „verliert die Offenheit für Beliebiges und gewinnt
Sensibilität für Bestimmtes.“49 Durch Emergenz „verdichtet sich ein Bereich des An-
nehm baren und Zumutbaren, dessen Grenzen quer durch die Sinnwelt gezogen sind“50

und nicht mit den Grenzen anderer Strukturen zusammenfallen; die rekursive Ordnung
wird zu einer Sondersphäre, die neue Sinnbestände nur noch selektiv, und das bedeu-
tet: nach Maßgabe ihrer eigenen Strukturlogik, in sich aufnimmt. Das noch Mögliche,
Denkbare ist in zunehmendem Maß historisch eingeschränkt, allerdings durch Limita -
tionen, die nicht von der Geltung überzeitlicher „historischer Gesetze“51 herrühren,
sondern vom Zwang selbsthergestellter Erwartungen,52 die auf der Basis aufbewahrter
Vergangenheit die Wahrscheinlichkeiten zukünftiger Anschlußoptionen regulieren.
Die strukturierende Wirkung der Geschichte setzt mithin das Vorhandensein eines
Gedächtnisses voraus, das erfolglose Formbildungen vergessen, erfolgreiche dagegen in
schematisierter Weise erinnern kann.53 Seiner eigenen Gemachtheit gegenüber ist die-

42   LuSS, S. 187 (Hervorhebung Luhmanns)
43   LuSS, S. 175; in diesem Sinn auch: LuGG, S. 74f., 454f., LuSS, S. 476
44   Luhmann 1993e, S. 56
45   LuSS, S. 117
46   in diesem Sinn: LuSS, S. 116
47   eine komplexe Struktur kann kaum mehr „in den Zustand der Erwartungslosigkeit“ (LuSS, S. 184)

zurückkehren
48   vgl. LuKG, S. 168
49   LuSS, S. 185
50   LuSS, S. 178
51   LuSS, S. 443
52   Strukturen als Erwartungsstrukturen: LuSS, S. 392, 396–399
53   LuGG, S. 110, 579ff., Luhmann 1993b, S. 145; das Gedächtnis ist demnach nicht selbst schon Erin-

nerung, sondern die Verwaltung der Differenz von Erinnern und Vergessen (LuGG, S. 581); zum Ge-
dächtnis allgemein: LuGG, Kap. 3 XIII (S. 576–594)

rende, mobile Netze an Einschränkungsgesichtspunkten26 für weitere Operationen.27 Sie
sind, obwohl nur im Augenblick ihrer Anwendung wirksam, dauerhafter als die Ein-
zel elemente, die sie durch stabile Sinnverhältnisse transzendieren und verklammern;
auf zeitpunktfixierte, sich verflüchtigende Ereignisse kann man nicht zurückgrei fen – auf
Sinn schon.28 Eine solche Temporalisierung der gesellschaftlichen Ordnung bedeutet
den Verzicht auf die klassische Unterscheidung von Prozeß und Struktur,29 die geradezu
umgekehrt wird, insofern Strukturen eine gewisse Anzahl verschiedener Anschluß-
möglichkeiten offenhalten und so die (noch kommende) Zeit reversibel erscheinen las-
sen, während Prozesse als Sequenzen einmaliger und einstmaliger Ereignisse die (schon
vergangene) Zeit als irreversibel anzeigen.30 Die je einzelnen Operationen einer Reihe
sind in diesem Modell „durch Prozesse zirkulärer Abweichungsverstärkung“31 mit der
Struktur rekursiv verknüpft32 und schieben sie in einem Dreischritt aus Variation, Se-
lektion und Restabilisierung stetig vor sich her.33 Variationen sind dabei als Anschluß -
vorschläge zu verstehen, die mit einem gewissen Überraschungswert34 in den Fokus der
Struktur geraten,35 das heißt: mit einer beobachtbaren, tendentiell konfliktträchtigen36

Differenz zu einer vorhandenen Semantik, über die sie sich als neu definieren.37 Aus
Bündeln von „Bagatellvariationen“38 werden diejenigen, die sich nicht in den gegen-
wärtigen Sinnhorizont einpassen lassen,39 als momentan unbrauchbar abgekapselt und
verworfen; andere Variationsofferten, die einen Beitrag zum Strukturaufbau versprechen,
können dagegen herausgezogen, als Fortsetzungen in den Operations pro zeß eingebaut
und, wenn sie nun einmal dasind, so behandelt werden, als seien sie von vornherein er-
wartbar gewesen.40 Einmal aktualisierte Variationen erhalten dauerhaften Strukturwert,
indem sie sich in der Praxis bewähren.41 Sofern „andere Selektionen sich darauf einlassen“,42

26   LuSS, S. 384
27   zur Dynamik von Strukturen: LuSS, S. 470–479
28   LuSS, S. 608f., 140, LuKG, S. 209
29   LuGG, S. 74 Anm. 93
30   LuSS, S. 73f., 88
31   LuGG, S. 476; s. a. LuGG, S. 417
32   LuKG, S. 301, LuGG 439, Luhmann 1992b, S. 28
33   wobei dieser Prozeß selbst zyklisch gebaut ist: Variation benötigt Stabilität, Stabilität provoziert Va-

riation (LuGG, S. 455f.); zu Variation / Selektion / Stabilisierung auch: LuKG 343ff., LuGG 425ff.,
454f., Luhmann 1993c, S. 222f.

34   LuSS, S. 391
35   LuGG, S. 451
36   LuGG, S. 462
37   LuGG, S. 470
38   Luhmann 1993c, S. 223
39   Selektion ist also nicht einfach: Bevorzugung des Neuen gegenüber dem Alten; sondern: Auswahl

dessen, was zu vorliegenden Sinnbeständen kompatibel ist; s. a. LuGG, S. 474
40   LuSS, S. 391
41   LuSS, S. 104f.
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weltareale als Selektionsfundus anbietet, sorgt es dafür, daß die gegenseitige Rück-
kopplung von Struktur und Operationen nicht in einen Leerlauf gerät, sondern immer
neu mit sinnkomplementären Variationen gespeist wird, ohne daß die Struktur ihre
Elastizität mit der Determiniertheit oder, was vielleicht noch weniger akzeptabel wäre,
mit der Beliebigkeit ihrer Zukunft bezahlen müßte. Man versteht nun auch, daß und
warum Strukturwandel im Konzept Luhmanns zwar nicht chaotisch, sprunghaft, sinn -
inkonsistent stattfindet, dabei aber doch nicht über Planung zu regeln ist.62 Soziale Ord-
nungsgefüge mögen über ihre eigenen Erwartungen frei disponieren – das tatsächliche
Auftauchen der erwarteten Elemente an ihren Horizonten können sie nicht kontrollie-
ren, sondern nur dem Zufall überlassen. Enttäuschungen bleiben somit nicht aus. Sie
werden abgefedert, indem komplexe Strukturen durch Selbstbeobachtung63 auch für
sie Vorkehrungen treffen und Notanschlüsse zur Fortsetzung ihres autopoietischen Pro-
zessierens unter widrigen Bedingungen bereithalten;64 dies ändert aber nichts grund-
sätzlich daran, daß gesellschaftliche Ordnungen, wie immer sie das durch handlungs-
theoretische Selbstbeschreibungen verdecken und kompensieren mögen, von planenden
auf reaktive Zukunftsverhältnisse umgestellt haben.65 Die relative Erwartbarkeit von
Folgeoperationen bedeutet demnach für Strukturen nicht unbedingt mehr Sicherheit:
denn zu enge Erwartungen verringern die zur Auswahl stehenden Anschlüsse, erhöhen
also das Risiko, keine geeigneten Fortsetzungen zu finden; Anschlußsicherheit kann
nur durch größere Ambiguität der Erwartung gesteigert werden, die notwendigerweise
die Spezifität der so hergestellten Ordnungsräume verringert.66

     Sowohl auf der Ebene der Struktur wie auf der des Mediums ist Evolution, wie zu
sehen war, als Kausalkreislauf modelliert; Vernunftargumenten erscheint die Theorie
damit paradox, solange sie ‚zeitabstrakt‘67 gedacht ist. Tatsächlich aber ist Rekursion ein
vierdimensionales Phänomen: denn Emergenz benötigt Zeit – zur laufen den Asymme-
tri sierung, zur Formbildung, zur Selektion und Restabilisierung68 –, schafft dabei aber
durch die Erfindung von Geschichte und Erwartung gleichzeitig (!) eine strukturspe-
zi  fische Eigenzeit,69 die auf die Realzeit nicht abbildbar ist; sie kann schneller ablaufen
als die Zeit der Strukturumwelt und dem jeweiligen Ordnungssystem für seine spezi-
fi  schen Verknüpfungsleistungen einen Tempovorteil gegenüber anderen Ordnungen

61   LuKG, S. 166
62   LuSS, S. 390f., 417–421
63   LuSS, S. 635–638
64   LuSS, S. 437
65   LuGG, S. 491
66   LuSS, S. 418; die wesentliche Sicherheitsspende liegt in der Möglichkeit, auf der Ebene von Erwar-

tungen Korrekturen vorzunehmen, ohne daß bereits irreversible Operationen stattgefunden haben
(LuSS, S. 414)

67   so LuGG, S. 428, 439
68   LuGG, S. 428
69   LuSS, 72, S. 419

ses Gedächtnis blind; es kann seinen Anfang nicht beobachten und sich selbst nur als
notwendig und alternativlos behandeln.54 Die Geschichte, die jede soziale Ordnung für
die ihre hält, ist somit – ohne daß die Struktur das sehen könnte – bloß eine Selektion
aus der unendlich komplexeren tatsächlichen Geschichte, eine konstruierte Vergan-
genheit, die für die jeweilige Ordnung freilich nichts anderes ist als: die Realität.55

     Historisch geschaffene Selektionsmuster lenken die operative Anschlußsuche von
Strukturen auf schon vorstrukturierte Bereiche bevorzugter Fortsetzungsmöglich -
keiten, die die Komplexität der vorliegenden Welt reduzieren, indem sie aus der un-
faßba ren Menge potentieller Operationen eine näher definierte Teilmenge heraus-
schneiden. Im Gegensatz zu Formen, die konkrete Ereignisse aus Vergangenheit und
Zukunft in einer gegenwärtigen Operation irreversibel verleimen, koppeln solche Me-
dien 56 eine große, aber begrenzte Zahl zur Verfügung stehender Elemente nur lose zu
einer „offene[n] Mehrheit möglicher Verbindungen“;57 statt starre Sequenzen zu pro-
duzieren, umreißen sie lediglich einen Raum an Möglichkeiten für darauf aufbauende
Formbildungen und überlassen die Festlegung der exakten Operationsverknüpfungen
den laufenden Prozessen. Mit ihren praktisch unbegrenzten Kombinationsvarianten58

erlauben Medien der Praxis ein hohes Maß an Kreativität, versorgen ihre neuen, ab-
weichenden Formen aber gleichzeitig mit Redundanz und sichern sie durch die Ga-
rantie von Anschließbarkeit an die Geschichte gegen eventuelle Abnahmerisiken.59

Die Absonderung genauer bestimmter Selektionsräume von der unbestimmten Masse
an latenten Weltvorkommnissen schützt schließlich auch die zwischen Aktualität und
Potentialität differenzierende Sinnbildung vor Überforderung: wo über Medien bereits
eingeschränkte Auswahlzonen abgezirkelt sind, muß die markierte Seite einer Form
nicht mehr von allem anderen, sondern nur mehr von sinnverwandten Alternativen
unterschieden werden. Was dabei nicht beobachtet werden kann, ist das Medium
selbst. Der Blick fängt immer nur die flüchtigen Formen ein, die hinter ihnen wirk-
same Semantik bleibt unsichtbar.60

     Da Medium und Struktur komplementäre Begriffe sind, gilt auch für Medien das
mittlerweile bekannte Motiv der Rekursivität: Strukturen schöpfen aus dem medial be-
reitgestellten Reservoir an Operationsoptionen und schränken gleichzeitig eben diesen
Möglichkeitsraum über die Verfestigung erwartungsbildender Historizität operativ
ein.61 Indem das Medium einer sich entfaltenden Ordnung besonders relevante Um-

54   LuGG, S. 593
55   LuGG, S. 583
56   zu Medien näher: LuKG, Kap. 3, v. a. S. 165–173
57   LuKG, S. 168
58   Medien verbrauchen sich nicht: LuKG, S. 170, Luhmann / Fuchs 1989, S. 160f., Luhmann 1986b,

S. 6ff.
59   LuKG, S. 170
60   LuKG, S. 171, LuGG, S. 201, Luhmann 1986b, S. 7f.
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ten, muß aber wissen, daß diese nicht die zutagetretenden Elemente, sondern eine sich
unaufhörlich mit neuer Praxis versorgende Sinnstruktur reproduziert.78 Der Mensch ist in
diesem Prozeß als Kopplungsstation gedacht, insofern er Strukturen als Habitus inkor -
poriert und als Praxis exkorporiert.79 Als „strukturierte Strukturen, die wie geschaf fen
sind, als strukturierende Strukturen zu fungieren“,80 sind Habitusformen zirkulär gebaut:
sie kondensieren aus der Erfahrung sozialräumlicher Differenzen, die als differen tielle
Praxen beobachtbar sind, und schaffen als ‚generative Grammatik‘81 selbst Differenzen
in Gestalt ihrerseits unterschiedener und unterscheidbarer Operationen.82 Zugleich Ver-
innerlichung der sozialen Grundstrukturen83 und Erzeugungsprinzip des Handelns,84

produziert der Habitus „sinnvolle Praxis und sinnstiftende Wahrnehmung“,85 verzahnt
in seiner methodischen Konstruktion mithin operative und Beobach tungstheorie und
zeigt als analytisches Instrument, daß durch die Unverfügbarkeit der im Körper fest-
sitzenden Ordnungsmuster Sinnbrüche zwischen Strukturen und Praxis weitgehend
ausgeschlossen sind. Wie es bei Luhmann keine Bereiche des un-sin nigen Operierens
geben kann, so ist auch bei Bourdieu Praxis immer schon sinnvoll,86 weil der Körper
als Voraus-Setzung des Menschen nicht negierbar ist.87 Die Frage ist dann nicht so sehr,
welche direkten Zugriffsmöglichkeiten auf die eigene Körperlichkeit der Akteur mög-
licherweise trotzdem noch entwickeln kann (denn wie sollte er? durch Leibesübungen?
Drill?); sondern: inwiefern die rekursive, auf sich selbst reagierende Mechanik88 eines
habitusgeleiteten Handelns, das reale Strukturen als Praxisprodukte schafft und über
deren körperliche Wiedereinspeisung seine eigene Daseinsgrundlage modifiziert, dyna -
misch gehalten werden kann.

77   BoRK, S. 104, 428
78   so auch Papilloud 2003, S. 73; ähnlich Bourdieu an anderer Stelle: es reproduzieren sich nicht die

Abhängigkeitsverhältnisse zwischen konkreten Personen, sondern hierarchische Beziehungen zwi-
schen Positionen mit austauschbaren Positionsinhabern (BoSS, S. 242f.); der umgekehrte Fall hieße
für die Kunst ja: Kopieren besonders erfolgreicher Werke

79   Bourdieu 1972, S. 147; davon zu sprechen, der Habitus sei anthropologisch fundiert – vgl. Schwin-
gel 1995, S. 60f. –, kann also nur heißen, daß Strukturen nicht nur außerhalb, sondern auch inner-
halb des Körpers lokalisiert werden können; es bedeutet nicht, daß der Mensch Zugriff auf sie
hätte; zum Habituskonzept ausführlich das Kap. 4 der Meditationen (Bourdieu 1997b, S. 165–209)

80   BoSS, S. 98; Bourdieu spricht von „opus operatum“ und „modus operandi“
81   im Sinne Noam Chomskys: Bourdieu 1967, S. 143
82   BoFU, S. 279, Bourdieu 1994, S. 21
83   BoFU, S. 730
84   BoFU, S. 277
85   BoFU, S. 278
86   BoSS, S. 122f., 127
87   Nassehi 2004, S. 169
88   vgl. zur Rekursivität Strukturen – Habitus – Praxis (je nach Interesse beginnt man die Reihe an ande-

rer Stelle: Habitus – Praxis – Strukturen; oder: Praxis – Habitus – Strukturen): Göbel 2005, o. S.,
Schwingel 1995, S. 60f., 69, Bohn 1991, S. 31–35

verschaffen.70 Es ist dieser Eintritt der Struktur in die Zeit – und genau das bedeutet
ja das Insistieren auf Dynamik, Operation, Ereigniszerfall –, der den rekursiven Zirkel
in eine sequentielle Abfolge von Operationen auseinanderzieht, die logische Unmög-
lichkeit entparadoxiert und beweist, daß sie als Praxis eben doch funktioniert. 
     Wie Luhmann, so kontert auch Bourdieu den oft wider ihn formulierten Struktu-
ralismusverdacht mit einem stark gegenwartsbasierten Entwurf. Gleich in zweierlei
Hinsicht hebt sein explizit als ‚Theorie der Praxis‘71 angelegtes Feldkonzept dabei die
Bedeutung der Einzeloperation hervor: Weil jeder Gegenwart ihre Zukunft – und das
heißt auch: der spätere Sinnkontext, in den sie als Vergangenheit eingebaut wird – not-
wendigerweise unbekannt ist, behandelt Praxis im Moment ihrer Aktualisierung das
Kommende als einen offenen Zeithorizont, von dem aus sie zwar in rückwirkend kon-
struierte Semantiken eingepaßt, nicht aber schon teleologisch ausgerichtet werden
kann. Auftretende Anschlußunsicherheiten legen es dann nahe, sich, wenn schon nicht
an einer ungewissen Zukunft, so wenigstens an einer bewährten Vergangenheit zu ori-
en tieren. Die historische Abhängigkeit, in die jede Praxis damit gerät, wird in den
Selbstbeschreibungen gesellschaftlicher Ordnung freilich ausgeblendet, indem das Auf-
gehobensein in einer wachsenden Struktur von Relationen den einzelnen Handlungen
eine scheinbar ontologische, nicht mehr reflektierte Notwendigkeit und Sinnhaltig-
keit verleiht.72 Die in actu sichtbaren Elemente des Sozialen erscheinen als „separate
Existenzen“ mit „reale[r] Autonomie“ gegenüber dem unsichtbaren „Relationssystem,
in dem sie ihren Platz einnehmen und dessen Produkte sie sind“,73 sodaß jede sich for-
mierende Struktur ihr eigenes Operieren als nach rückwärts und vorwärts ungebunden
erfährt.74 In der Tat bestehen Strukturen lediglich – in der Tat: in der Gegen wart des
sich Ereignenden, in den konkreten Auseinandersetzungen des sozialen Raums, die sie
zwar transzendieren, deren Richtmaß sie aber nur insoweit sein können, als sie auch Be-
zugspunkte wirklicher Praxis sind.75 Dennoch verfügen Strukturen als Abbild der gesell -
schaftlichen Positionsbeziehungen76 über größere Dauerhaftigkeit als die auswechsel-
ba ren (und permanent ausgewechselten) Inhaber dieser Positionen oder die von ihnen
ausgehenden Praxisformen; eingeschrieben in die Körper der Handelnden und, wie im
Fall von Kunstwerken, in die Relikte des Handelns, stabilisiert sich eine über den Mo-
ment des Operierens hinausgreifende Ordnung in Form mentaler und objektiver Struk-
turen.77 Wer Gesellschaft beobachtet, kann sich nur an die je gegenwärtige Praxis hal-

70   LuSS, S. 75f.
71   programmatisch hierzu schon: Entwurf einer Theorie der Praxis auf der ethnologischen Grundlage

der kabylischen Gesellschaft (Bourdieu 1972)
72   Bourdieu 1968b, S. 17
73   Bourdieu 1968b, S. 18
74   so auch Nassehi 2004, S. 163ff.
75   BoRK, S. 428f.
76   BoRK, S. 379
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Kapitalwerte, sondern Handlungsreservoirs, die immer auf das Ensemble real besetz-
barer Raumpositionen bezogen werden und je nach ihrer tatsächlichen Einsatzstelle –
also: je nach den von dort aus zugänglichen Hierarchieebenen – mehr oder weniger
günstige Entwicklungschancen bieten.99 Umgekehrt hält jede Position bestimmte Nut-
zungspotentiale bereit, die aber erst aktiviert werden müssen und daher von Inhabern
ungleicher Habitusformen auch ungleich wahrgenommen100 und ausgeschöpft werden.101

Die Frage nach dem Anfang dieser zirkulären Verhältnisse, die sich Luhmann form-
theoretisch vom Leib hält, muß natürlich auch bei Bourdieu zu einem regressus ad infi-
nitum führen: was immer man als Nullpunkt einer Akteurslaufbahn setzt, erweist sich
als ein stets schon durch Herkunft, Besitz, Bildung präpariertes Fundament.102 Abwei -
chungen von schichtspezifischen Standardkarrieren sind nicht unmöglich, verlaufen,
ein mal inganggekommen, über eine Dynamik von Ermutigung oder Entmutigung
so gar selbstverstärkend.103 Dennoch insistiert Bourdieu darauf, genau die Frage nach der
Rolle des angestauten Erbes zu stellen – nicht, um letzte Ursachen, wohl aber, um über-
haupt Gründe sozialer Ungleichheiten benennen zu können. Denn „die soziale Welt
ist kein Glücksspiel [...]. Die von Chancengleichheit reden, vergessen, daß die sozialen
Spiele [...] keine fair games sind: Ohne im eigentlichen Sinn gefälscht zu sein“ – also:
ohne Drahtzieher in einem obskuren Hintergrund, sondern allein infolge einer selbst-
tragenden Rekursivität –, „ähnelt der Wettkampf einem [...] Spiel, bei dem jeder Teil-
nehmer über die positiven oder negativen Resultate all derer verfügt, die vor ihm ge-
spielt haben“.104

     So führt jede Gegenwart über den Habitus das Nichtgegenwärtige an ihren Hori-
zonten mit: als noch erinnerte Vergangenheit und als bereits erwartbare Zukunft. ‚Praxis‘
meint dann die unaufhörliche Verschiebung dieser Zeitstellen: Aktuelles wird ins In-
aktuelle verwiesen, „an die Ränder, mit denen man zu tun hatte und mit denen man
eventuell erneut zu tun haben wird“, während etwas anderes aus einem „nicht wahr  -
genommenen Hintergrund [... ins] Interessenzentrum“ 105 gerückt wird. Die Gegenwart
ist nach hinten und vorne verhakt, und wie das Gewesene irreversibel vorbei ist, so ist
das Kommende zwar offen, aber, da es sich als historisch kanalisierte Tendenz, als Rich-
tung schon abzeichnet, nicht mehr beliebig, sondern mit unterschiedlichen Wahr-
scheinlichkeiten ausgestattet.106 Die unumkehrbare, kumulative107 Geschichte einer sich

99   BoFU, S. 164; BoRK, S. 419–422
100  BoLF, S. 115f.
101  BoRK, S. 420, an einem konkreten Beispiel ausgeführt S. 422–427
102  Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Wacquant 1987, S. 170: „Wie die Stoiker zu sagen pflegten: Über die

erste Regung vermögen wir nichts, wohl aber über die zweite.“
103  BoFU, S. 190–193
104  Bourdieu 1997b, S. 275 (Hervorhebung Bourdieus)
105  Bourdieu 1997b, S. 265 (Hervorhebungen Bourdieus)
106  zu diesem Thema ausführlich: Bourdieu 1997b, S. 265–274; die Geschichte als Verteilungsmuster

Die Antwort heißt auch bei Bourdieu: Emergenz. In diesem Sinn ist der Habitus als dia-
lektisches, sich im Vollzug stabilisierendes, aber nie erstarrendes Konstrukt gedacht,
weder – wie das einzelne Praxisereignis – als eine sprunghafte, von Moment zu Moment
gänzlich changierende Neuschöpfung noch als eine über alle Zeit hinweg völlig selbst-
identische Konstante:89 „Der Habitus ist nicht das Schicksal, als das er manchmal hin-
gestellt wurde“, sondern „ein offenes Dispositionensystem, das ständig mit neuen Er-
fah rungen konfrontiert und damit unentwegt von ihnen beeinflußt wird.“90 Da er sich
erst im Zusammenstoß mit konkreten Kontexten entfaltet, bliebe der Habitus in variant
nur unter der Voraussetzung eines stets gleichsinnigen Stroms rahmender Um weltereig   -
nisse; tatsächlich mag er zwar deren Wahrnehmung steuern,91 kann aber ihr Auftre ten
nicht kontrollieren. Ändern sich also die externen Aktualisierungsbedin gun gen, so
bricht die geschlossene Habitusreproduktion auf und läßt Abweichungsspal ten einrei-
ßen, die durch eine – wenn auch nur minimal – sinnverschobene Praxis gefüllt und ge-
dehnt werden können.92 Die Begegnung eines individuellen ‚Ausdrucksimpulses‘93 und
einer ‚zensierenden‘94 Strukturlogik erzeugt so stets spezifische, nicht berechen bare Pro-
blem situationen (Luhmann würde vielleicht von doppelter Kontingenz spre chen), und
die Kreativität des Akteurs liegt darin, „dieses Problem zu erkennen und zu seinem ei-
ge nen zu machen“ – indem er, „von einer schon erfundenen Erfindungs kunst ausgehend
oder dank der Erfindung einer neuen Erfindungskunst“,95 in den Grenzen des Möglichen
seine Lösung sucht und realisiert. „Genau dies ist die Funktion des Begriffs Habitus: Er
gibt dem Akteur eine generierende [...] Macht zurück und erinnert zugleich daran, daß
[die ...] Fähigkeit, die soziale Wirklichkeit zu schaffen, nicht die eines transzenden -
 talen Subjekts ist, sondern die eines sozial geschaffenen Körpers“.96

     Nachdem die im Habitus abgebildeten Strukturen nichts anderes sind als die ob-
jek  tiven, an sich sinnhaften und als sinnvoll wahrgenommenen Differenzen zwischen
gesellschaftlichen Rangplätzen,97 läßt sich die Elastizität des sozialen Raums auch als
rekur sive Beziehung zwischen Position und Disposition formulieren.98 Habituelle Ver-
an lagungen sind demnach keine automatisch wirkenden, zeit- und ortsunabhängigen

89   BoSS, S. 103f.
90   Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Wacquant 1987, S. 167
91   dies freilich oft so gründlich, daß die Freiheitslücken praktisch unsichtbar werden: Pierre Bourdieu

in: Bourdieu / Wacquant 1987, S. 168
92   zu den Freiheiten des Menschen gegenüber der Struktur: Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Wacquant

1987, S. 166–175; s. a. BoLF, S. 144
93   so: BoRK, S. 430
94   diese Terminologie in: Bourdieu 1974, S. 131
95   BoRK, S. 430
96   Bourdieu 1997b, S. 175
97   BoRK, S. 379
98   so etwa: BoRK, S. 340, 406; BoLF, S. 36; etwas relativierend: BoRK, S. 361; zur „Dialektik von Dis-

positionen und Positionen“ s. a. Bourdieu 1997b, S. 199–204
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Zwängen als Potentialitäten eingeschlossen sind“. Wie Luhmanns Medium, so stellt
auch dieser „Raum der Möglichkeiten“118 den laufenden Praxisselektionen einen be-
reits selektierten Anschlußbereich zur Verfügung, der, als ein Produkt seiner eigenen
Anwendung, im Zeitverlauf beweglich bleibt. Als objektiver Möglichkeitsraum tatsächlich
besetzbarer sozialer Raumstellen und verfügbarer Praxisoptionen besteht er aus struk-
tu rellen Lücken, in denen das Neue bereits virtuell existiert119 – versehen mit einem
Aktualisierungsappell, der freilich „nur von denen vernommen [wird], die aufgrund
ihrer Position [...], ihres Habitus und der [...] Beziehung zwischen beiden sich im Hin-
blick auf die der Struktur innewohnenden Zwänge frei genug fühlen, eine Virtualität,
die in gewisser Hinsicht tatsächlich nur für sie vorhanden ist, als ihre eigene Sache auf-
zufassen“.120 Dieser subjektive Möglichkeitsraum individuell sichtbarer Positionsangebote
und überhaupt denkbarer Praxis121 erscheint somit als zusätzlich beschränkter und be-
schränkender Erwartungshorizont, der in Form eines habituell unterschiedlichen, her-
kunftsabhängigen ‚Sinns für Plazierungen‘ auf die sich real bietenden Wahrscheinlich-
keiten (also: auf die Erwartungen der Welt) abgestimmt ist.122 Die Parallelisierung
zweier sich wechselseitig konditionierender Geschichten123 – der äußeren Geschichte der
Struktur und der individuellen des Akteurs – erzeugt im Regelfall weitgehende Homo -
logien zwischen den Anforderungen der Realität und der Realität der Praxis.124 Diese
„Konzertierung ohne Dirigent“,125 mittels derer sich die „Hoffnungen auf das Maß ihrer
Chancen zurechtstutzen“126 lassen, maximiert im Vergleich zum systemtheoretischen
Konzept die Erwartungssicherheit des Operierens127 und minimiert das Risiko – oder:
die Freiheit? – der abweichenden ‚Bagatellvariation‘; andererseits sind die zukunftssta-
bilen Strukturen, die Bourdieu entwirft, durch eine nur sehr geringe Enttäuschungs -
resistenz gegen schlecht kompatible Anschlüsse geschützt und erweisen sich im Fall
von Inkonsistenzzumutungen als äußerst störanfällig. Krisen sind dann entweder so ra-
dikal, daß sie die Dispositionen grundlegend verändern;128 oder sie bleiben ungelöst,
weil die Trägheit des Habitus mit allzu raschen, positiven wie negativen Positions-
wechseln nicht schritthalten kann und die beständige Erfahrung des Deplaziertseins
mit angestrengten – und deshalb verdächtigen – Assimilationsversuchen beantwortet

118  BoRK, S. 166; ähnlich: BoLF, S. 118
119  BoRK, S. 372
120  BoRK, S. 378
121  BoRK, S. 374f., 406, 412ff., BoLF, S. 130, BoFU, S. 238f. 
122  Bourdieu 1997b, S. 268, 278ff., BoSS, S. 100f.; zu objektiven und inkorporierten Möglichkeitsräu-

men: BoRK, S. 428
123  zur „Begegnung zweier Geschichten“: Bourdieu 1997b, S. 193–199
124  Bourdieu 1997b, S. 188ff., 193ff., BoSS, S. 110f.
125  BoSS, S. 110
126  BoFU, S. 735
127  BoSS, S. 100
128  BoFU, S. 276

kristallisierenden Struktur, die aller sozialen Ordnung als „Stand der Dinge“108 einge-
schrieben ist und ihr Prozessieren, je weiter sie sedimentiert, immer stärker bindet,109

wirkt auf Anschlußoperationen als Selektionsinstrument, das „den unendlichen Erfin-
dungsmöglichkeiten, die es zur Verfügung stellt, auch bestimmte Grenzen setzt“.110

Diese Grenzen freilich, obwohl von Moment zu Moment neu definiert, können doch aus
der jeweiligen Gegenwart heraus nicht als Trennwände zu einem Dahinter, sondern nur
als endgültige Weltabschlüsse erfahren werden. Denn wie bei Luhmann, so liegt auch bei
Bourdieu die Geschichte rückblickend nicht mehr als Abfolge prinzipiell kontingenter
Einzeloperationen vor, sondern ist, unter Ausblendung ihres eigenen Konstruiertseins,
zu einem kompakten Sinnaggregat zusammengezogen, das sich nicht mehr auflösen
und auf alternative Anschlußoptionen für vergangene Praxisformen hin überprüfen
läßt.111 Diese strukturelle Semantik fungiert als Redundanzraum, der im Ausbalancieren
von Differenz und Identität112 Variation ermöglicht. Die Logik der sich etablierenden
Ordnung „selektiert und sanktioniert tendenziell jeden legitimen Bruch mit der in der
Struktur [...] objektivierten Geschichte“,113 sofern sich das Neue, Abwei chende durch
Restbestände an Sinnähnlichkeit in ein geschichtliches Kontinuum stellen läßt; es wird
aufgenommen und verändert seinerseits diese „‚Bedeutung im Werden‘, die, wenn sie
sich realisiert, zugleich mit sich selbst übereinstimmt oder aber auf sich selbst rea-
giert.“114 Unpassendes dagegen wird ausgesondert und erhält keinen strukturbildenden
Wert.115 In einer „Koppelung von Sinn und Zufall“ lassen sich so „bei läufige Ereig-
nisse“116 aus der Umwelt in die Geschichte der Struktur einflechten, in deren Verlauf
„das System, das dazu tendiert, sich aus sich selbst heraus zu entfalten, seine logischen
Möglichkeiten [...] voll entwickelt.“117

     Was diese rekursiv in sich selbst zurücklaufende Geschichte produziert, ist ein „un-
endliches Universum möglicher Kombinationen, die in einem endlichen System von

von Wahrscheinlichkeiten: S. 274f., hierzu auch BoRK, S. 378 und Bourdieu 1983b, S. 50; totale
Macht zeichnet sich dadurch aus, alle Anschlüsse gleich wahrscheinlich zu halten, also die relative
Erwartungssicherheit in Unsicherheit zu verwandeln, indem das Antizipieren der Zukunft durch Will-
kür unterbunden wird: Bourdieu 1997b, S. 293

107  BoRK, S. 384, 429, 471; BoLF, S. 143f.
108  BoRK, S. 385 (Hervorhebung Bourdieus)
109  BoRK, S. 372, 385, 393, 427, 470f.
110  BoRK, S. 427
111  BoSS, S. 105; BoFU, S. 734: „Dem Sinn für Grenzen eignet das Vergessen der Grenzen.“ (Hervorhe-

bung Bourdieus)
112  in diesem Sinn: BoFU, S. 97f.
113  BoRK, S. 385
114  Bourdieu 1968a, S. 184
115  BoSS, S. 113f. 
116  Bourdieu 1968a, S. 185 und Bourdieu 1967, S. 153
117  Bourdieu 1967, S. 155
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etwas Nicht-Aktuellem und Entgegenwärtigung von etwas Aktuellem“.142 Praxis fin-
det nicht in der Zeit statt, sondern schafft sich ihre Zeit;143 und indem „die Akteure sich
verzeitlichen und dazu beitragen, die Zeit der Welt zu machen“,144 öffnen sie den sonst
leeren und für die Evolution sozialer Ordnung unbrauchbaren „methodischen Zirkel“145

in Richtung einer Zukunft, über die das letzte Wort noch nicht gesprochen ist.

Selbstreferenz und Fremdreferenz
Rekursive Strukturen koppeln sich ab: von einer Peripherie, in der sie sich als Sonder-
bereiche mit eigener Semantik, eigenen Grenzen und eigenen Selektionsräumen kon-
so  lidieren und verdichten. Sie sind keine Umweltausschnitte mehr, die man, wie Tape -
ten stückchen, nur zu verschieben braucht, um sie mit dem Hintergrund, aus dem sie
herausgenommen wurden, jederzeit wieder in Deckung zu bringen; sie sind ganz neue,
einzigartige Muster, die sonst nirgends vorkommen. Damit ist freilich über die vielfäl -
ti  gen Bindungen und Beziehungen, die alle emergierenden Ordnungsgefüge weiter hin
nach außen unterhalten, noch nichts gesagt. Begriffe wie Autopoiesis, Selbstdetermi-
nation oder Selbstorganisation dürfen also, wie Luhmann für den systemtheoretischen
Ansatz betont, nicht als Autarkie oder völlige Freiheit mißverstanden werden;146 nichts
in der Gesellschaft geschieht „spontan, ohne irgendwelche weiteren Ursachen, ohne
irgendwelche Interferenzen“.147 Dennoch verdankt sich das charakteristische Operieren
einer Sinnstruktur nicht externer Lenkung, sondern „selbsterzeugten Ordnungszwän-
gen“,148 unter deren Geltung die konkreten Umweltabhängigkeiten noch variiert wer-
den können – etwa über das Maß an Strukturkomplexität149 oder eine mehr oder weni -
ger enge Restriktion des Mediums.150 Sinnordnungen sind in operativer151 Hinsicht
selbstreferentiell geschlossen, insofern sie die Orientierung an spezifischen Sonder -
gedächtnissen152 als Sicherheitsbasis für die Strukturreproduktion nutzen; zugleich aber
tasten sie als umweltsensible Köder immer neuer Anschlußelemente ihren Außenraum
ununterbrochen nach kompatiblen Operationsangeboten ab, um sich mit „Zusatz-
sinn“153 zu versorgen, öffnen sich auf materialer Ebene also für Fremdbezüge.154 Oder

142  Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Wacquant 1987, S. 172
143  BoRK, S. 510f., Bourdieu 1997b, S. 265
144  Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Wacquant 1987, S. 173
145  Bourdieu 1968b, S. 15
146  LuSS, S. 200, 557f., LuGG, S. 68f., 96f.
147  Luhmann 1997a, S. 142
148  Luhmann 1993b, S. 8; zur Selbstorganisation auch: LuGG, S. 93ff.
149  BoRK, S. 254f.
150  wobei das Medium strenggenommen selbst noch ein Teil, wenn auch ein besonderer, der Umwelt

ist: LuGG, S. 77
151  die Betonung liegt auf operativ, im Gegensatz zu weiterbestehenden kausalen Abhängigkeiten:

LuKG, S. 254
152  so LuGG, S. 591

wird oder, nach deren Scheitern, mit dem kompensatorischen Befund, die Trauben seien
nun doch zu sauer.129 Wer aus einem „Mangel an Zukunft“130 resigniert, verengt so
selbst den eigenen Horizont131 und spielt jener konservativen Strategie in die Hände,
die „den Fächer der Möglichkeiten wieder schließt, um glauben zu machen, das Spiel sei
für immer gelaufen“.132 Indes: endgültig ist unter den Bedingungen von Rekursivi  tät
natürlich nichts. Weder der Strukturwandel noch seine Verhinderung sind planbar –
Erwartungen sind keine Vorsätze.133 Wenn Bourdieu von den ‚Interessen‘ der Akteure
spricht, ist somit nie ein rational kalkuliertes Projekt134 gemeint, sondern nur das Ge-
gen teil von Indifferenz; und das heißt ja: das Anwenden von Unterscheidungsmustern,
über die man nicht verfügen kann, und das Fortschreiten auf eine Zukunft, die nicht
als Zukunft angesteuert wird.135 Nur wer sich der Eigendynamik des Habitus anvertraut,
kann ‚ernsthaft spielen‘,136 und nur wer es sich leistet, ganz bei sich zu sein, darf erwar -
ten, seine ‚Aufrichtigkeit‘ in Authentiziätsgewinne zu konvertieren.137

     Nach allem ist bei Bourdieu, wie bei Luhmann, die Rekursivität von Praxis und
Struktur nicht als in sich geschlossener, mechanischer Teufelskreis138 zu begreifen, son-
dern als ein Strom, der im Verstreichen seiner Geschichte von immer neuen Zuflüssen
gespeist wird;139 die operativen Ordnungsgefüge steuern nicht, wann und wo diese
Quellen entspringen, regulieren aber ihre Einmündung durch eigene, interne Schleusen.
Auch hier ist es letztlich die Zufuhr von Zeit, die den emergenten Prozeß vor dem In-
zest bewahrt. Diese Zeit der Struktur, die sich gegenüber der Umweltzeit immer mehr
abkoppelt und beschleunigt,140 entsteht durch Einführung und Überschreitung einer
Differenz von Aktualität und Potentialität;141 sie ist kein im Operieren konsumierter
Rohstoff, sondern gerade das Ergebnis der unaufhörlichen „Vergegenwärtigung von

129  Bourdieu 1997b, S. 268, 278ff.; zum – auch herkunftsabhängigen – Hysteresiseffekt (dem Verhar-
ren auf stagnierenden Positionen) sowie Assimilierungs- und Dissimilierungsstrategien: BoRK,
S. 414–418, 439, BoLF, S. 130, BoFU, S. 238f., BoSS, S. 116f., 120

130  Bourdieu 1997b, S. 290
131  Bourdieu 1997b, S. 299
132  Bourdieu 1997b, S. 303
133  Bourdieu 1997b, S. 266
134  dies explizit gegen Sartres voluntaristische Theorie vom ‚ursprünglichen Entwurf‘ eines autonomen

Lebensprojekts gewandt: BoSS, S. 79–96, BoRK, S. 299–306
135  Bourdieu 1994, S. 139–148; BoRK, S. 361, 430–433
136  Bourdieu 1994, S. 203
137  BoFU, S. 151, 372 FU151
138  nur eine „positivistische Epistemologie“ begreift die zirkuläre „Beweislogik [...] als einen vom Sy-

stemgeist inspirierten circulus vitiosus“ (Bourdieu 1968b, S. 15)
139  Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Wacquant 1987, S. 169f.
140  vgl. für die Kunst: Bourdieu 2001b, S. 38
141  alle Differenzen erzeugen Zeit: so etwa in der Kunst die Differenz von arrivierten und avantgardisti-

schen Künstlern, die das Kunstfeld mit Zeit – also: Stilwandel – versorgt: BoRK, S. 253
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im Unklaren darüber läßt, welche Fortsetzungen sie innerhalb der Struktur findet.164

Versuche der Einflußnahme vermitteln sich einem sinngefestigten operativen Gefüge
daher nie als Determinanten, sondern allenfalls als Irritationen, die zu Strukturände -
run  gen anregen, deren Ablauf aber offenhalten.165 Daran ändert prinzipiell auch die
Lernfä higkeit sozialer Ordnungen nichts; so können dauerhafte Irritationen derselben
Störungs quelle zwar die Aufmerksamkeit einer Struktur in besonderer Weise in An-
spruch nehmen und ihrer Entwicklung eine bestimmte Richtung geben – ohne aber zu
kontrol lieren, welchen anderen Umweltfaktoren dieser Wandel noch ausgesetzt ist.166

Erst recht werden die Unwägbarkeitseffekte historischer Maschinen nicht aufgehoben,
wenn zwei Strukturen sich in Form reziproker Dauerirritation gegenseitig konditio-
nieren und dabei bewährte Irritationsmuster167 als relativ zeitstabile strukturelle Kopp-
lungen 168 eta blieren. Auch hier steuern die beteiligten Ordnungen nicht das Geschehen
ihres Gegenübers; vielmehr erzeugen sie über die Rückkopplung von Aktion und Re-
ak tion169 ein hohes Maß an selbstkontrollierter wechselseitiger Anpassung und Erwar-
tungssicherheit,170 ohne füreinander vollständig transparent zu werden.171 Ebensowenig
verschmelzen beide zu einer gleichsinnig prozessierenden Einheit, sondern bewahren
ihre Sinnspezifik, indem sie gemeinsam genutzte Elemente in je struktureigene Vergan -
gen heiten und Zukünfte einspannen.172 Auch strukturelle Kopplungen bedeuten dem-
nach nicht die Aufgabe der Selbstbestimmung; sie verdichten nur genauer definierte
Kausalbeziehungen und erhöhen dort die Umweltsensibilität, stärken dafür aber in
jeder anderen Hinsicht die Störungsresistenz der Struktur,173 die so durch eine Streuung
geeigneter Kopplungen Kooperationsprofite steigern und Konkurrenzbelastungen
mini mieren kann.174

     Bourdieu nähert sich dem Phänomen der Autonomisierung sozialer Strukturen von
der entgegengesetzten Seite. Für ihn steht außer Frage, daß die Neben-, Über- und
Unterordnung gesellschaftlicher Felder, Schichten, Klassen, Positionen oder Einzel-
akteure von unaufhebbaren Kämpfen, wechselseitigen Steuerungsversuchen, Ressourcen -
konkurrenzen und Legitimationskrisen geprägt ist. Dennoch müssen auch in seinem
Entwurf klar konturierte Sonderbereiche des sozialen Raums voneinander abgrenzbar

164  Symmetrien sind das Problem, Asymmetrien die Lösung: LuSS, S. 177; s. a. LuSS, S. 47f., 242, 445f.
165  LuGG, S. 789ff., LuKG, S. 86 
166  LuGG, S. 118f., 790f.
167  LuGG, S. 779; so auch Hutter 2001, S. 290–293
168  zusammenfassend hierzu: LuSS, S. 171ff.
169  LuGG, S. 79, 802f., LuSS, S. 476f.
170  LuSS, S. 154–158, 
171  LuGG, S. 106,
172  LuGG, S. 753, 787f. LuGG753, 788
173  LuGG, S. 103, 779
174  LuGG, S. 780

kürzer: sie entnehmen sich selbst die für den Umgang mit Fremdreferenz nötigen Ver-
haltensregeln, stellen Fremdreferenz selbstreferentiell her.155 Der Umweltverweis ermög -
 licht so die Inkorporation informativer Zufälle,156 denen aber der Rekurs auf struktur -
eigene Sinnschemata regulierende Annahme- und Ablehnungskriterien vorschaltet;157

und da beides als Differenz beobachtet werden kann, entsteht eine sichtbare Grenze
zwischen Innen und Außen, die der Struktur Identität und der Umwelt Ansprechbar-
keit als Reservoir sinnverschiedener Nachbarstrukturen verleiht.158

     Die besondere Leistung von Strukturen dieser Bauart besteht darin, daß sie für die
unbestimmte, jedes Operieren durch Überforderung stillstellende Weltkomplexität
einen Ersatz in Form selektiver, weniger komplexer Weltabbildungen anbieten, mit
de nen sich nicht mehr alle (also keine), aber immerhin je bestimmte Probleme lösen las-
sen.159 Die „überlegene Ordnung“160 einer höheren Spezifik begrenzter Verbindungen
zwischen ausgewählten Elementen kompensiert dabei die Komplexitätsunterlegenheit
der Struktur.161 Deren Verhältnis zur Umwelt wird asymmetrisch; von außen anprallende
Reize finden auf der Strukturinnenseite keine gleichsinnigen, punktgenauen Entspre-
chungen mehr vor, über die sie ungefiltert die Grenze passieren könnten. Die Frage, wo
die losen Enden externer Impulse in passende Strukturanschlüsse einrasten, wird unent -
scheidbar, sobald die internen Kontaktstellen nicht mehr als Leiter, sondern als Trans-
formatoren fungieren, die selbst regeln, welche Verknüpfungen hergestellt werden. Die
Struktur kann dann etwa eine eigene Zeitlichkeit entwickeln, insofern sie hinreichend
elastisch ist, auf Anstöße mit individueller Verzögerung (und, wenn sie sich auf Er-
wart bares einstellt: mit individueller Beschleunigung) zu reagieren;162 oder sie stabili-
siert ihre Außengrenzen durch den Einbau zusätzlicher Binnendifferenzen, deren Schema -
tik von den extern vorfindbaren Differenzierungsformen abweichen kann und die lineare
Überführbarkeit externer Ereignisse in internes Prozessieren weiter erschwert.163 In
Form von Asymmetrien immunisieren sich Strukturen also gegen direkte Zugriffe auf
ihre Operationslogik – und wer immer von außen die Fäden ziehen möchte, muß ak-
zep tieren, daß die immanente Unsicherheit rekursiver Ordnungen nicht nur diesen
selbst die Prognose der eigenen Zukunft unmöglich macht, sondern auch die Umwelt

153  LuSS, S. 605, 631
154  LuSS, S. 80, 606
155  in diesem Sinn an zahlreichen Stellen, etwa: LuGG, S. 64, 77, LuKG, S. 485, LuLuWK, S. 42, Luh-

mann 1997a, S. 144, Luhmann 1993b, S. 32f. 
156  LuSS, S. 184
157  LuSS, S. 602f.
158  LuSS, S. 52f., 61ff.
159  LuSS, S. 46
160  LuSS, S. 250
161  LuGG, S. 134ff., 138, 506ff., LuSS, S. 44–49, LuKG, S. 254f.
162  LuSS, S. 75, 254f., 419f.
163  LuSS, S. 38, 258–265

40 Differenz der Differenz 41Emergente Ordnungen • Selbstreferenz und Fremdreferenz



Wechselwirkungen mehrerer Strukturen untersucht, reformuliert werden; denn streng-
genommen existieren punktförmige, ohne Kausalbindung plötzlich hervorschnellende
Operationen weder innerhalb noch außerhalb einer Struktur. Alle auftretenden Ele-
mente sind vielmehr auf beiden Seiten „als organisierte Glieder“187 einer Sequenz in
emergente Ursachenketten eingelassen und an den akkumulierten Sinn ihres jeweiligen
Referenzraums angeschlossen. Statt als lose Partikel, die sich beliebig von außen an-
stoßen lassen, sind sie als relativ festgezurrte Elemente „‚voneinander unabhängige[r],
kausale[r] Reihen [...]‘“ zu denken, deren „‚Verbindung oder Zusammentreffen‘“ in
einem „‚glücklichen Zufall‘“188 beidseitig verantwortete Phänomene erzeugt. Die Quelle
sozialen Geschehens kann dann nicht in einem einzelnen Merkmal, aber auch nicht in
einer bloßen Summe abgekapselter Einzelereignisse lokalisiert werden, sondern allein
in einer Mehrzahl von Netzen kohärenter Praxisformen.189 Umgekehrt bedeutet die
„Begegnung zweier Geschichten“,190 daß soziale Gefüge zwar Sinnbereiche einhegen,
nicht aber materiale Abteilungen der Gesellschaft monopolisieren. Im Gegenteil be-
ziehen sie sich in ihrem Prozessieren nicht selten auf dieselben Elemente, die dadurch
multiple Bezugspunkte erhalten. So ist denn alle Praxis meist „überdeterminiert, und
zahlreiche ‚Entscheidungen‘ tragen Doppelcharakter“,191 sind also Operationen, die inner -
halb verschiedener Strukturen gleichzeitig, aber sinndifferent genutzt werden. Auf-
kom  mende Zuordnungskonflikte können von besonderen Einrichtungen abgefangen
werden, die eine direkte Berührung zweier Strukturen puffern und ihre Logiken in
beide Richtungen übersetzen, dabei aber der Spannung ausgesetzt sind, doppelgesichtig
operieren zu müssen.192 Über solche Kopplungen stellen sich Strukturen aufeinander
ein; je intensiver sie ihre individuellen Geschichten parallelisieren, desto mehr erhal-
ten die anfänglichen Kontaktzufälligkeiten systematischen Charakter und erzeugen ein
„geheimes Einverständnis“193 zwischen den Praxen und den wechselseitigen Erwartungen.
Reziproke Konditionierungen dieser Art bündeln in Form objektiver und mentaler194

Homologien Merkmale aus unterschiedlichen sozialen Ordnungsbereichen zu querlie-
gen  den Kausalsträngen und erhöhen die Wahrscheinlichkeit ihres gemeinsamen Auf-
tre  tens; sodaß, da sie sich wie Höhenlinien durch den gesamten sozialen Raum ziehen,195

die strukturenübergreifende Homogenität von Praxis- und Einstellungsclustern als

187  Bourdieu 1968b, S. 14
188  Bourdieu 1967, S. 158 (seinerseits den Philosophen Antoine Augustin Cournot zitierend)
189  Bourdieu 1968b, S. 34ff., Bourdieu 1994, S. 17f.
190  BoRK, S. 405
191  BoRK, S. 329 (Hervorhebung Bourdieus)
192  für die Kopplung von Kunst und Wirtschaft nennt Bourdieu (wie übrigens auch Luhmann: LuGG,

S. 787) das Beispiel von Kunsthandel und Galerien: BoRK, S. 272, 343
193  BoRK, S. 262 Anm. 30
194  BoRK, S. 261
195  Bourdieu 1983d, S. 129

sein, um Konflikte überhaupt beobachten und Kausalitäten zuschreiben zu können.
Als Isolator wirkt, wie bei Luhmann, die sich formierende Eigengeschichte der Struk-
tur, 175 die den Kurzschluß176 äußerer Impulse auf parallel verlaufende Binnenprozesse
unterbindet – sodaß die „unaufhörlich sich vollziehenden [internen] Veränderungen
[...] prinzipiell weitgehend unabhängig von den externen Veränderungen“ sind, „von
denen sie ausgelöst scheinen, weil sie sich gleichzeitig abspielen“.177 Die Welt findet
sich in sinnstabilen Strukturen nicht mehr akkurat abgebildet, sondern verzerrt gespie -
gelt,178 sodaß punktuelle Stimuli nicht in fest installierte komplementäre Struktur -
anschlüsse münden, sondern von langfristig entfalteten und stoßfesten Semantiken
absorbiert und unvor hersehbar179 aufgefächert werden.180 Umweltereignisse können die
Struktur allenfalls noch zur Selbsttransformation bewegen: sie „affizieren“ das Ord-
nungs gefüge, „indem es unter ihrem Einfluß sich selbst restrukturiert“ und „sie einer
Verwandlung ihres Sinnes und ihrer Bedeutung unterzieht“.181 Derart konsolidierte
Strukturen neigen zur Schließung,182 insofern sie sich durch eigene Erwartungen prä-
pa rieren und Sinnniederschläge nur im selbstreferentiellen Verweis auf ihre Sonder -
logik aufnehmen – doch das heißt auch: ohne auf solche fremdreferentiellen Ausgriffe
zu verzichten. Gerade in diesem Spannungsverhältnis kann es ihnen gelingen, Symme -
trien zu ihrer Umwelt abzubauen: sei es, daß sie zu spezifischen Modi der Zeitbehandlung
finden und, wie die Kunst oder die Wissenschaft, lineare Zeitlichkeit durch ein syn  op-
ti sches Zusammenziehen der Zeit ersetzen183 oder, wie die unterschiedlichen Schularten,
differierende Zeitkontingente für die Investition in zukünftiges Bildungskapital zur
Verfügung stellen;184 sei es, daß sie eigene Relevanzkriterien für die umlaufenden Ka-
pi talsorten formulieren und ihre Elemente in eine typische hierarchische Ordnung brin-
gen, die nicht den Differenzierungsschemata ihrer Umwelt entspricht.185

     Dieser „Übersetzungs- oder Brechungseffekt“186 freilich müßte, sobald man die

175  BoRK, S. 385
176  BoRK, S. 393
177  BoRK, S. 379
178  BoRK, S. 349
179  BoRK, S. 368
180  BoSS, S. 98f., 102, 105; so werden etwa Umweltfaktoren durch unterschiedliche Ausprägungen

des dauerhaft angelegten, relativ robusten Habitus spezifisch gebrochen; „Reize existieren für die
Praxis nicht in ihrer objektiven Wahrheit als bedingte und konventionelle Auslöser, da sie nur wir-
ken, wenn sie auf Handelnde treffen, die darauf konditioniert sind, sie zu erkennen“ (BoSS, S. 99
[Hervorhebungen Bourdieus])

181  Bourdieu 1966b, S. 124; s. a. BoRK, S. 349
182  Bourdieu 1999a, S. 44–49, v. a. S. 48f.
183  BoRK, S. 53, BoSS, S. 148–152, 180–204, Bourdieu 1997b, S. 265
184  Bourdieu 1979a, S. 96, BoFU, S. 127ff.; s. a. BoFU, S. 461f.
185  für die Kunst: BoLF, S. 38ff., BoRK, S. 187ff.
186  BoRK, S. 349 (Hervorhebung Bourdieus)
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Beobachtungen

Als eine Konstante zieht sich, bei Luhmann wie bei Bourdieu, durch die gesamte bis-
herige Argumentation das Motiv der Blindheit. Denn soviel ist bereits zu sehen: daß
vieles nicht zu sehen ist. Strukturen haben Anfänge – die für sie unsichtbar bleiben; sie
entfalten sich in Abhängigkeit von ihrer Geschichte – die sie vergessen; sie binden ihr
Operieren an historisch begründbare Semantiken – die sie als grundlos erfahren; sie er-
fassen die Welt ungleichsinnig – aber immer sinnvoll. Kein soziales Ordnungsgefüge
stellt daher sich und die Wahrheit seiner Gesellschaftsperspektive infrage, auch wenn
ein externer Beobachter eine Vielzahl solcher Wahrheiten ausmachen könnte, die sich
in einem längst dezentralisierten Sinnkosmos als vermeintliche Mittelpunkte einrichten
und das praktische Funktionieren dieser Konstruktion zum Beweis ihrer Allgemein-
gültigkeit nehmen. ‚Und sie bewegt sich doch!‘, erkennt man von außen – und muß sich
fragen, wo dieses Außen eigentlich ist. Soziale Sonderbereiche – Systeme bei Luhmann,
Felder bei Bourdieu – entfalten sich als emergente Ordnungsstrukturen in genau die-
sem Spannungsverhältnis von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit, das ihnen spezifische
Weltzugänge ermöglicht, einen Totalzugriff aber verwehrt. 

Sichtbares und Unsichtbares
Die Systemtheorie erklärt die Dialektik des Sehens und Nichtsehens im Anschluß an
den allgemeinen Formenkalkül, nach dem jede Beobachtung das Einsetzen einer Dif-
ferenz in das beobachtete Objekt verlangt: eine markierte Seite, an die sich weitere
Operationen anhängen lassen, erhält Konturen, indem sie von einer unmarkierten Kon-
trastseite unterschieden wird. Man konzentriert sich auf Bestimmtes und läßt anderes
beiseite, von dem man nur wissen muß, daß es auch vorhanden ist. Da sinnvolles Be-
obachten allein in dieser Trennung von Aktualität und Potentialität möglich ist und
niemals beide Seiten einer Form gleichzeitig markiert werden können, verbirgt sich
die Einheit von Seite und Gegenseite – also: die Beobachtung selbst – als blinder Fleck
hinter ihrem eigenen Prozessieren: „die Unterscheidung von Bezeichnung und Unter-
scheidung [wird] nicht zum Thema gemacht. Der Blick bleibt an der Sache haften.“1

Man mag dann den Standort wechseln und das Beobachten seinerseits beobachten; je-
doch mit dem Resultat, nicht sehen zu können, was durch diese neue Unterscheidung
ausgeschlossen wird. Die Beobachtung bleibt, sooft sie auch verschoben wird, immer:
ein blinder Fleck.2 Dessen Theoriestelle nimmt im Feldkonzept die Figur des Habitus
ein: mit seiner Hilfe erfassen die sozialen Akteure eine Welt, die sie selbst umfaßt – in
einer doppelten Umarmung, physisch und psychisch.3 Indem alle Operationen im ge-

1     LuKG, S. 102
2     LuKG, S. 52, 66, 92–105, bes. S. 96, 99f., 102, Luhmann 1991b, S. 50, Luhmann 1991c, S. 68f.,

Luhmann 1991d, S. 67
3     Bourdieu 1997b, S. 165–182, bes. S. 167, 173ff., 180f.

gleichsam selbstverständlich empfunden wird. Daß Akteure in allen gesellschaftlichen
Kontexten auf ihre ‚natürlichen Plätze‘ zustreben und noch in scheinbar ganz disparaten
Sphären an strukturell ähnlichen Positionen anzutreffen sind, vollzieht sich „außerhalb
jedes zynischen Kalküls“196 allein durch „das Vorhandensein strukturell äquivalenter –
was nicht heißt: identischer – Merkmale in unterschiedlichen Komplexen“,197 die es
dem menschlichen Positionierungssinn erlauben, sich in jedem Winkel des Raums mit
vergleichbaren Ergebnissen zu orientieren. Homologiescharniere sind demnach kein
Widerspruch zum Befund struktureller Eigensinnigkeit. Auch wenn Strukturwand-
lungen im Regelfall nur durchsetzungsstark sind, wenn sie auf homologe Umwelt -
veränderungen treffen und sich von ihnen tragen lassen,198 bleiben interne und externe
Ereignisse doch logisch unabhängige Folgen ihrer jeweiligen Geschichte. Strukturen
können – wenngleich auf die Gefahr hin, Abhängigkeiten zu kanalisieren – durch eine
geschickte Plazierung wechselseitiger Abstützungen diesen Mechanismus nutzen, um
aneinander Halt zu finden, zu wachsen und zusätzliche Freiheitsgrade zu gewinnen.199

196  BoRK, S. 267 (Hervorhebung Bourdieus)
197  Bourdieu 1985b, S. 155f.
198  vor allem für die Kunst: BoRK, S. 207ff., 400, BoLF, S. 81, 109f.
199  zu beobachten etwa bei der gegenseitigen Stützung der verschiedenen Kunstgattungen: BoRK,

S. 215, Bourdieu 1987, S. 238f.
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wie es sich darbietet, erkennt der Beobachter zweiter Ordnung, daß dieser naive Welt-
zugang durch seine Wahrnehmungsunterscheidungen vieles, ja sogar das meiste aus-
schließt, was zu beobachten wäre – und demnach nur eine Möglichkeit unter vielen
darstellt: man hätte auch anderes, und man hätte auch anders beobachten können.13 Diese
„Welt des Möglichen ist eine Erfindung des Beobachters zweiter Ordnung“,14 der seine
Distanz zur Welt damit bezahlt, zwar für die Richtigkeit seiner Wahrnehmung, nicht
aber für die Angemessenheit seines Beobachtungsstandortes noch Bürgen zu finden.15

Die Sicherheit einer vollkommenen Übereinstimmung von Sein und Schein wird ein-
getauscht gegen neuartige Beobachtungsoptionen, „die man bei einer direkten Welt-
betrachtung und im Glauben, daß die Welt so ist, wie sie sich zeigt, nie haben würde.“16

Dazu gehört das Vermögen, auftretende Ereignisse nicht als ungebundene, gravitati-
onslose Teilchen in einem indifferenten Raum zu erfassen, sondern als Elemente einer
bestimmten Ordnungsstruktur, in deren spezifische Semantik sie eingebettet sind. Erst
eine Beobachtung zweiter Ordnung erlaubt die Angabe von Verwendungszusammen-
hängen und Sinnreferenzen sozialer Operationen; sie wird damit zum typischen Modus,
unter dem die eigenlogischen Funktionssysteme der Gesellschaft prozessieren.17 Nichts,
was geschieht, ist dann nur mehr irgendetwas, sondern: Wirtschaft, Politik, Recht,
Wissenschaft oder eben Kunst.
     Eine solche Beobachtung zweiter Ordnung ist immer „Latenzbeobachtung“,18 die
den blinden Fleck der direkten, nicht bereits vom Sinn eines sozialen Sonderbereichs ge-
filterten Wahrnehmung markiert und angreifbar macht;19 damit ist vieles gewonnen,
nicht allerdings der Punkt, an dem Verblendung in Erkenntnis übergehen würde.20

Anders, als die Tradition es will, gibt es für Luhmann keine Hierarchie der Beobach-
tungsebenen, in der die sinnliche Wahrnehmung dem Tier, die vernünftige dem Men-
schen und das Wissen um die letzten Dinge Gott zukäme;21 denn die „Praxis des be-
zeichnenden Unterscheidens“ kann generell „nicht bezeichnet werden, es sei denn durch
eine andere Unterscheidung. Sie ist der blinde Fleck des Beobachtens – und eben deshalb
der Ort seiner Rationalität.“22 Wenn also blinde Flecke nicht mehr als Täuschungen zu
entlarven sind, sondern als operative Begleiterscheinungen jedes Beobachtens hinge-
nommen werden müssen,23 kann man abweichendes Beobachten auch nicht länger als

13   LuKG, S. 92–105, s. a. Luhmann 1991c, S. 69, Luhmann 1993c, S. 224 
14   LuKG, S. 104
15   Luhmann 1997b, S. 184
16   LuKG, S. 97; s. a. LuWK, S. 23ff.
17   LuKG, S. 97, mit Beispielen S. 105–109
18   LuKG, S. 138
19   LuKG, S. 159
20   LuGG, S. 1119
21   LuKG, S. 13, LuGG, S. 121, Luhmann 1997b, S. 182
22   LuGG, S. 178 (Hervorhebung Luhmanns)
23   LuGG, S. 89, LuWK, S. 42

sellschaftlichen Raum genau die Differenzierungsschemata erzeugen, mittels derer sie
wahrgenommen und beurteilt werden, erhalten sie Sinn;4 einen Sinn, von dem die Han-
delnden „besessen sind, weil sie ihn nicht besitzen.“5 Was unsichtbar bleibt, sind also
die Voraussetzungen der Praxis selbst. Auch hier kann eine distanzierte Position bezo-
gen werden – aber eben nur: als Praxis. Jede Reflexion operiert damit von einem schon
selektiven Standpunkt, der zwar die ‚Wahrheit‘ eines anderen beobachtbar macht, aller -
dings „um den Preis, sich seine eigene ‚Wahrheit‘ zu verhehlen“. Alle noch so kunst-
voll ineinander verschränkten „Teilobjektivierungen“ zeigen am Ende nicht die Realität
der Gesellschaft, sondern vor allem das selbstproduzierte Dilemma „sich überkreuzen-
der Klarsicht und Blindheit“.6

Notwendigkeit und Kontingenz
Positiv gewendet bedeutet diese Erkenntnis: daß die Welt nicht verschlossen ist, son-
dern, wie ungenügend auch immer, zugänglich bleibt und von verschiedenen Ebenen
aus betreten werden kann. Luhmann kennt drei solcher Beobachtungsstufen: eine (1)
Beob  achtung erster Ordnung, die sich als unmittelbare Wahrnehmung an die unnegier  ba -
re Realität der Dinge hält, unterscheidet physisch vorliegende Weltsachverhalte von
ande  ren, verwendet also einfache Ja | Nein-Differenzen, nicht aber schon näher bestimm -
te, ihrerseits unterschiedene Selektionssemantiken. Man sieht, was der Fall ist, denn die
„un mittelbar gegebene Welt läßt sich nicht eliminieren“;7 hinter den Gegenständen der
konkret erfahrbaren Wirklichkeit verstecken sich keine Geheimnisse – höchstens andere
Gegenstände. Für den Fall der Alltagswahrnehmung „fungiert die Welt somit als ‚Le-
bens welt‘“, als „das momentan Unbezweifelte, das Vorverständigtsein, die unproble -
 ma tische Hintergrundsüberzeugung“,8 die alle Beobachter in der Gewißheit paralle li -
siert, genau dasselbe im Blick zu haben; und bloßes Hinsehen genügt dann als Beweis,
daß die „wirkliche Welt [...] immer so [ist], wie sie ist, und nie anders“.9 Ihre Sinn-
doppelbödigkeiten offenbaren sich erst einem (2) Beobachter zweiter Ordnung, der nicht
mehr schlicht Anwesendes beobachtet, sondern: Beobachtungen.10 Während der Be-
ob achter erster Ordnung sich in einer „‚wahr-scheinlichen‘ Welt“11 des Zwingenden
bewegt, einer „Welt, der man sich zu fügen hat“,12 in der alles selbstverständlich so ist,

4     BoSS, S. 105
5     Bourdieu 1968b, S. 38
6     BoFU, S. 32
7     LuKG, S. 93
8     LuSS, S. 106
9     LuKG, S. 237; vgl. hierzu auch: LuGG, S. 102, LuSS, S. 106, Luhmann 1991c, S. 69, Luhmann

1993c, S. 224, Luhmann 1974a, S. 176, 181, Luhmann 1985, S. 132, Luhmann 1997b, S. 184 
10   man könnte sagen: die Beobachtung erster Ordnung fungiert als Medium der Beobachtung zweiter

Ordnung; so: Roberts 1997, S. 61
11   LuKG, S. 103
12   LuGG, S. 93
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knüpft. Er erfaßt sie in gewisser Hinsicht nur zu gut, nämlich ohne objektivieren de
Distanz [...]. Er fühlt sich in der Welt zu Hause, weil die Welt in Form des Habi  tus
auch in ihm zu Hause ist“.34 Die habituelle Inkorporierung sozialer Grundstruktu ren
ermöglicht so „den Aufbau“ – und das parallelisierte Beobachten – „einer gemein  samen
sinnhaften Welt, einer Welt des sensus communis.“35 Auf dieser ersten Wahrnehmungs-
ebene herrscht Übereinstimmung über das, was zu sehen ist – und unbemerkt auch dar-
über, was nicht gesehen werden kann; denn die spontane Beobachtung ist unter allen
Beobachtungsoptionen nur ein „Sonderfall, der sich gar nicht als einen sol chen erkennt“36

und daher nicht wissen kann, daß schon die unnegierbare – und daher vermeintlich
‚wahre‘ – „Primärwahrnehmung von sozialer Welt“ keine „mechani sche Wider spie -
gelung“37 des sozialen Raums ist. „Begriffsloses Erkennen“38 heißt viel mehr immer auch
schon: das Anerkennen und Verkennen der herrschenden Raumord nung,39 die Unter-
werfung unter eine „symbolische Gewalt“, mittels derer die „Erkennt nis instrumente
[...], da sie nichts anderes als die einverleibte Form der Struktur der Herrschaftsbezie-
hung sind, diese Beziehung als natürliche erscheinen lassen“.40 Erst eine (2) „differen-
zielle, distinktive [...] Wahrnehmung“41 vermag festzustellen, daß sich hinter der schein-
bar unmittelbaren Weltaneignung erster Ordnung alles andere als eine Gesellschaft
gleicher und gleichwertiger Beobachtungspositionen verbirgt, sondern daß die Zu-
schauerplätze ebenso differenziert sind wie die Rollen auf der sozialen Bühne: nämlich
durch den rekursiven Zirkel akteursspezifischer Schul- und Lebensbildung, die den
konkret wahrnehmenden Habitus formt42 und dabei Ungleichheiten reproduziert,43

welche ihrerseits Ausdruck in klassenspezifischen Habitusformen finden und diese rezi -
prok verstärken.44 Auf dieser Ebene einer Beobachtung, die Unterschiede beobachtet,45

richten sich Klassen als vertikale, Felder als horizontale Differenzierungsformen mit ei-
ge nen Sonderperspektiven ein, die sich gegenseitig brechen. So erhalten alle Akteure in
Abhängigkeit von ihrem Handlungskontext einen bestimmten Feldhabitus aufgeprägt,46

34   Bourdieu 1997b, S. 183
35   BoFU, S. 730 (Hervorhebung Bourdieus)
36   Bourdieu 1968a, S. 163
37   BoFU, S. 735
38   BoFU, S. 734
39   BoFU, S. 281, 735
40   Bourdieu 1997b, S. 218; hierzu auch dort S. 255 sowie Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Wacquant

1987, S. 204f.
41   Bourdieu 1989c, S. 143 (z. T. meine Hervorhebungen); s. a. Bourdieu 1994, S. 71; vgl. für das

Kunstfeld: Bourdieu 1983d, S. 128
42   BoFU, S. 605f., Bourdieu 1968a, S. 195
43   Bourdieu 1994, S. 35–40
44   die ganzen Feinen Unterschiede behandeln diese Thematik; aber um eine Referenz zu geben:

BoFU, S. 279–284
45   vgl. Bourdieu 1994, S. 22

Irrtum, sondern nur als alternativen Weltzugriff behandeln.24 Zur ganzen ‚Wahrheit‘ der
Gesellschaft gehört mithin beides: „die Realitätsunterstellung des Alltagslebens“, der
„‚common sense‘“,25 auf den die Beobachtung erster Ordnung verpflichtet – aber auch
die Vielzahl an strukturellen Partikularsemantiken, die in sozialen Systemen als interne
Eigenbeschreibung auftreten.26 Eine (3) Beobachtung dritter Ordnung schließlich kann, in
einer weiteren reflexiven Drehung, noch diese Selbstspiegelung als eine subjektive
„Konstruktion des Systems“ erkennen, die niemals in der Lage ist, „die volle Wirk-
lichkeit des Systems, das sie durchführt, zu erfassen“;27 man kann dann Gegenentwürfe
zur standortgebundenen Beobachtung des Systems präsentieren und feststellen, daß
dessen Blindheit genau darin besteht, seine externen Zweitversionen nicht als Welt-
konzepte eigenen Rechts anzunehmen. Aber nie läßt sich die Selbstbeschreibung als
systemischer Eigenbetrug abfertigen und aus der objektivierenden Analyse heraushal-
ten; denn als „ein Teil dessen, was sie beschreibt“28 gehört sie stets mit zur Realität des
Systems und taucht daher unweigerlich auch auf dem Bildschirm der Beobachtung
dritter Ordnung wieder auf.29

     Bourdieu entwickelt sein ganz ähnliches, ebenfalls mehrstufig gebautes Beobach-
tungskonzept in der Auseinandersetzung mit den Schriften Erwin Panofskys, der für die
Kunst gezeigt hatte, daß alle Werke von unterschiedlichen Ebenen her lesbar sind und
in ihrer Lektüre fragmentarisch bleiben, solange man nicht Erkenntnisse einer unteren
‚Sinnschicht‘ durch die Betrachtung einer sie umfassenden und transfigurierenden
Schicht ergänzt – wenn auch nicht: ersetzt.30 Die Idee einer Verschiebung komplemen -
tärer Beobachtungsstandorte überträgt Bourdieu auf das allgemeine Problem des Welt-
zu gangs: eine (1) „naive Wahrnehmung [...] ersten Grades“31 bezieht sich als ‚gemeiner
Men schenverstand‘32 auf eine Alltagswelt, „deren unmittelbare Evidenz durch die vom
Konsens über den Sinn der Praktiken und der Welt gewährleistete Objektivität verstärkt
wird“:33 Der „in die Praxis eingebundene Akteur erkennt die Welt, aber diese Erkennt -
nis entsteht [...] nicht in der Beziehung, die ein erkennendes Bewußtsein von au ßen

24   LuGG, S. 1124
25   LuKG, S. 236
26   sozusagen Aggregate laufender Selbstbeobachtung: LuGG, S. 887, Luhmann 1987b, S. 79
27   LuGG, S. 87
28   LuGG, S. 884
29   zur Beobachtung dritter Ordnung: LuKG, S. 157, LuGG, S. 1117; an anderer Stelle verfeinert Luh-

mann die verschiedenen Ebenen der reflexiven Beobachtung und spricht von den Steigerungs for-
men Selbstbeobachtung, Selbstbeschreibung, Reflexion und Reflexionstheorie (LuSS, S. 617–623,
bes. S. 622); ich begnüge mich mit der bei Luhmann auch sonst maßgeblichen Unterscheidung in
Beobachtungen erster, zweiter und dritter Ordnung

30   Bourdieu 1967, S. 127, Bourdieu 1968a, S. 165f.
31   Bourdieu 1989c, S. 143 (meine Hervorhebung); s. a. Bourdieu 1994, S. 71
32   so Bourdieu 1997b, S. 123ff.
33   BoSS, S. 108
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Eine Beobachtung der dritten Ebene sieht mithin eine „in sich doppelte Realität“:64 hier
die blinde, sich selbst mit der Wirklichkeit verwechselnde, deswegen aber authenti-
sche Praxis65 – dort die erklärenden Modelle, deren Blindheit darin besteht, ihrerseits
an die Identität von Wirklichkeit und Abstraktion zu glauben.66 Tatsächlich ist somit
auch bei Bourdieu eine hierarchische Anordnung von Beobachtungsweisen nicht mög-
lich; ihre unterschiedlichen Weltverhältnisse sind weder unterschiedlich wahr noch
unterschiedlich wertvoll; sie sind nur: unterschiedlich.67

     Dieser Befund muß schließlich auch für die Erkenntniskonzepte Bourdieus und
Luhmanns gelten, die keineswegs vollständig zur Deckung zu bringen sind. Für Luh-
mann etwa ergeben sich Blindheiten unweigerlich aus dem technischen Mechanismus
der Beobachtung, während sie in Bourdieus Entwurf über den Habitus an die Körperlich -
keit des Menschen gebunden bleiben; dementsprechend unterscheidet eine Beobach tung
dritter Ordnung bei Luhmann zwischen den Selbst- und den Fremdbeschreibun gen
verschiedener Kommunikationssysteme, bei Bourdieu dagegen zwischen Struktur sinn
und Praxissinn – also, in Luhmanns Terminologie, zwischen Kommunikations- und Be-
wußt seinssystemen, die Bourdieu, systemtheoretisch undenkbar, umstandslos ineinander
übergehen läßt. Ein auf die Konvergenzen zugespitzter Vergleich zeigt aber, daß beiden
Konzepten eine identische Theoriefigur zugrundeliegt: nämlich die einer Welt, die sich
dem beobachtenden Zugriff auf einer unmittelbaren (1), einer system- oder feld gebun-
denen (2) und einer reflexiven (3) Ebene öffnet. Je nach Standpunkt sieht man dann: die
Einheitswelt des Alltags, die Halt an der greifbaren Präsenz der Menschen und der
Dinge findet; oder die Selbstbeschreibung eines gesellschaftlichen Sonderbereichs, die
über die unnegierbare Geltung der partikularen Systemsemantik abgesichert ist; oder
schließlich eine Theorie, die das alles wissen kann, sich aber fragen muß, welche Sicher -
heiten sie denn vorzuweisen hat. Durch welche Tür man die Welt auch betritt – als
Ganzes bleibt sie unsichtbar, da jede Beobachtung ihren eigenen blinden Fleck vor sich
herschiebt.68 „Oh, wer sich einmal auf den Kopf sehen könnte!“, hadert schon Büchners
Leonce mit dem Schicksal69 – zurecht, denn weder system- noch feldtheoretisch kann
dem Manne geholfen werden. 

62   Bourdieu 1968b, S. 38
63   zu Bourdieus Kritik an Objektivismus und Subjektivismus gleichermaßen: BoSS, S. 49–56; die Frage

ist natürlich, ob Theorie die Praxis jemals anders als theoretisch erfassen kann; und die Antwort
lautet wohl: nein; vgl. Schwingel 1995, S. 160f.

64   BoSS, S. 247 (Hervorhebung Bourdieus)
65   BoSS, S. 166
66   ein Fall von „Strukturrealismus“: Bourdieu 1968b, S. 39
67   BoSS, S. 32f., 53–56, 157
68   so auch Bohn 2005, S. 64, Nassehi / Nollmann 2004, S. 10, 16, Göbel 2005, o. S.
69   in Georg Büchner: Leonce und Lena. Ein Lustspiel, 1836, hier zitiert nach der Ausgabe in Reclams

Universalbibliothek Nr. 7733, Stuttgart 1953, S. 30

der ihnen die sinnadäquate Orientierung im jeweiligen Feld ermöglicht. Mit der nach
sozialen Ordnungsräumen aufgefächerten, differentiellen Erkenntnis zerspringt zu-
gleich die kompakt gegebene Welt in eine durch die Brille eigenlogischer Semantiken
beobachtete und behandelte Vielzahl gesellschaftlicher Sphären;47 aber das können die
Felder selbst schon nicht mehr sehen. Denn auch ihre Eigenlogik ist ohne jede Distanz
an die Praxis des Feldes gebunden48 und deswegen mit ähnlichen Blindheiten behaftet
wie die unmittelbare Wahrnehmung ersten Grades. Will man also die spezifische „Be-
triebsweise“49 der unterschiedlichen sozialen Felder kennenlernen, darf man sich nicht
einfach der Logik der Praxis überlassen, sondern muß sie, in „einer bewußten Abstand -
nahme von dem, was unmittelbar gegeben ist“,50 mithilfe einer (3a) „Logik der Logik“51

rekonstruieren,52 die der sequentiell verlaufenden Praxis Zeit entzieht und aus ihren
Handlungsketten ein abstraktes Modell destilliert.53 Eine solche „scholastische Sicht“54

auf die Welt umschifft zwar die blinden Flecke einer feldgebundenen Selbstbeschrei-
bung, ersetzt aber deren „Naivität ersten Grades“ durch eine „Naivität zweiten Grades“,
die nicht sieht, „daß die kritisierte Illusion zur Realität gehört und also auch in das
Modell Eingang finden muß, mit dem sie erklärt werden soll“;55 so „verfehlt der Ob-
jektivismus die Objektivität, indem er versäumt, in seine Zusammenfassung des Wirk-
lichen die Vorstellung des Wirklichen einzubeziehen“56 und anzuerkennen, daß die
„Subjektivität [...] zum Objektiven gehört.“57 So muß in einem ‚doppelten Bruch‘58

neben die „Erkenntnis ersten Grades“ und die „Erkenntnis zweiten Grades“59 als „Be-
zugs system dritter Ordnung“60 eine (3b) Objektivierung der Objektivierung 61 treten, die
den zunächst eingeklammerten Sinn des Handelns in die Analyse der Strukturen ein-
baut – also die „Einheit“62 von ‚subjektiver‘ Praxis und ‚objektiver‘ Struktur erfaßt.63

46   Bourdieu 1997b, S. 20, BoRK, S. 361, 419, BoFU, S. 164 
47   vgl. hierzu auch: Bourdieu 1997b, S. 64–107
48   Bourdieu 1997b, S. 183
49   Bourdieu 1968b, S. 32
50   Bourdieu 1968b, S. 32
51   BoSS, S. 157 (meine Hervorhebung)
52   s. a. Bourdieu 1997b, S. 67f.
53   BoSS, S. 148ff., Bourdieu 1986a, S. 229f.; zur zeitlichen Linearität der Praxis und zur Gleichzeitig-

keit der Wissenschaft: BoSS, Kap. 6 (S. 180–204)
54   Bourdieu 1997b, S. 70
55   Bourdieu 1994, S. 86
56   Bourdieu 1997b, S. 203
57   Bourdieu 1997b, S. 223; s. a. BoFU, S. 728: weder „Alltagserkennen“ noch „wissenschaftliche Er-

kenntnis“ können den Status einer „bloßen Widerspiegelung des Wirklichen“ beanspruchen, sind
also beide sowohl mehr als auch weniger denn objektiv

58   Bourdieu 1994, S. 83
59   Bourdieu 1997b, S. 263f.
60   Bourdieu 1968b, S. 38
61   hierzu ausführlich: Bourdieu 1994, S. 206–218, Bourdieu 1997b, S. 64–93
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Weltzugriff zu repräsentieren, aufgrund ihrer spezifischen Problemlösungskompeten-
zen aber auch nicht beliebig austauschbar zu sein. Mit dieser Einsicht ist freilich schon
eine Beobachtung dritter Ordnung erreicht, die den blinden Fleck der zweiten Beob-
ach tungsebene, der alle gesellschaftlichen Sonderbereiche mit der unhintergehbaren
Gewißheit ihrer eigenen Notwendigkeit ausstattet, in Kontingenz überführt. Es ver-
steht sich von selbst (aber das ist ja nur eine andere Formulierung für notwendige Blind-
heit), daß damit ein Ende der Beobachtungsspirale nicht erreicht ist. Wie immer, so
liegt auch hier der Horizont auf der Höhe des Beobachters.76

Welt und Welten
Es bleibt die Frage, was hinter dem Horizont liegt; und man könnte vermuten: die
Welt – als letzter, unhintergehbarer blinder Fleck aller Beobachtungen. Damit ist frei-
lich nicht die unbestreitbare Präsenz der physischen, „natürlichen [...] Welt“77 (Bour-
dieu) gemeint, nicht das „Sammelsurium der congregatio rerum“78 (Luhmann), das stets
als Unterlage der Gesellschaft mitläuft und sich einer Beobachtung, die selbst in eben-
diese Welt eingeschlossen ist, als Stück für Stück abschreitbare Einheit zeigt, genügend
Zeit und Kondition vorausgesetzt. Diese Einheitsgewißheit schmilzt unter einer Beob -
achtung zweiter Ordnung dahin, deren „spezifische Modernität“ darin liegt, „daß sie
nicht mehr auf eine gemeinsame Welt angewiesen [...] ist“79 (Luhmann); denn bei ge-
nauerer Betrachtung dieser „sogenannten realen Welt“ wird deutlich, daß sie „ledig lich
der anerkannte Referent einer (nahezu) universell geteilten Illusion ist“80 – nämlich der
„des Common sense“81 (Bourdieu). In Luhmanns systemtheoretischem Konzept setzt der
Beobachtungsmodus zweiten Grades an die Stelle der kontinuierlichen Alltagswelt, in
der Verschiedenstes ununterschieden nebeneinandersteht, die Differenz von System und
Umwelt;82 Operationen gehören nun entweder auf die eine oder auf die andere Seite
dieser Grenze,83 die freilich kein Fertigfabrikat der Welt darstellt, keine vorgeprägte
Gußform, in die die gesellschaftlichen Sonderbereiche nur noch hineinfließen müßten.
Systeme erzeugen ihre Fremdreferenz selbstreferentiell, ziehen also selbsttätig die Trenn-
linien zwischen sich und ihrer jeweiligen Umwelt, und bezeichnen die Einheit der Un-
ter scheidung von Selbst- und Fremdreferenz als ihre Welt.84 Realität erkennt ein System

76   weder diese Erkenntnis noch die schöne Formulierung stammen von mir; die Erkenntnis ist alt, die
Formulierung von Raoul Schrott; ich entnehme sie dem Gedicht Brunelleschi – Piazza del Duomo
aus dem Band: Tropen. Über das Erhabene, Frankfurt am Main 2002, S. 135 

77   BoRK, S. 215
78   LuWK, S. 26
79   Luhmann 1990a, S. 102f.
80   BoRK, S. 69; fast wortidentisch S. 35
81   BoRK, S. 518
82   LuKG, S. 335
83   LuSS, S. 265

In weniger literarischen Begriffen mag man reformulieren: keine Beobachtung ist in der
Lage, das eigentümliche Steigerungsverhältnis von Kontingenz und Notwendigkeit zu
einem Abschluß zu bringen. Der Beginn einer sich historisch selbstdeterminierenden
Struktur, der geschichtslose Nullpunkt der Geschichte, kann nur beliebig gesetzt wer-
den – er ist kontingent, und das heißt: so, aber auch anders möglich. „Jeder Zufall
würde genügen“70 (Luhmann), um eine Operationssequenz ingangzubringen, und was
auch geschieht, ist nur die Konkretisierung einer Möglichkeit, deren historische Arbi-
tra rität vergessen, aber nicht aufgehoben wird71 (Bourdieu). Aus einer austauschbaren
Anfangsdifferenz wächst mit dem Einsetzen jeder neuen Unterscheidung ein Ord-
nungsnetz, das alles weitere Prozessieren sukzessive einschränkt, indem es die operati-
ven Anschlußmöglichkeiten auf einen sich allmählich kondensierenden Sinn ver-
pflichtet und so Auswahlbereiche erzeugt, denen, je länger die Struktur sie in Anspruch
nimmt, zunehmend Beliebigkeit entzogen wird: Luhmann hatte von Medien, Bour-
dieu von Möglichkeitsräumen gesprochen, die, obwohl an sich kontingent, das Kon-
tingente mit einem gewissen Maß an Notwendigkeit versorgen. Für eine Beobachtung
erster Ordnung (oder: eine nichtreflexive Praxis) ist demnach alles notwendig – und
das heißt: nur so und nicht anders möglich –, da die Grenzen ihrer Welt mit denen ihres
Selektionsraums zusammenfallen; daß diese Grenzen historisch abgesteckt sind, wird
durch die unbedingte Sinnhaftigkeit des Operierens verschattet. Erst eine Beobach-
tung zweiter Ordnung „kann dort Kontingenzen feststellen, wo der Beobachter erster
Ordnung glaubt, einer Notwendigkeit zu folgen“,72 sodaß „notwendige Latenz kontin-
gent wird“73 (Luhmann). Verstehen meint dann: „eine Notwendigkeit nachvollziehen“74

(Bourdieu) und eine Struktur als sinnvoll, aber nicht alternativlos zu begreifen: als einen
Ordnungsvorschlag, der zwar nicht transhistorisch gegeben ist, sondern sich erst histo -
risch gegen andere – vergessene – Möglichkeiten durchzusetzen hatte, der aber Plausi -
bilität gewinnt, gerade weil er sich durchsetzen konnte, gerade weil er sich nicht onto -
lo gisch legitimieren, sondern nur seine Bewährung als Bürgschaft anführen kann.75

Jede Ordnung erscheint unter diesen Voraussetzungen als prinzipiell änderbar; doch
wer immer sie mit dem Verweis auf andere Optionen beseitigen möchte, muß angeben
können, wie man es besser macht, also: wie sich eine andere Lösung gegen die Zumutung
von Kontingenz behaupten und ihrerseits Notwendigkeit anlagern soll. Für operativ
stabilisierte soziale Felder und Systeme bedeutet das, zwar nicht den einzigmöglichen

70   LuKG, S. 55; s. a. Luhmann 1993d, S. 83
71   Bourdieu 1997b, S. 119f.
72   LuKG, S. 104
73   LuGG, S. 1121 (Hervorhebungen Luhmanns); Kontingenz wird also durch Negation von Notwendig-

keit definiert: LuGG, S. 1121 Anm. 398; oder genauer: Kontingenz ist weder Unmöglichkeit noch
Notwendigkeit: Luhmann 1974a, S. 171

74   BoRK, S. 474; s. a. BoRK, S. 431
75   vgl. etwa Luhmann 1993b, S. 11f.
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Selbstbeobachtung“,98 der unerreichbare Letzthorizont aller Formbildungen,99 ein hy-
po thetischer Ort jenseits allen Operierens, jenseits aller Differenz. Was bleibt, ist Sinn.
Die Welt versteckt sich als Einheit von sichtbarer Aktualität und un sichtbar mitge-
führter Potentialität hinter den Formen, die an ihrer Stelle beobachtet werden,100 und
ist so in jeder stattfindenden Unterscheidung mitrepräsentiert.101 Dif ferenzen machen
die Welt unsichtbar, und der Sinn, den sie als Spur hinterlassen, muß als Ersatz genü-
gen.102

     Zersprungen ist die Einheit der Welt auch für Bourdieu, sobald der Blick sich, statt
auf das Universum der sichtbaren Dinge, auf die „Sonderwelten und Mikrokosmen“
richtet, die „auf einem Bruch mit dem Common sense, mit dem doxischen Verhaftet-
sein an die Alltagswelt aufbauen.“103 Die Emergenz sozialer Teilräume bedeutet hier, wie
bei Luhmann, daß die „Einheit“ einer „allgemeinen, alle regionalen Differenzen um-
spannenden Vernunft“104 für immer verloren ist: „Durch ihre fortschreitende Differen-
zierung produziert die soziale Welt die Differenzierung der Arten und Weisen, die Welt
zu erkennen; jedem der Felder entspricht ein wesentlicher Standpunkt, von dem aus die
Welt gesehen wird, ein Standpunkt, der seinen Gegenstand schafft und der das diesem
Gegenstand entsprechende Prinzip des Verstehens und Erklärens in sich selbst trägt.“105

Ihre Weltbeobachtungen verarbeiten alle Felder in einem je spezifischen „Erkenntnis-
modus“106 – wobei Erkenntnis angesichts der feldinternen Fraktionierungen und Legi-
timationskämpfe nicht die Aufnahme ‚objektiver‘ Weltwahrheiten bedeutet, sondern
vielmehr den anomischen Zustand, in dem die „Konfrontation innerhalb des Feldes
[...] zwischen miteinander konkurrierenden sozialen Konstruktionen von Vorstellungen
ausgetragen“ wird;107 die Realität eines Feldes ist dann nicht das Produkt eines un-
mittelbaren Weltkontakts, sondern Ergebnis der Binnenmechanik einander gegenseitig
Widerstand leistender Partikularmodelle von Welt. Dieses Motiv konfligierender Welt-
perspektiven wiederholt sich auf der Ebene der Gesamtgesellschaft: auch hier ist „die-
selbe ‚Wirklichkeit‘ Gegenstand einer Vielzahl sozial anerkannter, aber partiell nicht
aufeinander reduzierbarer Vorstellungen [...], obwohl ihnen gemein ist, Allgemein-
gültigkeit zu beanspruchen.“108 Auch Felder neigen also dazu, ihre spezifische Weltsicht

98   LuWK, S. 15
99   LuKG, S. 22
100  LuKG, S. 59, 74, LuWK, S. 16, 20
101  LuGG, S. 57, 142f. 
102  LuKG, S. 22, LuWK, S. 42
103  BoRK, S. 518
104  Bourdieu 1997b, S. 125
105  Bourdieu 1997b, S. 125 (Hervorhebung Bourdieus); vgl. in diesem Sinn auch: Bourdieu 1994, S. 26,

Bourdieu 1986b, S. 143
106  Bourdieu 1997b, S. 125 
107  Bourdieu 1997b, S. 144 (hier für das Wissenschaftsfeld ausgeführt)
108  Bourdieu 1997b, S. 125 (meine Hervorhebung)

daher nicht mehr am Widerstand, den die Weltobjekte ihm entgegensetzen, sondern
am Selbstwiderstand der eigenen Beobachtungsoperationen;85 Erkenntnis ist dann keine
direkte Entnahme von Elementen, Informationen oder Sinn aus einer ‚objektiven‘ Welt,
sondern eine systeminterne Konstruktion.86 Weil das für alle Systeme gilt, verdoppelt
jedes System die Welt, indem es sie auf je besondere Weise kopiert: „Minerva läßt mehr
als nur eine Eule fliegen“,87 aber das heißt auch: daß die soziale Welt, „anders als die phä-
nomenal gegebene Welt“,88 keine Sammlung des Sichtbaren ist, die mit der Etablierung
neuer Systeme zwar facettenreicher wird, die man aber „nur zu drehen braucht, um an-
dere Spiegelflächen zu sehen“.89 Die polyperspektivische Welt der Moderne ist vielmehr
eine Überlagerung all der disparaten System | Umwelt-Unterscheidungen, die sich in
ihr einrichten und nur noch die Freiheit verschiedener Standpunkte, aber keine ab-
schließende Einheitsrepräsentation der Gesellschaft von einem privilegierten Platz des
Richtigen, Wahren, Verbindlichen bieten;90 sie „verzichtet auf die Armseligkeit einer
Vernunft, die alles von dem einen Prinzip her beurteilt, das sie selber für vernünftig
hält.“91 Systeme spezialisieren sich auf Sinnbereiche, in denen sie sich selbst unbedingte
Priorität einräumen,92 und universalisieren zugleich ihre Semantik so weit, daß sie prin-
zipiell jeden Weltsachverhalt unter ihrer Perspektive beobachten können.93 Die Wirt-
schaft sieht alles nur ökonomisch, die Kunst nur ästhetisch, das Rechtswesen nur juri-
stisch – aber eben immer: alles. So entstehen systemspezifische Beschreibungen der
Gesamtgesellschaft als multiple Wahrheiten, die niemals in einem allgemeingültigen,
gesamtverbindlichen, gleichsinnigen Gesellschaftsentwurf konvergieren.94 Formtheo-
retisch könnte man argumentieren: die Einheit der Welt wird unsichtbar, weil die Welt
von nichts anderem (denn was wäre das?) zu unterscheiden ist – noch die Negation
dieser differenzlosen Welt kann nur in der Welt stattfinden.95 Wer alles sehen möchte,
findet keine unmarkierte Gegenseite zu dem, was er bezeichnet;96 er muß, wie jeder
Beobachter, eine Differenz in den leeren Raum einsetzen, einen Einschnitt in die Un-
berührtheit der Welt, die unverletzt nicht faßbar ist.97 Sie bleibt „der blinde Fleck ihrer

84   LuGG, S. 597, LuSS, S. 244f., LuKG, S. 485, LuWK, S. 42
85   LuGG, S. 33, 95, 581, LuKG, S. 22, 504
86   LuKG, S. 485
87   LuKG, S. 468
88   LuSS, S. 284
89   Luhmann / Fuchs 1989, S. 154
90   LuWK, S. 37f., Luhmann 1991b, S. 61, Luhmann 1990a, S. 101
91   LuWK, S. 18
92   LuWK, S. 38
93   LuGG, S. 375, 983, Luhmann 1991c, S. 98, Luhmann 1990b, S. 125
94   LuGG, S. 882, 1102, 1107
95   Luhmann 1988a, S. 42
96   LuKG, S. 49ff., 59, 66, 96, 175, LuWK, S. 12f., Luhmann 1991d, S. 60f.
97   LuKG, S. 59, 74, 175
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Differenzierungen

Eine Gesellschaft der Differenzen ist Ausgangspunkt für die Differenzierung der Ge-
sell schaft.1 Weder bei Luhmann noch bei Bourdieu ist dabei aber an eine Dekomposi-
tion der Welt in Abteilungen mit unterschiedlichen Sortimenten an sozialen Bedarfs-
artikeln gedacht; sondern: an die Herausbildung von Beobachterstandpunkten, die aus
je eigener Perspektive den Zugriff auf die Gesamtfülle möglicher Praxis offenhalten. An
die Stelle von Theorien des Ganzen und seiner Glieder tritt eine Theorie der „unitas
mul tiplex“2 (Luhmann): die Gesellschaft erscheint nicht mehr als Körper, dessen Organe
an festgelegten Hierarchieplätzen und ausgestattet mit spezifischen Rechten und Pflich-
ten ihren Dienst zu versehen haben. „Das Moderne der modernen Gesellschaft“3 ist
genau das Feh len jeder Autorität, von der sich die anfallenden Operationen noch unter
einen Einheits gedanken von Wahrheit oder Vernunft zwingen ließen; sozial ist die so-
ziale Welt, in dem sie sich von sinndifferenten Systemen auf gleicher Augenhöhe beob-
achten läßt – und dabei nicht zertrennt, sondern mehrdimensional multipliziert wird.4

Der „Differenzierungs- oder Verselbständigungsprozeß führt also zur Entstehung von
Universen, die un terschiedliche, nicht aufeinander reduzierbare ‚Grundgesetze‘ haben“5

(Bourdieu). Luhmann beschreibt diese Entwicklung als selbststabilisierende Evolution
in sachlicher, sozialer und zeitlicher Hinsicht,6 was zwar nicht im Detail, aber theorie-
ästhetisch Bourdieus Unterscheidung nach Feldern, Klassen und Epochen7 beziehungs -
weise den drei Kapitaldimensionen – Kapitalstruktur, Kapitalsumme und Laufbahn8

– entspricht. Daß Bourdieu, nicht ohne Grund, vor allem als Vertreter eines sozialen
Differenzierungkonzepts gilt9 und erst in letzter Zeit auch als Inspirationsquelle für
die Untersuchung sachlicher Sonderareale der Gesellschaft wahrgenommen wird,10 ist

1     eine gute Einführung, die auch eine Einordnung Bourdieus in den differenzierungstheoretischen
Kontext bringt: Schimank / Volkmann 1999; zur sachlichen Differenzierung bei Luhmann: LuGG,
S. 707–743; bei Bourdieu, dargestellt am Beispiel des politischen Feldes: Bourdieu 1999a

2     LuSS, S. 38
3     Luhmann 1990a
4     LuSS, S. 9, 37f., Luhmann 1994, S. 10, LuGG, S. 597f.; zur Vorstellung des Ganzen und seiner Teile

als ‚Semantik Alteuropas‘: LuGG, Kap. 5 V (S. 912–931) 
5     Bourdieu 1994, S. 149; dagegen mit deutlicher Kritik an einem unterstellten Monoperspektivismus

Bourdieus: Laermans 1997, S. 106f.
6     LuSS, S. 111–135 
7     zur zeitlichen Differenzierung der Gesellschaft bei Bourdieu vgl. am Beispiel der Kunst: BoRK,

S. 487f., 493, Bourdieu 1987, S. 239
8     so auch Bohn 1991, S. 24f.
9     Kneer 2004, S. 26, Nassehi 2004, S. 156, Kieserling 2000, S. 372, Schimank / Volkmann 1999,

S. 23, Göbel 2005, Anm. 5; Bourdieus Differenzierungstheorie sei „wenig elaboriert“, meint
Schwingel 1995, S. 100

10   Müller 2005, S. 35, Schimank / Volkmann 1999, S. 22ff., Jarchow / Winter 1993, S. 95; das Pro-

109  BoFU, S. 489
110  Bourdieu 1997b, S. 64
111  Bourdieu 1997b, S. 65–99 (zum Strukturrealismus: S. 65–78, zum Moralismus: S. 84–93, zum Äs-

the tizismus: S. 94–99) 
112  Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Haacke 1994, S. 68
113  Bourdieu 1997b, S. 34 (Hervorhebung Bourdieus)
114  Nassehi 2004, S. 178
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zu universalisieren – indem sie etwa versuchen, „die Konvertabilität des Kapitals zu er-
hö hen, mit dem [... sie] am besten ausgestattet“109 sind. Einer Beobachtung dritter
Ord nung erscheinen diese Universalitätsansprüche freilich nur als die feldtypischen
Blindheiten der verschiedenen „Formen des scholastischen Irrtums“:110 als Struktur-
realismus, der die Wissenschaft an die Deckungsgleichheit ihrer Weltabbildungen mit
der Welt glauben läßt; als Moralismus, mit dem Recht und Politik die von ihnen
formu lierten Werte auf alle Gesellschaftsbereiche auszudehnen suchen; oder als Äs-
thetizismus, der die Kunst dazu verleitet, sämtliche Welterscheinungen nach Form-
kriterien zu beurteilen.111 Wenn man sich unter diesen Vorzeichen noch auf einen ab-
soluten Standpunkt stellen möchte, so auf den, „daß es keinen absoluten, universellen
Standpunkt gibt“,112 sondern nur die unreflektierte Perspektive eines je partikularen
Blickpunkts, der, wie ein Bilderrahmen, „das ist, wodurch man sieht (per-spicere) und [...]
selbst unsichtbar bleibt“.113 Aus dem rekursiven Mechanismus, der allem unterschei-
dendem Operieren schon immer seinen sozialen Ort voraussetzt und ihm damit den
voraussetzungslosen Zugriff auf die Realität verwehrt, gibt es keinen Ausbruch. So
bleibt die Welt als Einheit bei Bourdieu, was sie auch bei Luhmann bleiben muß: ein
unerreichbarer Ort jenseits der Praxis, jenseits aller Unterschiede.114 Im Hinblick auf
die wirkliche Welt ist jedes Handeln blind. Woran man sich noch halten kann, ist auch
hier das Produkt der Praxis: Sinn, und zwar als Surrogat – und als Narkotikum.
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die Akteure des Feldes aber ist sie schlicht die wahre und wirkliche Voraussetzung ihrer
Praxis, in der sie sich aktualisiert, beweist und reproduziert.20 Auch wenn jedes Feld von
Kämpfen zwischen verschiedenen Ausformulierungen der konkreten Spielregeln ge-
prägt ist,21 besteht in Form der Illusio doch ein Grundstock gemeinsamer Überzeu-
gun gen: nämlich die stille Übereinkunft darüber, worum im Feld gekämpft wird, eine
Einigkeit über die dem Konflikt des Feldes zugrundeliegenden Gegensätze.22 Diese
„undiskutierte Voraussetzung der Diskussion [... bleibt] vor der Diskussion geschützt“.23

Mit Axiomen wie ‚Geschäft ist Geschäft‘, ‚Kunst ist Kunst‘ oder ‚Politik ist Po litik‘24

läßt sich logisch nur wenig anfangen; in der Praxis aber sind sie die „grundlegenden
Tautologien [...], auf denen ein Feld aufruht“.25

     Zu den notwendigen Blindheiten gesellschaftlicher Sonderräume gehört schließ-
lich das ausgeprägte Selbstbewußtsein, mit dem sie sich die alleinige Kompetenz für
den von ihnen betreuten Sinnbereich zusprechen und zur Überbewertung der eigenen
Funktion tendieren, obwohl, wie ein Beobachter dritter Ordnung feststellen kann, in
einer dezentralisierten Gesellschaft die normative Hierarchisierung von Weltzugängen
keinen Gegenhalt in der Wirklichkeit mehr findet.26 Daß Systeme und Felder sich des-
wegen nicht auch mit faktisch gleichen Chancen auf die Verallgemeinerbarkeit ihrer
Eigenperspektiven gegenüberstehen, ist vor allem für Bourdieu ein theorieleitender
Topos; eine hierarchische Struktur der Felder ergibt sich bei ihm aus dem unterschied-
lichen Gewicht, das den spezifischen Kapitalsorten auf dem umfassenden Tauschmarkt
des sozialen Raums zugemessen wird, den das politische und besonders das ökonomi-
sche Feld mit ihren Wechselkursvorgaben dominieren.27 Luhmann, dem es mehr um die
semantische Autonomie der Systeme und nicht so sehr um die Gleichverteilung ihrer
realen Universalisierungswahrscheinlichkeiten zu tun ist, formuliert entsprechend we-
niger pointiert; aber auch er weist darauf hin, daß namentlich die Wirtschaft und die

20   BoRK, S. 271, 360
21   BoRK, S. 216, 353ff., 400ff., Bourdieu 1983d, S. 166f.
22   Bourdieu 1997b, S. 127, BoRK, S. 270, 346, BoLF, S. 40 
23   BoRK, S. 270
24   Bourdieu 1994, S. 148, Bourdieu 1999a, S. 45
25   Bourdieu 1999a, S. 45
26   für Luhmann: LuGG, S. 745, LuWK, S. 38, 66, Luhmann 1974b, S. 92, Luhmann 1991c, S. 66, Luh-

mann 1996b, S. 203; für Bourdieu: Bourdieu 1997b, S. 125
27   Bourdieu 1994, S. 108ff.; ob das politische oder das wirtschaftliche Feld in Bourdieus Konzept an

der (faktischen) Spitze der Felderhierarchie steht, ist nicht klar zu entscheiden; einerseits wird dem
Staat als dem Besitzer des ‚Metakapitals‘ Macht die oberste Verfügungsgewalt über die sozialen
Wechselkurse und die letztinstanzliche Regelungskompetenz in den gesellschaftlichen Auseinander-
setzungen zugesprochen (Bourdieu 1994, S. 50, 100f.), ja, mit gewissen etatistischen Tendenzen
(Bourdieu 1992b, o. S., Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Haacke 1994, S. 77; s. a. Papilloud 2003,
S. 75f., Hartmann 2005, S. 271) eine solche Lenkungsfunktion sogar gefordert; andererseits enden
nicht wenige Arbeiten vor allem des späten Bourdieu mit deutlichen Warnungen vor einer Über-
macht der Ökonomie und ihrer alles infiltrierenden Logik

dabei zumindest theorietechnisch ein nachgeordnetes Problem, insofern sich die Aus-
differenzierung sowohl von Systemen oder Feldern als auch von Klassen oder Schichten
gleichermaßen mit dem nun hinlänglich bekannten Instrumentarium von Differenz,
Operationalität, Rekursivität, Emergenz, Kontingenz, Latenz und Polyperspektivität
beschreiben läßt.

Systeme und Felder
Faßt man die gesellschaftlichen Sachbereiche nicht als Sektoren, sondern als Beobach-
tungseinrichtungen der Welt, muß man auch sehen, was Systeme und Felder nicht sehen
können; und mit Blick auf die Erkenntnistheorien Luhmanns und Bourdieus ist die
Antwort schon bekannt: sich selbst. Für Luhmanns Systeme heißt das vor allem, daß sie
ihre Funktion, mithin ihre sachliche Rechtfertigung, nur als Imperativ erfahren und alle
Nachforschungen zu ihren eigenen Existenzgrundlagen durch „strukturfunktionale La-
tenz“11 abblocken; vor sich selbst steht jedes System ohne Alternative da. Seine spezifi-
sche Operationsweise erscheint ihm als legitim, ohne daß die dahinter wirksame Sinn-
struktur eigens reflektiert werden müßte12 – denn das hieße, die Unterscheidungen,
mit denen das System seine Welt aufschließt, von anderen möglichen Unterscheidungen
zu unterscheiden, sei es von denen anderer Systeme, sei es von der einer umfassenden
Moral. In einer kleinen tautologischen „Mogelei“ geben sich die Systemsemantiken also
„gleichsam selbst die Operationserlaubnis, ohne dafür auf höhere Werte rekurrieren zu müs-
sen.“13 Auch Bourdieus Felder benötigen als Legitimation nichts weiter als ihr bloßes
Dasein. Den Latenzschutz besorgt hier die meist implizit funktionierende, kaum jemals
kodifizierte14 feldspezifische15 Illusio: ein über den Feldhabitus16 vermitteltes „kollek-
tive[s] Verhaftetsein mit dem Spiel“,17 ein bedingungsloser, unreflektierter Glaube an
dessen Wert, Werte und Einsätze, der dem Feld und seinen Operationen „Bedeutung
und Daseinsgrund, aber auch Richtung, Orientierung, Zukunft“18 verleiht. Von außen
mag die Illusio als Illusion erscheinen, als absurd, unsinnig, falsch;19 für das Feld und

blem scheint mir weniger eine Unterbelichtung als vielmehr eine Inflation des Feldbegriffs zu sein,
die bei manchen Arbeiten im Fahrwasser Bourdieus der Entwicklung Vorschub leistet, jede beliebige
gesellschaftliche Nische als Feld zu bezeichnen und damit noch der banalsten Untersuchung den
Anstrich theoretischer Unterfütterung zu verleihen; vgl. für ähnliche Kritik: Göbel 2005, o. S.,
Fröhlich 1994, S. 52 Anm. 11, Kneer 2004, S. 42, Schwingel 1995, S. 94

11   LuSS, S. 459 (meine Hervorhebung)
12   LuKG, S. 317f.
13   LuGG, S. 369 (Hervorhebung Luhmanns)
14   BoRK, S. 298
15   BoLF, S. 81
16   BoSS, S. 107
17   BoRK, S. 270f.
18   BoSS, S. 122
19   Bourdieu 1994, S. 143, Bourdieu 1976, S. 108, Bourdieu 1982, S. 75f.
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cher spezifischer Funktionsbezug dient dem System als identitätssichernder Einheits-
gesichtspunkt37 und kann in seiner Selbstbeschreibung ontologisch verabsolutiert wer-
den, während die wissenschaftliche Analyse ihre Systemdefinitionen nüchterner „in der
Sprache von Problemen und Problemlösungen formuliert“.38 Dabei ist, zumindest für
einen Beobachter dritter Ordnung, die Ausdifferenzierung von Systemen mit unter-
schiedlichen sozialen Zuständigkeitsbezirken nicht als Reaktion auf objektiv vorhan-
de ne Funktionsbedürfnisse der Gesellschaft zu verstehen,39 sondern, wie jede Struktur-
genese, als Evolution ohne Ursprung:40 als in sich zurücklaufender, emergenter Prozeß,
der sinnverwandte Elemente, die sich als Lösungen für selbsterzeugte Probleme bewährt
haben, stabilisiert und zu einem Operationsmuster verdichtet.41 Das rekursive Modell
Luhmanns beschreibt also keine „creatio ex nihilo“. Vielmehr benötigen alle Systeme
preadaptive advances – eine „hinreichend präparierte Welt“42 von „vorübergehende[n]
Lagen“,43 an denen sie Fuß fassen und sich abstoßen können, um sich zu schließen und
dann so zu operieren, „als ob sie vorher schon vorhanden gewesen seien.“44 Ein „vor-
läufiger Kontext“45 von Übergangsfunktionen erlaubt es, daß die Semantik des Systems
sich „auf provisorischer Basis vorbereitet“,46 bis sie „so weit entwickelt ist, daß sie ihre
endgültige Funktion übernehmen kann.“47 Formtheoretisch ist diese Appropriation48

systemeigener Funktionen nichts anderes als das Einsetzen einer Differenz, die eine be-
stimmte Operation von anderen, unbestimmten Operationsoptionen unterscheidet –
und die bezeichnete Seite damit als Lösung für das Formproblem anbietet, das vor der
Verletzung des unmarkierten Raums noch nicht bestanden hatte,49 sich nun aber ope-
ra tiv fortsetzt, indem jede Bezeichnung nach neuen Unterscheidungen verlangt, jede
Lösung neue Probleme erzeugt. Systemfunktion und soziales Bezugsproblem stehen
demnach nicht in einem kausalen, sondern in einem zirkulären Abhängigkeitsverhält-
nis und steigern sich aneinander.50 Evolutionäre Errungenschaften müssen erst einmal
vorhanden sein, damit festzustellen ist, „wozu man sie brauchen kann“ – aber dann

36   LuGG, S. 33
37   LuGG, S. 748f.
38   LuSS, S. 33
39   LuKG, S. 223f.
40   LuKG, S. 379f.
41   LuGG, S. 747, Luhmann 1986a, S. 624; s. a. Nassehi 2004, S. 162, 180
42   LuKG, S. 381
43   LuGG, S. 565
44   LuKG, S. 381
45   LuGG, S. 393
46   LuGG, S. 392
47   LuGG, S. 260
48   LuKG, S. 218
49   LuKG, S. 223
50   LuKG, S. 223f.

Politik soziale Abhängigkeiten organisieren, die ihnen eine beherrschende Stellung im
Systemgefüge verschaffen, während andere Bereiche mit geringerer Anpassungsfähig-
keit, weniger Mobilisierungskraft und kleinerem Drohpotential schlechtere Systembil -
dungsbedingungen vorfinden.28 Deutlich wird an diesem Punkt trotzdem eine wesent -
liche Divergenz in den grundsätzlichen Theorieentscheidungen: Bourdieu sieht im Auf-
tauchen eigensemantischer Felder einen Unterfall der vorgängigen stratifikatorischen
Gliederung der Gesellschaft, mit dem ein Instrument zur thematischen Bündelung und
hierarchischen Schichtung sozialer Akteure zur Verfügung steht, das die übergreifende
Aufteilung nach Klassen eher ergänzt als konterkariert: „Der Prozeß der Ausdifferen-
zierung von Praxisfeldern schafft günstige Bedingungen für die Konstruktion ‚reiner‘
Theorien (der Wirtschaft, der Politik, des Rechts, der Kunst usw.), welche die primäre
soziale Differenzierung [...] reproduzieren.“29 Ausdrücklich gegen Luhmann gewandt
in sistiert Bourdieu: „Das Feld ist ein Ort von Kräfte- und nicht nur Sinnverhältnissen“;30

besonders die Logik des Herrschens und Beherrschtwerdens gehört zu den „theoretischen
Prinzipien“ und „invarianten Gesetze[n]“,31 die eine generalisieren de Beschreibung der
sozialen Teilräume als stabile, homologe Mechanismen hinter der Sinnverschiedenheit
konkreter Praxisformen zutagefördert.32 Solche felderübergreifenden Invarianzen, die
für Bourdieu ein soziales Problem darstellen, sind für Luhmann lediglich eine Analyse -
erleichterung; die Feststellung, daß zahlreiche Systemeigenschaften nicht als Bereichs-
spezifika, sondern als allgemeine Differenzierungsfolgen anzusehen sind,33 die sich in
allen Gesellschaftssphären wiederholen, dient ihm hauptsächlich als formale Rechtfer-
tigung, um bauartgleiche Systeme mit bauartgleichen Theoriedesigns zu beobachten.
Schichtungsphänomene haben in diesem Modell ihren Platz,34 können in der Moderne
aber nur noch als sekundäre Differenzierungsformen innerhalb des überwölbenden funk-
tionalen Primats behandelt werden.35

Probleme und Funktionen
Für die Systemtheorie rückt damit die Frage nach der Funktion eines jeden Systems in
den Mittelpunkt und ersetzt den Versuch, soziale Eigenbereiche über eine Wesensana-
lyse zu bestimmen. Ein operatives Konzept beobachtet nicht, was Politik, Wirtschaft,
Recht oder Kunst sind, sondern: was sie machen – und andere Systeme nicht.36 Ein sol-

28   LuGG, S. 357, 391f., 484, 769f., LuSS, S. 573 
29   Bourdieu 1983d, S. 114 (meine Übersetzung)
30   Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Wacquant 1987, S. 134
31   BoRK, S. 292
32   BoRK, S. 292f., Bourdieu 1994, S. 14f.
33   LuKG, S. 7f., 217, Luhmann 1995e, S. 238
34   LuGG, S. 612, 772, LuSS, S. 39
35   LuGG, S. 708, 733f.; Luhmann allgemein zur historischen Abfolge verschiedener Differenzierungs-

formen (segmentär, Zentrum | Peripherie, stratifikatorisch, funktional): LuGG, S. 613, 634–776 
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bestimmte Elemente des Feldes können als zunächst funktionslose Zufallsprodukte auf-
tauchen, die aber, sobald sie eine besondere Funktion kooptieren, nicht mehr entbehr-
lich sind.63 Entsprechend treten auch die Libidines, diese für alle Felder typischen kol-
lektiven Interessen, als Notwendigkeiten auf, obwohl es sich nicht um Konstanten der
menschlichen Natur, sondern um soziale Konstrukte han delt, die sich in der Ausein-
an dersetzung mit einem Feld entwickeln,64 „das fähig ist, seine eige nen Probleme her-
vorzubringen, statt sie fertig vorgegeben von außen zu bezie hen.“65 Jedes Feld befriedigt
mithin genau die Libido, die es hervorruft, und jede Li bido schafft sich genau das Feld,
durch das sie befriedigt wird. Beide Seiten, Problem und Lösung, sind Produkte logisch
unabhängiger, aber strukturell konditionierter Kausal reihen,66 die sich gegenseitig evo-
lutionär nutzen und sich in der Praxis reproduzieren.67 Anders als die Bezugsprobleme
Luhmanns entfalten sich die Libidines in Bourdieus Konzept aber nicht völlig freitra-
gend, sondern bleiben als feldspezifische Transfor ma tio nen einer primären68 „libido
dominandi“69 erkennbar, die den sozialen Akteuren das Ausleben eines archaischen
Herrschaftstriebes unter den besonderen Bedingungen der je weiligen Feldlogik erlau-
ben.70 Felder nutzen solcherart sublimierte Atavismen, um Energien freizusetzen, die
sie in die eigene Entwicklungsdynamik umlenken und zum Ausbau ihrer Unabhän-
gigkeit verwenden. So ist sichergestellt, daß noch die egoistischs te Distinktionspraxis
zugleich stets auf das besondere Interesse des Feldes ausgerichtet ist; Distinktion und
Differenzierung stützen sich gegenseitig. Der Preis dieser Theorieanlage ist freilich,
den verschiedenen Feldern kaum wirklich soziale Sonderfunktionen zuweisen zu können:
„Die sozialen Funktionen sind soziale Fiktionen“,71 die auf die eine, allen gemeinsame und
letztlich anthropologische72 Funktion zusam men laufen, Räume der geregelten Distinktion
zur Verfügung zu stellen, die den Handeln den in allen nur denkbaren Praxiskontexten
mit Sinn versorgen und ihm erlauben, sich „als Mensch unter wirklichen Menschen“73

zu erfahren; spezifisch dagegen sind Felder nicht durch die Bearbeitung dieser allge-

63   Bourdieu 1967, S. 153
64   so ist die ‚libido sciendi‘ eine ‚libido scientifica‘, die erst durch das Wissenschaftsfeld hergestellt

wird: Bourdieu 1994, S. 88
65   Bourdieu 1997b, S. 142; so entwickeln sich etwa der Staat und die auf ihn bezogene Illusio des

Gemeinwohls parallel: Bourdieu 1994, S. 39
66   Bourdieu 1967, v. a. S. 153f., 158
67   Bourdieu 1994, S. 150
68   Bourdieu 1997b, S. 210
69   Bourdieu 1994, S. 89f.
70   Bourdieu 1997b, S. 139, 142, 211, Bourdieu 1994, S. 90
71   Bourdieu 1982, S. 76
72   für Luhmann undenkbar; Systemfunktionen bearbeiten immer soziale Probleme, nicht individuelle

Bedürfnisse: LuGG, S. 378, 746
73   Bourdieu 1982, S. 76
74   Bourdieu 1994, S. 153ff., BoRK, S. 210f.

braucht man sie eben wirklich: „Man kann sie nicht mehr aufgeben, ohne katastrophale
Auswirkungen auszulösen. [...] Man wird sie nicht wieder los.“51

     Ganz im Gegensatz zu Luhmann verwendet Bourdieu den Funktionsbegriff äußerst
zurückhaltend, ja sogar eher ablehnend.52 Zwar weist jedes Feld „Besonderheiten seiner
Funktionen und seines Funktionierens“53 auf, die in ihrer „ganz spezifische[n] Form“ auf
„das, was ihre Analoga [... in anderen Feldern] darstellen, absolut nicht reduzierbar
sind.“54 Dahinter aber wird sichtbar, was allen Feldern gemeinsam ist: der Konflikt um
einen Platz an der Sonne. Ein Feld ist, ungeachtet seiner typischen Ausprägung, ein
„Kampffeld“,55 ein „Konkurrenzraum“,56 in dem „soziale Kräfte wirken, Kräfte der An-
ziehung und Abstoßung“,57 die „auf jeden eindringenden Körper wirken“.58 Über diese
universalen Mechanismen stabilisieren sich in einem historischen Verlauf gewisse Feld-
spezifika, deren Genese sich bei allen neu ins Feld tretenden Akteuren in Form einer
indi viduellen Sozialisation wiederholt. Auch diese Initiationsprozesse sind, wie die re-
kur  sive Etablierung der Felder selbst, als emergente Entwicklungen ohne benennbaren
An fangspunkt zu denken. Denn niemand kann sich, wie schon Pascal bemerkte, in ei nem
willkürlichen Entschluß willenlos dem Glauben unterwerfen, niemand kann bei vollem
Bewußtsein seinen Spieleinsatz der unbewußten Illusio übereignen: „Die ursprüng liche
Investition hat keinen Ursprung, weil sie sich selbst stets vorausgeht und dann, wenn
wir über den Eintritt ins Spiel nachdenken, das Spiel schon mehr oder weni ger gelaufen
ist.“59 Als Lohn dieser unmerklichen Bekehrungsarbeit darf der Konver tit von den
Feldern, denen er sich anvertraut, die Befriedigung seiner Sinnbedürfnisse erwarten;
allerdings nicht in der Weise, daß Bourdieus Felder deswegen als schmerz lindernde
Einrichtungen zur Behandlung menschlicher Grundleiden, als Lösun gen für ontolo-
gisch vorgezeichnete Probleme zu verstehen wären. Vielmehr generiert jedes Feld über
die sukzessive habituelle Verankerung seiner Illusio selbst die feldtypische, praxis leitende
‚Libido‘,60 für die es dann die passenden therapeutische Praxisformen anbietet. Auch für
die Feldtheorie gibt es demnach kein Telos der Differenzierung,61 sondern nur die evo-
lutionäre Verfestigung von Bewährtem und die Aussonderung von Verzichtbarem;62

51   LuGG, S. 508 und S. 510
52   Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Wacquant 1987, S. 134f.
53   BoRK, S. 292
54   BoRK, S. 327
55   BoRK, S. 30
56   BoRK, S. 289
57   BoRK, S. 29
58   BoRK, S. 30
59   Bourdieu 1997b, S. 20
60   so die Wissenschaft eine ‚libido sciendi‘, die Kunst eine ‚libido artistica‘: BoRK, S. 278, Bourdieu

2001b, S. 36; s. a. Bourdieu 1994, S. 150
61   s. a. Papilloud 2003, S. 36, Schwingel 1995, S. 155, Bouveresse 2005, S. 326
62   s. a. Kneer 2004, S. 41
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sinnleere Gegenstände oder Ereignisse durch das Anheften einer bestimmten System-
referenz erst als seine Sinnelemente hervorbringen muß.80 In sozialer Hinsicht sind –
wenngleich mit unterschiedlichen Anschlüssen im jeweiligen System81 – alle Welt-
stellen mehrfach besetzt;82 umso wichtiger wird Identitätsbildung. Und auch hier sprin-
gen Codes ein, insofern sie, ähnlich den Funktionen, das Systemgeschehen unter einen
verklammernden thematischen Gesichtspunkt stellen und durchaus disparate Elemente
auf einen einheitlich markierten Operationsbereich verpflichten, der so für wiederholte,
gleichsinnige Zugriffe präpariert wird.83 Dabei sorgt die duale Konstruktion des Codes
dafür, daß das System nicht nur über das Areal der erfolgreichen, angenommenen Ope-
ra tionen disponiert, sondern auch die stillgelegten, unbenutzten Elemente selbst verwal -
 tet84 und so die „Kontrolle der eigenen Negations möglichkeiten“85 nicht aus der Hand
gibt. Zum System gehören somit immer beide Werte: die positiven wie die nega tiven.86

Auch die Zahlungsunfähigkeit ist ein wirtschaft liches Problem, auch das Unrecht ein
Gegenstand des Rechtswesens, und die Kirche hat zwar nicht viel Verwendung für Hei-
den (außer als Missionierungsobjekte), aber sie kann es im eigenen Interesse nicht den
Heiden überlassen zu definieren, was ein Hei de ist. Codes und Referenzen müssen also
klar auseinandergehalten werden: Codes orientieren das soziale Operieren an der Sache;
und erst wenn man weiß, worüber man eigentlich spricht, kann entschieden werden,
was man mit dem Vorliegenden anfängt.87

     Das heißt auch, daß Systeme mit Widerspruch nicht nur gut leben können, sondern
Negativwerte sogar zur „Entwicklung eines Immunsystems“88 einspannen: sinnstörende
Elemente werden, statt sie als Fremdkörper auszustoßen, als Antikörper aufbewahrt
und zu gegensinnigen Alarmeinrichtungen innerhalb des eigenen Verfügungsraums
synthetisiert.89 Konflikte nötigen somit zur Reflexion und zur forcierten Suche nach
Alter nativen, aber sie blockieren nicht die Autopoiesis des Systems und stellen es als
solches nicht infrage.90 Denn alle Operationen sind, solange sie nur systemadäquate
Sinnbereiche berühren, affirmativ, insofern sie immer auf den Code bezogen bleiben:91

auch Negativwerte „artikulieren Selbstreferenz“ und wahren „die Formeinheit eines Sinn-
 zusammenhanges“.92 In der Praxis mag das System die positive Codeseite als Präfe-

80   LuKG, S. 168, LuSS, S. 42
81   LuGG, S. 753, 788; s. a. Kneer 2004, S. 48f.
82   LuSS, S. 243f.
83   LuSS, S. 135–138, LuKG, S. 305
84   LuGG, S. 753
85   LuSS, S. 603
86   LuWK, S. 29, LuSS, S. 437ff., 453
87   vgl. zu Code- und Referenzproblemen: LuWK, S. 41f., LuKG, S. 306, LuGG, S. 562, 754 
88   LuSS, S. 504 (Hervorhebung Luhmanns)
89   LuSS, S. 525f.
90   LuSS, S. 501–504, 525, 530, 537
91   LuGG, S. 362

meinen Funktion, sondern durch die typische Form, die sie ihr verleihen. Damit radi-
kalisiert Bourdieu einerseits die Absage an ein transhistorisches Differenzierungsziel
oder eine auf objektiven sozialen Erfordernissen beruhende arbeits teilige Sektorisierung
der Gesellschaft. Andererseits wird das Feldkonzept immer dann schwach, wenn es die
eigenen Theorieentscheidungen nicht konsequent durchhält und dann dazu tendiert, die
Funktionen, die etwa Politik und Wirtschaft sich selbst zuspre chen, mit kritischem
Duktus als Täuschungen zu entlarven,74 während die Selbstbeschreibungen von Kunst
und Wissenschaft als objektive Funktionsbestimmungen in die soziologische Analyse
dieser Felder übernommen werden.75 Hier begegnet Luhmann den internen Funktions-
und Grenzdefinitionen der Systeme mit weitaus größerer und methodisch angemesse-
nerer Skepsis.76

Offenheit und Geschlossenheit
Systeme und Felder beobachten die Gesellschaft; aber als operative Einrichtungen er-
zeu gen sie zugleich, was sie beobachten. Spezifische Semantiken mögen als Ausrüstun gen
zur Weltwahrnehmung genügen – für die Herstellung dieser Welt müssen sie jedoch
in besondere Produktionsregeln übersetzt werden, die den sozialen Sonderbereichen die
Versorgung mit sinnkompatiblen Elementen ermöglichen. Für die System theorie sind
Codes solche Selektionsmechanismen, die notwendig werden, sobald sich Beob achtungen
zweiter Ordnung etablieren und Weltsachverhalte nicht mehr nur regi striert, sondern
mit bestimmten Sinnbezügen versehen werden müssen.77 Codes leisten das, indem sie,
ohne dem System selbst bewußt zu sein,78 die Systemumwelt mit einer funktionskon-
formen Leitunterscheidung auf brauchbare Anschlußelemente hin sondieren und die
anlandenden Operationen zweisträngig kanalisieren – je nach dem, ob mit ihnen letzt-
lich weitergearbeitet werden soll oder nicht. Binäre Schematismen bieten den Vorteil,
unendlich sinnkomplexe Ereignisse auf einfache Ja | Nein-Differenzen engzuführen, so -
daß Elemente mit passendem Funktionsbezug zuverlässig von anders codierten Opera-
tionen unterschieden und nach Maßgabe eines systemtypischen Auswahlkriteriums mit
entsprechenden Anschlußwahrscheinlichkeiten versehen werden können.79 Für das Sy-
stem ist es ein Gebot der Universalisierung, alle Umweltvorkommnisse als potentielle
Fortsetzungen in Betracht zu ziehen – und eines der Spezifizierung, damit noch keine
Entscheidung über den endgültigen Einbau in die System struktur getroffen zu haben.
Das Anfassen der Ware verpflichtet nicht zum Kauf. Damit ist auch gesagt, daß kein
System exklusiv einen Fundus an Weltobjekten besitzt, sondern frei verfügbare, noch

75   BoRK, S. 210, 524, 527; ähnliche Kritik findet sich bei Sintomer 2005, S. 288ff.
76   in diesem Sinn auch Göbel 2005, o. S.
77   LuKG, S. 159
78   LuWK, S. 29; Systeme benutzen Codes, ohne sie reflektieren zu müssen; explizit werden sie erst in

einer wissenschaftlichen Beobachtung dritter Ordnung: s. a. Roberts 1993, S. 32
79   LuKG, S. 302ff., LuSS, S. 178f. 205, 312, 316, LuGG, S. 748, Luhmann 1974b, S. 61f.
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Gegen genau die Wirkkräfte dieser falschen Transzendentalität gesellschaftlicher For-
 mie  rungen stellt Bourdieu sein soziologisches Projekt. Der Schlüssel zum Verständ nis
scheinbarer Gegenwartsnotwendigkeiten liegt für ihn im Ausleuchten der geschicht -
lichen Dunkelkammer: im Nachvollzug des strukturellen Rahmens von Felddifferen-
zierungen und in der Sabotage von Absolutheitsansprüchen etablierter Ordnungen, die
sich nicht auf objektive Erfordernisse, sondern auf die Ausblendung ihrer eigenen Ge-
ne se stützen. „Nur Geschichte vermag uns von Geschichte zu befreien“;109 eine „histori -
sche Anamnese“110 wird zum Mittel gegen die historische Amnesie. Von die sem aufklä -
re rischen Impetus ist auch Bourdieus Untersuchung der operativen Feldmechanismen
getragen, deren Kenntnis der Praxis die Möglichkeit einer reflexiven Distanzierung
von der Unmittelbarkeit des Geschehens zurückgeben soll. Aus dieser Perspektive drit-
ter Ordnung kommen dann auch hier spezifische Selektionsschemata in den Blick, die
als Anwendungsregeln der Feldlogiken das semantikkonforme Prozessieren der gesell-
schaft lichen Akteure anleiten, ohne diesen objektiv verfügbar zu sein. Wie bei Luhmann111

sind sie die blinden Flecke, aber eben auch die Operationsvoraussetzungen einer Praxis,
die nicht mehr auf der Ebene der naiven Weltwahrnehmung, sondern der sozialen, das
heißt: der differentiellen Beobachtung angesiedelt ist. Nur wer den „ange mes senen
Code besitzt“,112 der den Ereignissen des Feldes ihren typischen Sinn verleiht, gehört
der Sonderrealität dieses Feldes an; wer indifferent ist, wer keine Un terschiede ‚macht‘
und keine Unterschiede ausmacht, kann an dem „sozialen Spiel“,113 das ihm das Feld
bietet, nicht teilnehmen. Die Illusio als das eigentliche Feldamalgam disponiert dazu,
„die von der Logik des Feldes aus gesehen relevanten Unterscheidungen zu treffen“;114

und mit dem Nomos, dem feldeigenen „Prinzip der Vision und Division“,115 des Sehens
und Teilens, steht ein entsprechendes Unterscheidungsinstrument zur Verfügung, das
alle Feldoperationen „um denselben Gegensatz organisiert“116 und damit „das [...] Feld
als solches definiert“.117 Der Nomos setzt das Feld unter Spannung und richtet es zwischen
zwei einander entgegenstehenden Polen aus: dem der absoluten Selbstreferenz und dem
der absoluten Fremdreferenz. Tatsächlich handelt es sich dabei um idealtypische Gren-
zen, „die faktisch nie erreicht werden“,118 dem Feld aber den Rahmen geben, innerhalb

108  LuWK, S. 29, Luhmann 1974b, S. 72
109  Bourdieu 1982, S. 50
110  BoRK, S. 453; s. a. BoRK, S. 485–489
111  zum Vergleich zwischen Luhmanns Code und Bourdieus Nomos s. a. Schimank / Volkmann 1999,

S. 25
112  BoFU, S. 19
113  Bourdieu 1994, S. 141
114  BoRK, S. 360
115  BoRK, S. 354; s. a. BoLF, S. 56
116  BoRK, S. 259
117  BoRK, S. 354 (Hervorhebung Bourdieus); beide Einrichtungen, Illusio und Nomos, verleihen dem

Feld Identität: so auch Kieserling 2000, S. 374 Anm. 5

renzwert setzen,93 sie in seiner Selbstbeschreibung als Ziel und Daseinszweck moralisch
aufladen94 – und zusehen, wie es mit den nun auftretenden internen Legitimationskri-
sen zurandekommt. Der Code selbst jedoch entzieht sich diesem Rechtfertigungsdruck.
Er stellt nur eine Unterscheidungsmöglichkeit bereit, ohne schon festzulegen, für wel-
che Seite man optiert, und verbleibt so auf einer unangreifbaren „Ebene höherer Amo-
ralität“.95 Die Last der Codewertzuweisung kann an Programme delegiert werden, die
unter halb des Codes konkrete – und das heißt auch: divergierende – Kriterien seiner
Anwendung formulieren,96 „dann aber darauf verzichten müssen, die Einheit des Systems
[...] zu repräsentieren.“97 Programme sind partikulare Hilfssemantiken von zeitlich oder
räumlich begrenzter Gültigkeit, reversible Zusatzselektoren,98 die das Operations -
 medium weiter einschränken und dafür vor dem Hintergrund des redundanz sichernden
Codes risikoverminderte Variationen erlauben.99 Über Programme bestimmt das Sy-
stem operativ seine Sinngrenzen100 und hält sie für Neues offen101 (und sei es durch das
Austauschen des Programms). Codes dagegen müssen für den nötigen Gegen halt sor-
gen. Sie sind zwar keine ontischen Einheiten, sondern „mobile Strukturen“,102 die nur
im Moment ihrer Aktualisierung Realität gewinnen;103 aber sie werden durch jede Ope-
ration, die sie als Leitdifferenz in Anspruch nimmt, soweit „kondensiert und konfir-
miert“,104 daß sie schließlich nicht mehr zur Disposition stehen: „Einen Code kann man
nicht ändern.“105 Damit soll nicht die Transhistorität von Codes behauptet sein. Wie alle
Strukturen, so haben auch sie eine Geschichte, von der sie abhängen – und die sie ab-
hängen. Codes ersetzen die Erinnerung an die Strukturgenese als einer Sequenz kon-
kreter Ereignisse durch „Kürzel mit hoher Unabhängigkeit gegen die Art und Weise
ihres Zustandekommens“.106 Die Geschichte bleibt in jedem Augen blick des Operie-
rens wirksam: aber nur in geronnener Form, als Lage der Dinge, während die Ursachen,
die Gründe, schließlich auch alle Alternativen, gegen die das heute Sichtbare sich durch-
zusetzen hatte,107 vergessen werden.108

92   LuSS, S. 501
93   LuKG, S. 302, LuGG, S. 360ff.
94   LuGG, S. 750 Anm. 297; s. a. Göbel 2005, o. S. 
95   LuGG, S. 751; s. a. LuGG, S. 361
96   zu Programmen allgemein: LuGG, S. 563, 750, LuKG, S. 302
97   LuKG, S. 314
98   LuGG, S. 362
99   LuGG, S. 363, Luhmann 1974b, S. 74
100  LuGG, S. 754
101  LuGG, S. 265ff.
102  LuKG, S. 304
103  LuKG, S. 306
104  LuKG, S. 316
105  LuGG, S. 377
106  LuSS, S. 138
107  Luhmann 1993b, S. 11f.
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sungen im Feld vorgibt und damit dessen interne Differenzierung besorgt. Luhmann
hatte beide Funktionen auf Codes und Programme verteilt und so eine moralische Neu-
tralität des Codes erreicht; der Nomos dagegen wird als Legitimitätsquelle des Feldes
unweigerlich in die Verteilungskonflikte um diese knappe und soziale verknappte Res-
source125 hineingezogen. Anomie, Bourdieus Bezeichnung für den Zustand des unauf-
hörlichen Ringens um die Orthodoxie,126 meint ja genau das Fehlen einer universellen,
letztinstanzlichen Festlegung des Nomos,127 an deren Stelle man sich mit Zwischen-
standsberichten bescheiden muß.128 Trotz dieser prinzipiellen Verschiebbarkeit der Feld-
gewichte ist der Nomos aber nicht vollständig den Unbilden der Feldkonflikte ausge-
setzt, sondern stabilisiert sich in jedem Moment seiner Anwendung – und zwar gerade
durch die Konkurrenzmechanismen, die er hervorruft und die zum einen den Nomos
insgesamt stützen, indem sie allen sozialen Auseinandersetzungen im Feld stets dasselbe
Differenzschema zugrundelegen, zum andern aber auch die Dominanz der autonomen
Präferenzseite ausbauen, indem sie autonome Praxisformen gratifi zieren und heterono me
mit „Exkommunizierung“129 bestrafen. Obwohl er von außen als arbiträre, kontingen te
„‚Satzung‘“ kenntlich ist, bleibt der konsensuale Grunddissens im Feld unangetastet: „als
Matrix aller relevanten Fragen kann er keine Fragen hervorbringen, die ihn selbst in
Frage stellen könnten.“130 Im Prozeß seines Aushärtens macht der Nomos zugleich die
kontingenten Ursprünge dieses Prozesses unsichtbar. Wie der Code, so ist auch der
Nomos eine komprimierte „Objektivierung seiner gesamten Geschichte“,131 kann aber
genau deshalb den Verlauf seiner Genese vergessen. Die Praxis hält sich an ein histori-
sches Destillat – und sieht von historischen Details ab.132

     Diese sukzessive, durch Vergangenheitsblindheit noch gestützte Etablierung des
Nomos ist freilich doppelgesichtig: denn wenn der Distinktionskampf autonome Ope-
rationsmuster verfestigt, so muß der Konflikt selbst doch immer im Fluß bleiben. Das
erfordert, daß alle Operationen unabhängig von ihrem Autonomiegrad ihre Anschluß -
fähigkeit behalten; illegitime Positionen können zwar keine legitime Praxis generieren,
sind deswegen aber nicht unfruchtbar. Anders als die Operationen auf der Negativseite
des Codes dienen sie nicht nur als Reflexionswerte für den Positivbereich, nicht nur als
Distinktionsmaterial für die autonome Feldfraktion, sondern finden untereinander Fort-
setzungen und reproduzieren so eine illegitime Schattenzone des Feldes. In der Selbst-
beschreibung der autonomen Fraktion wird diese heteronome Unterwelt natürlich mit

125  Kieserling 2000, S. 377
126  Bourdieu 1983d, S. 116f.
127  BoRK, S. 216, 354f., 364f.
128  BoRK, S. 355
129  BoRK, S. 115
130  Bourdieu 1997b, S. 122
131  BoLF, S. 64
132  LuKG, S. 453ff.

dessen sich seine Positionen und die ihnen zugeordneten Praxisformen je nach ihrer
Stellung zur herrschenden Feldlogik spalten: in eine autonome Fraktion, die als recht-
mäßiger Repräsentant des Feldes auftritt, und eine heteronome Fraktion, der diese Legi-
timität versagt bleibt. Dank seiner bipolaren Anlage läßt der Nomos eine unbegrenzt
feine Abstufung von Autonomiewerten zu, indem er den Feldelementen nach Maßgabe
ihrer Nähe oder Ferne zum legitimen Pol Kapital in unterschiedlicher Höhe zuordnet.
Den höchsten Profit verspricht die authentische Übereinstimmung mit den herrschen -
den Autonomieerwartungen, die es erlaubt, eine von Distinktionsinteressen geleitete
Praxis als interesselos auszugeben, weil ihr Interesse exakt mit den Erfordernissen des
Feldes zusammenfällt.119 Die Einsätze werden eingezogen, die Gewinne ausgeschüttet –
das Feld fächert sich hierarchisch auf.
     Der Unterschied zur binären Konstruktion sozialer Sinnbereiche, wie Luhmann sie
vorschlägt, ist evident und beabsichtigt. Denn Bourdieu hegt größte Vorbehalte gegen
eine „Logik des Symbolismus“, die in der Zuspitzung eigentlich gradueller Differenzen
auf einen Antagonismus des Entweder-Oder „winzig kleine Unterschiede zu absoluten
Unterschieden [...] aufbauscht“ und eine „absolute und dauerhafte Unterscheidung an
die Stelle einer kontinuierlichen Skala“120 setzt.121 Eine „Kodifizierung“, die den Raum
des Möglichen durch „Formgebung“122 zu klarer konturierten Optionsbündeln zusammen -
 schnürt, ist für ihn eine Rationalisierungsstrategie zur „Disziplinierung und Normie-
rung der Praktiken“, die „das Moment an Mehrdeutigkeit und Unschärfe“ vermindert
und um den Preis der Vielfalt „minimale Kommunikation verbürgt“.123 Die Entschei-
dung gegen ein binäres Konzept und für ein Schichtungsmodell stellt hohe, aber theo-
re tisch problematische Anforderungen an den Nomos, der als eine komplexe124 Ein-
rich tung nicht nur den sozialen Raum auf sinnkompatible Operationen abtastet und so
die Einheit des Feldes markiert, sondern gleichzeitig das Kriterium für die Wertzu wei -

118  BoRK, S. 228; s. a. Bourdieu 1983d, S. 127; Bourdieu betrachte trotz dieser Einsicht vor allem die
Grenzfälle der Praxis statt die vielfältigen Abschattungen der Mitte, kritisiert Paulson 1997, S. 411

119  Bourdieu 1994, S. 221–224, 154f.
120  BoSS, S. 251
121  etwa in Form von Bildungstiteln: Bourdieu 1994, S. 36ff., BoFU, S. 48f.; s. a. Fröhlich 1994, S. 50;

auch Luhmann problematisiert – übrigens mit explizitem Bezug auf Bourdieu – diesen Effekt, der
besonders im Wirtschafts- und Erziehungssystem soziale Aufstiegsversuche nicht selten durch ne -
gative Abweichungsverstärkungen zunichtemacht: LuGG, S. 774 und S. 774f. Anm. 333

122  Bourdieu 1986a, S. 225 (Hervorhebung Bourdieus)
123  Bourdieu 1986a, S. 228
124  Der Code ist eine stark formalisierte Art der Beobachtung, insofern das Medium des Codes nur

zwei Werte kennt: positiv und negativ. Die unmarkierte Seite des Codes ist damit immer eindeutig
definiert: + | - oder - | +. Das Sinnerzeugungspotential von Codes ist minimal. Bourdieus Nomos
dagegen differenziert eine aktuelle Praxis vor dem Hintergrund beliebig nuancierbarer potentieller
Praxisformen, ist also sinnreicher, aber mit hohen Leistungsansprüchen belastet. Vgl. hierzu, auf
Luhmann bezogen: Binczek 2000, S. 46f.
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hier sowohl den Codewert als auch den sozialen Gebrauch ihrer Produkte offenlassen,
bringen die immer schon hierarchisch gestaffelten sozialen Positionen stets ‚programm -
gemäß‘ die entsprechend geschichtete Praxis hervor. Dasselbe Fehlen einer feldtheo re -
tischen Entsprechung zur systemtheoretischen Unterscheidung von Code und Programm
macht sich schließlich in einer weiteren konzeptuellen Ungereimtheit bemerk bar, die als
Riß das gesamte Argumentationsgebäude Bourdieus durchzieht: die unent schie dene,
unentscheidbare Frage nach der Beständigkeit der Feldsemantik. Der Nomos wird als
invarianter Klammerbegriff für Affirmation und Negation eingeführt, als thematischer
Einheitsaspekt des Feldes, der sich mit jeder Praxis – selbst der hetero nomen – stabili-
siert; zugleich dient er aber auch als Bezeichnung für den Positiv- oder Präferenzwert
des Feldgeschehens, indem er die zu einem gegebenen Zeitpunkt legi time, jederzeit
revidierbare Fassung der Feldgesetze markiert. Hinzu kommt die unkla re Ausar beitung
der Dialektik von autonomen und heteronomen Praxisformen, die einerseits „entge-
gengesetzten Logiken gehorchen“,139 andererseits beide dem Feld angehören, insofern
sie dessen grundlegende Illusio teilen; die heteronomen Feldpositionen muß man sich
demnach als verdeckte Agenten externer Semantiken vorstellen, die aber selbst an die
eigene Tarnung glauben und noch in der heteronomsten Praxis immer authentische,
nur eben delegitimierte Vertreter ihres Feldes bleiben. Je nach Sichtweise erscheint der
Nomos also entweder als Motor der Feldkonflikte, der unterschiedliche Dispositionen
erzeugt – oder als Gegenstand des Konflikts, der selbst zur Disposition steht; als festes
Fundament des ganzen Feldes – oder als einsturzgefährdeter Sanierungsfall. Und der
Ruf nach Autonomiesicherung ist dann wahlweise ein Gefecht mit Windmühlen, ein
Gebot der Vernunft (nur: welcher?) oder bloß ein besonders perfides Manöver der Feld -
eliten, sich im Kampf um die interne Definitionshoheit den eigenen Standpunkt unter
Denkmalschutz stellen zu lassen.

Inklusion und Exklusion
Neben der funktionalen, an sachlichen Kriterien orientierten Gesellschaftsdifferenzierung,
die der Emergenz eigenlogischer Systeme und Felder zugrundeliegt, werden sowohl mit
system- wie mit feldtheoretischen Analysewerkzeugen auch vertikale, sozialstrukturelle
Differenzierungsformen beschreibbar, denen Luhmann und Bourdieu in ihren soziolo-
gi schen Entwürfe allerdings stark voneinander abweichende Plätze zuweisen. Während
bei Bourdieu die gesamte Felddynamik auf der konfliktgeladenen Reproduktion von
Legi timitäts- und Kapitalunterschieden beruht, ist für Luhmann die Hierarchisierung
von Personen und Personengruppen nach der Umstellung auf eine sachliche Primär-
differenzierung der Welt weitgehend vernachlässigbar geworden. Mit der Herausbildung
funktionaler Sonderbereiche tritt an die Stelle von Rangzuweisungen innerhalb eines
sozialen Einheitskosmos die Inklusion des Menschen in spezifische Teilgesellschaften,

139  BoRK, S. 228

dem Bannstrahl belegt. Für die Innenperspektive der Praxis ist der Konflikt um Legi-
timität stets gleichbedeutend mit einem Konflikt um die objektiven Feldgrenzen, um
Ausschluß und Einschluß;133 Referenzebene und ‚Codierungs‘ebene werden nicht un-
ter schieden, und die Demarkationslinie zwischen dem autonomen und dem heterono-
men Bereich bezeichnet das Ende der zivilisierten Welt: hic sunt leones. Eine Beobach-
tung dritter Ordnung zieht die Grenzen indes weiter, nämlich erst dort, wo die Effekte
des Feldes aufhören.134 Das erlaubt einerseits, wie bei Luhmann, die mehrfache Feld-
zuge hörigkeit derselben Operation;135 andererseits, und auch das ist ein aus der System -
theorie bekannter Gedanke, wird damit die heteronome Seite zu einem integralen
Bestandteil des Gesamtfeldes: „Sich in einem Feld befinden[,] heißt immer schon, dort
Effekte hervorzurufen, sei[en] es auch nur Reaktionen wie Widerstand oder Ausgren-
zung.“136 Genau das meint Universalisierung: daß der negative Bezug auf den Gnaden -
schatz des Feldes die Praxis an dieselbe Leitdifferenz bindet wie der positive. Auch „der
Häretiker bleibt ein Glaubender“,137 und nur gegenüber purer Fremdreferenz schließt
das Feld seine Pforten. 
     Mit der Einbeziehung der illegitimen Werte ins Feld und ihrer Konzeptualisierung
als voll funktionstüchtiger Operationsanschlüsse bietet Bourdieu ein theoretisches
Instru mentarium, das die analytischen Möglichkeiten des systemischen Entwurfs ent-
schei dend ausweitet. Statt negative Elemente entweder innerhalb des Systems als evo-
lu tionäre Ausschußware zu behandeln oder als Fremdelemente in eine nicht näher be-
stimmte Umwelt abzuschieben, können sie nun parallel zum autonomen Teilfeld im
Blick behalten werden: nämlich als Konstituenten eines sozialen Gegenraums, der als
die andere Seite derselben Medaille in ein besonderes Konkurrenzverhältnis zum legi-
timen Feldbereich tritt.138 Allerdings verliert Bourdieus Ansatz, der Praxisformen nur
im Verhältnis der Über- und Unterordnung denken kann, erheblich an Erklärungs-
kraft, wenn verschiedene Operationen auf identischer Autonomiehöhe beobachtet werden
sollen – etwa Kunstwerke vergleichbarer Qualität. Während Luhmanns Programme

133  BoLF, S. 56
134  BoRK, S. 358
135  BoRK, S. 329; s. a. Bohn 2005, S. 67f., Kneer 2004, S. 48f.
136  BoRK, S. 357; vgl. zur Kritik an dieser Grenzdefinition: Kneer 2004, S. 41
137  Bourdieu 1997b, S. 129
138  bei Luhmann wäre als theoretische Entsprechung zu Bourdieus heteronomem Teilfeld an den Kon-

flikt zu denken: er entwickelt sich als parasitäres soziales System innerhalb eines „gastgebenden
Systems“ (LuSS, S. 533), dessen Kräfte er zunehmend absorbiert; Konflikte wirken auf beide Kon-
fliktparteien in höchstem Maß identitätsstiftend – und gleichzeitig als Integrationsfaktoren für das
gesamte System, das mit dem Konfliktgegenstand eine weitere Differenz erhält, über die es sich
definieren kann; allerdings konzipiert Luhmann Konflikte nicht als dauerhafte, systematische, das
Gesamtsystem hauptsächlich strukturierende illegitime Konkurrenzunternehmen, sondern entweder
als nur kurzzeitige Störungen oder als sogar ganz nützliche Mittel der Immunisierung; vgl. LuSS,
S. 529–536
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Ebene die Zuweisung von Codewerten im Schutz moralischer Neutralität reibungslos
ablaufen kann, kondensieren im Kontakt mit der sozialen Wirklichkeit die Verteilungs-
konflikte an genau dieser binären Mechanik, sobald Positiv- oder Negativwerte auf immer
dieselben Personen zugerechnet werden und sich Exklusions- und Inklusionsmuster zu
systematischen vertikalen Differenzen stabilisieren.
     Luhmann behandelt diese Verschränkung sachlicher und sozialer Differenzierungs -
formen als Folgeprobleme des funktionalen Primats, die erst dann virulent werden,
wenn sie sich zu Akzeptanzschwellen ausweiten und Systemlegitimitäten untergraben;
in Bourdieus Entwurf dagegen ist die Doppelstrukturierung der Gesellschaft ein von
Beginn an theorieleitender Gedanke. Zwar ist es durchaus möglich, ein Symbol system
– also jedes eigenlogische Feld, das sich nicht auf die Evidenz der realen Welt, sondern
nur auf seine selbstgenerierte Illusio stützen kann – „zu heuristischen Zwecken und
um den Preis einer Abstraktion“154 getrennt von seiner strukturellen Einbet tung als
reines Sinnkonstrukt zu analysieren; als „symbolische Übersetzung des sozia len Sy-
stems“ muß seine spezifische „Betriebsweise“155 aber immer auf die „Herrschafts be -
ziehungen“156 rückbezogen werden, die es sublimiert. Das Feldkonzept versucht, beide
Dimensionen mit einem integrierten Modell synoptisch zu erfassen:157 die Gesellschaft
erscheint darin als hierarchisch gegliederter sozialer Raum mit einer sekundär einge-
schrie benen Differenzierung in thematisch orientierte Felder,158 in denen sich, je nach
feldspezifischem Kapitalbesitz, die vertikale Schichtung des Gesamtraums in Form
sachbereichstypischer159 Beziehungen der Herrschaft und der Unterordnung wieder-
holt.160 Externe Metakonflikte um soziale Einflußsphären, die sich zwischen den ver-
schiedenen Feldern aus der Überlagerung konträrer Universalitätsansprüche ergeben,
finden in den internen, feldstrukturierenden Gegensätzen zwischen autonomen und
heteronomen Positionen ihre Entsprechung.161 Dabei erzeugt die homologe Verfaßt-
heit der Felder habituelle Konkordanzen und personelle Überschneidungen zwischen
Akteuren, die in unterschiedlichen gesellschaftlichen Bereichen strukturell ähnliche
Positionen einnehmen und, dank der wechselseitigen Transformierbarkeit von Kapita-
lien, über die Kapitalausstattung in einem spezifischen Feld zugleich ihre Positionie-
rungschancen in allen anderen Feldern steuern. Interdependenzbarrieren blockieren eine
rein automatische Kapitalkonvertierung,162 indem sie auf Wechselgeschäfte Abschläge

155  Bourdieu 1966a, S. 62
156  Bourdieu 1966a, S. 74
157  s. a. Wacquant 1996, S. 38; Jurt 1995, S. 81
158  Bourdieu 1984, S. 9ff., Bourdieu 1983d, S. 114
159  s. a. Nollmann 2004, S. 143
160  BoRK, S. 365
161  Metakonflikte um die Konvertierbarkeit von Kapitalien lassen sich also gerade nicht von den feld-

 internen Konflikten um knappe Güter trennen – wie etwa Kieserling 2000, S. 374 vorschlägt.
162  so kann ökonomisches Kapital nicht direkt, sondern nur durch die Investition von Zeit in Bildungs-

 kapital getauscht werden: Bourdieu 1983b, S. 70

in denen er als Träger systemtypischer Leistungs- oder Publikumsrollen,140 aber nicht
als Statusinhaber benötigt wird. Den Einzelnen, der seine Individualität wie ein Bund
Mikadostäbe auseinanderfallen sieht, mag diese Entwicklung in Sinn- und Lebens krisen
stürzen;141 doch zugleich eröffnet sie ihm die Möglichkeit, sich aus Schichtbindungen
zu lösen, die für funktional orientierte Systeme selbst dysfunktional werden,142 weil sie die
reproduktionsnotwendige Mobilisierung neuer Systemteilnehmer un nötig erschweren.143

Die sachliche Differenzierung gibt der Welt ein neues Gliederungs mu ster vor, an dem
sie Halt finden kann, sodaß Stratifizierung nicht mehr die „Ord nung der Gesellschaft
schlechthin ist, nicht mehr die Ordnung, ohne die überhaupt keine Ordnung möglich
wäre“.144 Es gibt Alternativen – und das delegitimiert alle Ungleichheiten, deren Beitrag
zur Organisation des Sozialen nicht mehr ersichtlich ist.145 Daß sie dennoch als histo-
rische Altlasten mitgezogen und stetig fortgesetzt werden, ver danken sie lediglich einer
Zuständigkeitslücke der Funktionsdifferenzierung, die „Fragen der Verteilung nicht re-
gelt“.146 Die Klassenbildung entlang der Distribution von Geld, Karrieren und Promi-
nenz wird daher als sekundäre Differenzierungsform ak zeptiert, solange sichergestellt
ist, daß das soziale Gefälle „auf die einzelnen Funktions bereiche beschränkt wird und
zwischen ihnen Interdependenzunterbrechungen eingerich tet sind“,147 die eine systemver-
klammernde Kopplung positiver oder negativer Wer te unterbinden.148 Die Realität
sieht sich freilich dennoch mit „querziehende[n] Tenden zen“149 konfrontiert, „im Sinne
von multidimensionaler Güterbündelung“150 „Unter schiede zu stabilisieren und zu
funktionsübergreifenden Statuspositionen auszubauen.“151 Das komplementäre Phäno-
men zu einer solchen „Clusterbildung“152 am oberen Rand der Gesellschaft sind die sich
gegenseitig verstärkenden Exklusionseffekte an ih rem Bodensatz: „die faktische Aus-
schließung aus einem Funktionssystem [...] beschränkt das, was in anderen Systemen er-
reichbar ist“153 und führt zu Kettenreaktionen, die Abwärtsbewegungen über alle maß-
geblichen Systeme hinweg miteinander verschweißen. Während also auf operativer

140  Luhmann 1996b, S. 204
141  Luhmann 1996b, S. 204, LuGG, S. 596
142  Luhmann 1985, S. 151f., LuGG, S. 774
143  Luhmann 1986a, S. 667 Anm. 55
144  LuGG, S. 772
145  LuGG, S. 708, 772ff., Luhmann 1985, S. 144f., 151f.
146  Luhmann 1985, S. 145
147  Luhmann 1995e, S. 249 (meine Hervorhebung)
148  LuGG, S. 361f.
149  Luhmann 1995e, S. 250
150  Luhmann 1985, S. 147
151  Luhmann 1995e, S. 250
152  Luhmann 1985, S. 147 (meine Hervorhebung)
153  LuGG, S. 630
154  Bourdieu 1966a, S. 73

72 Differenz der Differenz 73Differenzierungen • Inklusion und Exklusion



entgeht, die mit ihrem Versprechen, basale Bedürfnisse der Dominanzentfaltung zu
be friedigen, einen wesentlichen Anreiz für die Teilnahme am Systemgeschehen dar-
stellen, dabei aber als Nullsummenspiele um begrenzte Herrschaftspositionen das Ent-
stehen sozialer Unterschiede immer schon implizieren. Etwas paradox ist vor diesem
Hintergrund die Feststellung, daß Bourdieu, indem er unermüdlich vor der feindlichen
Übernahme ehemals autonomer Felder durch das Einbrechen heteronomer Feldlogiken
warnt, die wesentlichen Zukunftsgefahren vor allem in der analytisch sonst eher unter -
belichteten Sachdimension heraufziehen sieht; daß hingegen Luhmanns Krisenszenario
einer am Menschen vorbeioperierenden Systemwelt, die gesellschaftliche Vollinklusion
zunehmend für die Mitglieder privilegierter Machtcluster reserviert, langfristig zu Si-
che rungsvorkehrungen in der Sozialdimension nötigt. 
     Entscheidend ist aber, daß die zweifellos identifizierbaren Schwerpunkte des Feld-
und des Systemkonzepts Bourdieuscher und Luhmannscher Provenienz die zukünftige
Anwendung ihres jeweiligen theoretischen Instrumentariums nicht binden muß. Im
Gegenteil wird man nur durch die Verknüpfung beider Differenzierungsformen soziale
Phänomene in den Blick bekommen, die sich gerade aus der Wechselwirkung von Sach-
und Sozialebene ergeben. Eine Analyse der sachlichen Durchdringung sozialer Dif feren-
zierungen beobachtet dann etwa systemtypische Elitenbildungen oder kann nachvoll-
ziehen, wie gleichzeitige Prozesse der Individualisierung gegenüber Klassenbindungen
und der Atomisierung in Funktionsrollen zu einer doppelten Freisetzung des modernen
Menschen führen. Andererseits werden erst im Rückgriff auf distinktionstheoretische
Modelle kompakt wirkende System- oder Feldspezifika ihrerseits als stratifikatorisch
gegliederte Merkmale sichtbar: so läßt sich die Pluralität von Programmen als Folge
sozialer Absetzungsbewegungen begreifen; und zahlreiche Legitimations- und Mobili-
sierungskrisen der Politik, der Wirtschaft, aber auch der Wissenschaft oder der Kunst
erklären sich aus einem nach Soziallagen differenzierten Dissens über die jeweilige Sy-
stemfunktion, die am unteren Ende der Hierarchie nur mehr als Bevormundung oder
Ausbeutung, als verzichtbare Alchemie oder als Mittel zum Totschlagen überflüssiger
Zeit169 erfahren wird.

169  Der interessante Vertreib freier Zeit wird auch in der kunsttheoretischen Diskussion als Funktion der
Kunst ins Gespräch gebracht: Werber 1992. Die systemtheoretischen Komplikationen dieses An-
 satzes sind aber evident: Zeitverbrauch kann keine spezifische Funktion eines Systems sein, da alle
Systemoperationen Zeit verbrauchen; Interessantheit ist ein an psychische Wahrnehmung gebun de-
nes, subjektives Kriterium, das kaum geeignet ist, die Zugehörigkeit bestimmter Operationen zum
Kunstsystem anzuzeigen; und wenn schließlich die von der Kunst ausgefüllte ‚freie Zeit‘ als die Zeit
definiert ist, die nicht auf die Teilnahme an anderen Systemen verwandt wird, so ist damit lediglich
die unbrauchbare Tautologie reformuliert, Kunst sei alles, was nicht keine Kunst ist – also das, was
übrig bleibt. Dennoch ist Werbers Konzept bedenkenswert, da es mit dem Phänomen steigender
Freizeit und der zunehmenden Bedeutung von Unterhaltungskommunikation, die von keinem Sy-
stem exklusiv betreut wird, zwei wichtige zeitgenössische Problembereiche identifiziert.

erheben – die aber nicht nur den direkten Durchgriff von einem Feld auf das andere
bremsen, sondern als „Verschleierungskosten“163 auch die Spuren der Kapitalherkunft
verwischen und erfolgreich abgeschlossene Kapitalumwandlungen vor morali schen Dis-
kussionen schützen. Auf lange Sicht können derartige Brechungseffekte nicht verhindern,
daß die homologen Klassen der einzelnen Felder unabhängig von ihren Feldreferenzen
zu querstehenden Lagern sedimentieren.164 Auf der Beletage des sozialen Raums ver-
dich tet sich auf diese Weise ein umfassendes „Feld der Macht“, dessen Akteure „über
das Kapital [...] verfügen, das dazu erforderlich ist, dominierende Positionen in den un-
terschiedlichen Feldern [...] zu besetzen.“165 Auch dieser Prominenz bereich der Ge-
sellschaft ist aber wieder in sich gewichtet, sodaß die unterschiedlichen Feldeliten darin
entlang ihrer sachlichen Relevanz in herrschende und beherrsch te Herrscher zerfallen.
Das vorrangig an politischen und wirtschaftlichen Logiken ausgerichtete Machtfeld
wird damit besonders für die legitimen Fraktionen der weniger schlagkräftigen Felder,
etwa dem der Wissenschaft oder der Kunst, zu einer ständigen Reibungsfläche und zu
einer zweiten Front, an der eine ohnehin schon intern bedrohte Feldautonomie nun
auch noch nach außen hin verteidigt werden muß.
     Die universalen Mechanismen der Macht durchziehen das gesamte soziale Gewebe
und sind der eigentliche rote Faden des Feldkonzepts, das sich damit den Vorwurf ein-
gehandelt hat, eine als Differenzierungstheorie verkleidete Theorie sozialer Ungleich-
heit mit „herrschaftssoziologische[r] Überlast“166 zu sein;167 die genau entgegengesetzte
Kritik trifft den systemtheoretischen Entwurf, dem eine naiv vereinfachte, die Realität
gesellschaftlicher Verwerfungen gefährlich weit verfehlende Sozialmechanik vorgehalten
wird.168 In der Tat: die Schärfe, mit der Bourdieu die oft verdeckten, durch Inkorporie -
rung und Institutionalisierung im Alltag verankerten Formen der Reproduktion sozia -
ler Differenzen erfaßt, vernachlässigt mit methodischer Konsequenz alles, was sich nicht
als Ungleichheitsproblem darstellen läßt; umgekehrt erscheint es seltsam, daß ausge-
rechnet dem Funktionstheoretiker Luhmann die Funktion gesellschaftlicher Kämpfe

163  Bourdieu 1983b, S. 73
164  Man mag von Klassen sprechen, die aber für Bourdieu als reine Merkmalcluster, also: als theoreti-

sche Konstrukte, als ‚Klassen auf dem Papier‘ existieren, nicht aber als soziale Gruppen, die noch
für gemeinsame Ziele zu mobilisieren wären: Bourdieu 1994, S. 23–27, Bourdieu 1966a, S. 48–51,
BoFU, S. 182ff., 404 Bourdieu 1984, S. 12ff.; auch Luhmann verwendet den Klassenbegriff nur
mehr als analytische Kategorie, die Personen mit vergleichbaren Chancenverteilungen zusammen-
faßt, ohne für ein einheitliches Klassenbewußtsein sorgen zu können: Luhmann 1985, S. 149,
LuGG, S. 741f., Luhmann 1995e, S. 248

165  BoRK, S. 342 (meine Hervorhebung)
166  Göbel 2005, o. S. 
167  vgl. für ähnliche Kritik: Bohn 1991, S. 28, 132, Gerhards / Anheier 1989, S. 131f., Nassehi 2004,

S. 181
168  der Vorwurf seit Habermas; siehe hierzu: Zitko 1996a, S. 366f., Nassehi 2004, S. 174 Anm. 4,

Nollmann 2004, S. 134f.
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Beitrag der Soziologie zu diesem Projekt – das man Aufklärung nennen mag, wenn man
romantisch veranlagt ist – besteht darin, die blinden Voraussetzungen der alltäglichen
Wahrnehmung explizit zu machen. In den Panzer des scheinbar Verbindlichen reißen
Lücken, durch die sich Zweifel einschleichen können,6 ohne freilich dabei zu helfen,
unter der Fülle der neu auftauchenden Möglichkeiten nach einem objektiven Maßstab
die wahren, richtigen und guten zu identifizieren.7 Reflexion entbindet nicht vom Ri-
siko des Entscheidens (wie Rational-Choice-Theoretiker annehmen8); aber sie ist ge-
rade dadurch ein emanzipierendes Moment gegenüber vermeintlichen Determinismen,
die vorgeben wollen, es sei ohnehin schon alles entschieden. Wenn es also eine Freiheit
gibt, so „jene, die aus Einsicht in die Notwendigkeit ermöglicht wird“:9 nämlich den
Versuch, „sich historischer Notwendigkeit zu bedienen in der Hoffnung, die historische
Notwendigkeit ein klein wenig zu verändern“10 (Bourdieu).
     Die beiden Pole, zwischen denen die Gesellschaftsmodelle Luhmanns und Bour-
dieus pendeln, sind mit dieser Skizze schon bezeichnet: die Dynamik einer niemals te-
le o logisch fixierbaren Praxis – und die gleichzeitige Statik der basalen Ordnungs-
strukturen. Was das Soziale in permanente Schwingung versetzt, sind Differenzen, die
als „unbewegte Beweger“11 (Luhmann) dort zu finden sind, wo man früher Gott anzu-
tref fen meinte. System- und Feldtheorie reagieren auf die gewandelten Verhältnisse mit
Entwürfen, die nicht Gemeinsamkeiten, sondern Unterschiede als die Basis von Welt-
er zeugung und Weltwahrnehmung behandeln; Operationen und Beobachtungen sind
für sie sowohl Produkte als auch Produzenten von Differenzen, die sich in selbststabi-
li  sierenden Zirkeln ohne Anfang und ohne Ziel unaufhörlich fortpflanzen. Luhmann
spricht von Autopoiesis, Bourdieu von Anomie – und immer ist es der Dissens, der die Ge-
sellschaft vor totalitären Versuchen schützt, „das Ende der Geschichte herbeizuführen“
und den „pathologischen Zustand“12 eines zur Ruhe gekommenen ‚Apparats‘ zu etablie -
ren (Bourdieu): „Man darf nicht beim Konsens stehenbleiben, es muss immer wieder die
Freiheit geben, das heisst: was machen wir mit der letzten abweichenden Stimme?“13

(Luhmann); nur solange „es Kampf gibt, gibt es auch Geschichte, also Hoffnung“14

(Bourdieu). Die Aufhebung aller Unterschiede wird vom paradiesischen Jenseits ver -
spre chen zur negativen Utopie. Vor allem für Bourdieu, der seinen Differenzbegriff

6     LuSS, S. 89, 162ff.
7     LuSS, S. 467
8     eine Theorieoption, die sowohl von Luhmann wie Bourdieu mit denselben Argumenten abgelehnt

wird; vgl. für Luhmann: LuSS, S. 403, für Bourdieu: BoSS, S. 87–95, Bourdieu 1997b, S. 178ff., 280–283
9     Bourdieu 1980e, S. 76; vgl. zu Notwendigkeit und Kontingenz bei Bourdieu auch: s. a. BoRK,

S. 431, 474, Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Wacquant 1987, S. 234
10   Bourdieu 1985c, S. 23
11   LuWK, S. 18
12   Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Wacquant 1987, S. 133
13   Luhmann 1993d, S. 104 (die Orthographie folgt dem Schweizer Original)
14   Bourdieu 1980c, S. 160, s. a. Bourdieu 1980d, S. 65

Erste Kritik

Wie ist gesellschaftliche Ordnung möglich? Man kann diese Frage als soziologisches
Generalthema akzeptieren, kann Entropie für das Ausgangsproblem der Welt und die
eingreifende Hand einer strukturierenden Gewalt für die Lösung nehmen – und der
gefährlich ideologischen Ideologiefreiheit verfallen, jede Ordnung für immer noch besser
zu halten als das Chaos, das sich, ließe man die Zügel schleifen, unweigerlich einstellen
müsse. Oder aber man betrachtet Ordnung als normales, überhaupt nicht suspendier-
bares Produkt aller Gesellschaftlichkeit – und kann mit dieser Sicherheitsgarantie im
Rücken den Blick auf andere Ordnungsmöglichkeiten richten, die vielleicht alles ver-
ändern, aber niemals alles zerstören. Von diesem Gedanken einer legitimen Suche nach
Alternativen sind die soziologischen Konzepte Luhmanns und Bourdieus durchzogen:
„Das Problem besteht nämlich gerade darin, daß die bestehende Ordnung im wesent-
lichen kein Problem darstellt“1 (Bourdieu), sondern sich mit der falschen Aura des Not-
wendigen umgibt. Der Ausweg liegt allerdings nicht in einem vordergründig befrei-
enden, postmodernen anything goes; Ordnung hat Zwangscharakter. Denn sobald im
Modus zweiten Grades beobachtet wird, verwandeln sich Selbstverständlichkeiten zu
Standortfragen, die dazu auffordern, „klarzustellen, [...] auf welcher Seite der Form man
sich befindet“2 (Luhmann). Soziales Operieren verlangt Bestimmtheit: man kann sich
nicht für alles entscheiden, man kann sich nicht für irgendetwas entscheiden, und man
kann sich nicht nicht entscheiden.3 Wenn die Freiheit der Praxis darin besteht, über die
eigene Vergangenheit selbst den Möglichkeitsraum der Zukunft zu limitieren, ist Belie-
bigkeit das Gegenteil von Freiheit;4 denn dann entscheiden andere. Auch in Bourdieus
Entwurf gibt es kein Entrinnen aus der Unvermeidbarkeit, Position zu beziehen: jeder
Schritt im sozialen Raum ist gerichtet, und über jeden Schritt wird gerichtet; man
kann „sich nicht nicht unterscheiden“.5 Von menschlichen Intentionen, Plänen, Ver-
besserungssehnsüchten ist Ordnung zwar in ihrer konkreten Ausprägung, nicht jedoch
als sozialer Grundzustand abhängig. Sie stellt sich selbst her: als freitragende Struktur,
als rekursive Vernetzung zweier unabhängiger Kausalreihen, als erfolg reich gelöste Si-
tuation doppelter Kontingenz, als Hierarchie. Hinter diesem Fatalismus operativer Ge-
sellschaftsmodelle verbirgt sich aber die utopische Einsicht, daß, wenn schon nicht
keine, so doch eine andere Ordnung stets erreichbar ist. Die beste aller möglichen Wel-
ten kann niemals perfekt sein; und genau deshalb ist sie die beste Welt, die wir haben.
Wer das sehen kann, vermutet jenseits der gegenwärtigen Ordnung nicht das Chaos,
sondern denkbare Zukünfte; ob sie besser sind, muß man ausprobieren. Der spezifische

1     Bourdieu 1997b, S. 229
2     LuGG, S. 60
3     Luhmann 1974a, S. 170, Luhmann 1996a, S. 343f.
4     so explizit Luhmann: LuKG, S. 498
5     Bourdieu 1994, S. 66 (Hervorhebung Bourdieus)
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Aufblitzen und Zerfallen von Einmalereignissen sind Luhmanns soziale Elementarteil-
chen an nichts als den je gegenwärtigen Augenblick geheftet; sie verschwinden mit ihm.
Doch ist es gerade dieser operative Aktionismus, der sich die eigenen Spielräume durch
zunehmende Selbstverhärtung enger und enger schnürt. Die konkreten Relationen zwi-
schen den zeitpunktgebundenen Elementen sind so flüchtig wie diese; sie verpuffen
und bilden als strukturelle Sinnrückstände permanent strukturierende Semantiken.18 So
hüllen historische Maschinen den sozialen Raum in den Dampf ihrer heißlaufenden Be-
triebsamkeit; aber die Systeme, die Funktionen, die Codes, die schließlich daraus kon-
densieren, werden, je schneller sich die Räder drehen, desto kompakter zu irreversiblen
Werkstücken gefroren. In ähnlicher Weise entpuppen sich auch die Konkurrenzme-
chanismen in Bourdieus Feldern als ordnungssichernde Einrichtungen, die soziale
Kräfte auffangen und ableiten. Zwar werden distinktive Praktiken, kaum daß sie wirken,
sofort durch ihre Überbietung abgelöst, Gewichte verschieben sich, Akteure tauschen
ihre Plätze; aber dieses Spiel des schnellen Wechsels ist in die elastischen Wände von
Regeln gesperrt, die die ständigen Transformationen im Feld absorbieren. Für den Ein-
zelnen, der hoffen darf, sich am eigenen Schopf die soziale Stufenleiter hinaufzuziehen,
selbst vielleicht für den Idealisten, der von der Verbesserung sozialer Klassenschicksale
träumt, ist der Kampf um Veränderung nicht vergeblich19 (wenngleich ausgesproche-
ner Widerstand eher unwahrscheinlich ist:20 dafür sorgen schon die inkorporierten, mit
dem Leib verwachsenen Scheuklappen des Habitus). Während aber die „differenten So-
ziallagen“ der individuellen Akteure im Grundsatz flexibel sind, bleibt doch die „Dif-
ferenz der Soziallagen“21 an sich als hierarchische Dauerverfassung aller Felder erhalten.
Die Totalopposition, die nicht akzeptieren kann, daß die herrschenden Verhältnisse
immer die Verhältnisse der Herrschenden sind, führt nicht zu einer besseren Gesell-
schaft, sondern vor die Tür derselben. Das ist der Kern der sozialen Dynamik bei Luh-
mann wie bei Bourdieu: eine unausgesetzt wimmelnde, flirrende Bewegung – um sich
selbst. Auch hier gilt also: daß sich alles ändern muß, damit alles so bleiben kann, wie
es ist. Strukturwandel meint vor diesem Hintergrund wenig mehr als das Weiterschieben
des sozialen Raums durch die Geschichte.22 Irritierbare Systeme schaffen Evolutions -
nischen für Neuheit,23 Felder öffnen Schlupflöcher, in denen ab weichende Praxis nisten

dieus Theorie angelegten subversiven Mechanismen stehe noch aus, meint Mauger 2005, S. 229
Anm. 29

18   LuSS, S. 383ff.
19   s. a. Wacquant 1996, S. 84
20   Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Wacquant 1987, S. 110f.
21   BoFU, S. 272
22   bei Luhmann müsse sozialer Wandel ohne Rekurs auf den Menschen als geradezu unnötig erschei-

nen: Schmidt 1993, S. 252; bei Bourdieu sei die Kreativität der Praxis nur ein Beruhigungsmittel, das
die Illusion des Handlungsvoluntarismus erzeuge und so weitergehende Veränderungsansprüche
abblocke: Beer 2006, S. 6f.

konflikttheoretisch erdet, hat das die paradoxe Implikation, auf soziale Unterschiede aus
konzeptuellen Gründen gar nicht verzichten zu können – allen Gerechtigkeitsappellen
zum Trotz. Für Luhmann dagegen, der seine Differenzdefinition nicht an die Idee des
Konflikts bindet, sondern formtheoretisch herleitet, könnte die Gesellschaft gut ohne
soziale Unterschiede auskommen, solange sie sich auf operativer Ebene mit genügend
Dif  ferenzen versorgt, um nicht stillzustehen.15 So oder so: das Fundament sozialer Ord-
nung ist immer terrain vague, und was darauf emporwächst, ist ein Haus ohne Grund-
riß, ohne Architekt, ohne Baubehörde. Seine Bewohner wechseln; sein Dauermieter ist
der Wandel. Mit diesem hier wie dort stark temporalisierten Entwurf einer emergenten
Fabrikation von Ordnung unterlaufen Luhmann und Bourdieu gängige Frontstellun-
gen der Soziologie: zwischen Prozeß und Struktur, Mensch und Gesellschaft, Finalismus
und Determination, Individualismus und Kollektivismus. Das Umfaßte und das Um-
fassende können klar voneinander geschieden werden: System und Umwelt, Feld und
Machtfeld; oder: Form und Medium, Habitus und Möglichkeitsraum; oder: Element
und Code, Praxis und Nomos. Aber die in naiven Welterklärungen zwischen beiden
Ebenen gerne unterstellten einfachen Wirkgesetze sind als kausale Schleifen zu refor-
mulieren: kein soziales Phänomen läßt sich allein von innen, aus sich selbst heraus,
noch durch Fernsteuerung, allein von außen her erklären. Operativität ersetzt Ontolo-
gie.16

     Dennoch darf die theoriegewollte Unruhe aller Ordnung nicht darüber hinweg-
täuschen, daß im System- wie im Feldkonzept die Mikrodynamik des Operierens eine
Makrostabilität der gesellschaftlichen Grundverhältnisse erzeugt.17 Im unaufhörlichen

15   Konflikte können dann als soziale Systeme behandelt werden, denen eine lediglich parasitäre Exi-
stenz, nicht aber eine systemstrukturierende Funktion zukommt: LuSS, S. 533

16   für Bourdieu sind Objektivismus und Subjektivismus auch als wissenschaftliche Analysemethoden
abzulehnen und durch eine praxeologische Beobachtung dritter Ordnung zu ersetzen (vgl. die
Ausführungen zu „Notwendigkeit und Kontingenz“ im dritten Abschnitt dieses Kapitels und aus-
führlich BoSS, S. 49–56, zur Kritik am Idealismus oder Subjektivismus Sartrescher Prägung: BoSS,
S. 79–96); vgl. hierzu auch Schwingel 1995, S. 41–58, Fröhlich 1994, S. 33f., Bohn 2005, S. 41–57,
Papilloud 2003, S. 40–53, Wacquant 1996, S. 21–31, Müller 2005, S. 21–42, Johnson 1993, S. 3ff.;
zum Vorwurf des Strukturalismus an die Adresse Bourdieus: Beer 2006, S. 6f.; 

       Luhmann zum Strukturalismus: LuSS, S. 342, zur Kritik an invarianten Strukturen LuSS, S. 276, zur
Temporalisierung des Strukturbegriffs LuSS, Kap. 8 (S. 377–487); zur Behandlung der Dichotomie
von Struktur und Prozeß bei Luhmann: Armin Nassehi: Die Zeit der Gesellschaft, Opladen 1993,
S. 210ff., Rainer Greshoff / Georg Kneer: Struktur und Erkenntnis in theorievergleichender Perspek-
tive, Opladen 1999; zu einem Vergleich von Luhmannscher Systemtheorie und Bourdieuscher Kul-
turtheorie hinsichtlich ihrer jeweiligen Behandlung des Innen | Außen-Gegensatzes: Reckwitz 1997,
auch Reckwitz 1999; eine Konvergenz Luhmanns und Bourdieus in ihrer Auffassung von Operation
und Struktur verneint Beer 2006, S. 14f.

17   vgl. für diese Kritik an Luhmann: Kramaschki 1993, S. 115; ähnlich (aber nicht kritisch) auch Krieger
2001, S. 65; entsprechend bei Bourdieu: Beer 2006, S. 6f., Jurt 1997, S. 162f., Göbel 2005, o. S.,
Schroer 2004, S. 250ff.; anders dagegen Reckwitz 1997, S. 321; eine Untersuchung der in Bour-
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verzichten müssen;35 aber sie darf sich durchaus als kritisch verstehen, sofern sie nicht
mit „Attitüden des Besserwissens“36 auftritt, sondern unter der Voraussetzung, sich
selbst als kontingenten Weltbeobachter beobachten zu lassen, auf die Blindheiten des
Beobachtens hinweist und damit „Aufmerksamkeiten und Empfindlichkeiten in der
Ge sellschaft“37 verlagert.38 In abgeschwächter Radikalität macht sich eine konstrukti-
vi stische Perspektive dieses Typs auch Bourdieu zueigen, wenngleich mit dem mensch-
lich sympathischen, aber theoretisch prekären Versuch, einen letzten Rest normativer
Wahrheit in den zersplitterten Rationalitätskosmos der Moderne hinüberzuretten. Hei-
kel ist das Vorhaben schon deshalb, weil Bourdieu selbst davor warnt, der „Illusion von
der Allmacht des Denkens“ zu erliegen; auch Reflexion, auch „radikaler Zweifel“39 kann
die Suche nach Vernunft nicht aus der Welt herausheben, in die sie verwickelt ist. Er-
kenntnisfortschritte sind nicht ausgeschlossen, sofern „es möglich ist, die gesellschaft-
lichen Bedingungen des Denkens zu denken und dem Denken damit die Möglichkeit
einer Freiheit gegenüber diesen Bedingungen zu verschaffen.“40 Die Freiheit der Er-
kenntnis aber ist letztlich immer nur die Freiheit, die Grenzen der Erkenntnisfreiheit
zu erkennen;41 Luhmann spricht im selben Sinn vom „autologischen Schluß“42 der
Selbstbeobachtung. Eine reflexive Soziologie kann deswegen nicht viel mehr anbieten
als eine Utopie der kleinen Münze:43 einen den Vernunftoptimismus ent-täuschenden,
des-illusionierenden44 „rationalen Utopismus“, der als Mittelweg zwischen Voluntaris-
mus und Fatalismus verhindert, „daß man an Stellen kämpft, wo es keine Freiheit
gibt“,45 statt sich dort einzusetzen, wo Veränderungen der kontingent gewordenen sym-
bolischen Ordnung im Bereich des Möglichen liegen.46 Über das emanzipatorische Po-
ten tial dieses Ansatzes kann man freilich sehr geteilter Meinung sein. Es ist in der Tat
nicht ohne Perfidie, den Akteuren die Erkenntnis von Notwendigkeiten und Zwängen
zuzubilligen, die als inkorporierte Determinationen aber noch ihre eigene Überwin-
dung limitieren.47 Daß sich die Grenzen der Vernunft und der Praxis nur innerhalb
ebendieser Grenzen bearbeiten lassen, ist ein erkenntnistheoretischer Gemeinplatz; nie-

35   LuGG, S. 36
36   Luhmann 1991a, 148; s. a. LuGG, S. 1115–1117
37   LuGG, S. 1119
38   Luhmann 1991a, 149f., LuGG, S. 1119f.
39   Bourdieu 1997b, S. 8
40   BoRK, S. 489; s. a. Bourdieu 1994, S. 9 und BoSS, S. 7
41   Bourdieu 1980e, S. 71
42   LuKG, S. 157
43   Bourdieu 1989d, S. 31
44   Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Wacquant 1987, S. 228–231
45   Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Wacquant 1987, S. 232
46   BoFU, S. 378, Bourdieu 1997b, S. 233
47   vgl. für ähnliche Kritik: Schroer 2004, S. 253, Beer 2006, S. 6f., Dunn 1998, S. 90ff., Göbel 2005,

o. S. 

kann; aber was immer sie aufnehmen, vereinnahmen sie, was immer sich an ihnen fest-
hält, wird so lange festgehalten, bis es assimiliert ist. Für Unbot mäßigkeiten jeder Art
sind strukturelle Lücken nichts anderes als strukturelle Fallen.
     Die Soziologie kann das konstatieren. Sie handelt sich damit aber auch erhebliche
Sinnfragen ein, glaubte sie doch noch vor kurzem, allein durch ihre Beschreibung der
Welt die Welt selbst verändern zu können; Luhmann und Bourdieu erinnern daran in
ihren elegischen Momenten.24 Was bleibt, ist die Möglichkeit der Reflexion25 – und die
Hoffnung, die Gesellschaft möge etwas daraus machen. Das aber kann nur heißen: das
Richtige auszuhandeln, nicht: es zu erkennen. Denn den archimedischen Punkt, von
dem aus die Einheit des Sozialen beobachtbar wäre, haben die Differenzierungsprozesse
der Moderne restlos demontiert.26 Luhmann sieht demnach auch keine Grundlage mehr
für das, was einmal Vernunft genannt wurde. Rationalität27 ist kein normatives Dach
über den sozialen Sinngräben, sondern das je systemtypische Produkt des Operierens;
als rational behandelt jeder eigenlogische gesellschaftliche Sonderbereich seine Sicht auf
die Dinge und seine Weise, sich zu ihnen zu stellen.28 „Es geht daher nicht um Eman-
zi pation zur Vernunft, sondern um Emanzipation von der Vernunft, und diese Eman-
zi pation ist nicht anzustreben, sondern bereits passiert.“29 Im Schlepptau führt sie frei-
lich alle bösen Konsequenzen der Desintegration, die auftreten, wenn Systeme ihre
Operationsfreiheiten strapazieren, ohne sich für die anfallenden Folgelasten (die auch
nicht mehr ‚vernünftig‘ zu entsorgen sind30) in die Verantwortung nehmen zu lassen.31

Moralisierungen32 können hier, ohne deswegen universelle Gültigkeit zu besitzen,33

im merhin zur Sensibilisierung für drohende soziale Selbstsabotage genutzt werden,34

indem sie gesamtgesellschaftliche Probleme der Zukunft aufgreifen und dank ihrer
hohen Mobilisierungskraft in systemspezifische Probleme der Gegenwart verwandeln.
Eine Soziologie, die auch das noch sehen möchte, wird auf normative Ansprüche ganz

23   wenigstens auf der Programmebene: Schimank / Volkmann 1999, S. 11
24   vgl. für Luhmann: LuGG, S. 15, für Bourdieu (er spricht vom ‚Theorieeffekt‘): Bourdieu 1982, S. 56
25   das heißt auch: der Selbstanwendung; und dann sieht man, daß man nicht alles sehen kann:

Bourdieu 1997b, S. 10f., Bourdieu 1982, S. 50; Luhmann 1987a, S. 320, LuGG, S. 17, Luhmann
1991a, S. 147

26   vgl. etwa: Luhmann 1987b, S. 81f., Bourdieu 1997b, S. 125
27   vgl. zum Thema der Rationalität: Luhmann 1990a und LuGG, S. 171–189 
28   LuGG, S. 182
29   Luhmann 1990a, S. 101
30   LuGG, S. 186
31   LuGG, S. 131ff.
32   Werte sind immer die blinden Flecke einer Beobachtung erster Ordnung; eine reflexive Analyse muß

sich gerade für das interessieren, was Werte ausschließen: LuGG, S. 1122f.; vgl. zur Problematik der
Moral auch: LuGG, S. 241–249, 396–405

33   LuGG, S. 1043f.
34   LuGG, S. 404
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chen Einheitsrationalität zu vereinbaren ist. Letztlich stehen sich hier zwei grundsätz-
lich verschiedene soziologische Modelle gegenüber:58 die nüchterne Feststellung von
Erkenntnisgrenzen – und der Glaube, eine „Versöhnung von erkennen und sein“ zu-
mindest als „imaginäre[n] Fluchtpunkt“59 setzen zu dürfen; eine Pragmatik, die Ver-
nunft als Produkt der Geschichte entwirft60 – und eine Utopie, die darauf zielt, die hi-
storische Vernunft durch Erinnerungsarbeit vom „historisch Relativen zu befreien“;61

die Einsicht in die Unüberwindbarkeit inkorporierter Zwänge – und die kontrafakti-
sche Hoffnung, doch einen Weg zu finden, um mit dem Hamsterrad in die Freiheit zu
entkommen.62

     Eine Gesellschaft der Unterschiede ist eine komplizierte, eine problembehaftete,
viel leicht sogar: eine undurchschaubar gewordene Gesellschaft. Einfache, vereinfachende
Weltverbesserungsvorschläge wollen hier mit Entdifferenzierung gegensteuern. Luhmann
wie Bourdieu warnen einhellig vor einer solchen Einebnung der bereichsspezifischen
Semantiken, vor einer „Regression“63 (Bourdieu), die alles aufgibt, was mit der Mög-
lichkeit von Beobachtungen zweiter Ordnung gewonnen wurde, und damit in letzter
Konsequenz „den Betrieb von Gesellschaft einstellt“64 (Luhmann). Eine entdifferen-
zierte Welt wäre nicht nur für Differenzierungstheoretiker ein ungemütlicher Ort (der
schon aus professionellen Überlegungen abzulehnen ist); sie wäre – und deswegen ist
sie auch aus ‚rationalen‘ Gründen zu bekämpfen – nur um den Preis „einer totalitären,
ja terroristischen Logik“ zu verwirklichen, die nicht angibt (aber immer Lösungen dafür
findet), „was mit denen zu geschehen hat, die partout nicht einsehen können, was die
Vernunft ihnen vorschlägt“65 (Luhmann). „Tyrannische Ambitionen“66 (Bourdieu) die-
ser Art versuchen, über die Stilllegung von Konkurrenzperspektiven zugleich die nach
Feldern aufgefächerten Machtquellen wieder in einer Hand zu bündeln; Differenzierung
ist, bei allen mitgeführten Unannehmlichkeiten, ein unverzichtbarer, vor Herrschafts-
monopolen schützender Mechanismus der Gewaltenteilung.67 Diese unbedingte Vertei -
di gung der System- und Feldautonomien kann man, so paradox das bei normierungsskep-
tischen Dissenstheorien klingen mag, durchaus als den normativen Konsens bezeichnen,
der den Kern des Luhmannschen und des Bourdieuschen Denkens ausmacht. Aber man
muß weiterfragen, um auch hier auf die Unterschiede zu stoßen. 

58   so auch Schwingel 1995, S. 163
59   BoRK, S. 12; s. a. Bourdieu 1997b, S. 156
60   Bourdieu 1994, S. 216; s. a. ausführlich: Bourdieu 1997b, S. 118–164
61   Bourdieu 1997b, S. 118; nicht berücksichtigt wird dabei, daß Historisierung ein spezifischer, also

selbst wieder kontingenter Erkenntnismodus ist: nämlich der der Wissenschaft
62   zu den widerstreitenden Rationalitätsvorstellungen in Bourdieus Werk vgl. auch: Sintomer 2005
63   BoRK, S. 188 Anm. 1, BoLF, S. 41 Anm. 7
64   LuGG, S. 185
65   LuGG, S. 188
66   Bourdieu 1997b, S. 132
67   Bourdieu 1997b, S. 130ff., Bourdieu 2000, S. 205, Bourdieu 1999d

mand kann aus seiner Haut. Umso wichtiger wird die Frage, wie dehnbar die zweite
Haut des Habitus ist, wenn schon ihr Abstreifen eine Münchhausiade bleiben muß.
Angesichts einer unerreichbaren Letztrationalität wird schließlich auch bei Bourdieu
gesellschaftliche Integration zum Problem. Wenn sich heute alle sozialen Felder, ins-
beson dere die dominierenden, auf ‚Vernunft‘ berufen – und damit nichts anderes als
ihre eigene Logik meinen –,48 ist ihnen mit Vernunftgründen oder gar mit dem Vor-
wurf moralischer Defizite nicht mehr beizukommen; denn weder Moral49 noch Ratio-
na lität50 sind noch universell zu haben. Damit sind aber auch alle Versuche inakzepta-
bel, univer salisierte Partikularethiken oder Spezialrationalitäten einer vor allem wirt-
schaftlichen und politischen Elite als transhistorische Standards auszugeben und die
Legitimi tätsdis kussion widerstreitender Vernunftansprüche durch das Recht des Stär-
keren zu entschei den. Bourdieu möchte die Folgen feldtypischer Egoismen stattdessen
mit einem über wölbenden, auf das Gemeinwohl gerichteten Erkenntnis- und Praxis-
modus bewäl ti gen. Anders als Luhmann betrachtet er diese Einrichtung allerdings nicht
nur als inter systemischen Alarmmechanismus, auf dessen seismographische Ausschläge
jedes System eigenverantwortlich zu reagieren hat, sondern als Spitze eines Rationali-
täts kontinuums, innerhalb dessen die Eigenlogiken sozialer Sphären als feldspezifisch
deformierte Kopi en einer rationalen Urmatrize erscheinen.51 Um diese Vernunftessenz
als das normati ve „Prinzip einer permanenten Tugendpraxis“52 aus den disparaten Son-
der  rationalitäten herauszudestillieren, kann man sich der allgemeinen „Anerkennung
der Anerkennung des Allgemeinen“53 bedienen, mit der jedes Feld die Akteure auf
seine Logik verpflich tet. Wäre es möglich, diese nomosabhängigen Verallgemeine-
rungs interessen ihrerseits zu verallgemeinern,54 also das feldspezifisch Allgemeine durch
das gesamtgesellschaftlich Allgemeine zu ersetzen und damit nicht das Besondere ein-
zelner Felder, sondern das Universale aller Felder zu universalisieren, könnten sich
„dauer  hafte Dispositionen zur Interessefreiheit“55 als ein feldübergreifendes, rationales
Regu lativ sozialer Praxis etablieren. Der Soziologie käme dann die Aufgabe zu, in einer
„Real politik der Vernunft“ die „gesellschaftlichen Bedingungen der Ausübung der Ver-
nunft“56 zu verteidigen und den Zugang zum Universellen für alle offenzuhalten.57 Es
liegt auf der Hand, daß dieses Konzept nur schwer mit dem Befund einer unzugängli-

48   Bourdieu 1994, S. 157, Bourdieu 1997b, S. 106f.
49   Bourdieu 1994, S. 212
50   Bourdieu 1994, S. 216
51   wobei Politik und Wirtschaft eine besonders starke, Kunst und Wissenschaft eine geringe Deformie-

rung aufweisen; s. a. Bourdieu 1997b, S. 84ff., 90f.
52   Bourdieu 1994, S. 153
53   Bourdieu 1994, S. 154
54   Bourdieu 1994, S. 224f., Bourdieu 1997b, S. 160f.
55   Bourdieu 1994, S. 153
56   Bourdieu 1994, S. 218 (Hervorhebung Bourdieus)
57   Bourdieu 1997b, S. 91, 106f.
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Kausalitäten zwischen den gesellschaftlichen Funktionsbereichen ausgeblendet, um
dafür die Eigenlogiken der Systeme umso klarer ermitteln zu können; und nur – aber
genau darum geht es – in dieser semantischen Hinsicht sind soziale Systeme eben: auto-
nom. 
     Bourdieu ist das zu wenig. Für ihn ist nichts damit gewonnen, auf der Grundlage
einer rein operativen Autonomieauffassung festzustellen, daß ein dominierender Ge-
sell schaftsbereich andere Felder strukturell umklammern kann, „ohne irgend etwas von
der Eigenart eines jeden von ihnen preiszugeben“. Eine solche von allen sozialen Be-
schränkungen, Unterordnungen und Einflußnahmen abgekoppelte Untersuchung ist
nur als analytischer Trick akzeptabel: als „methodologische Autonomisierung“,77 wel-
che „die eigentümliche Logik der Beziehungen zu erforschen gestattet, die sich inner-
halb des Systems bilden und es erst zu einem System machen.“78 Der theoretische
Kunstgriff wird aber zum Budenzauber, wenn die „durch ausdrückliche methodische
Entscheidung zu autonomen Systemen erhobenen Einheiten“79 nicht mit einer synchro -
nen Betrachtung ihrer Umweltbeziehungen zusammengeführt werden. Als „geschicht -
liches Produkt“ ist kein soziales Feld „von den historischen und sozialen Bedingungen
seiner Entstehung zu trennen“80 und demnach durch ein Konzept, das es „als ein von
immanenten Kräften quasi beherrschtes System behandelt“,81 überhaupt nicht vollstän-
dig oder auch nur annähernd zutreffend zu erklären. In diesem Sinn ist Luhmanns Idee
der Autopoiesis eine mögliche, aber unzureichende Modellierung der sozialen Wirk-
lichkeit, deren Gefahr darin besteht, sich unterderhand „vom Modell der Realität zur
Realität des Modells“82 zu entwickeln. „Man darf daher nicht versäumen, explizit und
methodisch nach den Beziehungen, die man provisorisch in Klammern setzen mußte
[...], d. h. nach dem jeweiligen Grad von Autonomie [...] der [...] Systeme zu fragen“.83

Als eine nicht operative, sondern strukturelle Größe ist Autonomie für die Feldtheorie
demnach ein relativer Begriff; und alle Aufmerksamkeit muß dann den kariösen Kräften
gelten, die in die Poren der Felder eindringen, um deren Unabhängigkeit von innen her
auszuhöhlen.
     Es ist ein Verdienst des Bourdieuschen Gesellschaftsentwurfs, nachdrücklich auf
die Relevanz der nicht selten problematischen Relationen hinzuweisen, die zwischen
den sozialen Sonderbereichen bestehen. In systemtheoretischer Perspektive erscheinen
diese Beziehungen oft allzu verkürzt als rein kooperative Abstimmungen; unterbelich-
tet bleibt dabei das Konfliktpotential eines allgemeinen Universalisierungsprozesses, der

77   Bourdieu 1968b, S. 36 (meine Hervorhebung)
78   Bourdieu 1966b, S. 85
79   Bourdieu 1968b, S. 36
80   Bourdieu 1966b, S. 85
81   Bourdieu 1966b, S. 77 (Hervorhebungen Bourdieus)
82   BoSS, S. 75
83   Bourdieu 1968b, S. 36

Für Luhmann ist Autonomie stets „in einem operativen Sinne“68 zu verstehen: als Au to -
poiesis der Semantik geschlossener Systeme, die ihre internen und externen Sinnver-
weisungen selbst organisieren. So verwandt, ist ‚Autonomie‘ ein absoluter Begriff, ohne
„Halbheiten oder Abstufungen“;69 ein System operiert gemäß seiner eigenen Logik –
oder gar nicht: Destruktion ist möglich, Instruktion nicht.70 Natürlich: kein System
kann sich Umwelteinflüssen entziehen, und von außen anlaufende Ereignisse bleiben
kaum jemals folgenlos; aber sie wirken innerhalb des Systems nur, soweit dieses sie in
seine eigene Sprache übersetzt. Mit Geld lassen sich vielleicht Wissenschaftler kaufen,
aber nicht Wahrheiten; wissenschaftliche Methoden mögen Kunstwerke erklären, sind
aber selbst weder Kunst noch Gebrauchsanweisungen zu ihrer Herstellung; und Kunst-
werke wiederum können Kirchen schmücken, aber geglaubt wird, wenn überhaupt, an
Gott, nicht an Bilder. Die Überschußleistungen, die alle sozialen Sonderbereiche neben
ihrem spezifischen Funktionsbeitrag erwirtschaften und von Nachbarsystemen ab-
schöpfen lassen, stärken dabei sogar die autonome Semantik des produzierenden Sy-
stems: denn nur authentische Erzeugnisse finden langfristig Abnehmer,71 während die
erzwungenen und ermogelten – gekaufte Doktorhüte, falsche Schweißtücher oder die
Werke dichtender Diktatoren – mit Legitimitätskrisen zu rechnen haben. Ein System
mag verzichtbar sein, wenn weder für seine gesamtgesellschaftliche Funktion noch für
seine zweitverwertbaren Produkte Nachfrage besteht; durch ein anderes ersetzbar jeden -
falls ist es nicht.72 Dieser relative Bestandsschutz bedeutet keineswegs, daß Systeme
nicht einseitige Abhängigkeitsverhältnisse schaffen, Druck aufeinander ausüben und
Ungleichgewichte etablieren würden.73 Ganz im Gegenteil, das sieht auch Luhmann,
hat der „Begriff der Autopoiesis [...], für sich genommen, geringen Erklärungswert“,74

wenn er nicht durch eine Analyse der intersystemischen Verflochtenheiten ergänzt wird,
für die mit den Termini Irritation, strukturelle Kopplung und Leistung75 zumindest das nö-
tige Beobachtungsinstrumentarium bereitsteht. Allerdings bleiben diese theoretischen
Werkzeuge im Systemansatz weitgehend unbenutzt.76 Mit einiger Konsequenz werden

68   LuKG, S. 218 (meine Hervorhebung); s. a. LuKG, S. 254 Anm. 61, LuGG, S. 92
69   LuKG, S. 254
70   LuKG, S. 254, Luhmann 1995f, S. 17, Luhmann 1995a, S. 142f., Luhmann 1990b, S. 129
71   Luhmann 1974b, S. 93f.
72   LuGG, S. 506ff., 707, 762, LuKG, S. 219, Luhmann 1996b, S. 203, 
73   Luhmann 1993b, S. 8, LuGG, S. 68f., 96f., Luhmann 1995f, S. 15
74   BoRK, S. 86
75   vgl. zu Irritationen: LuGG, S. 789–801; zu strukturellen Kopplungen: LuGG, S. 100–120, 776–788;

zu Leistungen: LuGG, S. 758ff.
76   strukturelle Kopplungen etwa werden in den Ausarbeitungen, die Luhmann einzelnen Systemen

widmet, kaum beachtet; auch Die Gesellschaft der Gesellschaft behandelt sie nur kursorisch an
wenigen Beispielen (LuGG, S. 781–788); und zum Problem der Leistungsbezüge heißt es dort nach
kaum zwei Seiten lapidar: „Wir müssen an dieser Stelle auf die Erörterung weiterer Details verzich-
ten“ (LuGG, S. 760)
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dann muß die soziologische Analyse statt Anomie eine Stabilisierung der Machtver-
hältnisse fordern. Bourdieu gerät hier nicht nur in eklatanten Widerspruch zu seinen
emanzipatorischen Anliegen; er bleibt auch eine Antwort auf die Frage schuldig, anhand
welcher objektiven Merkmale die widerstreitenden Teilfelder voneinander geschieden
werden sollen. Luhmann kann dieses Problem über den Funktionsbezug regeln, der es
ermöglicht, funktionale von dysfunktionalen Operationen zu trennen. Fehlt dagegen ein
solcher Maßstab, bleibt nur, der Selbstbeschreibung des Feldes zu glauben, die aber nie
etwas anderes ist als die universalisierte Selbstbeschreibung seines dominierenden Parts:
Fett schwimmt immer oben. Die vermeintlich reflexive Analyse erweist sich somit als
Kopie der jeweils herrschenden, legitimen Semantik; ein Umkippen der autonomen
Logik wird unbeobachtbar, weil noch das vollständig pervertierte Feld in aller Unschuld
und mit der ganzen Autorität der rechtmäßigen Elite seine Autonomie beteuert und die
soziologische Kritik dem nur die Erinnerung an bessere Zeiten entgegensetzen kann.
Fair is foul and foul is fair, raunen die Hexen; doch damit kann nur der etwas anfangen,
der weiß, wo ihm der Kopf steht. Der Feldtheorie aber wird schwindlig, wenn alle
Werte sich verkehren – nur bemerken kann sie den Schwindel nicht.87

Blindheit also, wohin man sieht. Aber auch das heißt ja nur: soweit das Auge eben
reicht.

87   die fremden Federn dieses Wortspiels sind geborgt von: Luhmann 1987a, S. 320

zu immer großflächigeren Systemüberschneidungen auf der Medienebene führt. Denn
Systeme begnügen sich nicht mit Weltausschnitten; sie nehmen, nach Maßgabe ihrer
je spezifischen Logik, alles in den Blick – und müssen feststellen, daß ihre eigenen Be-
obachtungsgegenstände in allen anderen Feldern zweckentfremdet wiederauftauchen.
Nur solange diese Doppelcodierungen toleriert werden, können sich die divergierenden
Systemsemantiken ungehindert entfalten; die Grenzen des Wachstums liegen dort, wo
widersprüchliche Parallelsemantiken in Konkurrenz zueinander treten und Systeme
nicht nur die Deutungshoheit, sondern das faktische Monopol auf bestimmte Opera-
tionen beanspruchen.84 An diesem Punkt müßte die Autonomiediskussion einhaken.
Luhmann dagegen verfolgt die konfliktträchtigen Konsequenzen der Universalisierung
kaum weiter; die Umwelt eines Systems wird nahezu ausschließlich als informations-
freies „Leerkorrelat“ behandelt, als indifferenter „unmarked space“,85 in dessen Einheits -
nebel die Sinnkonturen der Nachbarsysteme verschwimmen und strukturelle Zusam-
men hänge gar nicht erst beobachtbar sind.86 Damit sieht die Systemtheorie weniger
als die meisten sozialen Akteure, denen die verschiedenen möglichen Verwendungs-
weisen ihrer Praxis durchaus bewußt sind, die aber von Fall zu Fall angeben müssen,
welche Primärreferenz sie ihrem Handeln jeweils unterlegen. Genau hier entscheidet es
sich, ob gesellschaftliche Funktionsbereiche im erforderlichen Umfang Anhänger mo-
bilisieren können, die bereit sind, Weltsachverhalte exklusiv auf das entsprechende
System zu beziehen, oder ob sie mangels Teilnahme marginalisiert, ja, schlimmer noch,
von Konkurrenzunternehmen gekapert werden, die sich unter der falscher Flagge
scheinbarer Funktionsäquivalenz als billige – aber heteronome – Alternativen andienen.
Diese Hellsichtigkeit Bourdieus hat freilich ihren ganz eigenen blinden Fleck. Denn sie
zwingt zur Aufgabe normativer Bescheidenheit, ohne hierfür theoretische Ankerpunkte
zu bieten. Wenn Feldkonflikte nicht als Schattengefechte um kontingente Legitimi-
tätszuschreibungen, sondern als ernsthafte Kämpfe um objektive Legitimität geführt wer-
den, wenn es nicht um ein wertfreies Ränkespiel von dominierenden und dominierten
Kräften geht, sondern um die Auseinandersetzung zwischen felderhaltenden und feld-
zersetzenden Positionen, wenn nicht der Einsatz einer Fraktion auf dem Spiel steht, son-
dern alles: nämlich die nicht nur behauptete, sondern tatsächliche Autonomie des Feldes –

84   Konflikte ergeben sich also nicht daraus, daß bei der Zuweisung von Systemreferenzen Unsicher -
heiten über die Zuordnung eines Elements auftreten; vielmehr sind eindeutige Referenzen ange-
sichts universalisierter Systeme gar nicht mehr möglich; insofern geht die Forderung nach einer
klaren Bestimmbarkeit der Systemgrenzen am Problem vorbei: denn die Sinngrenzen sind immer
unstrittig – für Zündstoff sorgt aber die Tatsache, daß es auf elementarer Ebene keine Grenzen
mehr gibt; vgl. die insofern unzutreffende Kritik bei Koschorke 1999, S. 50 und Kramaschki 1993,
S. 110; aber auch die ebenfalls nicht zielführenden Bemerkungen Luhmanns: LuGG, S. 775 

85   LuKG, S. 218
86   vgl. für ähnliche Kritik: Ort 1993, S. 277ff., Sevänen 2001, S. 87f., Weber 2001, S. 124, Schmidt

1993, S. 249, Schimank / Volkmann 1999, S. 31
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THEORIE DER ÄSTHETIK



Wege zur Freiheit.
Autonomisierungen der Kunst

Kunst ist Kunst-als-Kunst, und alles andere ist alles andere. 

Ad Reinhardt

Soziologische Ästhetik

Das Verhältnis zwischen Künstlern und Soziologen ist von latenten Mißverständnissen
belagert. So beginnen denn Bourdieu wie Luhmann ihre Kunstsoziologien mit Klarstel -
lungsmanövern: gegen falsche Ängste der eine, gegen falsche Hoffnungen der andere.
Wir tun Euch nichts, beteuert Bourdieu; wir können nichts für Euch tun, bedauert
Luh mann. Daß bei Luhmann „überhaupt von Kunst die Rede ist, liegt nicht an beson -
deren Neigungen des Verfassers“1 – der sich in Kunstfragen „nicht fachlich speziali-
siert“2 zeigt –, sondern an der schlichten Erkenntnis, „daß eine auf Universalität ab-
zielende Gesellschaftstheorie nicht ignorieren kann, daß es Kunst gibt.“3 Die Kunst ist
in der Welt, und die Systemtheorie bemüht sich darum, aus einer Perspektive dritter
Ord nung zu beobachten, was das bedeutet4 – und zwar vorrangig: was das für die Welt
bedeutet. Eine so gefaßte ästhetische Theorie leistet demnach vor allem „einen Beitrag
zum Verständnis der modernen Gesellschaft“;5 nur in dieser Hinsicht hat die Soziolo-
gie etwas zum Thema zu sagen.6 Der Kunst selbst will sie dagegen nicht allzuviel ver-
sprechen, zumindest keine für die Beurteilung oder die Herstellung von Kunstwerken
hilfreichen Rezepte.7 Sie stellt fest, sie irritiert;8 aber weder mischt sie sich ein,9 noch
zeigt sie sich „an Förderung oder Kritik der Kunst interessiert“.10 Das ist die Kehrseite
der Autonomie: daß Kunst nur solange wärmt, wie sie selber mit Formen nachheizt. Der
Blick in den Spiegel, den die Soziologie ihr hinhält, entscheidet nicht, was die Kunst
für sich allein entscheiden muß: sie mag sich darin wiedererkennen, mag sich gut oder
schlecht getroffen finden; und wenn sie sich getroffen fühlt, ist schon einiges gewon-
nen. Gerade hier freilich rechnet Bourdieu mit Widerstand: gegen die Entzauberung des

1     LuKG, S. 10
2     Luhmann 1995a, S. 133
3     LuKG, S. 10; vgl. so auch Luhmann 1991c, S. 65
4     LuWK, S. 32
5     LuWK, S. 32
6     Luhmann 1991b, S. 49
7     LuKG, S. 9, LuWK, S. 32, Luhmann 1995c, S. 100
8     LuKG, S. 9, Luhmann 1990b, S. 130f.
9     Luhmann 1990b, S. 130f.
10   Luhmann 1991d, S. 73
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nun auch in der Kunst die spezifischen Operationen angesiedelt:22 aber nicht als Kom-
munikationen über oder aus Anlaß von Kunst;23 Gespräche übers Essen machen nicht
satt. Kunst ist selbst Kommunikation: ein Netzwerk ineinander verhakter ästhetischer
Formen, die Form annehmen, um sich in der Welt bemerkbar zu machen.24 In technischer
Hinsicht sind Künstler wie Rezipienten äquivalente Beobachter dieser Kunstkommu-
nikation, insofern beide an den ins Objekt eingelagerten Differenzen entlanggleiten
und ihrem besonderen Arrangement Sinn und Ansporn zum Weiterprozessieren ent-
nehmen.25 Der Verweis auf guten oder schlechten Geschmack, das Schielen auf Künst-
lerintentionen26 oder gar das Rückrechnen des Werks auf die Eingebungen eines in-
spirierten Genies27 tragen zum Nachvollzug dieser operativen Mechanik nichts bei und
können an die Ränder der soziologischen Untersuchung abgeschoben werden. In die-
ser Skepsis gegenüber dem analytischen Wert konkreter Handlungen und Motivlagen
trifft sich Luhmann mit Bourdieus Entwurf, der das Kunstfeld nicht als Interaktions raum
begreift,28 sondern als Beziehungsgefüge gesellschaftlicher Positionen, deren hierar-
chische Schichtung durch die Distinktionskraft der Kunstwerke vermittelt ist, die ihnen
jeweils zugeordnet werden können. Dieses homologe Relationsnetz der Werke fungiert
als die „gemeinsame Problematik“ der Akteure, als „das gemeinsame Referenzsystem,
dem gegenüber alle in das Feld Eintretenden objektiv definiert werden“:29 die Struk-
tur des ästhetischen Raums30 wird zum Kommunikationsmittel des sozialen Raums.
Von einer Unterscheidung in Produzenten und Rezipienten kann man auch hier prin-
zipiell absehen; ihre Rollen sind nicht nur komplementär,31 sondern „untereinander

22   Luhmann 1991c, S. 66
23   anders noch in Luhmanns frühen Schriften zur Ästhetik: Kunst erscheint hier zunächst nicht als

Kommunikations-, sondern als Handlungssystem (Luhmann 1974b, vgl. etwa S. 89), dann als Ort
der Herstellung, des Erlebens und der Kommunikation über Kunst (Luhmann 1986a, vgl. etwa
S. 622), schließlich als gemeinsames Wahrnehmen und darauf aufbauendes Kommunizieren (Luh-
mann 1986b, vgl. etwa S. 12)

24   LuKG, S. 40f., LuWK, S. 27, Luhmann 1991c, S. 66, Luhmann 1995b, S. 181, Luhmann 1990b,
S. 123

25   LuKG, S. 37f., 44, 63–69, 99, 237, LuWK, S. 8, Luhmann 1991c, S. 70, Luhmann 1995b, S. 187,
Luhmann 1991d, S. 67, Luhmann 1974b, S. 67f.

26   Luhmann 1974b, S. 88
27   LuKG, S. 362
28   auch Bourdieu vollzieht in seinem Denken eine Wende vom Interaktionismus hin zur Analyse der

Relationen, wie er anhand eines Vergleichs der Texte „Champ intellectuel et projet créateur“ (1966,
dt.: „Künstlerische Konzeption und intellektuelles Kräftefeld“ = Bourdieu 1966b) und „Champ du
pouvoir, champ intellectuel et habitus de classe“ (1971, dt.: „Habitus, Herrschaft und Freiheit“)
selbst feststellt: BoRK, S. 296 Anm. 18; daß gerade Die Regeln der Kunst als deutliche Abkehr
Bourdieus von handlungstheoretischen Voraussetzungen zu lesen seien, konstatiert Lettke 2002,
S. 180

29   Bourdieu 1980a, S. 205 (Hervorhebung Bourdieus)
30   im Unterschied zu Luhmann aber nicht: die Binnenstruktur der einzelnen Werke

künstlerisch Großen, Besonderen, Einzigartigen durch eine Soziologie, der ein nivellie -
rendes Interesse am Durchschnittlichen, Allgemeinen, Mittelmäßigen unterstellt wird.
Für die geistigen Gipfelleistungen der Kunst sei, so der oft gehörte Vorwurf, eine in den
Niederungen der Statistik und der Sozialgeschichte wühlende Wissenschaft schlicht
nicht zuständig.11 Für Bourdieu sind das die üblichen konservativen Reflexe auf Refle-
xion; wo Erkenntnis gefährlich oder Selbsterkenntnis schmerzhaft wäre, besteht ein In-
teresse an Blindheit,12 das die Frage nach den kontingenten Bedingungen scheinbarer
Not wendigkeiten als Amoralität, Anarchismus oder Bilderstürmerei diffamiert.13 Ge gen
die Protagonisten einer Hermeneutik, „die der Soziologie jeden entweihenden Kon takt
zum Kunstwerk verbieten“14 wollen, weil ihnen die ‚unsagbare‘ Erfahrung des Schö  nen
(und die eigene ‚unsagbare‘ Individualität) die Sprache verschlagen, richtet Bour dieu
seine Analysen der Kunst, die sich mit einer solchen „Niederlage des Wissens“15 nicht
abfinden. Dabei geht es nicht um Subversion, sondern um eine „epistemolo  gische Infra-
gestellung“.16 Zwischen den beiden gleichermaßen reflexionsfreien Extremen „bedin-
gungsloser Anbetung oder ernüchterter Herabsetzung“17 liegt die Möglich keit eines
sozialen Verständnisses der Kunst: eine „praktische Suspendierung des gewöhn lichen
Glaubens an das Kunstwerk“,18 die das ästhetische Erleben nicht zerstört, sondern be-
reichert.19 Denn indem der soziologische Ikonoklasmus das vermeintlich mo nolithische
Kunstfeld als einen polyperspektivischen „Raum der Standpunkte“20 rekon struiert, be-
seitigt er den Zwang, sich in die legitimen Deutungen zu fügen, denen man sonst im
„Sanktuarium der Geschichte und des Akademismus“21 zu huldigen hat. 
     Nicht Sehen, sondern Verstehen – mit dieser Aufforderung entfernt sich Bourdieus
Kunstwissenschaft erheblich von dem, was üblicherweise unter ‚Ästhetik‘ firmiert;
ebensowenig ist, wenn auch aus anders gelagerten Gründen, der systemtheoretische
Ansatz als Erhellung der menschlichen aisthesis konzipiert. Bewußtseinsvorgänge, Ge-
fühle, Seelenweiterungen sind nicht Luhmanns Fall (eher einer für den Psychiater).
‚Wahrnehmung‘ bleibt, zumal in der Kunst, als Beobachtung erster Ordnung immer
vorausgesetzt, sieht sich aber mit einem neuen Gegenbegriff konfrontiert, der die kon-
ventionelle Annahme eines transzendentalen ‚Geistes‘ ablöst: dem der ‚Kommunika-
tion‘. Auf dieser Beobachtungsebene zweiter Ordnung werden, wie in jedem System,

11   BoRK, S. 10, 295f., Bourdieu 1980a, S. 197f.
12   Bourdieu 1982, S. 63ff.
13   Bourdieu 1994, S. 94
14   BoRK, S. 10
15   BoRK, S. 11
16   Bourdieu 1994, S. 94 (Hervorhebung Bourdieus)
17   BoRK, S. 295
18   BoRK, S. 297
19   BoRK, S. 13ff., 295ff., Bourdieu 2001b, S. 22f.
20   BoRK, S. 309
21   BoRK, S. 13
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Die Theorien Bourdieus und, vor allem, Luhmanns sprechen meist im Präsens; es geht
um eine Bestandsaufnahme der Moderne. Gerade die Kunst freilich zwingt wie kaum
eine andere soziale Sphäre zur historischen Perspektive. Die Geschichte der Wirtschaft,
der Politik, der Wissenschaft ist: Geschichte; die Geschichte der Kunst hängt in den
Museen. Die Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen ist im Wortsinn evident, und ohne
den Rückgriff auf die im Heutigen aufbewahrte Vergangenheit ist kaum über eine
Kunst zu sprechen, die sich selbst unausgesetzt aus ihrem historischen Fundus bedient.
Die Autonomie der Kunst muß somit als Signum einer Gegenwart konzipiert werden, der
eine evolutionäre Epoche der Kunst vor der Kunst vorgeschaltet ist. Für eine Be schrei-
bung dieser Autonomisierungsphase bieten sich, wenn man den Autonomiebegriff nicht
auf den Künstler, sondern auf das um Kunstwerke organisierte Feld oder System be-
zieht, zwei parallele Erzählstränge an: der eine verfolgt die strukturelle Verselbständigung
des künstlerischen Gesamtbereichs im Zuge seiner sozialen Ausdifferenzierung (vgl.
den folgenden Abschnitt „Strukturelle Autonomisierung“), der andere konzentriert sich
auf die ästhetischen Befreiungen, die sich auf der Ebene des einzelnen Werks beobachten
lassen (vgl. den anschließenden Abschnitt „Ästhetische Autonomisierung“). So hat die
Kunst für Luhmann zwar seit „der europäischen Frühmoderne“39 in einem operativen
Sinn den Status eines autonomen Systems erreicht, insofern sie seither auf der Basis auto -
poietischer Selbstorganisation und gestützt auf einen spezifischen Code geschlossen
prozessiert;40 dennoch ist diese Abkopplung nicht ohne Voraussetzungen zu denken, die
evolutionstheoretisch als sukzessiver Ausbau von Freiheitsgraden gegenüber Nachbar-
systemen, formtheoretisch als Stabilisierung einer am Werk lokalisierbaren Eigen realität
zu fassen sind: mithin als Prozesse struktureller 41 und formaler Autonomisierung.42 Auf

39   LuKG, S. 381
40   Luhmann 1990b, S. 129; in früheren Schriften zeigt sich Luhmann noch skeptisch, ob Kunst über-

haupt in der Lage ist, ein geschlossenes System auszubilden: sei es aufgrund ihres im Vergleich zu
Geld oder Macht weniger universell einsetzbaren Mediums (Luhmann 1974b, S. 80f.), sei es auf-
grund ihrer unklaren Funktion (Luhmann 1986a, S. 659ff.) oder der geringen ‚Handlungsnähe‘ ihres
abstrakten Codes (Luhmann 1974a, S. 180f.); aber selbst noch Die Gesellschaft der Gesellschaft be-
scheinigt der Kunst, ohne sie als System grundsätzlich infagezustellen, ein nur geringes „Systembil-
dungspotential“ (LuGG, S. 368); s. a. LuGG, S. 389ff.

41   ich verwende den Begriff der strukturellen Autonomie hier durchgängig anders als Luhmann, der
nicht an die Offenheit des Systems für externe Kausalitäten, sondern an seine selbstorganisierte
Binnenstruktur denkt, wenn er feststellt: „Das System ist nicht nur auf struktureller, es ist auch auf
operativer Ebene autonom“ (LuGG, S. 67); das Bereithalten zweier Bezeichnungen für den letztlich
selben Sachverhalt hat freilich nur geringen theoretischen Nährwert; im übrigen würde Luhmann
nicht von Autonomisierung sprechen: Autonomie ist für ihn ein absoluter Zustand, kein Prozeß; ich
halte den Begriff dagegen für zweckmäßig, um die Vorgeschichte der modernen Autonomie zu be-
zeichnen – unabhängig davon, ob diese dann absolut oder relativ verstanden wird

42   Luhmann weist auf eine partiell meiner Einteilung entsprechende Unterscheidung Hans Freiers hin,
der von einer Autonomie der Kunst, des Kunstwerks und des Ästhetischen spricht (LuKG, S. 452

austauschbar“,32 insofern die Praxisdispositionen des Künstlers wie die Wahrnehmungs -
kategorien des Betrachters einander entsprechende historische Produkte desselben Fel-
des sind.33 Jedes Werk wird zweimal hergestellt, im Moment des Machens und in den
Momenten des Sehens;34 aber sein eigentlicher Urheber ist stets das gesamte Feld, das
als „Glaubensuniversum“35 beide Operationen umfaßt. Wer die Kunst in diesem Be-
zugsrahmen verorten und ihre geschichtlichen Grundlagen explizitmachen will, muß
auf die Frage nach genialen Intentionen verzichten36 und sie durch die Frage ersetzen,
wer denn eigentlich die Schöpfer geschaffen hat.37

     In ihrer Weigerung, Produktions- und Rezeptionsästhetik gegeneinander auszu-
spie  len, verwerfen Luhmann wie Bourdieu eine Lieblingsunterscheidung der Kunst-
wis senschaft und können zugleich die prominente Theoriestelle, an der sonst der tätige
oder der kontemplative Mensch anzutreffen war, neu besetzen: mit der Kunst selbst. Au-
tonomie ist dann nicht länger als unbegrenzte Handlungsfreiheit des Künstlers oder als
offener Interpretationshorizont des Betrachters zu verbuchen. Autonom ist nicht der
Ak teur, sondern die Kunst als sich abschließende soziale Sondersphäre. Entsprechend
interessieren sich System- und Feldtheorie auch nicht für die Beziehung des Menschen
zum Werk, sondern für die sozialen Relationen, die das Werk als Referenzzentrum des
Geschehens zwischen den Akteuren einrichtet: sei es als Beobachtungsobjekt, das Wahr-
nehmungszugriffe parallelisiert,38 sei es als Distinktionsmittel, an dem sich nicht nur
die Geister, sondern auch die Klassen scheiden. Das Werk ist der Schnittpunkt der
Kunst mit der Welt; und genau hier entsteht Gesellschaft.

31   BoRK, S. 454
32   BoRK, S. 473
33   BoRK, S. 454, 479f.; Praxis und Wahrnehmung sind Erzeugnisse desselben generativen Systems –

des Habitus: BoFU, S. 278
34   Bourdieu 1968a, S. 175; s. a. BoRK, S. 362, 455, 463
35   BoRK, S. 362
36   BoRK, S. 451ff.
37   „Aber wer hat denn die ‚Schöpfer‘ geschaffen?“ ist der Titel eines Aufsatzes, in dem Bourdieu

genau dieser Frage nachgeht: Bourdieu 1980a; die Formulierung zeigt schon, daß die meisten Ana-
lysen Bourdieus trotz der theoretischen Gleichwertigkeit von Künstlern und Rezipienten vor allem
den künstlerischen Produktionsraum in den Blick nehmen – ausgehend von der Annahme, die Logik
ästhetischer Praxis ergebe sich eher aus der Konkurrenz der Produzenten denn aus der der Konsu-
menten (BoFU, S. 172); vgl. so auch: Kuchler 2006, S. 6; dieselbe Kritik muß aber Luhmann treffen,
dessen kunsttheoretische Texte nach der Feststellung einer prinzipiellen Komplementarität von Lei-
stungs- und Publikumsrollen auf die Untersuchung der Leistungsseite einzuschwenken pflegen; vgl.
so auch: Pokol 2002, S. 8; bei Bourdieu stehen für eine rezeptionsästhetische Ergänzung immerhin
Die feinen Unterschiede sowie Bourdieus Beiträge zu den Studien Eine illegitime Kunst und Die
Liebe zur Kunst zur Verfügung; in diesem Sinn: Schwingel 1997, S. 142ff.; Jurt 1997, S. 179 hält
dagegen zumindest Die feinen Unterschiede mit ihrem Fokus auf Lebensstilen (statt auf dezidiertem
Kunstkonsum) für nur bedingt brauchbar, um als Grundlage einer Rezeptionstheorie zu dienen

38   LuKG, S. 76, LuWK, S. 21, Luhmann 1986a, S. 627, Luhmann 1991c, S. 70; noch handlungstheo -
retisch: Luhmann 1974b, S. 81

94 Wege zur Freiheit 95Soziologische Ästhetik



48   BoRK, S. 407
49   BoRK, S. 408
50   BoLF, S. 116f.

die Schultern dieser Vorarbeiten stellt sich „eine abrupte, sprunghafte Evolution – eben
eine Evolution in Richtung auf operative Schliessung“,43 sobald „die Kommunikation
so in sich selbst gesichert ist, daß Grenzen erkennbar werden.“44 Die historische Linie
gradueller Befreiungsschübe verfolgt Luhmann über diesen Punkt allerdings nicht hin-
aus, sondern läßt sie an jener Stelle in eine Analyse des irreversibel etablierten Systems
einmünden.45 Die Kunst kann, hier einmal angelangt, trotz aller nach wie vor beste -
hender Umweltabhängigkeiten46 auf externe Irritationen nur mehr als Kunst reagieren:
allein mittels genuin ästhetischer Verfahren und unter der Bedingung, die von außen
kommenden Beiträge eigenlogisch als selbsterzeugte Formprobleme zu behandeln.47

Im Gegensatz zu diesem Entwurf, der die zwei Ebenen künstlerischer Ausdiffe ren zie -

Anm. 148); in Luhmanns Terminologie (und von ihm selbst so gegenübergestellt) wären das: die
Autonomie des Kunstsystems, der operativen Programme (Selbstprogrammierung) und der System-
reflexion; die ersten beiden Autonomieebenen heißen bei mir: strukturelle Autonomie (Autonomie
des Gesamtsystems) und ästhetische Autonomie (Autonomie des Kunstwerks); bei Luhmann kön-
nen diese Ebenen freilich im einmal geschlossenen System nicht mehr voneinander getrennt werden:
der neue Autonomiemodus, in den strukturelle und ästhetische Autonomisierungen einschwen  ken,
ist die absolute, operative Autonomie; ähnliche Einteilungen von strukturellen, ästhetischen / for -
malen und operativen Autonomieebenen finden sich bei Reinfandt 2001, S. 276 Anm. 2 (der auto-
poietische Selbstreferenz als absolute Identität des Systems einerseits und Selbstorganisation als
Übersetzung externer Impulse in systemeigene Strukturen andererseits unterscheidet), Roberts
1997, S. 31 Anm. 8, S. 54, 62, 71 (der zwischen operativer Autonomie auf Grundlage funktionaler
Differenzierung und ästhetischer Autonomie durch Selbstorganisation trennt und die Formtheorie
auf der Ebene des Kunstwerks, die Systemtheorie auf der des Kunstsystems für zuständig hält),
Marcinkowski 1996, S. 435 (der wie Luhmann Autonomie und strukturelle Kopplungen einander
gegenüberstellt), Baecker 2005, S. 12f. (der den Kunstbetrieb als strukturelle Kopplung ansieht, die
den Rahmen vorgibt, innerhalb dessen die Kunst als unvorhersehbare historische Maschine operiert),
Plumpe / Werber 1993, S. 24 (die die Systemtheorie als Analyse der autonomen Operationsweise
von Systemen durch eine Betrachtung von Leistungen und Irritationen auf System | Umwelt-Ebene
ergänzen wollen), Schimank 1998, S. 176ff. (der den strukturellen Kopplungen in der Moderne
eine größere Evolutionssteuerungskraft beimißt als der Orientierung des Systems an einer mono-
 polisierten Funktion), Weber 2001, S. 124 sowie Einleitung zum selben Band, S. 12 (der von der 

       Systemtheorie einen Umbau zur Umweltsteuerungstheorie fordert, um besonders die Schnittstellen
der Kunst zu anderen Systemen und die hier stattfindenden Entdifferenzierungsprozesse zu beob-
achten), Schmidt 2001, S. 20 (der ästhetisches Symbol- und Sozialsystem unterscheidet) und Barsch
1993, S. 156; verwechselt werden die verschiedenen Autonomieebenen dagegen meines Erachtens
bei Sevänen 2001, S. 81, 88, 93 

43   Luhmann 1993b, S. 10 (die Orthographie folgt dem Schweizer Original)
44   LuKG, S. 349
45   in seiner ersten kunsttheoretischen Schrift („Ist Kunst codierbar?“, 1974) sieht Luhmann die Auto-

nomie der Kunstkommunikation noch an drei gleichwertige Faktoren gebunden: an die Funktion,
an Leistungen und an Reflexion; vor allem die Leistungsebene wird später ausgeklammert: Luh-
mann 1974b, S. 93

46   Luhmann 1995a, S. 142
47   Luhmann / Fuchs 1989, S. 152

96 Wege zur Freiheit 97Soziologische Ästhetik

rung als kausal verschränkte Sequenzen geschichtlich endgültig abgeschlossener Auto-
nomisierungsstadien begreift, sieht Bourdieu ein bis heute anhaltendes Entwicklungs -
kontinuum: sich wechselseitig konditionierende strukturelle und formale Evolutionen
verhelfen der Kunst in mehreren Autonomisierungswellen zu einem nie gekannten
Grad an Unabhängigkeit; doch anders als bei Luhmann konvergieren sie mit dem Über-
gang zur Moderne nicht in einem qualitativ neuartigen, absoluten Zustand, der eine
grund legend andere Beschreibung des Feldes notwendig machen würde. Vielmehr
bleiben sie auch in der Gegenwart als aufeinander bezogene, aber gleichermaßen rela-
tive, von den fortgesetzten sozialen Konflikten bedrohte Autonomiedimensionen erhalten.
In der Rückschau kann die Geschichte des Feldes dann als „eine Reihe zum Teil kumu -
la  tiver Insubordinationsakte“48 erzählt werden: als Erfolgssaga einer konfliktreichen,
„kollektiven Arbeit“,49 mit der sich die Kunst aus der strukturellen Umarmung durch
reli giöse Indienstnahme, Staatsmacht und Marktzensur herauslöste und gleichzeitig im
Zweifrontenkrieg mit dem Geschmack von Bürgertum und Bohème in ästhetischer Hin-
sicht den unbedingten Primat der Form durchsetzte. Im Blick nach vorn dagegen er-
scheint die Autonomie der Kunst hier wie dort als keineswegs gesicherter Besitzstand,
sondern als umkämpftes Territorium, das sowohl als ästhetisches Symbolsystem wie als
strukturell mit dem sozialen Raum verknüpftes Praxisfeld immer wieder neu zu er-
obern ist:50 gegen die Begehrlichkeiten des umfassenden Machtfeldes an seinen äuße-
ren Grenzen, gegen die Umsturzversuche der heteronomen Heckenschützen im Innern.



können „Evolutionsschwellen [...] das System auf eine Stufe höherer Komplexität kata -
 pultieren“;8 aber das bedeutet weder eine Autonomiezunahme noch ein Zurückdrängen
von Umweltkausalitäten. Im operativen Sinn ist die Kunst unbedingt autonom – oder
verschwindet; in struktureller Hinsicht mag sie robuster gegen bestimmte Irritationen
werden – und muß dafür mit neuen Empfindlichkeiten an anderer Stelle rechnen,9 etwa
einem Angewiesensein auf Ressourcen, die sie nicht selbst bereitstellt. Der Ausflug ins
große Format verlangt nach Käufern, die das bezahlen, die Expansion in unerprobte
Materialien nach Restauratoren, die das erhalten können. In jedem Fall beeinflussen
Abenteuer dieser Art nicht mehr das geschlossene Operieren des Systems, das nun „in
der Lage ist, innerhalb der Gesellschaft Abhängigkeiten und Unabhängigkeiten zu un-
terscheiden und die Abhängigkeiten gegebenenfalls in Bereiche zu verlagern, die die
Autopoiesis des Kunstsystems nicht behindern, sondern allenfalls in der Form eines
‚structural drift‘ auf die selbstbestimmte Strukturentwicklung des Systems einwir-
ken.“10 Strukturelle Autonomisierung und Komplexitätssteigerungen nach dem take-
off laufen also nicht auf pure Selbstreferenz zu. Fremdreferenzen kann man nicht ein-
fach abschütteln; aber man kann ihre Verteilung neu regeln. Externe Bezüge werden,
etwa als Themen, als Sujets, als Sprache, immer mitgeschleppt; herstellen jedoch kann
sie nur noch: die Kunst.11 Autonomie ist unter diesen Vorzeichen „nicht haltbar in trot-
ziger Isolierung und Unbeeinflußbarkeit, sondern nur als Beeinflußbarkeit nach system -
 eigenen Regeln“.12 Diese „Regeln nicht-identischer Reproduktion“13 verhindern direk te
Spiegelbildlichkeiten zwischen den Einrichtungen des Kunstsystem und denen seiner
Umwelt – Bourdieu hatte hier von Brechungseffekten gesprochen. Solche strukturel len
Asymmetrien machen sich schon am Wortschatz der Systeme bemerkbar. Ehemalige Ein-
heitsvokabeln wie Wahrheit oder Wirklichkeit haben, obwohl immer noch gleich buch-
stabiert, überall einen anderen Klang und werden übersetzungsbedürftig; oder man
redet aneinander vorbei. Die Suche nach Klammerbegriffen, auf die man sich im 18.
Jahrhundert zur Versöhnung von Kunst- und Naturschönem14 oder in der Avantgarde
des 20. Jahrhunderts zur Überbrückung von Leben und Kunst begeben hatte, kann an-
gesichts babylonischer Verhältnisse zu nichts mehr führen. Diese Immunisierung gegen
Quereingriffe zieht weite Kreise. Die kunstinterne Gattungsaufteilung etwa findet
keine Entsprechung in den sachlichen Binnendifferenzierungen anderer Systeme15 (sodaß

8     LuKG, S. 254
9     LuKG, S. 254f., Luhmann 1986a, S. 622
10   Luhmann 1993b, S. 13 (Hervorhebung Luhmanns)
11   Luhmann 1993b, S. 32f., LuKG, S. 240, 458
12   Luhmann 1974b, S. 90
13   Luhmann 1974b, S. 85f. (Hervorhebung Luhmanns)
14   Luhmann 1993c, S. 225
15   LuKG, S. 372, Luhmann 1993c, S. 225; daß Homologien auf der Sozialebene möglich sind, ist der

nachdrückliche Hinweis Bourdieus

Strukturelle Autonomisierung

Brechungen
Die Rede von Kunstautonomie zielt für gewöhnlich auf das Freisein der künstlerischen
Produktion von äußeren Bestimmungen und Beschränkungen. Auch die Selbstbe-
schreibung der Kunst, bemerkt Luhmann, setzt zunächst „bei der strukturellen, nicht
bei der operativen Ebene“ an, sodaß „ihre operativen Grundlagen nicht wirklich ein-
sichtig gemacht sind“.1 Luhmanns Analyse nähert sich ihrem Gegenstand aus der genau
entgegengesetzten Richtung: als Theorie des ausdifferenzierten Kunstsystems könnte sie
sich mit der Bemerkung begnügen, der autopoietisch geschlossene Regelkreis der Kunst
kenne in seinem Operationsraum keine Selbstnegation, keine Nichtkunst, keine exter-
nen Semantiken, habe mithin auch keinen strukturellen Abgrenzungsbedarf gegenüber
Nachbarsystemen; als zumindest sekundär mitgeführte Theorie der Ausdifferenzierung
freilich muß sie sehen, wie die historisch anlaufende Abkopplung der Kunst Fremd-
 systeme als positive und negative Referenzen benutzt, um die logische Einheit des
eigenen Funktionsbereichs zu erkennen und dessen Freiheitsgrade zu steigern.2 Struk-
turel le Autonomisierung meint hier das Auftauchen künstlerischer Errungenschaften,
deren zunächst nur lose traditionelle oder kontextuelle Umhegung solange an Halt-
barkeit gewinnt, bis „für die Kunst [...] feststellbar ist, um was es ihr geht“;3 die Pro-
totypen dieser künstlerischen Nullserie können dann semantisch gebündelt werden und
als Abstützung für alles weitere dienen. Die autonome Kunst steht also nicht mit leeren
Händen da, sondern hat schon respektable Leistungen einer Vergangenheit vorzuwei-
sen, die sie als die ihre reklamiert; aber sie verzichtet darauf, sich und die Einheit ihrer
Erzeugnisse allein über die Anknüpfbarkeit an einen überlieferten Formenkanon zu de-
finie ren, und geht dazu über, ihrem Prozessieren einen spezifischen Funktionsbezug zu
unterlegen. Sie erfindet ihren eigenen Operationsmodus, der alles, was er hervorbringt,
als Kunst markiert, und somit größere, plötzlichere, relativ unvermittelte Ab weichungen
vom Redundanzrahmen der Geschichte zuläßt. Luhmann legt den Zeitpunkt dieses
take-offs, bei allen zugestandenen nationalen Differenzen, ins 15. Jahrhundert,4 setzt
aber als zweite und durchgehend prominenter dargestellte5 Zäsur die Kunst der Roman -
tik, die erstmals ihre Autonomie reflektiert6 – und abschließt.7 Insofern heißt das Ein-
rasten der autopoietischen Reproduktion nicht, daß damit die Ausbaugrenze künst-
 lerischer Freiheitsgrade erreicht wäre. Auf der Basis einmal vorhandener Autonomie

1     LuKG, S. 452f.
2     vgl. Luhmann 1993b, S. 9f., 26
3     LuKG, S. 256
4     LuKG, S. 381f. Anm. 78
5     vgl. etwa „Eine Redeskription ‚romantischer Kunst‘“ (Luhmann 1996a)
6     Luhmann 1996a, S. 326, Luhmann 1995a, S. 139
7     zwei ähnliche Zäsuren macht Lehmann 2006, S. 178 aus
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muß feststellen, daß seine Anstöße innerhalb des Feldes „völlig unerwartete Bahnen ein-
schlagen können“.24 Dieses Konzept der Brechung ist nicht nur in seinem Ansatz dem
Entwurf Luhmanns sehr ähnlich; 25 es läßt sich auch an denselben Phänomenen demon -
strieren: an den Transformationssperren der Binnendifferenzierungen und am Umgang
mit Zeit. So zeigt Bourdieu am Teilfeld der Literatur, wie sich die kunstinternen und
die am Publikumserfolg gemessenen Gattungshierarchien ausgehend von einer Phase
weitgehender Deckungsgleichheit im 17. Jahrhundert soweit verschieben, bis sie im 19.
Jahrhundert schließlich gegenläufig gepolt sind: die Kunst spricht der Dichtung den
höchsten, dem Theater den niedrigsten Rang zu, die Abstimmung auf dem Literatur-
markt fällt genau umgekehrt aus.26 Symbolischer Wert und Warenwert der Kunst sind
nicht mehr aufeinander abbildbar27 – eine Variante der bereits geläufigen Einsicht, daß
die Kunst, wie alle Felder, die im Umlauf befindlichen Kapitalsorten für den Hausge-
brauch in eine spezifische Hierarchie bringt28 und von Fremdwährungen den Umtausch
in ästhetisches Kapital verlangt, bevor sie in Zahlung genommen werden.29 In tempo-
ra ler Hinsicht läßt sich die Abnabelung der Kunst an der Geschwindigkeit beobachten,
mit der sie die zu ihrem Verständnis nötigen Wahrnehmungskriterien auswechselt,
sodaß weite Teile des Publikums zwar nicht über keine, aber doch über veralte te Perzep-
tionsinstrumente verfügen und die Kunstrezeption gegenüber dem Stand der Dinge
innerhalb der Kunst in ein permanentes Verhältnis der Ungleichzeitigkeit gerät.30 Der
formale Evolutionsvorsprung kann dann für eine Kunst, die mögli cherweise sogar ge-
zielt gegen die geistigen Bedingungen ihrer öffentlichen Wahrnehmung geschaffen
wurde,31 massive Akzeptanzprobleme zur Folge haben.32 Für Brechungen sorgt schließ-
lich auch das Einkopieren externer Konflikte in die Struktur der Kunst, insofern die
hete ronomen Kräfte nicht einfach Freischärler des Machtfeldes, sondern an die ästheti-
sche Logik gebundene Kombattanten sind. Der historische Kampf der Kunst mit dem
Bürgertum etwa wurde eben nicht als Duell zweier Felder im sozialen Raum, sondern
innerhalb des Kunstraums – und das heißt: nach den ‚Regeln der Kunst‘ – zwischen au-
to nomen und bürgerlichen Künstlern ausgetragen;33 ebenso werden die Marktzwänge
moderner Prägung34 nicht direkt ins Kunstfeld durchgereicht, sondern über die künst-
lerischen Konkurrenzkämpfe vermittelt, die intern die mehr oder weniger ausgeprägte

24   BoRK, S. 368; 
25   auf die augenfälligen Gemeinsamkeiten weist schon Friedrich 2001, o. S. hin
26   BoRK, S. 187ff., BoLF, S. 40f.
27   BoRK, S. 227
28   BoLF, S. 38f.
29   BoRK, S. 239
30   Bourdieu 2001b, S. 38
31   Bourdieu 1968a, S. 178
32   Bourdieu 2001b, S. 35
33   BoRK, S. 366f., BoLF, S. 64, Bourdieu 1966b, S. 83
34   Bourdieu 1985b, S. 161

sich die strukturellen Beziehungen zwischen Kunst, Wissenschaft und Politik nicht in
Homologien von Ballett, Quantenphysik und Kommunismus fortsetzen). Auch über
ihre Zeitlichkeit disponiert die autonome Kunst in spezifischer Weise; durch ihren in-
ternen Aufbau entscheiden Kunstwerke selbständig, ob sie den Betrachter (Zuhörer,
Leser) an eine vorgegebene Lektüresequenz binden oder ihm durch die Gleichzeitigkeit
der Formen die Freiheit des beliebigen Verweilens, des Zurück- und Vorgreifens las-
sen.16 Und mit der Art ihrer Präsentation legen sie fest, ob sie (wie das Buch oder das
Gemälde) ihre Kommunikation zeitpunktunabhängig beobachten lassen oder die Re-
zeption an einen bestimmten, möglicherweise einmaligen, vielleicht (bei ephemeren
Werken) sogar auslaufenden Zeitrahmen knüpfen: „Das Kunstsystem koppelt sich ab.“17

     Absatzbewegungen mit Tendenz zur Autonomisierung macht Bourdieu seit der
Florentiner Renaissance des 15. Jahrhunderts aus; für längere Zeit durch die Gänge-
lungen der Gegenreformation und des Absolutismus auf kleiner Flamme gehalten, setzt
mit der industriellen Revolution und der romantischen Epoche eine abrupte Autono-
mieentfaltung ein,18 die in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts einen bis heute
nicht mehr übertroffenen Höhepunkt erreicht.19 Das seither tatsächlich etablierte
Autonomieniveau ist zeitlichen und nationalen Schwankungen unterworfen; es muß im
konkreten Einzelfall am Umfang des historisch akkumulierten symbolischen Kapitals
des Feldes abgelesen werden,20 nach dem sich der „Übersetzungs- oder Brechungseffekt“
richtet, „den seine spezifische Logik externen Einflüssen oder Anforderungen zufügt“.
Gute Gradmesser für diese „Umformung“ durch die Bindungskraft des (legitimen) No -
mos sind die „Strenge [...], mit der negative Sanktionen [...] heteronome Praktiken [...]
treffen, und vor allem [... die] Stärke der positiven Anreize zum Widerstand, ja zum
offenen Kampf gegen die herrschenden Mächte“21 des sozialen Raums. Im autono  men
Feld „werden Determinismen zur spezifisch geistigen Bestimmung nur, indem sie sich
der eigentümlichen Logik des kulturellen Feldes entsprechend in einer geistigen Kon-
zeption reinterpretieren.“ Umweltereignisse vermögen die Kunst „nur in einem spe-
ziellen Sinn zu affizieren, da dieses Feld, indem es unter ihrem Einfluß sich selbst re-
strukturiert, sie einer Verwandlung ihres Sinnes und ihrer Bedeutung unterzieht. Sie
können in die künstlerische Praxis nur eingreifen, indem sie sich in Objekte der [...]
Imagination verwandeln.“22 „Die ästhetische Revolution kann sich nur ästhetisch voll-
ziehen“,23 und wer immer meint, den Lauf der Dinge von außen her steuern zu können,

16   LuKG, S. 201, Luhmann 1974b, S. 64, Luhmann 1995b, S. 186f., Luhmann / Fuchs 1989, S. 152, 169
17   LuKG, S. 372
18   Bourdieu 1983d, S. 113, Bourdieu 1966b, S. 80f.
19   BoRK, S. 346
20   BoLF, S. 44, BoRK, S. 349f
21   BoRK, S. 349; s. a. BoLF, S. 43f.
22   Bourdieu 1966b, S. 124
23   BoRK, S. 175f.
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in diese Richtung werden schon mit dem Übergang von einer magisch verstandenen
Kunst zur religiös bestimmten Kunst des Mittelalters erkennbar.40 Auch die Anfer ti -
gung sakraler Anbetungsobjekte41 hatte zwar schon künstlerische Fertigkeiten voraus-
gesetzt, die gehütet, weitergegeben, verbessert und später als handwerkliches Kapital
des autonom werdenden Systems genutzt werden konnten;42 doch waren die Entwick-
lungs potentiale dieser frühen Kunstwerke durch die Vorgabe beschränkt, als Kultgegen -
 stände gerade durch die Vertrautheit ihrer Formen die Stabilität von Weltverhältnissen
symbolisch zu sichern.43 Die Übernahme einer religiösen Belehrungsfunktion44 brachte
hier immerhin den Vorteil, daß die Umsetzung von Glaubensinhalten in Bilder eine zu-
mindest didaktische Originalität zuließ oder sogar voraussetzte,45 wenn auch in engen
Grenzen und unter dem Vorbehalt der klaren Wiedererkennbarkeit des Dargestellten.46

Eine ganz neue Phase der Ausdifferenzierung setzt dann ab dem 14. und 15. Jahrhun-
dert mit dem zunehmenden Repräsentationsbedarf der kleinstaatlichen Fürstentümer
und Stadtrepubliken Italiens ein, deren Regenten daran interessiert sein muß ten, ihre
meist relativ labile, kaum legitimierte Herrschaft zu halten und zu konso lidieren.47 An
der Seite dieser mäzenatischen Patrone standen der Kunst jetzt umfang reiche Finanz-
mittel zur Verfügung, die die miteinander um Macht und Ansehen konkurrierenden
Stadt- und Landesherren in die kulturelle Prestigepflege investierten. Der Wetteifer
ihrer Auftraggeber blieb nicht ohne Auswirkungen auf die Kunst, wo man nun ebenfalls
nach Rangordnungen fragte48 und dabei die allgemeine stratifikatorische Gliederung
der Gesellschaft nachvollzog – aber bereits in kunsteigener Weise: weder war der Status
eines Werks nach der Standesherkunft seines Urhebers zu bestimmen,49 noch hatte die
Aufwertung von Architektur, Bildhauerei, Malerei und Dichtung gegen über den hand-
werklichen Künsten50 eine Entsprechung in außerkünstlerischen Hierarchien. Dafür
beflügelte das nicht mehr an externen Vorgaben ausrichtbare Rangfolge denken die Dis-
kussion über spezifische Kunstkriterien, die sich im 16. Jahrhundert an theoretischen
Figuren wie dem disegno oder dem concetto niederschlugen und um Hilfseinrich tungen
wie die Proportionslehre ergänzt wurden.51 Noch setzte man also auf feststehende Her-

39   Luhmann 1995a, S. 134, Luhmann 1993b, S. 13, LuKG, S. 226
40   LuKG, S. 256
41   Luhmann 1995a, S. 134
42   LuKG, S. 257
43   LuKG, S. 318f.
44   LuKG, S. 256, 295f.
45   Luhmann 1995a, S. 134
46   LuKG, S. 296
47   LuKG, S. 257f., Luhmann 1995a, S. 135f., Luhmann 1993b, S. 13
48   LuKG, S. 259, s. a. LuKG, S. 375
49   LuKG, S. 260f.; s. a. Luhmann 1993b, S. 14 und S. 57 Anm. 13, Luhmann / Fuchs 1989, S. 147ff.
50   Luhmann 1993b, S. 14
51   Luhmann 1993b, S. 14, LuKG, S. 261, 375

Nomosorientierung regulieren und dabei extern, gewissermaßen als Nebenprodukt der
Distinktion, sowohl die Nachfrage nach ‚authentischer‘ wie die nach gefälliger Kunst
decken. Alle diese Schutzmechanismen sind, wie bei Luhmann, evolutionäre Erfindun gen
einer spezifischen Feldgeschichte, die somit zum wichtigsten und eigentlichen Brechungs -
effekt wird35 und es der Kunst erlaubt, ihren Strukturwandel weitgehend unabhängig
von externen Parallelvorkommnissen abzuwickeln.36 Kunst bezieht sich auf Kunst: sie
wird zum Selbsterreger.

Kontexte
Mit dieser ersten Skizze sind wir aber schon wieder in der Gegenwart angelangt; Rück-
blenden werden nötig, um den Verlauf der strukturellen Ausdifferenzierung der Kunst
klarer zu fassen. Im Kern kann man dabei einer von Luhmann und Bourdieu ähnlich ge-
zogenen, aber mit unterschiedlichen Schwerpunkten ausgearbeiteten Argumentations-
linie folgen, mit der die Kunstentwicklung durch die Jahrhunderte nachgezeichnet
wird. Beiden Entwürfen liegt der Gedanke einer an wechselnden Protektionssystemen
sich abstützenden Kunst zugrunde, die um den Preis neuer Abhängigkeiten alte Un-
freiheiten zusehends abstreift und schließlich Halt an und in sich selbst findet.37 Luh-
mann spricht von ‚Anlehnungskontexten‘: „Bestimmte Umweltbeziehungen gewinnen
an Relevanz mit der Folge, daß man sich anderen gegenüber indifferent verhalten
kann“;38 diese speziellen Relationen, die die Kunst zu Nachbarsystemen aufbaut, werden
mit dem Resultat immer größerer Freiheitsspielräume so lange ausgetauscht, bis in der
Romantik Anlehnung ganz verzichtbar erscheint.39 Erste Resultate einer Orientie rung

35   BoRK, S. 385, 393
36   BoRK, S. 379
37   Die Parallelisierung der Argumentationen Luhmanns und Bourdieus ist natürlich konstruiert. Luh-

mann beschreibt die Ausdifferenzierung der Kunst nicht, wie meine Synopse vielleicht vermuten
ließe, in einer systematischen historischen Einstellung, sondern in zahlreichen Separaterzählungen:
als Stilgeschichte, Geschichte der künstlerischen Selbstbeschreibung, Entwicklungsgeschichte des
ästhetischen Codes, des Mediums, der Funktion, der Programmierung, als Übergang von Beobach-
tung erster zu Beobachtung zweiter Ordnung, als Neuorganisation von Selbst- und Fremdreferenz,
als Umstellung der Kommunikation von Information auf Mitteilung; ich versuche in diesem und
dem nächsten Abschnitt ein Destillat anzubieten, das sich einmal auf die strukturellen, einmal auf
die ästhetischen Aspekte der Autonomisierung konzentriert; Bourdieus Darstellung ist von der Luh-
manns insofern verschieden, als sie die Differenzierungsvorgänge bis zum Anbruch des 19. Jahr -
hunderts nur streift, sie dann aber in einem Detailreichtum verfolgt, der bei Luhmann für diese Zeit
schon deswegen fehlt, weil er zwischen der Kunst der Romantik und der aller nachfolgenden Epo-
chen keine prinzipiellen Brüche mehr ausmacht. Insofern ist in Luhmanns Terminologie auch der Be-
griff der Autonomisierung für alle Differenzierungsphänomene nach der italienischen Renaissance
nicht mehr zulässig; vielmehr müßte man von einer Steigerung von Freiheitsgraden sprechen. Ich
behalte den Begriff bei, um die jenseits operativer Schließung relativ kontinuierlich weiterlaufenden
strukturellen Prozesse als Einheit zu erfassen.

38   LuKG, S. 256
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Bedingungen des Mäzenatentums die Entfaltungsmöglichkeiten der Kunst immer noch
begrenzt; wirkliche Konflikte mit ihren Gönnern kann sie nicht riskieren: „Man wird
seinem Gastgeber nicht in die Hand beißen, jedenfalls nicht während des Essens.“59

Thematische Vorgaben sind ebenso einzuhalten, wie die daran geknüpften ikonographi -
schen Erwartungen zu erfüllen sind; Künstler müssen „den Ausgleich finden zwischen
Thementreue und künstlerischer Freiheit“.60 Also bearbeitet man bekannte Sujets und
verlagert die Demonstration von Innovativität auf die formale Ebene, auf der stilistische
Originalität denn auch gefordert wird;61 man „schätzt Spontaneität, Einfäl le, Abweichung
von Mustern, geniale Neuerungen“,62 auch das Unfertige, Skizzenhafte. Überhaupt ent-
wickelt sich Neuheit – und zwar: originelle Neuheit – nun zum wesent lichen Anspruch
an die Kunst. Gleichzeitig dient sie als Brechungseffekt zu anderen Systemen: in Politik
und Religion werden Neuerungen noch auf weite Sicht abgelehnt, ja gefürch tet und ver-
folgt (während die Kunst schon längst damit Erfahrungen sammelt);63 Wissenschaft,
Bildung und Wirtschaft zeigen sich dem Neuen gegenüber aufgeschlossener, reprodu-
zieren ihre Entdeckungen und Erfindungen aber als Massen produkte, in Form von Trak-
taten, Unterricht oder Gütern, mithin als höchst unoriginelle Kopien im großen Stil.64

Die Kunst wird so zur eigentlichen Vorreiterin des Neuheits postulats, das selbst noch
neu ist und an Fiktionen nicht nur einigermaßen risikofrei getestet werden kann,65 son-
dern sich hier auch radikaler als anderswo durchsetzt.66 In der gegenreforma torischen
Atmosphäre der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts ruft dieser „Innovationsdruck des
Kunstsystems“67 den Widerstand kirchlicher Kreise auf den Plan, die von der Kunst
mehr religio im Wortsinn fordern: eine Rückbindung an Moral, an sanktionier te und im
Glaubenskampf verwendbare Bildthemen und ihre kanonisierte Darstel lungs weise.68

Weil das gegen die schon angesprungene Autonomie der Kunst nicht mehr durchzu-
halten ist, trennen sich sakrale und profane Teilräume mit unterschiedlich ausgeprägten
Freiheitsgraden voneinander.69 Als Kompromißformel verständigt man sich bald auf
die Forderung nach ‚decorum‘, die es erlaubt, Zulassungs bedingungen von Novitäten
nicht im Detail zu regeln, solange die Grenzen des Anstandes gewahrt bleiben.70

59   LuKG, S. 406
60   LuKG, S. 419
61   Luhmann 1995c, S. 97
62   LuKG, S. 261
63   LuKG, S. 435, Luhmann 1995c, S. 67ff.
64   LuKG, S. 435, Luhmann 1995c, S. 69ff.
65   Luhmann 1993b, S. 42f., LuKG, S. 324f.
66   Luhmann 1995c, S. 70; zur historischen Entwicklung des Neuheitspostulats nicht nur in der Kunst:

LuGG, S. 1000–1009
67   LuKG, S. 297
68   LuKG, S. 298f.
69   LuKG, S. 298, Luhmann 1993b, S. 16
70   LuKG, S. 299

stellungsregeln, die jedoch nicht mehr ausschließlich auf eine religiöse oder politische
Funktionserfüllung zugeschnitten waren; indem man die Rezepte „gleichsam auf Vor-
rat“ lernte „für alles, was eventuell als Kunst in Betracht“52 kam, wurden sie auch auf
Themen außerhalb dieses Spektrums übertragbar. Die Kunst konnte sich so von reli-
giö sen Sujets lösen53 und neue Anregungen aufnehmen – etwa aus der wiederentdeck-
ten Antike, die als unübertreffbares Vorbild des Schönen die Fra ge aufkommen ließ, ob
angesichts einer künstlerisch schon erreichten Vollendung der bis dahin für den Para-
dies zustand der göttlichen Schöpfung reservierte Begriff der Perfek tion noch als meta-
physisches Ideal zu halten sei. Die Konstruktion von Schönheit wurde nun zu einem
Problem, das es mit den Mitteln der Geometrie, der Perspektive und der Anatomie zu
erforschen galt.54 Die vorübergehende szientistische Einfärbung der Kunst mußte frei-
lich ein Ende finden, sobald die Wissenschaft von kosmo logischen Einheitsvorstellungen
abrückte und Wahrheitsansprüche einer Vernunft anmeldete, die sich für Weltdeutun -
gen oder Schönheitsbelange nicht mehr zuständig fühlte.55 Auf die Zumutung, das
Ästhetische als irrationalen Seitentrieb der Geschichte delegitimiert zu sehen, antwor-
tet die Kunst mit dem Versuch, den ‚schönen Schein‘ als Wahrheit eige nen Rechts zu
etablieren. So entwickelt die Literatur Techniken der Rahmung und der Distanzierung,
die das Erzählte ausdrücklich als Fiktion präsentieren – und dann spielt sie mit diesem
Motiv, sabotiert die Grenzen zwischen äußerer und ästhetischer Realität (indem sie
etwa ‚gefundene‘ Briefe vorlegt, die natürlich erfunden sind) oder wiederholt die Kunst-
welt in der Kunstwelt, als Theater im Theater (Hamlet), als Ro man im Roman (Don
Quijote).56 Die Architektur verzichtet zunehmend auf die starre Anwendung der ma-
thematischen Harmonielehre, Malerei und Skulptur des Manierismus verwerfen ganz
bewußt exakte Proportionen und benutzen die „Kenntnis der Perspek tive [...] zur De-
formierung der Formen“.57 Man könnte, wenn man wollte, aber man will nicht mehr.
Stattdessen liebt man die Macht der Täuschung, der Illusion; aber es geht dabei nicht
darum, das Manöver zu durch-schauen (nämlich: auf eine dahin terliegende Realität),
sondern um eine Würdigung der künstlerischen Eigenmittel.58

     Hatte die Anlehnung der Kunst an die Religion noch eine eher geringe Ausdeh-
nung des ästhetischen Operationsraums mit sich gebracht, erweitert die Verbindung
mit dem Patronagesystem die Variationsmöglichkeiten beträchtlich. Der größere und
heterogenere Auftraggeberkreis erhöht die Absatzchancen, und der Distinktionsdruck
der Abnehmer erlaubt und verlangt kreative Überbietung. Natürlich sind auch unter den

52   LuKG, S. 322
53   LuKG, S. 295
54   LuKG, S. 406f.
55   LuKG, S. 406–418, 430–433
56   LuKG, S. 414, 429ff.
57   LuKG, S. 411
58   LuKG, S. 418f., 427
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heitsgarantien in bewährten Rezepturen zu finden, ist schon ein deutliches Anzeichen
für das allgemeine Kontingentwerden von Weltperspektiven. Wenn man sich in Kunst-
dingen aber nicht auf Religion, Machthaber, Wissenschaft, Markterfolg oder Kritiker
verlassen kann, muß man sich eben an die Kunst selbst wenden und zuse hen, welche
Beobachtungsvorgaben sie bereitstellt.81 Mit diesem letzten Schritt nimmt schließlich
die Kunst der Romantik „ihre eigene Ausdifferenzierung zur Kenntnis“. Sie stellt fest,
daß sie Sinn nicht mehr aus fremden Systemen entnehmen kann, sondern in den eigenen
Operationen findet.82 „Damit muß auch die Vorstellung aufgegeben werden, daß die
Kunst [...] irgendwo anders in der Gesellschaft kunstsachverstän dige und sympathi-
sie  rende Komplemente finden könne. Es kann, wenn dies noch gemeint ist, keinen An-
lehnungskontext mehr geben.“83 Halt an sich selbst zu finden, hatte die Kunst schon
seit längerem versucht, indem sie ihre eigene Binnengliederung dazu benutzte, Auto-
nomisierungssprünge in einzelnen Gattungen einzuleiten und dann das Restsystem
nachzuziehen. So war der Literatur die Führungsrolle beim Kampf „ge gen die Wahr-
heitsansprüche der frühmodernen Wissenschaft“84 zugefallen, während später wesent-
lich die atonalen und nichtfigurativen Avantgarden der Malerei und der Musik dabei
hal fen, die Kunst aus traditionellen Bindungen zu lösen; „die weniger führungsstarken
Segmente“ wurden dann „durch Diffusionsprozesse erfaßt und zum Ausprobie ren eigener
Möglichkeiten angeregt.“85 Die evolutionären Vorteile eines solchen „‚Führungs wech sels‘
der Kunstarten“86 lagen und liegen in der „Chance des Experimentierens mit weiter -
führenden Schritten. Man braucht nicht das Gesamtsystem mit Umstel lungen belasten,
man kann in Bereichen beginnen, wo sich hinreichende Erfolgswahrscheinlichkeiten
bereits abzeichnen.“87 Waren diese internen Abstützungen noch als Abwehrmechanis-
men gegen externe Einflußnahmen auf die Kunst gedacht, so schwin det die Notwen-
digkeit, sich durch Hilfskontexte von Umweltlogiken loszueisen, schließlich vollends,
sobald sich die Erkenntnis durchsetzt, daß in allen sozialen Sphären Eigenrationalität
zu entdecken ist und ohnehin nicht länger um die universale Geltung partikularer
Semantiken gekämpft wird,88 sondern „jedes Funktionssystem für die eigene Funktion
einen Primat in Anspruch nimmt und keine darüberhinausgehenden Kompetenzen
mehr entwickelt“.89 Ausdifferenzierung ermöglicht und erzwingt Autonomie. Lenkende
Eingriffe in die Kunst sind jetzt höchstens noch gewaltsam zu bewerkstelligen, indem

81   LuKG, S. 269
82   LuKG, S. 386
83   LuKG, S. 269
84   LuKG, S. 292
85   LuKG, S. 293
86   LuKG, S. 292
87   LuKG, S. 294
88   LuKG, S. 382ff.
89   LuKG, S. 270

Mit dem Zusammenbruch des päpstlichen Patronagewesens und dem Aufschwung des
englischen Kunsthandels (der sich nicht unwesentlich aus der Auflösung großer ita lie-
nischer Privatsammlungen speiste) verschiebt sich das Bild im 17. Jahrhundert er neut.71

Eine jetzt an den Markt angelehnte Kunst ist nicht mehr darauf angewiesen, nach Be-
stellung zu arbeiten und einschränkende Auftragsbedingungen zu akzeptieren; für ein
weitgehend anonymes,72 heterogenes und erheblich erweitertes Publikum produ ziert sie
Werke, die erst einmal vorhanden sein müssen, um abgenommen zu werden.73 Und
wenn man ohnehin in Vorleistung gehen muß, kann man auch ausprobieren, bis zu
welchem Maß an Extravaganz die Käufer mitziehen. Künstlerischen Experimenten
kommt das Verknappungsgebot des Marktes entgegen, das Originalität fördert und
Kopieren weiter abwertet,74 sodaß thematische wie formale Neuheiten nochmals forciert
werden.75 Als Kehrseite einer größeren Unabhängigkeit gegenüber Sujetvorgaben, Stil-
wünschen oder anderen Spleens des Mäzens muß der Künstler allerdings hinnehmen,
sich dem Markt nicht entziehen zu können. Wer hier nicht reüssiert, darf kaum auf
Ausweichnischen hoffen; einen neuen Patron mochte man finden, einen neuen Markt
findet man nicht.76 Mit der Orientierung am Wirtschaftssystem hören auch die Rang-
diskussionen älterer Machart auf. Zwar richten sich die am Markt erzielbaren Preise
nach der Reputation des Künstlers, doch kann daraus auf „keine stabile lineare Ordnung
des Ranges“ geschlossen werden. Preise wie Prestige folgen der Logik von Angebot und
Nachfrage; aber sie bilden keine absolut verbürgten Gattungs-, Themen- oder Technik -
hierarchien mehr ab, sondern sind nur noch „aggregierter Ausdruck individueller Prä-
ferenzen“,77 die in Konkurrenz zueinander treten und in einer nun auf breiter Basis ein-
setzenden Kriteriendiskussion nach Rechtfertigungsargumenten suchen.78 Gleichwohl
vermag künstlerische Regelhaftigkeit immer weniger zu überzeugen; die endgültige
Bewertung wird an den ‚guten‘ Geschmack delegiert, und auch er ist nur eine Über-
gangs lösung, weil man natürlich immer nach Gründen fragen kann. Es kommen Ex-
per ten auf, die sich den Verunsicherten mit besonderer ästhetischer Kompetenz emp-
fehlen,79 allerdings damit leben müssen, daß angesichts einer Zersplitterung des
Kriterienkanons auch die Kunstkritik keine Aussicht auf das Lancieren absoluter Maß-
stäbe hat.80 Die Fruchtlosigkeit aller Versuche, noch für das Geschmacks urteil Wahr-

71   Luhmann 1995a, S. 137, LuKG, S. 262ff.
72   Luhmann 1993b, S. 18
73   Luhmann 1995a, S. 137, Luhmann 1996b, S. 198
74   Luhmann 1993), S. 17, LuKG, S. 265f.
75   Luhmann 1995c, S. 97
76   LuKG, S. 266f.
77   Luhmann 1996b, S. 199; s. a. LuKG, S. 263
78   Luhmann 1995a, S. 138, Luhmann 1993b, S. 16f.
79   LuKG, S. 265, 447
80   LuKG, S. 266
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Der Weg zur Freiheit beginnt mit der Bindung der Kunst, namentlich der Malerei, an
das aufstrebende Handelsbürgertum des Quattrocento.95 Zwar stellt „das Verhältnis
zwischen Auftraggeber und Maler“ zunächst nichts als eine „schlicht ökonomische
Beziehung“ dar, in der sich der Wert eines Gemäldes nach „bemalter Fläche oder auf-
gewandter Zeit“96 berechnen läßt; doch befriedigen Statusanzeigen, die schon an der
materiellen Beschaffenheit des Werks abzulesen sind, nur so lange, wie sich die bür-
gerliche Oberschicht vornehmlich über ihre wirtschaftliche Stellung definiert. Sobald
man sich gegen Neureiche und homini novi abgrenzen muß, wird „ostentatives Zur-
schaustellen von Reichtum in Malerei“ zur Sache der Parvenüs. Eine nur merkantile
Behandlung der Kunst genügt nicht mehr; stattdessen richtet sich das Augenmerk der
gebildeten Patrone in steigendem Maß auf „die Fertigkeit, die Manier, die manifattura,
also die Form“ der Kunst und damit „auf all das, was – im Unterschied zu dem oft auf-
genötigten Sujet – ausschließlich ihr eigener Beitrag ist.“97 Man würdigt virtuose Mei-
ster schaft, schätzt selbst Skizzen und Entwürfe, beginnt zu sammeln und pflegt den
gelehrten Diskurs über Künstlerbiographien. Nun ist Kennerschaft gefragt, sei es zur
Selbstversicherung der eigenen Sinnenverfeinerung, sei es als Mittel der Distinktion, in
deren Interesse man in einem gewissen Rahmen jetzt auch stilistische Diversifizierung
erlauben98 und sie der Eigenregie der Künstler überantworten muß. Formentschei-
dungen entziehen sich so schrittweise dem religiösen und politischen Zugriff,99 aber
auch der direkten Einwirkung des Auftraggebers. Natürlich sind die sich allmählich
aufschließenden künstlerischen Freiräume nicht grenzenlos, vor allem variieren sie er-
heblich von Land zu Land. Sie sind aber überall dort besonders ausgeprägt, wo es der
Kunst in einem neuerlichen Autonomisierungsschub gelingt, sich vom Markt aus dem
unmittelbaren Einflußbereich von Kirche und Staat, schließlich auch des adligen und
bürgerlichen Patrons hinaustragen zu lassen: etwa in der Literatur, sobald der mäzena-
tische Gönner durch den Verleger abgelöst wird; oder schon im elisabethanischen Thea-
ter, das früh in den Händen von Schauspielunternehmern ist und, indem es sich an ein
zahlendes, vielschichtiges Publikum wendet, nichts von der Strenge der aristokratisch
reglementierten französischen Hofbühnen hat.100 Der Effekt verstärkt sich sprunghaft,
als sich im 19. Jahrhundert nicht nur die Wirtschaft, sondern auch die Kunst industri -
a lisiert und eine Bildungsexpansion die technisch möglich gewordene Massenrepro-

95   BoRK, S. 493–501; zur Einschränkung muß für den folgenden Abschnitt darauf hingewiesen wer-
den, daß sich Bourdieu in seinen ohnehin eher kursorischen Bemerkungen zur Autonomisierung der
Kunst vor dem 19. Jahrhundert fast ausschließlich auf Baxandalls Die Wirklichkeit der Bilder bezieht
(vgl. BoRK, S. 490–501)

96   BoRK, S. 495
97   BoRK, S. 495 (Hervorhebungen Bourdieus)
98   BoLF, S. 107
99   Bourdieu 1983d, S. 113
100  Bourdieu 1966b, S. I78ff.

man Erzeugnisse „politisch geforderten Inszenierens“90 an ihre Stelle setzt. Aber dann
wird man auch von Kunst nicht mehr sprechen können.
     Luhmann beschreibt den Autonomisierungsprozeß der Kunst überwiegend als sich
steigernde Abfolge verschiedener Systemsymbiosen; Bourdieu präsentiert dagegen eine
Konfliktgeschichte, die allerdings, wenn auch mit anderen Akzentuierungen, ebenfalls
über den mehrmaligen Wechsel von Anlehnungskontexten verläuft. Die nie ganz ver-
blassenden Homologien zwischen den gesellschaftlichen Ordnungsbereichen halten für
jede Feldpraxis, ihre Produkte und ihren hierarchischen Ort sinnfremde, aber sozial
ähnlich positionierte Analoga in der Umwelt bereit, an denen man sich abstützen kann:
„Obwohl sie in ihrem Prinzip weitgehend davon unabhängig sind, hängen die internen
Kämpfe in ihrem Ausgang aber doch stets davon ab, inwieweit sie eine Verknüpfung zu
den extern ablaufenden Auseinandersetzungen herstellen können“;91 die „internen
Kämp fe werden gewissermaßen durch externe Sanktionen entschieden.“92 Ereignisse
im Innern und im Äußern bilden logisch voneinander getrennte, gleichwohl strukturell
verbundene Kausalreihen: die Kunst besorgt ihre formalen Variationen und Selektionen
autonom, muß die Stabilisierung von Neuheit aber auswärts durch geeignete Anschlüs se
absichern – etwa durch die Legitimität, die sie ihren Erzeugnissen verschafft, indem sie
in Gestalt vorzeigbarer Werke ihrerseits Legitimationsinstrumente für andere Felder
anbietet. Möglich und nötig wird dieses Tauschgeschäft durch die zuneh mende Auffä-
cherung und Monopolisierung von Weltzuständigkeiten, die allen sozialen Sphären auf
ihrem je spezifischem Gebiet eine Anerkennungsautorität verschafft, mit der sie nun zu
handeln beginnen. So stellt die Kunst ihre ästhetische Kompetenz für Repräsentation
zur Verfügung, wohlwissend, daß ihre Abnehmer „einen wirklich effizienten symboli-
schen Dienst“ nur erwarten dürfen, sofern sie auf Zwang verzichten: Claqueure machen
Lärm, aber keine Ehre. Dabei bringt „die symbolische Wirksamkeit, die eine gewisse
Unabhängigkeit der legitimierenden Instanz gegenüber der legitimierten voraussetzt,
[...] fast unvermeidlich“ das Risiko mit sich, „daß jene Instanz die ihr verliehene Legi -
timationsmacht für eigene Zwecke verwendet“;93 die immer komplexeren „Kreisläufe
gegenseitigen Legitimierens“ verursachen steigende Nebenkosten und werden kaum
noch kontrollierbar. In einem Akt „subversiver Entwendung“94 kann die Kunst dann das
Anlehnungskarussell weiterdrehen und schon errungene Freiheitsräume als Einsatz für
ihren weiteren Autonomieausbau verwenden – wenn nötig gegen die Kräfte, von denen
sie den Freifahrschein bezogen hat. Am Ende der Entwicklung steht auch bei Bourdieu
ein Wegfall der Stützkonstruktionen und der Zwang, sich an internen Fixpunkten zu
orientieren. Die Kunst ist nicht mehr zu halten, jedenfalls nicht von außen.

90   LuKG, S. 300
91   BoRK, S. 207f. (Hervorhebungen Bourdieus)
92   BoRK, S. 400
93   Bourdieu 1997b, S. 133
94   Bourdieu 1997b, S. 134
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positionen in Politik und Bürokratie zu besetzen und ihren neuerworbenen Status nach
ihrem Geschmack ästhetisch zu dekorieren. Künstler werden mit materiellen Vergün-
sti gungen, opulenten Festlichkeiten und dem Zugang zu ‚besseren‘ Kreisen gelockt;
die konformistischsten unter ihnen – oft zugleich die formal konventionellsten – lassen
sich ködern und lenken einen beträchtlichen Teil der Kulturinvestitionen in ihre Rich-
tung.110 Die Vertreter avancierterer Positionen können dieser Hegemonisierung par-
tiell ausweichen, indem sie sich fester an die mittlerweile stark professionalisierten111

Institutionen des Feldes binden: Akademien, Kunstschulen, Galerien, die sich zusehends
kunstspezifischen Bewertungskategorien verpflichtet fühlen112 oder die Kunst durch
eine musealisierende Präsentation von politischen, religiösen und wirtschaftlichen Kon-
texten freistellen.113 Ein zweites Anlehnungsbiotop bieten die Salons,114 die eine Ver-
mittlungsfunktion zwischen Bürgern und Künstlern einnehmen, indem sie ästhetische
Legitimationswünsche der einen und ökonomische Gratifikationsbedürfnisse der ande-
ren zusammenbringen und austarieren.115 Wie der soziale Raum, so sind auch sie ein
„subtil hierarchisch abgestufte[s] Universum“:116 während sich in den konservativen
Salons die angepaßte Fraktion der Literaten, Maler und Bildhauer sammelt und um das
Gravitationszentrum des neuen Geldadels gruppiert, bieten die liberalen ein Refugium
für die politisch und künstlerisch fortschrittlicheren Kräfte.117 Beide Abstützungen,
die institutionelle wie die über den Salon, bleiben aber prekär: die Ausbildungs- und
Konsekrationseinrichtungen, allen voran die Académie, gehen nur zögerlich von der
faktischen Regie des Machtfeldes in die der Kunst über; als Bürge und letzte Beru-
fungs instanz steht noch lange die staatliche Autorität hinter ihren Preisen, Zertifikaten
und Diplomen, sodaß oft auch hier der dürftige Geschmack der Bourgeoisie ungefiltert
durchschlägt.118 Die Salons wiederum tolerieren zwar einiges, nehmen aber durch
„sanfte Formen der Beeinflussung“ den gewagteren ästhetischen Positionen ihre Spitze:
man muß dankbar sein – und verzichtet um der Bequemlichkeit willen „auf den hero -
ischen radikalen Bruch“.119 Wer sich, wie Charles Baudelaire, der Selbstzähmung ver-
weigert, bleibt von der Protektion des Salons ausgeschlossen.120

     Baudelaire ist es schließlich auch, der genau jenen Initiationsbruch des Kunstfeldes
vollzieht, der innerhalb selbst der nachsichtigsten Etablissements nicht möglich war.121

110  BoRK, S. 84–87
111  Bourdieu 1983d, S. 112f.
112  vgl. BoRK, S. 459ff. 
113  BoRK, S. 461, Bourdieu 2001b, S. 27f.
114  BoRK, S. 87–91
115  BoRK, S. 88f.
116  BoRK, S. 87
117  BoRK, S. 91
118  Bourdieu 1987, S. 239–243, 251f., BoRK, S. 86f.
119  BoRK, S. 89
120  BoRK, S. 89f.

duktion von Büchern und Bildwerken mit einer entsprechend großen und heterogenen
Menge an potentiellen Abnehmern versorgt.101 Die Ausweitung und Differenzierung
der Kunstöffentlichkeit102 erlaubt dann die spiegelbildliche Entwicklung auf seiten der
Produzenten, die auf einem anonymen, von persönlichen Abhängigkeiten gelösten
‚Markt der symbolischen Güter‘103 auch für Ausgefallenes noch „eine Form der symbo-
lischen Patronage“104 finden. Das Geld emanzipiert die Kunst.105 Am Beispiel Beet  -
hovens106 zeigt Bourdieu, wie eine ökonomische Orientierung nicht nur die struktu  relle
Unabhängigkeit, sondern selbst noch die ästhetischen Potentiale weitet: die Auf lösung
adliger und kirchenfürstlicher Hof- und Hauskapellen im Zuge von Media ti sierung
und Säkularisierung verweist den Komponisten auf den freien Markt, wo der Schwund
an Privatensembles mit der Etablierung öffentlicher Theater und ein durch verbilligte
Eintritte und gelockerte Zugangsbeschränkungen vermehrtes Publikum bei weitem
aufgefangen wird. Indem Beethoven konsequent die neuen Geldquellen nutzt – den
Ver kauf von Partituren, das Veranstalten von Konzerttourneen und Subskriptionen,
Unterricht für Schüler, Auftritte in Salons –, stehen ihm bisher nicht gekannte Fi-
nanzmittel zur Verfügung, die in größere Orchester oder sogar die Entwicklung neuer
Instrumente investiert werden können und so bestimmte musikalische Einfälle erst
umsetzbar machen: „Beethoven konnte ein bedeutender musikalischer Erneuerer sein,
weil er ein bedeutender Unternehmer war.“107

     Ist es also einerseits gerade die Anlehnung an den Markt, die den Entfaltungsraum
der Kunst erheblich vergrößert und die Genese einer autonomen künstlerischen Logik
anschiebt, bleibt die Freiheit des Künstlers andererseits doch eine rein formale;108 die
direkten Abhängigkeiten von einst haben sich in eine „strukturelle Unterordnung“109 unter
den Marktdruck und eine von der Bourgeoisie kontrollierte Presse verwandelt. In Frank-
reich – hierauf verengt sich nun der Fokus Bourdieus – hatte der rapide wirtschaftliche
Aufschwung in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts eine in ihrer Tendenz kunst-
skeptische und geistesferne Aufsteigerklasse von Industriellen und Kaufleuten nach
oben gebracht, der die Schnelligkeit ihres Emporkommens eine reiche Ausstattung an
ökonomischem, aber einen Mangel an kulturellem Kapital mitgegeben hatte. Diese
groß-, aber keineswegs bildungsbürgerliche Machtschicht geht nun daran, Schlüssel-

101  Bourdieu 1983d, S. 113, BoRK, S. 93
102  BoRK, S. 93, 461, Bourdieu 1966b, S. 78
103  „Le marché des biens symboliques“ ist der Titel eines, soweit ich sehe, noch nicht vollständig ins

Deutsche übertragenen Artikels von Bourdieu aus dem Jahr 1971; vgl. Bourdieu 1983d
104  BoLF, S. 107
105  BoRK, S. 151f.
106  Bourdieu 2001a
107  Bourdieu 2001a, S. 17 (meine Übersetzung)
108  Bourdieu 1966b, S. 82f., Bourdieu 1983d, S. 114
109  BoRK, S. 86 (Hervorhebung Bourdieus)
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zen ignorierten Künstler sind auch gezwungen, sich zu einem gesonderten ästhetischen
Laboratorium zusammenzuschließen, zu einem progressiven Gegenmarkt sich wech-
sel seitig konsekrierender Produzenten, die gleichzeitig Hersteller und – zumindest
symbolische – Abnehmer ihrer eigenen Erzeugnisse sind.132 Dieses parasitäre Parallel-
universum kann die sonst noch nicht akzeptierten Radikalitäten der Kunst nun für eine
Weile tragen und wird, sobald der Wind sich dreht, zur Keimzelle des autonomen
künstlerischen Teilfeldes. Die beharrliche Pflege des eigenen Mythos, der die Bohème
zum Faszinosum werden läßt, die Selbststilisierung des ‚Verfemten‘, des artist maudit,
von dem niemand, am wenigsten er selbst, genau sagen kann, ob er der Botschafter
einer kommenden Zeit oder die Ruine einer endgültig fehlgeschlagenen Revolte ist:133

alles das gibt der avantgardistischen Bewegung Identität und Auftrieb, während um-
ge kehrt die Académie mit reaktionären Angriffen auf den salon des refusés immer weiter
hinter den Stand der Zeit zurückfällt und ihren ästhetischen Kredit schleichend bis
zum Bankrott verspielt.134 In dieser Übergangsperiode beginnt die Kunst sich selbst zu
halten; sie verzichtet auf die Außenabstützung durch einen bürgerlichen Markt und
zieht Legitimation aus ihren eigenen Operationen. Anlehnungskontexte orga nisiert sie
jetzt nicht mehr in ihrer Umwelt, sondern – auch Luhmann hatte das ange deutet – in
Form von stabilisierenden und aneinander steigerbaren Austauschbeziehun gen zwi-
schen ihren Gattungen;135 die in den einzelnen künstlerischen Teilfeldern asynchron
verlaufenden Autonomisierungsprozesse lassen Schriftsteller und bildende Künstler
„wie in einem Staffellauf von den zu unterschiedlichen Momenten errungenen Vor-
sprüngen der jeweiligen Avantgarden profitieren“.136 So orientieren sich die Maler am
literarisch vorbereiteten Topos der Dauerrebellion gegen gesellschaftliches Unver-
ständnis, während die Schriftsteller dem Bruch der Malerei mit dem Akademismus
sprachliche Gestalt verleihen und die von den Bohemiens praktisch vorgelebte Figur des
verkannten Genies erzählerisch adaptieren – nicht ohne durch ihre literarische Weihe
dem Daseins- und Schaffensmodell der bildnerischen Revolutionäre wachsende soziale
Anerkennung zuzuleiten.137

132  Bourdieu 1987, S. 252f., BoRK, S. 99f.
133  BoRK, S. 96f., 108
134  Bourdieu 1987, S. 251f.
135  Bourdieu 1987, BoRK, S. 214–223
136  BoRK, S. 215
137  in ästhetischer Hinsicht freilich müssen sich Künstler verschiedener Gattungen auch wieder vonein-

ander distanzieren, um gerade das Spezifische ihrer jeweiligen Kunstform gegenüber allen anderen
herauszuarbeiten; so wird für die bildende Kunst eine Lösung aus der literarischen Protektion not-
wendig, sobald Malerei und Plastik sich von der inhaltlichen Darstellung verabschieden, um Form
und Farbe als Essenz des Künstlerischen zu demonstrieren – während die Literatur erst später in
diese Richtung nachzieht und generell nie ganz der Versuchung widerstehen kann, die bildende
Kunst, obwohl sprachlich schon längst nicht mehr einholbar, doch wieder in Worte zu fassen (in
was auch sonst?); in der Musik laufen analoge Emanzipationsstrategien zeitweilig darauf hinaus,

Seine Bewerbung um einen Sitz in der Académie markiert nicht nur den provokativen
Anspruch der Avantgarde auf Legitimität; sie ist auch „ein regelrechtes symbolisches
Attentat“122 auf diese noch immer weitgehend respektierte Institution, die ihn, den
subversiven Bohemien, natürlich nur abweisen kann – aber zugleich gezwungen ist,
„ihre Unfähigkeit, ihn anzuerkennen, in aller Öffentlichkeit zu demonstrieren“123 und
damit den Beweis ihrer eigenen Überholtheit anzutreten. Die Künstlerfraktion, die mit
Baudelaire ihren historischen Auftritt hat, ist für die bürgerliche Gesellschaft schon in-
sofern ein unangenehmer Gegner, als sie sich zwar in ihrer materiellen Dürftigkeit dem
einfachen Volk annähert, dabei jedoch ihrer Herkunft nach eher eine auf Abwege ge-
ratene Abteilung der Aristokratie oder der Großbourgeoisie darstellt und durch ihren
schillernden Lebensstil die einen wie die andern vor den Kopf stößt.124 Diese Bohème
setzt sich nach beiden Seiten ab: von einer durch Revolution und Empire an die Hebel
der Macht gekommenen Notablenschicht125 und der domestizierten Schar ästhetischer
Dienstleister, die sich an ihre Fersen geheftet hat,126 aber auch von einer kleinbürgerli-
chen, durch fehlenden Marktanschluß und mangelndes Talent aus der Bahn geworfe-
nen Masse gescheiterter Künstlerexistenzen, einer schlecht kopierten ‚zweiten Bohème‘,
die das auftauchende Finanzbürgertum als seinen deklassierten, proletarischen Boden-
satz mitschwemmt.127 Die mit beträchtlichem kulturellen, aber geringem ökonomischen
Kapital ausgestatteten, „unklassifizierbaren Bastardwesen“128 der Bohème vereinen in
sich genau die ambivalenten, widersprüchlichen Dispositionen, die ihnen einen Platz
zwischen allen Stühlen zuweisen: doppelt gebunden und deshalb scheinbar bindungs-
los, in ihrer kompromißlosen Risikobereitschaft wie geschaffen für den unsicheren Ort
der Kunst, der durch sie geschaffen wird.129 Vorerst jedoch sehen sie sich vom offiziel-
len Kunstmarkt im großen und ganzen abgedrängt, forciert noch durch einen ohnehin
bedenklichen Überschuß an Künstlern, die das vermeintlich aufstiegsoffene Feld in der
Phase des Bildungsaufschwungs gerade aus den unteren sozialen Schichten angelockt
hatte.130 Die anschwellende Zahl an überflüssigen Kunstschaffenden führt nicht nur zu
wachsendem Distinktionsdruck und zu Konkurrenzkämpfen, die schließlich den von
nun an feldprägenden Zustand der Anomie etablieren;131 die von allen legitimen Instan -

121  BoRK, S. 105ff.
122  BoRK, S. 105
123  BoRK, S. 106
124  BoRK, S. 95ff.
125  Bourdieu 1987, S. 239
126  BoRK, S. 87, 132
127  BoRK, S. 97f.
128  BoRK, S. 184
129  BoRK, S. 108, 141f., 184, 358ff.
130  BoRK, S. 93ff., Bourdieu 2001a, S. 15f., Bourdieu 1987, S. 238
131  Bourdieu 1987, S. 252f., BoRK, S. 216

112 Wege zur Freiheit 113Strukturelle Autonomisierung • Kontexte



rung mit dem Alltag gepflegt wird.148 Erst in der „Erfindung des Intellektuellen“,149 der
mit der Macht seiner ästhetischen Autorität, also gerade auf Grundlage und „im Namen
der Autonomie“ ins politische Feld interveniert, sieht Bourdieu den „kollektiven Eman-
zipationsproze[ß ...]“150 der Kunst abgeschlossen. Émile Zolas literarischer Protest gegen
die antisemitisch motivierte Verurteilung des Hauptmanns Dreyfus (1898) ist in diesem
Sinn der zweite Bruch nach dem durch Baudelaires Akademiekandidatur markierten
Ausklinken der Avantgarde aus dem bürgerlichen Markt. Nach einer Phase der Intro-
spektion erhält die Kunst wieder eine gesellschaftliche Stimme, und die einsetzende
Diskussion um die Dialektik von Autonomie und Aktivismus151 zeigt, daß die Ab-
kopp lung des ästhetischen Feldes nunmehr durchgängig im Bewußtsein der Gesell-
schaft angekommen ist. Es mag, da Zolas Einwurf weniger als Literatur denn als Ma-
nifest gelten muß, etwas unscharf sein, ist aber auch nicht ganz falsch, an diesem Punkt
in veränderter Wortwahl von Spezifizierung, Universalisierung und Reflexion zu spre-
chen: die Kunst konsolidiert sich auf der Basis von Eigengesetzlichkeit; aber dann kann
sie um sich blicken, sich für alles interessieren – und das auch wissen.

148  BoRK, S. 101ff., 212f.
149  BoRK, S. 209 (meine Hervorhebung)
150  BoRK, S. 210 (Hervorhebung Bourdieus)
151  einen kurzen Überblick hierüber bringt: BoRK, S. 525ff.

Vor allem – und das trägt zur Reputation der neuen Künstlergeneration bei – wird nun
sichtbar, daß auch die progressivsten Kunstformen keine Domänen des Beliebigen und
Zügellosen sind. Die Frontstellung gegen die bürgerliche Ordnung verbindet sich mit
der Abgrenzung vom „planlosen Sich-treiben-Lassen“ der zweiten Bohème. Statt auf
Anarchie setzen die Avantgardisten auf Disziplin. Ihre „Autonomie beruht in einem
frei gewählten, aber bedingungslosen Gehorsam gegenüber den neuen Gesetzen, die
sie ersonnen haben“;138 und das wichtigste Gesetz des sich etablierenden symbolischen
Marktes lautet auf die konsequente Ablehnung aller am wirtschaftlichen Markt geltenden
Gesetze. Der autonome Bereich der Kunst schließt aus, was ihn ausschließt,139 und rich-
tet sich als „verkehrte ökonomische Welt“ ein, in der das Kunstwerk unschätzbaren
Wert erhält, gerade weil „es tatsächlich ohne kommerziellen Wert ist“.140 In dieser gegen -
läufig strukturierten Ökonomie vermag der Künstler auf „symbolischem Terrain [...]
nur zu gewinnen, wenn er auf wirtschaftlichem Terrain verliert“.141 Das zumindest vor-
läufige finanzielle Scheitern wird zur Garantie eines seiner Zeit vorauseilenden künst-
 lerischen Selbstbewußtseins, unmittelbarer Erfolg dagegen gilt als Zeichen der markt-
kompatiblen Rückständigkeit einer sich sofort auszahlenden bürgerlichen Kunst. Die
„Zeitverschiebung zwischen Angebot und Nachfrage“,142 die den direkten, berechen-
baren Zusammenhang zwischen ästhetischem Einsatz und ökonomischer Gratifikation
unterbricht,143 kann dann als probater Gradmesser künstlerischer ‚Reinheit‘ dienen.
Der zur Autonomie gezwungene Künstler, der nichts anderes anerkennt „als die spezi-
fische Norm seiner Kunst“,144 schützt seine Freiheit durch eine Strategie der Sensibili-
sierung für Bestimmtes und der Indifferenz gegenüber Beliebigem (Luhmann nennt
das Systemschließung145): er kämpft gegen klar benennbare Kontrahenten – die bürger -
liche und die proletarische Kunst146 – und bleibt gleichgültig gegen den großen Rest,
gegen das Geld wie gegen die Moral, gegen die Politik wie gegen die öffentliche Mei-
nung.147 Die Kunst entzieht sich. Kehrseite dieser Abkapselung ist die desillusionierte
Apolitizität, die vor allem nach 1848 für einige Zeit als Kur gegen eine Kontaminie-

ganz bewußt mittelmäßige Libretti zu vertonen, um die Frage nach dem künstlerischen Primat gar
nicht erst aufkommen zu lassen: Bourdieu 1983c, S. 47

138  BoRK, S. 128
139  vgl. BoRK, S. 143 Anm. 71
140  BoRK, S. 134 (Hervorhebung Bourdieus)
141  BoRK, S. 136
142  BoRK, S. 135
143  BoLF, S. 39; Guillory 1997, S. 388f. spricht vom ‚mimetischen‘ und ‚nicht-mimetischen‘ Markt, je

nach dem, ob die Transformation einer ästhetischen Praxis in ökonomisches Kapital zu einem be-
stimmten Wechselkurs gesichert ist oder nicht

144  BoRK, S. 127
145  LuSS, S. 185
146  BoRK, S. 132f.
147  BoRK, S. 127, 131
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den (denn das hieße: schizophren sein), so doch erfahrbar werden zu lassen. Der magisch
oder religiös gebrauchten Kunst des Mittelalters stellt sich diese Problematik noch
nicht; sie kann sich an die Einheit der Schöpfung halten, die alles umgreift: die offen-
baren wie die verborgenen Dinge, Menschen und Engel und auch die Kunst. Als Teil
dieses harmonischen Ganzen kann sie nicht auf bestimmte Aspekte der Welt verweisen,
in der sie selbst vorkommt; sie ist symbolisch aufgefaßt.7 Ihre Werke geben nicht einer
im Diesseits erfahrbaren Realität, sondern dem unerreichbar abwesenden Göttlichen
Gestalt in der Gegenwart und überbrücken damit die Differenz von Zugänglichkeit und
Unzugänglichkeit; sie zielen nicht auf Naturtreue, sie zeigen nichts8 – sie sind die Ein-
heit von Zeichen und Bezeichnetem, die „Unsichtbares, ohne es als solches sichtbar ma-
chen zu können, im Sichtbaren“9 aktivieren. Das Geheimnis muß kommuniziert werden,
aber Geheimnis bleiben. Eine am Allgemeinen interessierte Kunst, die das individuelle
Werk als Hinführung auf Perfektion betrachtet, garantiert die Universalisierbarkeit des
konkreten Einzelfalls, indem sie ihm einen Kanon an verbindlichen, erprobten Mu-
stern, Typiken, Achairopoieta vorgibt: sie kopiert.10 Man mag von hochgradiger, aber
repetitiver formaler Selbstbezüglichkeit sprechen, allerdings unter dem Dirigat einer
ausgeprägten funktionalen – nämlich religiösen – Fremdreferenz. Mit der Anlehnung der
Kunst an das Patronagesystem und der vorsichtigen Distanzierung von religiöser In-
 dienstnahme gerät dieser stabile Bildkosmos des Mittelalters ins Wanken. Sobald ästhe -
tische Konventionen nicht mehr auf der Grundlage von Glaubenswahrheiten verbind-
lich gesichert sind, weil fürstliche Darstellungsinteressen hinzutreten, und „kirchliche
Entscheidungen über richtige und falsche Formen der Symbolisierung“ erforderlich
werden, schmilzt die Notwendigkeit des Symbols unter der Erkenntnis seiner kontin-
gen ten Funktionalität dahin; es kommt „der Verdacht auf, es könne sich um ein ‚simu -
la crum‘ handeln, um die Vortäuschung einer Einheit mit Mitteln bildlicher Plausibi-
lität.“11

     Die Kunst beantwortet (und forciert) die Krise des Symbols mit dem Einschub
einer Distanz zwischen Werk und Bezugspunkt: sie wird zeichenhaft.12 Schon die Alle-
gorien des 15. und 16. Jahrhunderts benötigen zwar noch die Bürgschaft einer allgemein
bekannten Wirklichkeit, auf die sie aber nur noch verweisen, ohne Teil des Signifikats
zu sein und ohne selbst, wie die vera ikon, als wahr (oder falsch) gelten zu können.13 Ist
die Wesensverschiedenheit von Zeichen und Bezeichnetem erst einmal etabliert, wird
es möglich, das Zeichen ohne Verlust der Referenz – die nun auch nicht mehr im Be-

7      LuKG, S. 273ff., Luhmann 1993b, S. 38
8      s. a. LuKG, S. 402
9      LuKG, S. 274
10    Luhmann 1986a, S. 633f.
11    LuKG, S. 275
12    LuKG, S. 276–282, Luhmann 1993b, S. 38
13    LuKG, S. 277

Ästhetische Autonomisierung

Die strukturellen Veränderungen, die der Kunst die Anlehnungskrücken aus der Hand
nehmen und ihr das Gehen beibringen, machen sich in einem parallellaufenden (und
nur analytisch, nicht praktisch davon zu trennenden) Prozeß der ästhetischen Befreiung
auch an den Werken selbst bemerkbar. „Die semantische Entwicklung folgt den sozial -
strukturellen Brüchen“1 (Luhmann), da in der „Phase der Eroberung der Autonomie
der ethische Bruch“ mit Politik, Religion, Markt und bürgerlicher Moral „immer auch
[...] eine grundlegende Dimension eines jeden ästhetischen Bruchs darstellt“2 (Bour-
dieu). Gegenüber der symbolisierenden oder abbildenden Kunst ihrer Vorzeit tritt die
Kunst der Moderne in ein neues Verhältnis zur Welt, die nun nicht mehr als das refe-
rierte Gegenüber, sondern als Eigenprodukt des Werks behandelt wird. Die Frage ist
dann, welche neuen Beobachtungsweisen eingeführt werden müssen, um diese Welt
der Kunst noch in der Alltagswelt wahrnehmen und gegen sie absetzen zu können.

Referenzen
Eine gängige Terminologie beschreibt ästhetische Autonomisierung als Abstreifen von
Umweltbezügen, als zunehmenden und dann vollständigen Abriß aller Brücken der
Kunst und des Kunstwerks in die Realität. Für Luhmann – das Motiv wurde schon ein-
geführt – kann es dagegen „keine Selbstreferenz ohne Fremdreferenz geben, denn wie
sollte das Selbst bezeichnet werden, wenn es nichts ausschließt.“3 Die Kunst ist kein
schwarzes Loch, das in seiner Umwelt nichts wahrnehmen kann, weil es noch den ei-
genen Blick nach innen saugt; sie muß wissen, was sie nicht ist, um zu wissen, was sie
ist, und benötigt diese Unterscheidung zur Selbstfestlegung ihrer Konturen. Fremd -
referenz wird also niemals eliminiert; aber das Verhältnis von Selbst- und Fremdrefe-
renz verschiebt sich im Verlauf der Geschichte.4 Was Zug um Zug verschwindet, ist die
Annahme, Kunst brauche die übrige Welt nicht nur als Korrelat des eigenen Operierens,
sondern müsse diese Welt auch repräsentieren oder bezeichnen: sei es als Element oder
Kopie des vollendeten Kosmos, sei es, sobald man auch an ihm Defekte bemerkt, als
Materialisierung einer Idee.5 Die Darstellung einer der Kunst vorgegebenen Äußer-
lichkeit wird indes fragwürdig, sobald man sich der gemeinsamen realen oder ideellen
Welt als Bezugspunkt nicht mehr gewiß sein kann.6 Die Künste müssen dann neue
Formen finden, auch diesen Zustand der Polyperspektivität wenn schon nicht abzubil-

1      LuKG, S. 272
2      BoRK, S. 103
3      LuKG, S. 272
4      vgl. für die Transformation einer symbolischen in eine zeichenhafte und schließlich, in Luhmanns

Terminologie, eine ‚ornamentale‘ Kunst: LuKG, S. 271–288
5      Luhmann 1993b, S. 33ff.
6      Luhmann 1993b, S. 37
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halb der Kunst zu treffen ist, zeigt allerdings schon, daß der Konflikt einer Scheinop-
po sition aufsitzt,19 mit der die Kunst den „Leerraum [...] ihrer Autonomie“20 ausfüllt.
Je nach Fraktionszugehörigkeit sind Weltabwendung oder Weltzuwendung Programm;
aber das heißt nur: Programme einer Autopoiesis, die Fremdreferenz selbstreferentiell
hervorbringt. Insofern ist die Strategie der l’art pour l’art, alle Fremdbezüge von sich ab-
zuschneiden, nichts als ein „Mißverständnis“,21 das, wäre das Projekt denn durchführ-
bar, in der „Selbstisolierung“22 enden müßte. „Zum Glück mißlingt das Programm“ 23

durch seine eigene Anwendung. Bemerkt haben die Formalisten immerhin zutreffend
das Problem der Epoche: daß die Kunst nicht mehr in alter Weise als Zeichen zu be-
handeln ist, sondern selbst für die Erzeugung der Welt zu sorgen hat, auf die sie sich
dann beziehen kann; denn je mehr Originalität gefordert wird, desto unbefriedigender
muß es erscheinen, der Kunst eine – wenn auch abstrakte –‚Natur‘ als Original voraus -
zusetzen.24 Besonders schwer fällt diese Umstellung der Lyrik, die sich in der zweiten
Hälfte des 19. Jahrhunderts mit Exponenten wie Stéphane Mallarmé und Charles Bau-
de laire dann aber besonders radikal an der Modernitätszumutung abarbeitet, Selbst-
und Fremdreferenz in ihrem Verhältnis zueinander neu zu bestimmen.25 Als Grenze ist
der Literatur dabei die Sprache gesetzt, die in ihrem Standardgebrauch gerade nicht
auf Zeichenhaftigkeit verzichten kann, sondern auf Verständnis ihres Informationsge-
halts zielt.26 Die Wörter kleben an der Welt, und „wenn man sich nicht mehr durch das
Bezeichnete disziplinieren“27 lassen möchte, ohne dabei aus der gesellschaftlichen Wahr-
nehmung herauszufallen, muß man Mittel finden, Alltagswörter so zu formieren, daß
sie das Gesagte als literarische Eigenleistung gegenüber der Normalsprache ausflaggen
und trotzdem annehmbar bleiben. Inkommunikabilität will kommuniziert sein.28 Die-
ser destruktive „Selbstwiderspruch“29 zeigt sich exemplarisch an Baudelaire, der zerris -
sen ist zwischen der Erfahrung, Authentizität und Originalität in einer genormten Ge-
sellschaft nur im Normbruch demonstrieren zu können, und der Erkenntnis, gerade
deshalb auf soziale Normen angewiesen zu sein. Der Dandy – Bourdieu würde von der
zweiten Bohème sprechen – löst den strukturellen double-bind (Bourdieu30) in Praxis

19    LuKG, S. 481f.
20    LuKG, S. 426
21    Luhmann 1986a, S. 626
22    LuKG, S. 240 
23    Luhmann 1986a, S. 626
24    s. a. Nassehi 2003, S. 9
25    vgl. zur Ausdifferenzierung der modernen Lyrik und zu den Problemen einer poetischen Verwen-

dung der Sprache: Luhmann/Fuchs 1989 und LuKG, S. 199–203
26    Luhmann/Fuchs 1989, S. 159, 172f., LuKG, S. 200
27    Luhmann 1991d, S. 65
28    Luhmann 2001, S. 15f., Luhmann/Fuchs 1989, S. 146
29    Luhmann/Fuchs 1989, S. 150
30    BoRK, S. 108

reich des Transzendentalen liegen muß – stärker zu variieren. Für die Kunst öffnen sich
damit größere experimentelle Freiräume. So kann man im ironischen Zeichengebrauch
das Gegenteil des Gemeinten meinen; oder man interessiert sich für das Diesseitige,
etwa für sich selbst, und will es festhalten: als Portrait.14 Doch Allegorien und Emble-
mata beginnen zu langweilen, je mehr eine Katalogisierung sie zu schematisch erlern-
und kopierbaren Chiffren deklassiert, die allzu direkt auf vertraute Bedeutungen ab-
stellen. Stattdessen entdeckt man, daß sich Verständnis und Akzeptanz von Neuheit
durch eine „narrative Plausibilität“15 erzeugen lassen, die das Werk je nach der Über-
zeugungskraft seines Mitteleinsatzes intern organisiert. Das Bezeichnete braucht dem
Zeichen nicht unbedingt vorausgesetzt zu sein, sondern kann durch dieses auch erst
hergestellt werden, sofern man sich dabei doch wenigstens im Rahmen des prinzipiell
Denkbaren bewegt. Im Begriff der imitatio findet diese Idee Eingang in die Kunst dis-
kussion des 17. und 18. Jahrhunderts, die keine Abbildung des Tatsächlichen, sondern
des Möglichen verlangt, nicht Übereinstimmung, aber zumindest Ähnlichkeit mit der
Natur.16 Die Kunst wird von einem Duplikat zu einem Entwurf der Welt; ihre Außen -
referenz ist damit beileibe nicht suspendiert, aber zunehmend unscharf. Soll ein Werk
unter diesen Voraussetzungen bestehen, genügt nicht die Absicherung im Sujet; hin-
zuzukommen hat „ein zweites, sinngebendes Moment [...]: es muß gut, es muß gekonnt
gemacht sein. Die Legitimation des fremdreferentiellen Ausgriffs ist nun stärker als
zuvor an systeminterne Kriterien gebunden“.17 Mit dieser Besinnung auf Kunstfertig-
keit verblaßt freilich die Geltung des imitatio-Gedankens. Wenn Nachahmung nicht als
perfekte und deshalb bewunderte Täuschung des Auges stattfindet, erscheint sie bald
als unoriginell. Man staunt nicht mehr. Für eine Übergangszeit bleibt der Begriff der
Imitation noch präsent, weil man ihn, solange man an kosmologische Weltbeschrei-
bungen glaubt, nicht vollständig durch Originalität ersetzen kann. In abstrakter Weise
steht er jetzt für die Bindung an eine Natur, die der Kunst zwar keinen direkten Ge-
gen halt gibt, als Quelle ästhetischer Subjektivität – als Ursprung des Geschmacks und
des Genies – aber ihren Letzthorizont bildet.18

     Auf eine solche Einheitssemantik ist seit dem 19. Jahrhundert kein Verlaß mehr;
unter ihrer Gesellschaftsglasur schimmert schon die zersplitterte Rationalität der Mo-
derne hindurch, die jedem Versuch einer Weltabbildung den Boden entzieht. Zunächst
ist man verwirrt, und die Frage, worauf die Kunst noch bezugnehmen könne, spaltet
das System. Selbst- und Fremdreferenz treten als Gegensätze auf, die den Künstler als
Optionen einer Stilwahl zur Entscheidung auffordern: für einen selbstreferentiellen Äs-
thetizismus – oder einen fremdreferentiellen Realismus. Daß diese Festlegung inner-

14    LuKG, S. 276f.
15    LuKG, S. 277 (im Original hervorgehoben)
16    LuKG, S. 281f.
17    LuKG, S. 281
18    LuKG, S. 424f.
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Schweigen.43 Selbst die Stille bringt die Autopoiesis nicht zum Stillstand, sondern kann
nur irritieren; und dann geht es weiter.44

     Die scheinbare Demontage der sprachlichen Fremdbezüge hat die Saussuresche Lin-
guistik auf den Verlegenheitsbegriff der ‚referenzlosen Zeichen‘ gebracht, die in einem
unendlichen Progreß nie auf Reales, sondern nur stets auf weitere Zeichen verweisen.45

Für Luhmann ist das eine unzulässige Einebnung der für die Kunst gerade konstituti-
ven Dialektik von Innenorientierung und Außenverhältnis. Zwar haben Zeichen als
Formeinheit von Bezeichnendem und Bezeichnetem „in der Tat keine Referenz“,46 in-
sofern keine natürliche, stabile Verbindung zwischen der Sprache und den Dingen dazu
zwingt, bestimmte Bezeichnungen für bestimmte Sachverhalte anzuwenden; die Dif-
ferenz von Welt und Sprache ist ein sprachinternes Produkt, kein in der Welt anzu-
treffendes ontologisches Phänomen. Doch ist die Unterscheidung nicht eliminierbar:
„Form ist immer Zwei-Seiten-Form“. Das Wegkürzen der Welt aus dem Zeichen läßt
keineswegs die Sprache als Restgröße stehen – was übrigbleibt, ist vielmehr: nichts. So
„spricht die Sprache nicht nur über Sprache“, sondern „konstruiert [...] immer auch
etwas anderes als sich selbst“.47 Sie verwendet die eine Seite der Zeichenform als Aus-
griff auf die Welt, den sie mit der rückverweisenden anderen Seite wieder einfängt und
als Eigenerzeugnis markiert. Sprachliche Zeichen sind selbstreferentiell, aber nicht re-
ferenzleer. Das gilt auch für die Nichtmehrzeichen der Kunst, die, statt die Welt drau-
ßen zu bezeichnen, im eigenständigen Oszillieren zwischen Selbst- und Fremdreferenz
ihre Welt schaffen.48 „Das Fehlen ‚substantieller‘ Referenzen treibt den Rezipienten in
eine Abstraktionslage, die Selbstreferenz an sich genießen können muß, den Kurzschluß
der Form mit sich selbst.“49 Damit muß auch die Vorstellung einer Dichotomie von
Form und Inhalt aufgegeben werden, zumindest, wenn das meinen soll, das Kunstwerk
füge durch formale Mittel einer als Objektsumme verstandenen Welt lediglich neue
Objekte hinzu – etwa blaue Pferde.50 Für Luhmann sind die Formen der Kunst Formen
im systemtheoretischen Sinn: Einheiten zweiseitiger Differenzen, die ‚Inhalte‘ als Form-
seite beinhalten, welche vom Werk nicht abkoppelbar ist. Der Blick des Betrachters, der
diesen Formen folgt, wird nicht über eine ästhetische Weiche in die Welt entlassen,
sondern auf Parabelgleisen ins Werk zurückgelenkt. Kunstautonomie kann also (oder:
muß zumindest) nicht heißen, ungegenständliche, „‚reine Formen‘“51 der Anwesenheit

43    Luhmann/Fuchs 1989, S. 138, 163
44    Luhmann/Fuchs 1989, S. 165, 176
45    Luhmann 1993b, S. 39
46    Luhmann 1993e, S. 50
47    Luhmann 1993e, S. 51; s. a. Luhmann/Bunsen/Baecker 1990, S. 61
48    LuKG, S. 240, 306, 458, LuWK, S. 42, Luhmann 1995a, S. 144, Luhmann 1993b, S. 32f.
49    Luhmann/Fuchs 1989, S. 168
50    LuKG, S. 229, LuWK, S. 13
51    LuKG, S. 110

auf, indem er sein Besonderssein im sozialen Selbstausschluß vorlebt, statt es zu arti-
ku lieren; der Dichter dagegen muß die Spannung nicht nur aushalten, sondern ihr auch
ästhetische Form verleihen.31 Der Ausweg der französischen Avantgarde besteht darin,
durch die „Produktion zusätzlicher und zu konventionellem Sprachgebrauch querlie-
gender Ausdrucksmittel“32 den Schwierigkeitsgrad der poetischen Kommunikation so
weit anzuheben, daß eine Durchschnittslektüre nicht mehr möglich ist.33 Man wirft
die lineare Zeitstruktur des Textes durcheinander und zwingt den Leser in gedankliche
Schleifen und Rücksprünge;34 oder man verweigert den Wörtern ihre denotative Ver-
wendung und stützt sich auf ihre unsichtbar mitschwingenden Konnotationen,35 kop-
pelt also die fremdreferentielle Normalbedeutung mit einem textintern erzeugten Son-
der sinn, der nur im Gedichtzusammenhang – aber eben doch! – verständlich wird.36 Die
Konzentration auf die „ornamentale Qualität von Wortkonstellationen“37 mag man
schließlich auf die Spitze treiben, indem man die gewöhnliche Sprache „in ihr funktio -
na les Gegenteil verkehrt“38 und am Scheitern des Alltagsverständnisses deutlich macht,
daß es darauf gar nicht ankommt. Man betont die Form und tilgt die Information.
Kunst, darauf legt man jetzt Wert, kann nicht zusammengefaßt, nicht übersetzt, nicht
paraphrasiert werden.39 Ein auf Sachaussagen reduzierbares Werk wäre wie der Läufer
von Marathon: tot, sobald die Nachricht übermittelt ist. Erste Befreiungen von inhalt -
lichen Aspekten hatte es natürlich schon früher gegeben; vor allem in der bilden den
Kunst und namentlich seit Michelangelo hatte man mit dem non finito experimen  tiert
und bewiesen, daß das Ergebnis trotz Auslassungen auf seiner Informationsseite als
Kunstwerk durchaus vollendet sein konnte.40 Die Dichtung aber, die hier in der Moder -
ne nachzieht, versucht sich an dem Extrem, die Differenz ganz aufzuheben und nur
noch Selbstreferenz zuzulassen. Doch auch bei Mallarmé geschieht diese selbst negie -
ren de Sabotage von Kommunikation als Kommunikation. Das Werk versperrt sich der
zeichenhaften Abbildung; aber genau das wird mitgeteilt. Noch die Verhinderung des
Verstehens muß verstanden werden; noch über die Nichtinformation muß man infor-
mieren; noch die Ablehnung jeder Aussage muß das Werk aussagen:41 „Was der Emp-
fänger der Botschaft erhält, das ist die Form.“42 Dagegen hilft dann nicht einmal das

31    Luhmann/Fuchs 1989, S. 151
32    Luhmann/Fuchs 1989, S. 159
33    Luhmann/Fuchs 1989, S. 141
34    BoRK, S. 201
35    LuKG, S. 200
36    LuKG, S. 47
37    LuKG, S. 202
38    Luhmann/Fuchs 1989, S. 138
39    LuKG, S. 45f.
40    LuKG, S. 460f.
41    Luhmann/Fuchs 1989, S. 164, 169, LuKG, S. 206, 482
42    Luhmann/Fuchs 1989, S. 168
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strakten Formstruktur auf die reale Dingwelt ausgreifen, indem Pflanzen, Tiere, Men-
schen in das Ornament eingeflochten werden, ohne deswegen als Weltabbildungen
gemeint zu sein62 (und ohne sich daher von religiösen oder politischen Vorgaben im
engeren Sinn eingeschränkt zu sehen63). Lange vor der an Repräsentation und Mimesis
gebundenen Kunst ist das Ornament ein autonomes Formengefüge,64 das durch Varia-
tion aus sich selbst heraus entwickelt wird und gleichzeitig im Werkprozeß die Fort-
setzungsfreiheiten durch das bereits vorhandene Grundmuster sukzessive einschränkt.
Bekannte Motive rufen nach Abwechslung, der das ornamentierte Objekt keine Ein-
schränkungen auferlegt, solange seine Funktionalität nicht beeinträchtigt ist; aber der
Erfindungsreichtum muß sich doch anschließen lassen an die Tradition, die er weiter-
schreibt. Es entsteht, trotz der Entpflichtung von Nützlichkeit und Bedeutung, nicht
Beliebiges, sondern: geordnete Form.65 Das freilich ist in der Diskussion der Renaissance
und des Barocks noch keine Kunst; denn von ihr wird „mehr erwartet [...] als nur die
Lösung von schwierigen Formproblemen“.66 Das Ornament soll zwar die Schönheit des
Kunstwerks perfektionieren, ohne aber selbst in einem absoluten Sinn ‚schön‘ sein zu
können; sein Status bleibt vor diesem Widerspruch ungeklärt.67 Wohl erkennt man die
eigentliche Herausforderung des Schönheitsbegriffs in der Ambivalenz zwischen dem
Streben nach Absolutheit, das sich auf Bewährtes stützt, und dem Verlangen nach Ori-
ginalität, das Veränderung will. Doch solange man die Versöhnung des Gegensatzes

62    LuKG, S. 367
63    LuKG, S. 353; geometrische und vegetabile Ornamente, stellt schon Wilhelm Worringer fest, sind

keine Darstellungen einer „äußeren Erscheinung“, sondern Wiedergaben der „Gesetzmäßigkeit
ihrer äußeren Bildung. Beide Ornamentstile sind also eigentlich ohne Naturvorbild [...]. Der Prozeß
ist also der, daß ein reines Ornament, d. h. ein abstraktes Gebilde, nachträglich naturalisiert wird,
und nicht der, daß ein Naturobjekt nachträglich stilisiert wird.“ (Wilhelm Worringer: Abstraktion
und Einfühlung, München 1959, S. 96f.)

64    die These vom Ursprung der modernen Kunst im Ornamentalen vertrat zuletzt prominent die von
Markus Brüderlin für die Fondation Beyeler in Basel kuratierte Ausstellung Ornament und Abstrak-
tion im Sommer 2001; die genau entgegengesetzte Argumentation findet man, unter der Über-
schrift „Tod des Ornaments“, bei Hans Sedlmayer: „Kein lebenskräftiges Ornament ist im Laufe des
19. und 20. Jahrhunderts mehr entstanden [...]. [...] Die [...] Todesursache ist darin zu suchen, daß
das Ornament [...] keinen Daseinsgrund mehr hat, wenn seine Träger, nach ‚Reinheit‘ strebend, es
von sich abweisen. Das Ornament ist die einzige Kunstgattung, die nicht ‚autonom‘ bestehen kann.
Und das Ornament stirbt. Es kann aber auch nie ‚reines‘ Ornament werden – diese Bezeichnung ist
in sich sinnlos. Es kann allerdings, wie die absolute Malerei und Plastik, die Reste gegenständlicher
Bedeutung und Anspielung, mit denen es seit jeher und bis zum Schluß durchwoben war, austrei-
ben und sich in ein abstraktes ‚Muster‘ von Linien oder Flecken verwandeln. Aber es wird dabei
nicht ‚mehr‘, nicht ‚reineres‘ Ornament.“ (Hans Sedlmayer: Verlust der Mitte. Die bildende Kunst
des 19. und 20. Jahrhunderts als Symptom und Symbol der Zeit, Salzburg 1948, S. 91 [Hervorhe-
bungen Sedlmayers])

65    LuKG, S. 349f., 366f.
66    Luhmann 1993b, S. 28
67    LuKG, S. 353

von ‚Inhalten‘ vorzuziehen. Die Reduzierung unmittelbarer Fremdreferenz auf das Ma-
terial des Werks52 ist nur noch eine Alternative, deren Anwendung der Willkür des
Künstlers überlassen bleibt.53 Die Tatsache, daß die Welt der Kunst in einer semantisch
differenzierten Gesellschaft nicht mehr die Welt – und erst recht nicht die Welt der
Wirtschaft, der Wissenschaft oder der Politik – sein kann, gilt umgekehrt natürlich
auch für ‚realistische‘ Kunst, „deren Problem und deren Reiz genau darin besteht, daß
sie trotzdem Kunst ist“.54 Es gibt keine Rückkehr in die Unschuld der Zeichenhaftig-
keit, weil noch die Negation der Negation – die Wiederentdeckung des Gegenstandes,
der Tonalität, der Handlung – sich innerhalb veränderter Weltverhältnisse ereignet.55

Wie jedes System, so kann auch die Kunst nicht „operativ in die Außenwelt übergrei-
fen“;56 aber von der Unmöglichkeit, die Vernunftscherben der Moderne durch Abbil-
dung noch einmal zusammenzufügen, muß sie sich trotzdem nicht blockieren lassen.
Statt nach einer Lösung für das unlösbare Darstellungsproblem zu suchen, macht sie das
Problem zu ihrem Thema und führt an sich selbst vor, daß auch sie an dieser vielge-
sichtigen Welt – und damit: an Gesellschaft – teilnimmt. Eine solche Kunst ist ‚Welt-
kunst‘,57 mit deren Formen auf eine allgemeine „Logik der Realität hingewiesen wird,
die nicht nur als reale Realität, sondern auch als fiktionale Realität zum Ausdruck
kommt“.58 Als Metapher für die polykontexturale Verfaßtheit der Welt ist Kunst dann
in gewissem Sinn wieder Symbol:59 „nicht nur ein Zeichen für das Ausgeschlossene“
der vor ihr liegenden Wirklichkeit, „sondern ein Zeichen für die Unbezeichenbarkeit
des Ausgeschlossenen“.60 Die Systemwelt (im Gegensatz zur Dingwelt) kann man nicht
sehen; und genau das sieht man, wenn man die Dinge des Kunstsystems beobachtet.
Kunst gelingt nicht als Abbildung des Verschiedenen, höchstens – wenn sie denn ge-
lingt – als Abbildung der Verschiedenheit.
     Mit ihrer Resymbolisierung hat die Kunst in gewisser Weise adaptiert, was sie
zuvor immer nachdrücklicher ausgesondert hatte: das Ornament. In einer vorautonomen,
von der Schmuck- und Gebrauchsgüterherstellung noch nicht klar unterschiedenen
Kunst ist das Ornament zunächst die veränderbare, nicht direkt zweckgerichtete Zutat,
die zur Zweckmäßigkeit des Gegenstandes hinzutritt und mit ihr eine Einheit bildet:
„Abwandlungen werden ins Verlässliche eingebettet“,61 sodaß ornamentale Varianz in
funktionaler Redundanz abgesichert ist. Dabei kann man auch schon kreativ von der ab-

52    LuKG, S. 238, 251
53    Luhmann 1993b, S. 37, 53, Luhmann 1996b, S. 201, LuKG, S. 481 
54    Luhmann 1974b, S. 66; s. a. Luhmann 1986a, S. 647, Luhmann 1986b, S. 14
55    Luhmann/Fuchs 1989, S. 139f.
56    Luhmann 1993e, S. 51
57    LuWK, S. 15f.
58    LuKG, S. 240
59    Luhmann 1991d, S. 63
60    LuKG, S. 288
61    Luhmann 1993b, S. 27 (die Orthographie folgt dem Schweizer Original)
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Problematischer als bei Luhmann stellt sich die analytische Trennung von struktu rel ler
und ästhetischer Autonomisierung bei Bourdieu dar, der die historische Entwick lung
bei der Ebenen als Koevolution sich gegenseitig konditionierender Kausalsequenzen be-
greift, die synoptisch als zwei ineinander verschränkte Argumentationsstränge präsen-
tiert werden. Im Verlauf der künstlerischen Ausdifferenzierung, so die Grundthese,
tritt die „relative Autonomie des Feldes [...] immer stärker in Werken hervor, die ihre
formalen Eigenschaften [...] ausschließlich der Struktur und also der Geschichte des
Feldes verdanken“,80 welche „in jedem Produktionsakt [...] präsent“81 sind. Aufgrund
der Strukturabhängigkeit der Kunstwerke kann es in mehrfacher Hinsicht keine voll-
stän dige Beseitigung von Fremdreferentialität geben, wohl aber eine allmäh liche Ver-
la gerung der Außenbezüge von der Umwelt des Feldes in das Feld selbst. Die von der
Geschichte des umfassenden Sozialraums sich abkoppelnde strukturelle und ästhetische
Feldgeschichte legitimiert sich immer mehr als der alleinige Orientierungspunkt künst-
le  rischer Praxis, was es der Kunst schließlich erlaubt, „Prinzip und Norm ihres Wan-
dels in sich selbst zu finden“.82 In formaler Hinsicht kann das Feld sich durch die zu-
neh men   de Ausrichtung auf den sedimentierten „Gesamtbereich der vergangenen und
gegen wärtigen Kunstwerke“83 mit einem nachwachsenden Reservoir an Vor-Bildern
versorgen, die als selbstgeschaffener Redundanz- und Anregungsraum gegenüber der
äuße ren Dingwelt an Bedeutung gewinnen. Der Übergang „von einer die Natur imi-
tierenden Kunst zu einer die Kunst imitierenden Kunst“84 aber heißt nichts anderes, als
die ästhetische Fremdreferenz sukzessive durch das Kunstfeld einzuhegen. Stilgeschichte
freilich ist für Bourdieu nur eine methodologische Abkürzung, die leicht auf den Holz-
weg führt, den Blick auf die formale Historisierung der Kunst zu verengen und die Ten-

mindest benötigt sie einen anderen Gegenbegriff als die imitatio, da Musik generell nicht abbildend
ist (von – paradoxerweise – romantischer Programmmusik bei Héctor Berlioz, dann bei Friedrich
Smetana oder Richard Strauss, und ihren verstreuten Vorläufern vielleicht abgesehen); Luhmann
konstatiert zwar eine Abwertung der Musik in der Kunstdiskussion, sobald man bemerkt, daß sie
der Forderung nach imitatio nicht genügen kann – erst die Ablösung von der Imitationsidee habe
die Musik rehabilitiert (LuKG, S. 422 Anm. 65); das beantwortet aber nicht die Frage, welche Kon-
sequenzen es für die Einordnung Alter Musik hat, den Übergang zur Moderne an die Wiederent-
deckung des Ornamentalen zu binden

80  BoRK, S. 393
81  BoRK, S. 259
82  BoRK, S. 318
83  BoFU, S. 22; die Formulierung ist nicht ganz scharf: mit Ausnahme tatsächlich zugrundegegangener

(zerstörter oder ephemerer) Kunstwerke sind auch vergangene Werke immer zugleich gegenwärtig
– wie umgekehrt aus der Perspektive eines eben entstehenden Kunstwerks auch die gegenwärtigen
Werke immer nur als vergangen, als nicht-gleichzeitig existieren (während man von im Wortsinn
gleichzeitig angefertigten Werken im Regelfall nichts wissen, sich also auch nicht auf sie beziehen
kann)

84   BoFU, S. 22; s. a. BoRK, S. 385, 470f.

nicht in einem Selbsthalt der Varianz, in der innerästhetischen Erzeugung von An-
nehmbarkeit, sondern im Spiel mit feststehenden Regeln wie der schönen Linien -
führung oder der guten Proportion sieht, kann das Ornament als Ausweg nicht in den
Blick kommen;68 es wird als nebensächlicher Zierat abqualifiziert und an den Rand ge-
drängt.69 Erst die Erfahrung, daß dem Langweiligwerden von Kunstrezepten nicht mit
der Aufstellung immer neuer Metaregeln beizukommen ist, lenkt die Suche nach den
Ur  sachen des Schönen auf das Werk selbst und auf dessen „poetische Infrastruktur“,70

die nun verstärkt für die Verknüpfung von Redundanz und Varianz – wie für die von
Selbst- und Fremdreferenz – in Anspruch genommen wird.71 Einhergehend mit der
Krise des imitatio-Gedankens ist folgerichtig eine Steigerung des Ornamentalen zu be-
ob achten; aber nicht als Rückkehr zum dekorativen Supplement, sondern als Aufwer tung
der ornamentalen Selbstorganisation zum generativen Modus der Kunst schlechthin: das
„am Ornament Gelernte [wird] zur Theorie des Kunstwerks selbst ausgebaut“.72 Neben
den formalen Bizarrien und Grotesken in der Malerei73 legen vor al lem sti listische Wand-
lungen in der Literatur hiervon Zeugnis ab. Im Roman etwa genügt es nicht mehr, die
Handlung durch unvermittelte Zufälle oder das willkürliche Eingrei fen des Schicksals
voranzutreiben; man fordert Spannung, die sich als „selbsterzeugte [...] Ungewißheit“74

durch die Dramaturgie des Erzählens aufstauen, in der Verengung von Anschlußmög-
lichkeiten zuspitzen und schließlich nicht durch höhere Gewalt, sondern in der plau-
siblen Entwicklung von Geschichte, Motiven und Charakteren auflösen soll. Die lite-
rarisch erzeugte Varianz wird durch „‚Hinterrücksformen‘ von Redundanz“75 abgefangen,
die das Werk aber nicht von außen bezieht, sondern über textinterne Verweise auf die
gewohnte Welt ebenfalls eigenständig organisiert.76 Später, beginnend mit Flauberts
Erziehung des Herzens, wird man dieses Prinzip nochmals steigern, auf Handlung ganz
verzichten und beweisen, daß es trotzdem funktioniert.77 „Die Ausdifferenzierung des
Kunstsystems befreit das Ornament auf dem Umweg über eine dienende Funktion, die
sich allmählich des Systems bemächtigt“;78 und die moderne Etablierung von abstrak-
ter Malerei, atonaler Musik, alinearer Erzählung oder absurdem Theater79 macht dann
nur noch augenfällig, was ohnehin nicht mehr zu ändern ist.

68    LuKG, S. 361, Luhmann 1993b, S. 28f.
69   LuKG, S. 196, Luhmann 1993b, S. 27f.
70  Luhmann 1993b, S. 31
71   Luhmann 1996a, S. 33
72  LuKG, S. 356
73  LuKG, S. 356f.
74   LuKG, S. 358
75   Luhmann/Fuchs 1989, S. 167
76   LuKG, S. 357ff.
77  LuKG, S. 197f.
78   Luhmann 1993b, S. 32
79   LuKG, S. 360; für die Musik scheint mir Luhmanns Figur des Ornaments weniger plausibel; zu-
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zen ästhetischer Eigengesetzlichkeit. Bei aller Ähnlichkeit dieser Konstruktion mit
Luhmanns Idee der selbstreferentiell hergestellten Fremdreferenz ist nicht zu übersehen,
daß Bourdieus auf das Kunstfeld statt auf das Kunstwerk zielender Auto nomiebegriff es
nicht zuläßt, künstlerische Erzeugnisse als immanent emergierende Formengefüge zu
behandeln. Die Lokalisierung des ästhetischen Außenbezugs im Produktionsraum des
Kunstfeldes verbietet zwar die reine Oberflächenlektüre strukturali stischer Widerspie-
gelungstheorien, die die feldeigenen Brechungseffekte unberücksich tigt lassen und
einen Kurzschluß interner Werkformen mit gänzlich außerkünstlerischen Faktoren be-
haupten;93 aber auch die von Saussure inspirierten, streng formalistischen Ansätze, die
das Werk als selbstgenügsame, autoreferentielle Struktur begreifen,94 sind zumindest
ergänzungsbedürftige Vereinfachungen,95 die allein ihrem Gegenstand nicht gerecht
werden können. 
     Das allmähliche Einziehen der Fremdreferenzen durch die Kunst geht im Verlauf
ihrer Ausdifferenzierung in zweifacher Weise „mit einer Art reflexiven und kritischen
Rückwendung der Produzenten auf ihre eigene Produktion einher, die sie dazu führt,
deren eigenes Prinzip [...] herauszuarbeiten“.96 Indem sich die Produktion neuer Werke
immer weniger an einer schon vorhandenen Welt der Dinge und immer mehr an der
kumulativen Welt schon vorhandener Werke orientiert, treten mit jedem rekursiven re-
entry (Luhmann) der Kunst in die Kunst gewisse implizite Grundzüge des Feldes klarer
hervor:97 in der strukturellen Dimension, dem Produktionsraum, bedeutet das die strikte
Ablehnung jeder Wirtschaftsförmigkeit; auf ästhetischer Ebene, im Raum der Werke,
läßt sich die künstlerische Profilschärfung analog dazu als konsequente Fokussierung
auf die feldtypischen Eigenmittel beobachten. Es gilt „dem den Vorrang ein[zu]räumen,
worin der Künstler Meister ist: der Form [...] und eben nicht dem ‚Inhalt‘“.98 Die er-
wachende Kunst der Moderne will nicht mehr abbilden, sondern „an und für sich selbst
gesehen [...] werden“;99 sie verteidigt den „Primat der Darstellung über das Darge-
stellte“100 und erkennt darin ihren genuinen Operationsmodus, den sie zum „spezi-
fischste[n] Ausdruck der Forderung nach Autonomie“ erhebt. Diese Entdeckung der Form,
wie man sie seit der Romantik beobachten kann, ist das „Ergebnis eines Reinigungs-
prozesses“,101 dem alle Gattungen nach und nach unterzogen werden und der „zur all-
mählichen Isolierung dessen“ führt, „was jede Kunst und jede Gattung im eigentlichen

93  BoRK, S. 323ff., 367 Anm. 24, BoLF, S. 64f., 69f.
94   BoRK, S. 310–314; s. a. BoLF, S. 77f., Bourdieu 1994, S. 56–61
95   Bourdieu 1966b, S. 87ff.
96    BoRK, S. 469; s. a. BoLF, S. 91
97  BoRK, S. 383f.
98  BoFU, S. 21; s. a. BoRK, S. 453, Bourdieu 1968a, S. 162
99  BoRK, S. 469
100  BoFU, S. 21
101  BoRK, S. 469; s. a. Bourdieu 1987, S. 239

denz der künstlerischen Selbstbeschreibung zur strukturellen Enthistorisierung zu igno-
rieren. „‚Die Einwirkung der Werke auf die Werke‘“85 darf nicht als „eine mysteriöse
Art von Selbstbewegung“86 verstanden werden, sondern ist in ihrer Wechselbeziehung zu
den parallelen Veränderungen im Raum der Produzenten87 zu bestimmen, dessen Konflikt -
geschichte ebenfalls an den Werken kondensiert.88 Von einer „Autonomisierung der
Werke“89 kann demnach keine Rede sein: weder im Sinne einer vollkommen eigen lo gi -
schen Entwicklung des kumulativen Stilraums noch als Selbstentfaltung des Einzel werks
im Herstellungsprozeß. Immanente Hermeneutiken dieser Art sehen unzulässigerweise
von den strukturellen Limitierungen der Werkgenese ab,90 statt die Eigen logik der
künstlerischen Produktion als externen Bezug der ästhetischen Form mitzuberücksich -
tigen. Im stilinternen Rekurs von Werk auf Werk (aber nicht, wie bei Luhmann: im
werkinternen Rekurs von Form auf Form) sichert die Kunst demnach ihr selbst refe ren -
tielles Operieren91 und ihre ästhetische Autonomie gegenüber allen nichtkünstlerischen
sozialen Feldern; gleichzeitig ist den Werken aber die spezifische Semantik des Pro-
duktionsfeldes, das sich als Brechung zwischen den Raum der Werke und die übrige Ge-
sellschaft schiebt, als unhintergehbarer Außenhorizont gesetzt. Fremdreferenz läßt sich
nicht auslöschen. Aber indem Werkraum und Produktionsraum „gleichsam zwei Über-
setzungen eines Satzes“92 bilden, verweisen die Werke über den Umweg des Produkti-
onsraums auf das gemeinsame Dritte: die ästhetische Sonderlogik. Die fremd referentiell
bezeichnete Umwelt der Werke ist demnach nicht die Außenwelt, nicht die fremd se-
man tische – politische, religiöse, wirtschaftliche – Um welt des Kunstfeldes, sondern die
sinngleich strukturierte Welt der künstlerischen Positionierungskämpfe. Selbst- wie
Fremdreferenz des Kunstwerks greifen nicht mehr auf eine der Kunst vorausgesetzte
Wirklichkeit zu, sondern auf Form- und Strukturkosmen innerhalb der Geltungsgren-

85   BoRK, S. 318 (seinerseits den Literaturhistoriker Ferdinand Brunetière zitierend)
86   Bourdieu 1989c, S. 134 (Hervorhebung Bourdieus)
87   die Reduzierung des Kunstfeldes auf seine Produktionsseite ist natürlich eine Vereinfachung des

grundsätzlich doppelseitig gedachten Modells
88   BoRK, S. 323, 370, 471f.; in den frühen kunstsoziologischen Schriften Bourdieus herrscht noch eine

gewisse Unsicherheit, inwiefern der Produktionsraum als Trennebene zwischen dem Sozialraum und
dem Raum der Werke einzuziehen ist; die Argumentation in „Der Habitus als Vermittlung zwischen
Struktur und Praxis“ (Bourdieu 1967) kommt ohne den Begriff aus und stellt das vereinfachte Mo-
dell einer rekursiven Vernetzung von allgemeiner Sozialstruktur und ästhetischer Praxis vor; in dem
Aufsatz „Künstlerische Konzeption und intellektuelles Kräftefeld“ (Bourdieu 1966b) dagegen ist der
Produktionsraum bereits eingeführt

89   Bourdieu 1980a, S. 206
90   BoRK, S. 315
91   noch exakter müßte man formulieren: der Rekurs von Werk auf Werk ist natürlich nur auf der

Ebene des Kunstfeldes ein selbstreferentieller Vorgang, auf der Ebene des Einzelwerks dagegen –
wie weiter oben ausgeführt – ein fremdreferentielles Ausgreifen auf Vorgängerwerke

92   Bourdieu 1980a, S. 20 (meine Hervorhebung)

126 Wege zur Freiheit 127Ästhetische Autonomisierung • Referenzen



läßt“,115 indem er etwa auf sich selbst verweist und demonstrativ die eigene Fiktiona-
lität betont oder umgekehrt die Frage nach der „Fiktion der Wirklichkeit“116 stellt –
aber eben immer: als Fiktion. Der Wiedereintritt des Werks in das Werk kann in Form
einer „Selbstverspottung“117 die ironische Distanzierung der Kunst von der Kunst er-
lauben; er kann sich im Auftauchen einer Romanfigur im Roman eines an deren Autors
ereignen, als Bezug von Fiktion auf Fiktion;118 oder er nimmt paradoxe Züge an wie im
dadaistischen Manifest, einem Text, „der zugleich sein will, was er ist, nämlich ein Ma-
ni fest, und eine kritische Reflexion dessen, was er ist, ein Antimanifest, ein sich selbst
aufhebendes Manifest“.119 Immer gerät der Rezipient in einen oszillieren  den Verweisungs -
zirkel, der nicht aus dem Werk hinausführt. Aber auch hier bedeu tet eine fortschreiten de
formale Selbstbezüglichkeit der Kunst nicht, daß Ausgriffe in die Welt unterbleiben
müßten; sie sind nur nicht mehr als Imprägnierung der Form durch die Wirklichkeit
zu denken, sondern im Gegenteil: als ästhetische Überformungen des Realen, als Eigen-
leistungen von Kunstwerken, „die keine andere Intention ha ben als die, keine zu haben
bis auf die in der Form des Werkes selbst vorgegebene“.120

     Diese „Welt der reinen Formen“121 als die ästhetische Essenz der Kunst und die
„rei ne Produktion“122 als das praktische Gesetz der Avantgarde verhaken sich in der
zwei ten Hälfte des 19. Jahrhunderts zu einem doppelten Imperativ, dessen zwei Seiten
sich durch ihre normative Aufladung gegenseitig stärken. Die mit dem Rückzug auf
die Form verbundene Weigerung, Repräsentationsdienste für eine bourgeoise Klientel
zu leisten, hatte die progressiven Künstler auf einen gegenlogisch gebildeten symbolischen
Markt abgedrängt; umgekehrt soll der nun zusehends als Ort der autonomen Kunst
institutionalisierte, ehemalige Notbehelf der inversen Ökonomie die „Spezifizität und
Nichtsubstituierbarkeit“123 der Werke strukturell absichern und so den ästhetischen
Paradigmenwechsel dauerhaft garantieren.124 Die Wechselwirkung beider Dimen sionen
dokumentiert Bourdieu eingehend an den drei herausragenden Gestalten der französi-
schen Literatur und Malerei dieser Zeit: an Gustave Flaubert, Charles Baudelaire und
Édouard Manet, die ihren doppelten Bruch sowohl mit der konservativen Sattheit des
Bürgertums wie mit der pöbelhaften Unersättlichkeit der zweiten Bohème nicht nur
leben, sondern in Form bringen.125 Ihr Schaffen richtet sich in „doppelter Abwehr“126

115  BoLF, S. 91
116  BoRK, S. 518
117  BoLF, S. 92
118  so in Flauberts Erziehung des Herzens der Verweis auf Rastignac aus Balzacs Comédie humaine:

BoRK, S. 167
119  BoRK, S. 383; s. a. BoLF, S. 91
120  BoRK, S. 480
121  BoRK, S. 395
122  BoRK, S. 479
123  BoRK, S. 469
124  BoRK, S. 469f.; s. a. Zitko 2000, S. 173f.

Sinn definiert“.102 Die Malerei verliert das Literarische – das Motiv, die Anekdote, die
Aussage – und widmet sich dem „Spiel von Formen, Valeurs und Farben [...] unab-
hängig von allem Bezug auf sie transzendierende Bedeutungen“;103 die Literatur streift
das Malerische ab,104 schließlich auch alle Merkmale eines „rein denotativen und naiv
auf einen Referenten ausgerichteten Diskurses“105 – „die Verwicklungen, die Handlung,
der Held“106 werden dramatisch verzichtbar; die Poesie befreit sich von äußerlich auf-
gesetzten Restriktionen und Regularien, „den Sonetten, den Alexandrinern, [...] den
[...] rhetorischen Figuren, Vergleich und Metapher“,107 Reim und Rhythmus, die den
Textfluß, statt ihn von innen her mäandern zu lassen, in den Kanal der Konventionen
dirigieren. Und Gustave Flauberts „Traum vom ‚Buch über nichts‘“108 zeigt nicht nur,
daß nichts mehr dargestellt werden muß, sondern auch, daß folglich alles dargestellt
werden kann – weil es darum nicht mehr geht. Dann aber muß man sich darauf ein-
lassen, ein Werk nicht länger „als ‚Schrift eines Abenteuers, sondern als Abenteuer einer
Schrift‘“109 zu lesen, und die Widerstände der Kunst – ihre Erwartungsenttäuschungen,
ihre sprachlichen und syntaktischen Dissonanzen,110 die Brüche in der Linearität des Er-
zählens111 – als Aufforderung begreifen, Auge und Geist nicht aus der ästhetischen
Struktur in die Alltagswelt entwischen zu lassen. Der Blick zirku liert innerhalb von For-
men, „die dechiffriert werden wollen“, die, je undeutlicher und mehrdeutiger ihre Re-
ferenten sind, umso mehr zur „wiederholten Lektüre“112 nötigen, ohne die Suche jemals
an ein Ende zu führen. Unverständlichkeit dient als Schutz vor inadäquater Rezeption
und wird daher ganz bewußt zur Distanzierung von einem bürgerlichen Publikum ein-
gesetzt, das in seiner ökonomischen Ausrichtung, so das Urteil der Avantgarde, ohne-
hin „außerstande ist, ein Kunstwerk zu lieben und es sich wirklich, das heißt symbolisch,
anzueignen.“113 Kunst wird schwierig; aber sie verläuft nicht im Beliebigen, Unge-
formten, Ungeordneten. Autonomie kann für die Literatur – und für die anderen Künste
entsprechend – nur heißen: „der Sprache Zwänge auferlegen, um Aufmerksamkeit für
die Sprache zu erzwingen“.114 Der „Diskurs“ des Künstlers kommt „nicht mehr ohne
einen einverleibten Metadiskurs aus, der Willkürliches ausdrückt oder erkennen

102  BoRK, S. 224
103  BoRK, S. 469
104  BoRK, S. 223f.; s. a. BoLF, S. 90ff., BoRK, S. 380ff.
105  BoRK, S. 224
106  BoLF, S. 90; s. a. BoRK, S. 381
107  BoRK, S. 381; s. a. BoLF, S. 89
108  BoRK, S. 381; s. a. BoLF, S. 90
109  BoLF, S. 91
110  Bourdieu 1983d, S. 119
111  BoRK, S. 382, BoLF, S. 90
112  BoRK, S. 479 (Hervorhebung Bourdieus)
113  BoRK, S. 131
114  BoRK, S. 469
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Vor bild dastehende, nicht einfach eingenommene oder gar geerbte, sondern mit voller
Absicht neu geschaffene „Distanz gegenüber allen Positionen“ wird folgerichtig auch
„dem Werk selbst einbeschrieben.“137 In ihrer Amoralität, die den Ethos groß- wie
kleinbürgerlicher Biedermänner vor den Kopf stoßen muß,138 in ihrer „Leidenschafts -
lo sigkeit, Gleichgültigkeit und Gefühlskälte“,139 ihrem „Kult der Form und der un per-
sön lichen Neutralität“140 verortet sich die autonome l’art pour l’art auf einer „völlig pa-
ra  doxen, nahezu ‚unmöglichen‘ Position“,141 der „jedes Äquivalent im Macht-Feld fehlt,
eine[r] Position, die es auch nicht geben könnte oder nicht unbedingt geben müßte.“142

     Die Blaupause für die soziologisch-historische Beschreibung des künstlerischen Fel-
des in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts liefert Flaubert, der in seiner Erziehung
des Herzens 143 den eigenen Standpunkt des doppelten Widerspruchs in der Person des
Schriftstellers Frédéric Moreau literarisch spiegelt. Das „Universum des Romans“ ist in
Bourdieus Darstellung ebenso wie das tatsächliche Universum der Kunst „um zwei
Pole aufgebaut“:144 um den der ästhetischen und den der ökonomischen Orientierung.
Die drei sehr verschiedenartigen Pariser Salons, in deren Umkreis sich Frédéric bewegt,
ihre Gastgeberinnen und das um sie gruppierte fiktive Personal markieren dabei die
konträren, zum Teil auch in sich ambivalenten Positionen, die sich im sozialen und im
künstlerischen Feld gegenüber diesen Polen einnehmen lassen. Auf der einen Seite steht
die käufliche Kunst in zweifacher Ausfertigung: einmal in Gestalt des konventionellen,
großbürgerlich-aristokratischen Geschmacks der Reichen und Mächtigen im konser-
vativen Salon der Madame Dambreuse; daneben in der halbseidenen Version der demi-
monde um Rosanette, deren Zirkel mit seinen ungezwungen lockeren Sitten zwar die
bourgeoisen „Normen und Tugenden“145 außer Kraft setzt, durch die Verbindung von
Luxus und Freiheit sogar eine gewisse Mittlerfunktion zwischen Bürger- und Bohème-
künstlern einnimmt, dabei aber in seiner trotz allem vorwiegend wirtschaftlichen Aus-
richtung dazu neigt, moralische Leichtigkeit in ästhetische Leichtfertigkeit umschla-
gen zu lassen und sich den niedrigen Kunstformen, dem Vaudeville, dem Kabarett oder
dem Fortsetzungsroman zuzuwenden. Auf der anderen Seite findet sich der von Frédéric
zur Sphäre „reiner Kunst“ und „reiner Liebe“146 träumerisch überhöhte Salon der
Madame Arnoux, der in Wirklichkeit jedoch ein Ort immenser Verwerfungen ist: sein
hete rogenes Publikum vereint quer durch alle Fraktionen etablierte wie avantgardisti-

137  BoRK, S. 185
138  BoRK, S. 181f.
139  BoRK, S. 182
140  BoRK, S. 124
141  BoRK, S. 152
142  BoRK, S. 127 (Hervorhebung Bourdieus)
143  L’Éducation sentimentale (dt. auch u. d. T. Die Erziehung der Gefühle oder Lehrjahre des Gefühls)
144  BoRK, S. 22
145  BoRK, S. 29
146  BoRK, S. 54

gegen beide Seiten: gegen die „versüßte, entschärfte Romantik“127 der konven tionell-
kommerziellen art bourgeois wie gegen die wirklichkeitsnahen Problemschilderungen
einer zunehmend von „‚proletaroiden Intellektuellen‘“128 getragenen art social. Wo sich
die Protagonisten der einen Fraktion „bürgerlichen Normen und bürgerlichem Ge-
schmack“129 unterwerfen und schon „aufgrund ihrer Herkunft wie ihres Lebensstils und
ihres Wertesystems in einem engen und direktem Verhältnis zu den Herrschenden“130

stehen, begreifen die andern ihre künstlerische Tätigkeit als ästhetische Verlän gerung
des emanzipatorischen Engagements auf politischer Ebene. Ihr Nonkonformismus und
die Opposition zum bürgerlichen Markt sind den Einstellungen der Avantgarde zwar
durchaus verwandt131 – doch ihre „kleinbürgerliche[n ...] Dispositionen“, die „einen
gewissen dumpfen Geist der Ernsthaftigkeit“ und „militante, häufig ein wenig sektie-
rerische Einstellungen“ zeitigen, heben sie von der mit einem verhältnismäßig reichen
kulturellen Erbe unterfütterten „Ungeniertheit und Lässigkeit der Ästheten“132 deut-
lich ab. Die Revolution des Realismus, die in gebremster Radikalität an der „Vermi-
schung von ästhetischem und moralischem [...] Wert“133 festhält, scheitert auf halbem
Weg und bleibt ihrem bourgeoisen Widerpart in zwei Hinsichten verbunden: in der
Orientierung an kunstfremden Zwecken sowie in der Bereitschaft, den formalen Nie-
der schlag dieser externen Funktionalisierung in „gleichermaßen moralischen und mo-
ralisierenden Werken“134 zu akzeptieren oder sogar zu befürworten.135 In Gestalt des
bürgerlichen Idealismus und des tendentiell antibürgerlichen Realismus er halten die
Klassengegensätze des sozialen Raums somit eine spezifisch künstlerische Fassung: sie
werden in Abstoßungsverhältnisse innerhalb des Produktionsfeldes und in stilistische
Unterschiede im Raum der Werke transponiert.Die externen Differenzen der Gesell-
schaft wiederholen sich in ästhetisch gebrochener, aber doch homologer Version als in-
terne Polarisierungen der Kunst, gegen deren gemeinsame Moralfixierung eine hier
wie dort strukturell ohnehin schon ausgeschlossene Avantgarde nun auch ästhe tisch Stel-
lung beziehen kann.136 Sie verbrüdert sich weder mit den Mächtigen noch mit den
Ohnmächtigen; die Schlacht entscheidet sich zwischen den Fronten, und diese ohne

125  BoRK, S. 127f., 181, 184, 366f., BoLF, S. 64, Bourdieu 1966b, S. 83
126  BoRK, S. 119
127  BoRK, S. 119
128  BoRK, S. 123
129  BoRK, S. 120
130  BoRK, S. 119
131  und zwar so sehr, daß diese sich gegen eine Vereinnahmung durch den Realismus und die soziale

Kunst zur Wehr setzen muß: BoRK, S. 124f.; s. a. BoRK, S. 151, BoLF, S. 38 Anm. 5
132  BoRK, S. 151
133  BoRK, S. 174
134  BoRK, S. 119
135  BoRK, S. 108, 151, BoFU, S. 92ff.
136  BoRK, S. 108, 111, 132f.
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ge glückten literarischen Umsetzung „einer Geschichte, die die eigene hätte sein kön-
nen“,156 würde er nicht „im Akt des Schreibens“157 selbst die Vermutung widerlegen,
„die se Geschichte des Scheiterns [sei] die Geschichte desjenigen [...], der sie schreibt.“
Die harmonische Verbindung der realen gesellschaftlichen Gegensätze als Biographie
muß mißlingen; „allein in der und durch die literarische Schöpfung ist sie lebbar.“158 Nur
die Kunst, so könnte man mit einem Seitenblick auf Luhmann formulieren, vermag
die Differenzen zu fassen, die in einer polykontexturalen Welt kein anderes Funktions -
system noch gar der einzelne Mensch vollständig zu integrieren fähig ist; aber nicht,
weil sie endgültig Auseinandergefallenes tatsächlich verklammern könnte, sondern:
in dem sie genau das Scheitern daran zu ihrem Thema macht. In diesem prekären Sinn
(aber sicher nicht als Behauptung eines archimedischen Punktes) steht Flaubert für
Bour dieu „am geometrischen Ort aller Perspektiven [...], der zugleich der Punkt mit
der stärksten Spannung ist“.159 Ausdruck dieser Gespaltenheit ist schon die Entscheidung
Flauberts für den Roman, also diejenige literarische Gattung, die im Vergleich zu Dich-
tung und Dramatik zunächst noch die geringste künstlerische Anerkennung genießt
und erst durch Flauberts Neudefinition an Legitimität gewinnt. Doch auch in formaler
Hinsicht positioniert sich Flaubert außerhalb der etablierten Lager, im Niemandsland
abseits bürgerlicher Genre-Romanciers und bohèmenaher Realisten, deren Einstellung
ihm gegenüber zwischen Ablehnung und Vereinnahmung schwankt.160 In einem Dop-
pelspiel der ästhetischen Verschränkung gegensätzlicher Schulen und ihrer inhaltlichen
wie stilistischen Prämissen grenzt er sich nach beiden Seiten hin ab und nimmt dabei
ex negatio die „Totalität des literarischen Universums“161 seiner Zeit in sich auf. Die
Konzentration auf die Mittel, die der bürgerlichen Kunst eine idealistische Verfeinerung
der Form, aber auch eine leerlaufende Selbstzensur der Sujets gebracht hatte, ist für
Flaubert nicht die Schranke, sondern das Tor zu einer vom Idealismus ausgesperrten
Wirklichkeit, an der er dann aber nicht agitatorisch die Realität des Realen, sondern die
Fiktivität der Fiktion demonstriert. Er schreibt Romane – aber mit literarischem An-
spruch; präsentiert rohe Inhalte – aber in geschliffener Sprache. Triviale und distin-
guierte Themen stehen gleichberechtigt nebeneinander, ohne Sentimentalität, ja, mit
einer gewissen Kühle dargelegt, die eine ethische Beurteilung des Geschehens zugun-
sten der ironischen Distanzierung von der eigenen Geschichte zurücktreten läßt.162 Mit
der Erziehung des Herzens schafft Flaubert das Schlüsselwerk dieser „auf das Poetische

155  BoRK, S. 55
156  BoRK, S. 57
157  BoRK, S. 55
158  BoRK, S. 57 (meine Hervorhebung)
159  BoRK, S. 166
160  BoRK, S. 145–150; zu Flauberts Verhältnis zum Realismus eingehender: BoRK, S. 150–157
161  BoRK, S. 163
162  BoRK, S. 153–157, 174f.

sche Künstler, Vertreter der art social wie der l’art pour l’art gleichermaßen, die als Pro-
tegés des Kunsthändlers Monsieur Arnoux zudem dem Einfluß eines Geschäftsmannes
ausgesetzt sind, der selbst zwischen den „beiden gegensätzlichen Logiken [...] der in-
teresselosen Kunst“147 und des wirtschaftlichen Unternehmertums hin- und hergeris-
sen ist. In dieser Versuchsanordnung eines literarischen „Ensembles von Ähnlichkeiten
und Unterschieden, die mehr oder minder systematisch verteilt sind“,148 hofft Frédéric
auf einen neutralen Punkt, der alles versöhnen soll: „Kunst und Geld, Liebe aus Leiden -
schaft und Liebe aus Vernunft“.149 Er, der „Erbe, der nicht werden will, was er ist: ein
Bour geois“,150 müht sich, seine habituelle Erbschaft zugunsten einer ungebundenen
Schriftstellerexistenz auszuschlagen – in dem Glauben, durch die Strategie einer „dop-
pelten Verweigerung gegensätzlicher Positionen“151 eine „Zone der gesellschaftlichen
Schwerelosigkeit“ erreichen zu können, „in der die potentiell auseinanderstrebenden
Kräfte sich auf Zeit gegenseitig aufheben und ausgleichen“.152 Doch im Minenfeld zwi-
schen dem Verlangen nach bürgerlicher Anerkennung und der Ablehnung bürgerlicher
Moral, zwischen künstlerischen Ambitionen und wirtschaftlich-politischen Karriere-
plänen, im emotionalen Schwanken zwischen Madame Dombreuse, Madame Arnoux
und Rosanette, kurz: durch seine Unfähigkeit, „sich zu entschließen, die eine oder an-
dere der unvereinbaren Möglichkeiten zu Grabe zu tragen“,153 scheitert Frédéric am
En de auf ganzer Linie. Alles bleibt Fragment: seine Liebe unerfüllt, seine politische
Kandidatur erfolglos, sein Roman ungeschrieben. 
     Der Platz jenseits aller Gegensätze, so zeigt Flaubert, liegt in Wahrheit mitten zwi-
schen allen Gegensätzen: nicht im luftleeren Raum außerhalb der sozialen Kräftever-
hältnisse, sondern genau an der Stelle der unaushaltbar größten Kräftekonzentration.
Man wird in Frédérics zwitterhafter Doppelnatur einiges von Flauberts eigenen Dispo -
sitionen entdecken, ja überhaupt die Grundverfassung der avantgardistischen Kunst,
wie Bourdieu sie beschreibt, darin wiedererkennen. Aber Frédéric ist nicht Flaubert:
Fré déric verausgabt sich in dem illusorischen Versuch, schlicht unverträgliche gesell-
schaftliche Positionen, die „nicht gleichzeitig, nicht einmal nacheinander eingenommen
werden können“,154 in einem einheitlichen Lebensentwurf zusammenzuzwingen; und es ist
dieses selbstzerstörerische Vorhaben, das schließlich die Vollendung seines künstleri-
schen Projekts verhindert. Flaubert dagegen „sublimiert die [auch ihn potentiell bedro -
hende] Unbestimmtheit“155 seiner Romanfigur gerade durch die Kunst: nämlich in der

147  BoRK, S. 27
148  BoRK, S. 30
149  BoRK, S. 45
150  BoRK, S. 44
151  BoRK, S. 61
152  BoRK, S. 34
153  BoRK, S. 45
154  BoRK, S. 57
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diger‘ Sujets, der Thematisierung des Banalen, Alltäglichen, auch: des Zeitgenössi-
schen, nicht durch geschichtliche Patina Legitimierten, beweist seine Malerei „die der
Kunst inhärente Macht [...], kraft der Form [...] alles ästhetisch konstituieren [...] zu
kön nen“.170 Die „symbolische Revolution“ Manets besteht darin, „die Wahrnehmungs-
und Bewertungskategorien von Welt, die Konstruktionsprinzipien von sozialer Welt“171

verändert zu haben – zeigt sich also gerade nicht in der formalistischen Abkapselung,
sondern im Aufwerfen von Beobachtungsfragen, die in der Kunst erstmals virulent wer-
den, aber an die Realität zu stellen sind.
     Auch hier erweisen sich selbstreferentieller Ästhetizismus und fremdreferentieller
Realismus als künstlerische Weltverhältnisse, die in dieser Radikalität nur proklamiert,
aber nicht tatsächlich hergestellt werden können. Wenn die Wahrheit der Moderne in
der Abwesenheit von Einheitswahrheiten liegt, lassen sich zwar die Oberflächen von
Menschen oder Obstkörben, Städten oder Landschaften mit Pinsel und Schreibstift ein-
fangen; aber die Realität ist das schon lange nicht mehr (und sobald man genug mit der
perspektivischen Verzerrung oder der farblichen Verfremdung von Obstkörben experi-
mentiert hat, stellt sich schließlich die Frage, weshalb man überhaupt noch Obstkörbe
malen soll); andererseits kann die Kunst die Wirklichkeit, der sie zweifellos angehört,
auch nicht wirksam negieren (selbst wenn sie Ablehnung demonstrativ behaupten mag).
Auf diese Herausforderung falscher Alternativen antwortet die Avantgarde des 19. Jahr-
hunderts mit dem Gegenprogramm „eines realistischen Formalismus“, einer „Ästhetik [...],
die auf der Versöhnung von [...] unzulässig getrennten Möglichkeiten gründet“,172

indem sie der konventionellen „Trennung von Form und Inhalt, Stil und Botschaft“
eine Kunst entgegensetzt, die beides zusammenzieht: in „eine autonome Wirklichkeit,
ohne weiteren Referenten als sich selbst“, in „eine von der Schöpfung unabhängige
Schöpfung [...], die dennoch mit ihr durch tiefgreifende Verbindungen vereint ist“.173

Unterstützung findet diese Auffassung bei einer romantischen Kunstphilosophie, die
dem Künstler die Macht zuspricht, eine „‚zweite Natur‘“ zu schaffen, eine „Welt sui ge-
neris“, die „ihren eigenen Gesetzen gehorcht und deren Wahrheit nicht darin liegt, daß
sie der Wirklichkeit entspricht, sondern in ihrer inneren Kohärenz“.174 Seit diesem letz-
ten, endgültigen Autonomisierungsschub ist auch für Bourdieu die Kunst nicht mehr
als Zeichen zu verstehen, sondern – Luhmann würde sagen: wieder – als Symbol für die
Realität, an der sie Anteil hat, der sie sich verdankt und deren herrschende Verhält-
nisse sie an sich selbst vorführt, indem ihre eigenen Formen von der Grundtextur des
Sozialen durchwoben sind. „Paradoxerweise ist es die reine Arbeit an der reinen Form
[...], die wie durch Magie ein realeres Reales sichtbar macht als dasjenige, was sich un-

170  BoRK, S. 176
171  Bourdieu 1985b, S. 165
172  BoRK, S. 177f. (Hervorhebung Bourdieus)
173  BoRK, S. 178
174  so Alexander Baumgarten: BoRK, S. 462 (Hervorhebung Bourdieus)

angewandten Prosa und vor allem der auf das Prosaische angewandten Poesie“:163 einen
„‚realistischen‘ Roman“, der nicht „die ‚literarische Kanaille‘“ bedient, der seine Be-
schreibung des wirklichen Lebens nicht an einen „humanistischen Moralismus“ bindet
und die „‚Vulgarität‘ der Gegenstände“ nicht an eine „‚Erbärmlichkeit des Stils‘“.164

     Der avantgardistische Rückzug auf die Form ist demnach nicht als Ästhetizismus
zu verstehen, nicht als Verbannung der Welt aus der Kunst; „es reicht [...] nicht aus,
[...] den Primat der reinen Form zu proklamieren, die, zum Selbstzweck geworden, nur
noch sich selbst aussagt“.165 Es geht darum, eine kunstgemäße Beziehung zur Welt zu
finden, also: das Verhältnis von Fremd- und Selbstreferenz neu zu justieren. An dieser
Aufgabe arbeitet in Flauberts Zeitgenossenschaft auch Baudelaire,166 der seinen radika -
len gesellschaftlichen Selbstausschluß167 künstlerisch fortsetzt, indem er nicht nur im
„Namen des Kults der reinen Form“ die pädagogische Funktionalisierung der Kunst
durch Realisten wie Romantiker bekämpft, sondern zugleich im Namen „der kriti-
schen Phantasie“ die „Gegenwarts- und Wirklichkeitsflucht“ der „Sektierer der reinen
Form“168 attackiert. Sein Werk soll gesellschaftlich nutzlos sein – aber trotzdem: ge-
sellschaftlich. In der Malerei ist es Manet,169 der einen ähnlichen Weg verfolgt. Gegen
die akademische Kunst mobilisiert er ein Arsenal künstlerischer Mittel, die auf alles ge-
richtet sind, was dem mediokren Geschmack des Großbürgertums heilig sein muß.
Dem Vorrang des gelehrten Inhalts, der mithilfe klassischen Schulwissens zu entziffern
ist und so dem bürgerlichen Bildungsideal schmeichelt, und der Abhängigkeit von
einem bewährten Themenkanon, der Virtuosität bestenfalls in der Auswahl der litera-
rischen Stoffe, aber kaum in der malerischen Erfindung zuläßt, setzt er einen Impres-
sionismus entgegen, dem nicht nur eine halbwegs klare Narration, sondern auch jede
zur ethischen Belehrung verwertbare Bedeutung abgeht. Die am Vorbild der Alten
Meister orientierte technische Korrektheit der Historienmalerei konfrontiert er mit
einer Leichtigkeit der Malweise, die man in konservativen Kreisen allzu schnell mit
einer moralischen Leichtigkeit des Künstlers in Zusammenhang bringen möchte. Und
auf eine detailversessene, perfektionistische Glätte, die der Kontur gegenüber der Farbe
den Vorzug gibt, antwortet er mit einer oft skizzenhaften, unfertig wirkenden Be-
schränkung aufs Wesentliche. Bei aller Betonung der eigentlich künstlerischen Essenz,
des Malens an sich, kreist Manets Formenwelt dennoch nicht beziehungslos um sich
selbst. Gerade in der – noch ebenso verpönten – Darstellung problematischer, ‚unwür-

163  BoRK, S. 158
164  BoRK, S. 170; in der Malerei ist dieses Prinzip freilich spätestens seit Hogarth, also seit dem 18. Jahr-

hundert, nicht mehr unbekannt
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mittelbar den Sinnen darbietet und bei dem die naiven Liebhaber des Realen stehen-
bleiben“;175 „das nötigt den Leser, bei der sinnlichen Form des Textes innezuhalten, einem
sichtbaren und hörbaren Stoff, der Korrespondenzen mit dem Realen auf der Ebene des
Sinns wie des Sinnlichen birgt, statt sie wie ein transparentes Zeichen [...] zu überflie-
gen, um direkt zum Sinn zu gelangen.“176 Kunstwerke sind weltgetränkte Form, aber
keine Abkürzungen zwischen Form und Welt; „denn das liefe darauf hinaus, sie als ein
einfaches Dokument, d. h. als ein simples Kommunikationsmittel zu behandeln, das die
Aufgabe hätte, eine ihm selbst transzendente Botschaft zu übermitteln“.177 Solange also
„die Intention des Werkes nicht als Symbol, sondern bloß als Allegorie im Sinne der
sichtbar gewordenen Übersetzung eines Begriffs oder eines ikonographischen Pro-
gramms aufgefaßt wird, reduziert diese sich auf die bewußte Absicht des Künstlers: als
hätte sie nichts mitzuteilen, was ihr Urheber nicht ausdrücklich sagen [...] hätte [...]
wollen.“178 „Das Kunstwerk auf spezifisch ästhetische Weise zu betrachten, d. h. als
etwas, das nichts außer sich selbst bedeutet,“ kann und soll aber durchaus nicht heißen,
„es so zu betrachten, daß man es weder psychisch noch intellektuell auf irgend etwas
anderes bezöge als es selbst“.179 Bourdieu ermuntert im Gegenteil zur Suche nach der
„objektiven Intention“ des Werks, „die keineswegs mit der Intention des Autors über-
einzustimmen braucht“,180 einer „‚unbewußte[n] Poetik‘“,181 die der „Realitätseffekt“182

der Kunst zum Vorschein bringt, über die der Künstler aber nicht verfügen kann, weil
sie sich, vermittelt durch den Habitus des Produzenten, unbemerkt ins Werk einla-
gert. Ganz unabhängig also davon, ob die Kunst inhaltliche Analogien zur Realität her-
stellt oder nicht, trägt sie stets logische Analogien zum Realen in ihre Formen ein: „Das
wahre Motiv des Kunstwerks ist nichts anderes als die eigentlich künstlerische Art, die
Welt wahrzunehmen“,183 ist nicht die Darstellung der Welt, sondern die Darstellung
der spezifisch ästhetischen Weltperspektive – und für die autonom gewordene Kunst des
19. Jahrhunderts ist das die Logik der ‚reinen‘ Produktion, der inversen Ökonomie.
Was das Kunstwerk als Bedeutungsüberschuß mitführt, als eine nicht auf das Sujet
oder das Material rückführbare, dem Willen des Künstlers entzogene Größe, das ist der
an den Formen des Werks lokalisierbare Niederschlag struktureller Produktionsver-
hältnisse, der jedes Werk zu einer Positionsbestimmung gegenüber dem Feldnomos
werden läßt. Als „Stichproben der wirklichen Welt“, die wie „Stoffmuster für ein gan-

175  BoRK, S. 178
176  BoRK, S. 180 (meine Hervorhebung)
177  Bourdieu 1968a, S. 171
178  Bourdieu 1968a, S. 131 (Hervorhebung Bourdieus)
179  Bourdieu 1968a, S. 171
180  Bourdieu 1968a, S. 161
181  BoRK, S. 145; s. a. BoRK, S. 144, 170
182  BoRK, S. 178
183  BoRK, S. 470; vgl. in diesem Sinn auch: Bourdieu 2001b, S. 37
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zes Tuch“184 das Wesentliche des Gesamten schon in sich tragen, mögen Kunstwerke
dann „manchmal mehr sogar über die soziale Welt aussagen [...] als so manche vor-
geblich wissenschaftliche Schrift“.185 Denn die Kunst der Moderne beschreibt das Wirk-
liche nicht; sie schreibt es selbst.186

Perspektiven
Kunst will gesehen werden. Sie gibt, so könnte man eine Bemerkung Paul Klees er-
gänzen,187 nicht das Sichtbare wieder, sondern macht sichtbar; und zwar in erster Linie
sich selbst. Freilich: jeder gesellschaftliche Bereich zeitigt Effekte in der Welt des Wahr-
nehmbaren – Teflonpfannen und Doktorarbeiten als Errungenschaften wissenschaftli-
cher Forschung, Waschmittel und Gußstahl als Resultate wirtschaftlicher Produktion,
Steuerformulare und Fußgängerzonen als Zeugnisse politischer Entscheidungen, schnup-
 fenfreie Nasen und amputierte Beine als Folgen medizinischer Behandlung. Man mag
anhand der vorliegenden Gegenstände auf die notwendige Existenz eines entsprechen-
den Herstellungskontextes rückschließen, ohne jedoch in der Dingbeobachtung (oder
der Dingverwendung) an dessen Logik gebunden zu sein, ja sogar, ohne daß das jewei-
li ge Ding auf die Berücksichtigung seiner geistigen Herkunft überhaupt besonderen
Wert legen würde. Man muß keine wissenschaftliche Perspektive bemühen, um Teflon -
pfannen teflonpfannenadäquat wahrzunehmen, und genausowenig gehören das Betrach -
ten oder das Betrachtbarmachen von Teflonpfannen zu den genuinen Daseinszwecken
der Wissenschaft. In allen gesellschaftlichen Sphären können also die sichtbaren Feld-
oder Systemerzeugnisse von den Operationen, durch die sie hergestellt wurden, abge-
koppelt und als mehr oder weniger nützliche, nicht aber zwangsläufig auf den Sinn
ihres ursprünglichen Kontextes zurückverweisende Objekte in der Dingwelt plaziert
werden – nur nicht in der Kunst. Denn was sie hervorbringt, ist zwar auf vielerlei Weise
zu verwenden: als Geldanlage, Geräuschkulisse, Gelehrsamkeitsbeweis, Sitzgelegenheit
oder zum Verdecken von Schmutz auf der Wohnzimmertapete. Als Kunst aber, darin
stimmen Bourdieu und Luhmann überein, existieren ästhetische Produkte nur, sofern
und solange man in ihnen Abdrücke des künstlerischen Tätigseins zu sehen vermag, die
dessen Logik in einer zur Form geronnenen Kopie aufbewahren und vor Augen stellen.
Die vergangene Zeit der Kunst verpufft nicht. Sie wird als eine an den Werken konden -
sierte und festgehaltene sinntragende Praxis selbst zum Beobachtungsobjekt, zu einer
Spur, die sich vom Schöpfungsprozeß her bis in die Gegenwart zieht. Der Betrachter
muß, um sich diesen Sinn zu erschließen, den Weg in umgekehrter Richtung ein-



mu niziert. Das Thema der Kunst ist nach wie vor die Wiedergabe der Natur, nicht die
Demonstration von Beobachtungsphänomenen; und die überwältigende Kraft der per-
spektivisch perfekten Scheinwelt wird zunächst nicht als technische Konstruktion ent-
larvt, sondern im Gegenteil für die Illusion des totalen Blicks genutzt – als markiere
das Auge des Rezipienten einen archimedischen Punkt des Sehens. Doch wird auch der
Kunstbetrachter schon bald zur Erkenntnis der eigenen Erkenntnisgrenzen gezwungen,
wenn er sich – besonders raffiniert etwa in Jan van Eycks Arnolfini-Hochzeit – seinerseits
von den Protagonisten des Werks beobachten lassen muß und dabei vorgeführt be-
kommt, daß er nicht sieht, was diese jenseits des Bildrahmens sehen: „So kann auch das
unsichtbar Bleibende in das Bild hineingezogen [...] werden.“189 Im Roman und im
Schauspiel des 17. und 18. Jahrhunderts setzt sich diese Entwicklung literarisch fort.
Der mit stereotypen Persönlichkeitsstrukturen ausgestatteten Held der Legende wird
hier zugunsten individuellerer Figuren suspendiert, deren latente Charakterzüge und
Motivlagen sich erst im Verlauf der Geschichte herausschälen und „verschieden gesehen
werden je nachdem, ob es sich um Selbstbeobachtung oder um Fremdbeobachtung han-
delt.“190 Das Vorhersehbare beginnt zu langweilen. Kunst hat ‚interessant‘ zu sein, und
was auf den ersten Blick gefällt, wird nun als oberflächliche Gefälligkeit abgewertet, die
sich das logische Durcharbeiten der psychologischen Verwicklungen, das Aufspalten
und Zusammenziehen komplexer Handlungsstränge und die Verflechtung divergie-
render Akteursperspektiven zugunsten des billigen Effekts erspart. Man will „das Er-
zählte lesen als Hinweis auf etwas, was in der Erzählung ungesagt bleibt, aber zu ihr
gehört“;191 ein verborgenes Motiv muß erraten, eine wohlgesetzte Auslassung ergänzt,
Implizites aufgestöbert werden. Die Lektüre zwischen den Zeilen fordert eben: Beob-
ach tung zweiter Ordnung.192

     Dieses Experimentieren mit simultanen Mehrfachstandpunkten, mit Sichtbarkeit
und Unsichtbarkeit, mit Kontingenz und Latenz kann weitgehend risikofrei stattfin-
den, solange es nur als Impulsgeber für weitere Fiktionen dient, solange das Verschie-
ben von Perspektiven eine künstlerische Fingerübung bleibt, ein ästhetisches Spiel,
dessen Regeln allein in der erfundenen Welt der Kunst Geltung beanspruchen dürfen.
Erst wenn „hier ausreichende Evidenzen gewonnen werden können und Parallelen zum
Normalerleben und -handeln sich aufdrängen“,193 wird man fragen, ob die fiktiv schon
bekannten Beobachtungsverhältnisse nicht auch der Welt außerhalb von Bildrahmen
und Buchdeckeln als Realität unterstellt werden müssen. Der in der Kunst eingeübte
und erfolgreich bewältigte reflexive, relativierende Wahrnehmungsmodus kann sich

189  LuKG, S. 142
190  LuKG, S. 142
191  LuKG, S. 145
192  LuKG, S. 143ff.
193  LuKG, S. 138
194  Luhmann 1990a, S. 103

schlagen und die Fährte bis zum Augenblick der Werkgenese zurückverfolgen. Kunst-
werke sind dann nicht länger ästhetisch geschaffene Dokumente der Welt, sondern im
Gegenteil: Dokumente des ästhetischen Schaffens, die durch ihr Gemachtsein an der
Welt teilhaben. Wer das sehen möchte, muß jedoch erst sehen lernen; denn Kunstge-
genstände verlangen nicht nur nach Wahrnehmung, sondern nach einem besonderen
Wahrnehmungsmodus, der das Werk, statt es bloß als die materielle Besetzung einer
beliebigen Raumstelle aufzufassen, als Substrat einer ästhetischen Semantik begreift
und hinter der Oberfläche der Dinge die ihnen zugrundeliegende künst lerische Logik
erkundet. Nur so kann der Beobachter das gewandelte Realitätsverhältnis der Kunst
nachvollziehen und ihre Werke nicht als phänomenale Ausschnitte einer objektiven
Wirklichkeit, sondern als kunstspezifische Weltbeobachtungen beobachten. 
     System- wie feldtheoretisch wird daher die ästhetische Autonomisierung zwei gleisig
beschrieben: einmal als eine am Werk ablesbare Verschiebung der künstlerischen Re-
fe renzen, zum andern als Herausbildung einer komplementären Sichtweise, die sowohl
den Künstler wie den Betrachter an die Logik der Kunst bindet (und damit nebenbei
der Prämisse Rechnung trägt, die Trennung in Produktions- und Rezeptionsästhetik zu
überbrücken). Bourdieus Arbeiten untersuchen folglich, wie sich parallel zum Postulat
der ‚reinen Form‘ ein auf die formale Beschaffenheit der Werke gerichteter ‚reiner Blick‘
als legitime ästhetische Disposition durchsetzt. Luhmann spricht, allgemeiner, von
einem Übergang zu ‚Beobachtungen zweiter Ordnung‘, der in allen sozialen Systemen
an der Schwelle zur Moderne vollzogen, in der Kunst aber zuallererst erprobt und vor-
bereitet wird. Früher als in anderen Bereichen – und noch bevor man sich an Polykon-
texturalität als gesellschaftlichen Normalzustand gewöhnt hatte – lassen sich im Schutz
der Fiktionalität bereits Welten erzeugen, in denen unterschiedliche Blickwinkel gleich-
zeitig präsent sind und den Betrachter dazu nötigen, divergierende Beobachtungsposi-
tionen innerhalb derselben bildnerischen oder literarischen Einheit auseinanderzuhalten.
So erlaubt es die Entdeckung der Zentralperspektive den Malern der Renaissance, einen
durch den gemeinsamen Fluchtpunkt zusammengespannten Bildraum einzurichten, der
seinem Personal abhängig vom jeweiligen Standort spezifische Beobachtungsmöglich-
keiten und spezifische Blindheiten zuweist.188 Nicht mehr tradiertes Kontextwissen
(wie im Fall der Susanna im Bade), sondern allein die künstlerischen Mittel definieren
nun, was die Menschen des Bildes sehen und was ihnen verborgen bleibt. Der Betrachter
wird zum Beobachter von Beobachtern in einem ästhetisch hergestellten Arrangement
von Beobachtungsverhältnissen, das ohne den Rückgriff auf schon bekannte, vornehm -
lich biblische oder mythologische Konstellationen auskommt und so zu ganz neuen,
höchstens durch mangelnde Phantasie begrenzten Bilderfindungen anregt. Über die
Darstellung kontingenter Perspektiven im fiktiven Raum der Kunst hinaus wird freilich
die reale Wahrnehmungskontingenz auch des Kunstbetrachters noch kaum mitkom-

188  vgl. im folgenden: LuKG, S. 140ff.
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heits verständnisses war mithin die Öffnung der Kunst für das banale, alltägliche Sujet,
für den einstmals unwürdigen, ja sogar abstoßenden Gegenstand, sofern seine Darstel-
lung nur mit artistischer Meisterschaft ausgeführt war. Die Kunst blieb zwar weiterhin
auf den positiven Wert der Schönheit verpflichtet, sah ihn aber nicht mehr in schönen
In halten, sondern in schönen Formen verwirklicht, die wiederum schöne wie häßliche
Inhalte gleichermaßen aufzunehmen vermochten. Die schön|häßlich-Differenz – im
alten Wortsinn – wurde in die Kunst selbst hineingenommen, bezeichnete nun also
statt deren Außengrenze lediglich die Bandbreite ihrer Möglichkeiten. Gleichzeitig
wurde jedoch daran festgehalten, mit derselben Terminologie, wennschon abstrakter
auf die Gelungenheit des künstlerischen Mitteleinsatzes bezogen, das abschließende
Urteil über das Werk als Ganzes zu sprechen und so eben doch wieder die Trennlinie
zwischen Kunst und Nicht-Kunst zu markieren.199 Die Unterscheidung von schön und
häßlich, mit dem Kunstwerke von einer Umwelt nichtkünstlerischer Gegenstände ab-
ge teilt werden sollten, kam nun auf beiden Seiten ihrer selbst, nämlich innerhalb des
Werks und innerhalb dessen Umwelt, je ein zweites Mal vor, weil sowohl im Bereich
der Kunst – des künstlerisch ‚Schönen‘, Gelungenen – wie im Bereich der Nicht-Kunst
– des künstlerisch ‚Häßlichen‘, Mißlungenen – schöne wie häßliche Objekte zu finden
waren. Auf einer inhaltlichen, der Beobachtung erster Ordnung zugänglichen Ebene
fungierte Schönheit als kontingente Wahlalternative des Künstlers; auf der Ebene einer
reflexiven Beobachtung zweiter Ordnung aber wurde sie nach wie vor als Einheitswert
benutzt, der nicht bloß – wie die positive oder negative Formseite eines Codes – die Prä-
ferenz, sondern das gerade nichtkontingente Ideal der Kunst anzugeben und seinen Ge-
genwert aus der Kunst auszuschließen hatte.200 Das Zugeständnis, der Kunst über die
Lockerung inhaltlicher Vorschriften größere Freiräume der selbstreferentiellen formalen
Orientierung zu gewähren, wurde gezähmt durch die der Kunst noch unbestritten als
verbindliche Fremdreferenz auferlegte gesellschaftliche Funktion, sich für die Herstel-
lung des Schönen zuständig zu fühlen. Die semantische Doppelbelastung freilich, den
Widerspruch durch ein Klammervokabular zu überbrücken, überdehnte den Schön-
heitsbegriff und ließ ihn in dem Maß fragwürdig werden, in dem die Einheitlichkeit
und die Legitimität der Kriterien erodierten, mit deren Hilfe man das Schöne zu defi-
nieren hoffte.201 Unter der Regie des Patronagesystems war die Schönheitsdiskussion

199  Luhmann 1995b, S. 178ff., Luhmann/Fuchs 1989, S. 155ff.
200  LuKG, S. 308f., 311ff., Luhmann 1995b, S. 180
201  LuKG, S. 313, 486; die Loslösung von der Figuration hat diese zweifache Belastung des Schönheits-

begriffs zwar insofern beseitigt, als die schön |häßlich-Differenz auf inhaltlicher Ebene an Relevanz
einbüßte oder sogar verschwand; zugleich wurde aber das Problem augenfällig, eine Definition des
Schönen zu finden, die von einer Beobachtung erster Ordnung, also von der ästhetischen Bewer-
tung des Darstellungsgegenstandes, nicht abhängig sein durfte – weder direkt (sodaß gefordert
würde, Kunst bilde schöne Objekte ab) noch indirekt (sodaß Kunst auf gelungene Weise schöne wie
häßliche Objekte abzubilden hätte); vgl. Luhmann 1995b, S. 180

dann zunächst auf die Kunstbetrachtung selbst ausdehnen und dort die gängigen Ein-
heits vorstellungen von ‚Schönheit‘ sabotieren, um schließlich der modernen, polyper-
spektivischen Gesellschaft insgesamt ein adäquates Instrument zur Erfassung der eigenen
Vielgestaltigkeit anzubieten. Zu beobachten, „was ein Beobachter mit seinen Unter -
scheidungen sehen und was er nicht sehen kann“,194 vermittelt die Einsicht, daß es
„keine gemeinsame (richtige, objektentsprechende) Einstellung zu einer vorgegebenen
Welt“195 gibt. Auch die Kunst muß auf den Anspruch objektiver Wahrheit verzichten.
Aber sie ersetzt ihn durch den Anspruch auf Autonomie: durch das Monopol auf die Er-
zeugung ästhetischer Wahrheit, die nichts anderes ist als die spezifisch künstlerische
Weltperspektive, welcher die Kunst – im Gegensatz zu allen anderen sozialen Bereichen
– in Form von Werken dauerhafte, wahrnehmbare Gestalt verleiht. Die Frage, was die
Kunst beobachtet, tritt zurück – denn was sollte das sein, wenn nicht, wie in jedem sich
universalisierenden System, schlechthin die Welt? Ein Beobachter zweiter Ordnung
interessiert sich vielmehr dafür, wie die Kunst Welt und Gesellschaft in den Blick
nimmt und wie dieser ästhetische Blick sich in seinen Sichtbarkeiten und Blindheiten
vom ökonomischen, politischen oder juristischen Blick unterscheidet.196 Autonom ist
die Kunst, indem sie auf kunsttypische Weise Fremdreferenzen selbstreferentiell orga-
nisiert; und die darauf abgestimmte, kunstgemäße Beobachtung zweiter Ordnung eines
verständigen, reflexiven Betrachters muß genau dies nachvollziehen.197

     Es ist der Kunst nicht leichtgefallen, die aus der Fiktion geschöpfte Erfahrung
pluraler Perspektiven auf die eigene Selbstbeobachtung anzuwenden. Lange noch galt
Kontingenz – die Gleichzeitigkeit verschiedener möglicher Welten – zwar als ein ge-
wollter Effekt der Werke, der sich notwendigerweise aus der Forderung nach Interes-
santheit und Neuheit ergab; für die letzte Wesensbestimmung der Kunst jedoch, für die
Definition des Schönen, kam sie nicht infrage. Bevor die Orientierung an einer zwei-
seitigen Leitdifferenz – einem Code – an Boden gewann, stand Schönheit als die norma-
tive Perfektion des ästhetischen Schaffens fest, als differenzloser Höchstwert, der in
einer ebenfalls noch kaum differenzierten Gesellschaft leicht aus den Höchstwerten an-
derer Bereiche, namentlich aus ökonomischem Besitz und aus religiöser Wahrheit, zu
beziehen oder in sie transformierbar war.198 Das Einheitsziel des Schönen bildete den
imaginären Fluchtpunkt der Kunst, den man zu erreichen suchte; und da Schönheit
ausschließlich als Eigenschaft künstlerischer Objekte, nicht aber als Qualität des künst-
lerischen Operierens aufgefaßt wurde, lag es nahe, schöne Dinge – und genauer: die
Abbildung schöner Dinge – als Kunst zu bezeichnen, häßliche dagegen als Defektionen,
als Verfehlungen des Schönen, als Nicht-Kunst auszusondern. 
     Ein erster Schritt auf dem Weg zur Destabilisierung dieses konventionellen Schön-

195  Luhmann 1990a, S. 95
196  LuWK, S. 13
197  Luhmann 1996a, S. 336; s. a. Luhmann/Bunsen/Baecker 1990, S. 59f.
198  vgl. so auch Lehmann 2006, S. 172
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pung seiner Ware interessierten Kunsthandel auch die allgemein gestiegene, durch den
Buchdruck beförderte Wertschätzung für das Überraschende, Nichtdagewesene
schlecht hin, die allmählich das imitierende Streben nach dem Wissen und Können der
Alten ersetzte.208 Solange nur die Kunst mit Neuheiten experimentierte – während in
anderen Systemen Veränderungen des Hergebrachten noch auf Ablehnung stießen –,209

mochte das bloße Anderssein als Kunstkriterium hinreichen; war der stetige Wandel
erst einmal als allgemeines Entwicklungsprinzip etabliert, mußte nachgelegt werden:
durch die laufende Steigerung des Neuen oder, wenn dies ausgereizt war, durch die
Einrichtung von Zusatzerfordernissen.210 In diesem Sinn suchte der Ruf nach Echtheit
und Aufrichtigkeit dem Neuheitsbedürfnis eine qualitative Rückversicherung einzu-
bauen, die wahre Kunst vom raffinierten Schwindel unterscheidbar machen sollte;211

doch lief auch das darauf hinaus, erlernbare, über das singuläre Werk ausgreifende Re-
zepte abzulehnen und das Urteil über die Authentizität – mithin die Güte – einer neuen
Arbeit der Kompetenz des Kenners anzuvertrauen.212 Der Bezug auf einen historischen
Kanon von Formen und Themen wurde zwar nicht vollkommen obsolet, sondern mußte
vor allem gegenüber einem Laienpublikum den Zusammenhang des Einzelwerks mit
dem Fundus der tradierten Kunst deutlich machen und seine Originalität über die An-
schließbarkeit ans Bewährte legitimieren.213 Überzeitliche Kriterien aber waren aus
dieser aufs Notwendigste beschränkten Kontextualisierung nicht mehr abzuleiten, und
auch die im Entstehen begriffene Kunstphilosophie hielt noch keine schlüssigen Kon-
zepte dafür parat.214 Allein – eine nicht mehr plausible Regelkunst eingetauscht zu
haben gegen die nicht weniger inakzeptable Atomisierung fester Anhaltspunkte zu zer-
splitterten concetti, die, kaum noch übertragbar, ans individuelle Kunstwerk geheftet
waren und mit ihm veralteten:215 das mußte natürlich als unbefriedigender Zustand er-
scheinen. Denn mit dem Unvermögen, sich auf Kriterien für gute Kunst zu verständi-
gen, ruinierte man zugleich die Definition dessen, was denn Kunst überhaupt sei, solange
man beide Fragen als austauschbar behandelte. Langfristig, so Luhmanns Folgerung,
würde man darauf mit einer Differenzierung der Kriterien reagieren: in radikal tempo -
ra lisierte, werkspezifische Programme, die für einen stetigen Zufluß an Varianz zu sorgen
hätten – und in einen ultrastabilen Code, der seine Beständigkeit daraus ziehen müßte,
keinen einseitigen Höchstwert, sondern eine zweiseitige Leitunterscheidung vorzuge-

208  LuKG, S. 117, 325, 265f., LuGG, S. 978, Luhmann 1993b, S. 17, 41–45, Luhmann 1995c, S. 97;
zur Entwicklung des Neuheitspostulats allgemein: LuGG, S. 1000–1009, Luhmann 1995c, S. 70f.

209  LuKG, S. 324ff., Luhmann 1995c, S. 67–70, LuGG, S. 1002
210  LuKG, S. 324, Luhmann 1993b, S. 46f.
211  LuKG, S. 145ff., LuWK, S. 9ff., Luhmann 1991c, S. 91
212  LuKG, S. 265, 447, Luhmann 1995a, S. 138, Luhmann 1993b, S. 16–19
213  Luhmann 1986a, S. 640
214  Luhmann 1986a, S. 638
215  LuKG, S. 435

noch an die zeittypisch virulente Frage der gesellschaftlichen Rangfolge gekoppelt, die
nach Vorgaben für die vertikale Verortung des Individuums innerhalb des sozialen
Gefüges und die des Künstlers innerhalb der ästhetischen Raums verlangte. Die Status -
zuweisung des Menschen fand ihr Pendant in einer Hierarchisierung seiner Werke, für
die objektive Regeln – wie die der guten Proportion – in Anschlag gebracht wurden.202

Die für die Beurteilung künstlerischer Leistung zur Verfügung stehenden Kriterien
wurden nun zwar schon als kunstspezifische, nicht einfach aus dem politischen oder
reli giösen Wertekosmos ableitbare Maßstäbe,203 dabei allerdings noch immer als „de -
skrip tiv faßbare Merkmale der einzelnen Werke“204 gedacht. Man sah sie als Wesensei-
genschaften, die mittels einer rein äußerlichen Beobachtung des Objekts an diesem
selbst auszumachen und zu einer künstlerischen Universaldefinition generalisierbar sein
sollten, als Spezifikationen einer Grundidee, von der aus jedes Werk als Unterfall der
Kunst und diese als eine von zahlreichen Klassen in der Ordnung der Dinge zu behan-
deln war. Doch schon im Manierismus gaben rezeptartige Produktionsanweisungen der
Kunst keinen verläßlichen Boden mehr. Man mußte sich fragen, auf welche General-
formel die Perfektheit der Antike und eine von diesem Ideal bewußt abweichende,
nichtsdestoweniger hochstehende Kunst der Gegenwart zu bringen waren, und suchte
sein Heil vorerst in zunehmend abstrakter werdenden Metaregeln.205 In der zweiten
Hälfte des 16. Jahrhunderts kam man so auf den Behelfsbegriff des concetto, der die Va-
rianz des künstlerischen Konzepts erlaubte und forderte, notfalls – sofern überzeugend
gelöst – sogar durch den Bruch mit formalistischen Konventionen. Der redundante
Gegenhalt, der das Einzelwerk in einen historischen Zusammenhang einzuspannen und
es so erst als Kunstgegenstand auszuweisen hatte, war dann über eine rekursive Familien -
ähnlichkeit der verschiedenen in Umlauf befindlichen concetti gewährleistet, die sich
wechselseitig als Stütze wie als Kontrastfolie des eigenen Neuseins nutzen konnten.206

     Die Bindungskraft dieses Netzes wurde indes immer schwächer, je mehr das mit der
fortschreitenden Marktanlehnung der Kunst forcierte Originalitätspostulat die Ver-
fallszeit ästhetischer Kriterien beschleunigte – und gleichzeitig die Suche nach ihnen
verschärfte.207 Denn gerade die vorderhand einsichtige Zulassungsbedingung, die ma-
niera eines jeden Künstlers, ja, das Konzept eines jeden Werks habe unverbraucht neu
und dabei unverwechselbar authentisch zu sein, gab, näher besehen, keine rechte Orien-
tierung, sondern leistete im Gegenteil der Entwicklung Vorschub, das Regelhafte in die
unkontrollierbare Geltung des privaten Quodlibet aufzulösen. Dafür, daß nur das künst-
lerisch Neue gefallen und Genuß bereiten konnte, sorgte neben einem an der Verknap -

202  LuKG, S. 261, 375, Luhmann 1993b, S. 14
203  LuKG, S. 384f.
204  LuKG, S. 311 (Hervorhebung Luhmanns)
205  LuKG, S. 411
206  LuKG, S. 417–420
207  LuKG, S. 437
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aufgefaßt und niedrige Abstammung nicht als Hinderungsgrund für kunstfertige Mei-
sterschaft gesehen.223 Und wenn auch das individuelle Geschmacksurteil, wie es seit
dem Ende des 17. Jahrhunderts vom Kunstbetrachter gefordert wurde, nicht nur, wie
die Inspiration, aus einer besonders begnadeten Luft gegriffen war, sondern durch Er-
fahrung geschult werden konnte und mußte,224 ließ die Ersetzung von Konvention
durch Intuition doch auch hier die Schichtzugehörigkeit wenigstens als primäre Teil-
nahmebeschränkung verblassen.225 Die Kunst ging dazu über, sich ihr Publikum nach
Maßgabe eigener Kriterien heranzuziehen (für die der gute Geschmack ein provisori-
sches Echolot war), „und die Frage kann nur noch sein, wer daran partizipieren
kann“.226 Natürlich, würde Bourdieu einwerfen, ist genau das die Frage; und auch Luh-
mann konzediert, daß die Un bestimmtheit einer nicht mehr regelgeleiteten Kunst ge-
rade denjenigen die letzte Sicherheiten entzog, die durch ihre mangelnde ästhetische
Vorbildung ohnehin im Nachteil gegenüber den adeligen oder bürgerlichen Kennern
waren. Denn hinter diese mußten sie unaufholbar zurückfallen, sobald nicht Wissen
allein, sondern ‚guter Geschmack‘ verlangt wurde, der sich in der ‚guten Gesellschaft‘
zwar wie von selbst einstellte, gleichzeitig aber dort schon am Eingang als Einlaßbil-
lett vorzuweisen war;227 „guter Geschmack ist, was Leute mit gutem Geschmack dafür
halten“,228 und der Zutritt zu diesem Zirkel (im wahrsten Sinn des Wortes) stand im 17.
und 18. Jahrhundert nach wie vor nur einer Minderheit offen.229 Ähnlich doppelge-
sichtig gestaltete sich, in Parallele zur Geschmacksästhetik der Rezipienten, der Ge-
niekult für die Produzentenseite. Zum einen stärkte er die Nachfrage nach Neuheiten,
die der Künstler sich als bewunderungswürdige Erfindungen auf die eigene virtu zu-
rechnen lassen durfte;230 dann aber erhöhte das Gebot des Überraschens und Übertreffens
auch den Distinktionsdruck, den Zwang, „anders zu sein als andere“.231 Der Redun -
danzraum des gesellschaftlichen Konsenses war aufzukündigen (weil er genau dies ver-
langte) und in neuer Gestalt zurück zugewinnen; denn alles Neue mußte, so sehr es vom
Gewohnten abwich, doch letztlich vom Publikum angenommen werden. Faktisch ver-
schärfte also die Umstellung der Kunst auf die Leitbegriffe ‚Geschmack‘ und ‚Genie‘ so-
wohl für die Betrachter als auch für die Schöpfer die soziale Auslese, ohne im Gegenzug
entscheidend zur Klärung der Kriterienfrage beizutragen. Sie erlaubten es, „Leute ent-
sprechend zu sortieren“,232 hatten der Kunst aber immer weniger zu sagen; und selbst

224  LuKG, S. 133
225  Luhmann 1989, S. 199ff.
226  Luhmann 1986a, S. 637, s. a. Luhmann 1993c, S. 226
227  Luhmann 1985, S. 137ff.
228  LuGG, S. 979
229  zur faktischen Korrelation von Geschmack und Schichtung s. a. LuGG, S. 979, LuKG, S. 133, Luh-

mann 1989, S. 205
230  LuWK, S. 31, LuKG, S. 248, 417, 436, Luhmann 1993b, S. 44, Luhmann 1989, S. 200ff.
231  LuWK, S. 31

ben, mit der die Einheit der Kunst jenseits aller Dispute über ihre gelungene oder miß-
lungene Realisierung bezeichnet wäre. Vorerst jedoch fehlte genau dieser Klammerbe-
griff, dessen Klärung aufgeschoben und dessen Funktion einer Einheitsgarantie an die
unsichtbare Hand des guten Geschmacks delegiert wurde. Zwar vermutete die Ästhetik der
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts hinter dem kontingenten, individuellen Urteil des
Kunstbetrachters weiterhin eine natürliche, nicht in der menschlichen Wahrnehmung,
vielmehr in der Sache selbst objektiv angelegte Unterscheidung zwischen dem Schönen
und dem Häßlichen; deren Erkenntnis jedoch wurde zur Aufgabe des anthropologisch
fundierten, subjektiven Geschmacks, der als „kriterienlose[s] Kriterium“216 ein seiner-
seits nicht begründbares Beobachtungsinstrument war, das sich erst rückblickend be-
währte (oder eben nicht).217 In Korrespondenz zu diesem rezeptions ästhetischen Hilfs-
konstrukt entwickelte sich die Vorstellung vom genialen Künstler, der nicht in der
souveränen Regelbeherrschung, sondern durch die intuitive, authentische Identifizie-
rung mit der Kunst Großes hervorbringt und von einem durch Kennerschaft ausge-
zeichneten Publikum seine Bestätigung erhält. Das Genie, das seine Einfälle von einem
transzendenten Ort außerhalb der Gesellschaft bezieht, sorgt für Varianz, der Connais-
seur dagegen für eine in der Redundanz des Geschmacks abgesicherte Selektion.218

     Für die Inklusion der Menschen in die Kunst hatte das Aufkommen von Genie-
und Geschmackssemantik ambivalente Folgen. Einerseits lockerte die Freiheit von
vorgegebenen, zwangsläufig elitären Kanones219 den Automatismus, der bis dahin den
Zugang zum Kunstsystem rigoros nach dem allgemeinen Sozialstatus geregelt hatte;
typisch für die Zeit des Übergangs von stratifikatorischer zu funktionaler Differenzie-
rung220 wurden über den auf die Kunst angewandten und an ihr gebildeten guten
Geschmack zwar nochmals Rangabstufungen aufgebaut, die aber als interne, kunst-
 spezifische Schichtenstruktur221 mit den externen gesellschaftlichen Hierarchien nicht
mehr zwangsläufig korrelierten.222 Ästhetische Kompetenz betrachtete man statt als
Privileg von Standespersonen zunehmend als eine herkunftsunabhängig verteilte Natur -
gabe (nicht viel anders als, wenngleich weniger begehrt, Hakennasen und hervor -
stehende Unterlippen). Künstlerisches Genie jedenfalls wurde schon früh als angeboren

216  LuKG, S. 388
217  LuKG, S. 325, 388, 435, 438ff., 444, Luhmann 1986a, S. 638, Luhmann 1995a, S. 138f., Luhmann

1993b, S. 43
218  LuKG, S. 268, 361, Luhmann 1986a, 639f., Luhmann 1993b, S. 18f., Luhmann / Fuchs 1989,

S. 147ff.
219  Luhmann 1989, S. 203
220  LuGG, S. 733
221  Luhmann 1995a, S. 138f.
222  Luhmann 1989, S. 204, s. a. LuKG, S. 388
223  Luhmann 1989, S. 204, Luhmann 1993b, S. 14 und S. 57 Anm. 13, LuKG, S. 260, Luhmann / Fuchs

1989, S. 147ff.; wenngleich die Herkunft aus gutem Hause auch dem Künstler wenigstens nicht
schadete: LuKG, S. 248f.
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ner Klärung des geschulten Geschmacks bedarf. Dessen Erwerb aber setzt voraus, daß
man seinerseits „Beobachter beobachtet; daß man beobachtet, daß und wie andere zu
verfeinerten Urteilen kommen.“242 Dabei zunehmend kunstspezifische, nicht von außer -
halb ableitbare Kriterien anzusetzen, war ein erheblicher Schritt zur Autonomie des
Kunstsystems.243 Geschmack und, vor allem, Genie freilich waren Letztbegründungen,
die selbst kaum aus der Kunst heraus erklärbar waren, sondern als metaphysische Se-
lek tionsgesichtspunkte seltsam in der Luft hingen. Die idealistische Kunsttheorie ver-
warf schließlich beide; die Evolution der Kunst sollte, ohne Rückgriffe auf Transzen-
denz, als interner Prozeß des Systems beschrieben werden, in dem Geschmack und Genie
höchstens noch als Produkte, nicht aber als Ursachen der Kunst auftauchen durften.244

Als Einheitsgarant, der die Identität der Kunst über ihre Eigendynamik hinweg sichern
sollte, wurde ein letztes Mal die Idee der Schönheit bemüht, ein letztes Mal ein Ideal
als Abschlußgedanke der ästhetischen Bewegung installiert – aber unter dem neuen
Vorzeichen, in diesem Ideal einen nicht absolut gegebenen Zielpunkt, sondern ein aus
der Kunst selbst zu gewinnendes Destillat zu sehen.245 In Umkehrung des alten imitatio-
Gedankens war es für die Kunstphilosophie der Romantik nicht die Perfektion der
Natur, die der Kunst das Modell des Schönen vorgab. Vielmehr erschien nun „das Natur -
schöne [...] als Reflex des Kunstschönen“:246 schön nicht aus eigenem Recht, sondern
weil man am Vorbild der Kunst erst die Natur als schön zu sehen gelernt hatte.247

     Eine solche Kunst fand ihren Sinn nicht länger in ihrer Ähnlichkeit mit ‚der‘ Natur
als einer äußerlichen Welt der Dinge; vielmehr faszinierte sie als Verweis auf ihre eigene
Wirklichkeit, „auf eine ‚andere Natur‘“.248 Man hatte „es jetzt mit einer Welt zu tun
[...], die in zwei Arten von Realität gespalten ist – [...] eine reale Realität und eine fik-
tionale Realität“, zwischen denen „Ähnlichkeiten abgebaut, Übergangsmöglichkeiten
bezweifelt“249 wurden. Die Lockerung der natural gesicherten Referenz des künstleri-
schen Zeichens auf ein in der Welt befindliches, bezeichnetes Objekt, die Luhmann als
Wechsel von der mimetischen zur symbolischen Funktion des Kunstwerks, vom Zei-
chen zum Ornament beschreibt, war für die Kunsttheorie zunächst noch ein Problem.
Die Kunstproduktion der Romantik allerdings ließ sich dadurch kaum blockieren; sie
nutzte ihr unklares Verhältnis zur Welt, indem sie es zu ihrem Thema machte und
nicht die Natur an sich als ihren Gegenstand behandelte, sondern, als Projektion der ei-

241  LuKG, S. 428
242  LuKG, S. 134
243  LuKG, S. 384f.
244  LuKG, S. 361f., Luhmann 1995a, S. 140
245  LuKG, S. 377f., 450, Luhmann 1995a, S. 141
246  LuKG, S. 448
247  Luhmann 1995a, S. 140
248  LuKG, S. 374, nach einem Zitat Philip Sidneys
249  LuKG, S. 284

als Distinktionsinstrumente taugten sie nur solange, wie der Zugang zu ästhetisch so-
zialisierender Bildung effektiv von oben reguliert und beschränkt werden konnte. So-
bald der Flaschenhals sich weitete und Einrichtungen wie Schulen oder Museen den
Erwerb guten Geschmacks prinzipiell auch außerhalb der ‚guten‘, aber geschlossenen
Gesellschaft möglich machten,233 wurde es zusehends schwieriger, die alten, kunst ex-
ter nen Statusunterschiede noch über den Geschmack zu reproduzieren und zu legitimie -
ren. Man mochte dann unbeirrt daran festhalten, die Vorlieben und Extravaganzen einer
Oberschicht mit dem Begriff des guten Geschmacks zu belegen, um die Fiktion eines
Zusammenhangs zwischen Rang und Kunstkompetenz zu bedienen, koppelte sich
damit jedoch vom Kriteriendiskurs innerhalb der Kunst ab, für die ein nur mehr di-
stin ktiv behaupteter Geschmack zur unbrauchbaren Worthülse wurde.234 Die nicht länger
überzeugende, „transitorische Kompromißformel“235 des Geschmacks wird in der
Kunst diskussion fallengelassen; aber sie hinterläßt Spuren. Denn „mit Hilfe eines üb-
lichen Tricks der Evolution, Vorübergehendes für die Einleitung einer dauerhaften
Strukturänderung zu benutzen“,236 konnte die Kunst die Geschmackssemantik im-
merhin als provisorischen Anlehnungskontext verwenden, der sie eine Weile trug und
dann als Sprungbrett für eine komplexere Weiterentwicklung diente. Als ein Wider-
hall der anlaufenden funktionalen Ausdifferenzierung der Gesellschaft und der in allen
Systemen beginnenden Entstehung von Rollen  komplementaritäten237 war der Begriff
des guten Geschmacks ein erster Vorstoß, auch in der Kunst dem Verhältnis von Pro-
duzent und Rezipient einen prominenteren Platz einzuräumen, „den Betrachter [...] in
die Kunsttheorie einzuführen und von da aus die Frage nach den Kriterien schöner
Kunst zu formulieren.“238 Wenn man sich vorsichtig von der Forderung ablöste, Kunst
habe sich einem natürlich vorgegebenen Zustand der Perfektion zu nähern, und statt-
dessen nach Neuem, Unerhörtem, Ungeschautem, dabei aber dennoch Nicht-Beliebi-
gem verlangte, mußte man dahin kommen, weniger die Entfernung eines Werks vom
Ideal zu taxieren und mehr darauf zu achten, wie die jeweilige künstlerische Aufgabe
gelöst war und wie das Urteil darüber zu rechtfertigen wäre.239 Dies ist eigentlich der
Punkt, an dem „ein differenzierendes Qualitätsbewußtsein [...] auf der Ebene der Be-
ob achtung zweiter Ordnung entsteht“:240 man „wird durch die Kunst angeleitet, sich
selbst als Beobachter zu beobachten, und stößt dabei auf Unergründliches“,241 das zu sei-

232  LuKG, S. 387
233  Luhmann 1993b, S. 18f., LuKG, S. 134, s. a. LuGG, S. 978f.
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terworfenen Kriterien angesiedelt werden, „die dann aber darauf verzichten müssen,
die Einheit des Systems [...] zu repräsentieren“.253 Wie die Einheit der ausdifferenzier -
ten Gesellschaft nur mehr in der Verschiedenheit ihrer Funktionssysteme aufzufinden
war und sich damit als Ganzes der künstlerischen Abbildbarkeit entzog,254 hatte auch
die Kunst die eigene Einheit in der Verschiedenheit ihrer Programme zu sehen. War
dies einmal akzeptiert, mußte man stilistische Pluralität nicht mehr als Sprengsatz des
Systemzusammenhalts fürchten, sondern konnte darangehen, die Diversität der Kunst
bis zum Extrem auszureizen und ihre Grenzen, indem man sie symbolisch überschritt,
weiterzudehnen. Sogar die Selbstverleugnung, das Bestreiten, Kunst zu sein, funktio-
niert seither – und zwar als Kunst,255 weil das System, das entweder ästhe tisch oder gar
nicht operiert, „auch die Negation von Kunst nur selber vollziehen kann“.256 Die künst-
lerische Autonomie läßt sich mit künstlerischen Instrumenten nicht sabotieren; was
der Versuch zutagebringt, sind nur Beweise für den „Zustand perfekter Autonomie“.257

Die „Autopoiesis eines Systems kennt keinen Ort für eine letzte, das System negierende
Operation, da alle Operationen unter dem Gesichtspunkt der Reproduktion konzipiert
sind. Die Selbstnegation des Systems ist [...] also nur eine Operation unter anderen,
ein Versuch, an die Grenze zu gehen“.258 Wie dem König Midas alles, was er anfaßte,
zu Gold wurde: so gerät dem ästhetischen Blick – aber auch nur ihm – alles zu Kunst,
was er mit seiner Beobachtung berührt.
     An diesem Punkt läuft die Luhmannsche Beobachtungstheorie mit der schon be-
han delten Frage nach den künstlerischen Referenzen zusammen. Die Abkapselung des
Kunstsystems war als Übergang zur selbstreferentiellen Herstellung der Innen- wie der
Außenverweise, als Bruch linearer Kausalität beschrieben worden. Die Kunst organisiert
autonom, nach eigenen Gesetzen, ihr Verhältnis zur Welt, statt sich durch die Welt
oder durch die Gesetze anderer Systeme formieren zu lassen; sie reagiert nicht direkt auf
Umweltvorkommnisse, sondern bezieht ihre aktuellen ästhetischen Operationen auf
die ästhetischen Operationen der Vergangenheit. Sie setzt Schritt an Schritt und läßt
sich im rekursiven Rückbezug auf das eigene Prozessieren von der selbstgezeich neten
Spur weiterleiten: sie ist autopoietisch geschlossen. Das dazu komplementäre Ereignis
sowohl auf seiten der Produzenten wie auf der des Publikums ist die Umstellung auf
einen neuen Modus der Kunstbeobachtung. Die Möglichkeiten einer Betrachtungs-
weise, die Kunstwerke als Gegenstände unter anderen behandelt und an der Außenseite
des Objekts nach Kriterien für seine Kunstqualität gesucht hatte, sind erschöpft. Eine
solche Beobachtung erster Ordnung ist brauchbar, um Dinge als solche auseinander-

253  LuKG, S. 314
254  Luhmann 1993b, S. 23
255  Luhmann 1993b, S. 24, LuKG, S. 472ff., 475
256  Luhmann 1995c, S. 97
257  Luhmann 1995c, S. 97
258  LuKG, S. 474

genen Ungewißheit, die Frage nach der Stellung des Individuums zur Natur aufwarf.250

Eingebettet war diese ästhetische Entwicklung in eine allgemeine Erkenntnis zuneh-
mend auseinanderklaffender Systemrationalitäten,251 die es erschwerte, einen universa-
len, Natur, Kunst, Moral, gar noch Politik oder Religion übergreifenden Schönheits-
begriff durchzuhalten. Man konnte schlecht das Schöne als spezifisches Ideal der Kunst
setzen und zugleich außerhalb der Kunst Schönheit zulassen; noch weniger konnte die
Kunst sich selbst als schön, alles andere aber als häßlich definieren;252 und schließlich
blieb die Schwierigkeit, anzugeben, welcher Status einem mangelhaften Kunstwerk
zukäme, das als ästhetisches Artefakt nicht in der Umwelt der Kunst, als mißlungenes
Objekt aber auch nicht auf der Seite des Schönen zu verorten war. ‚Schönheit‘, sofern
man diesen Begriff noch verwenden mochte, war als Wesensbezeichnung, als einheits-
stiftende Idee der Kunst unhaltbar geworden. Man konnte das Gescheiterte, das schlecht
Gemachte, das vielleicht auch nur dem persönlichen Geschmack nicht Zusagende oder
seiner Zeit Vorauseilende nicht in den Bereich der profanen Weltgegenstände oder den
der Natur abschieben, ohne zu riskieren, bei jedem Stil- und Modewandel das einmal
Ausgeschlossene nur durch eine Revision der Schönheitskriterien rehabilitieren zu kön-
nen. Die Lösung lag darin, die qualitative Unterscheidung von Schönem und Häßli-
chem als kunstinterne Differenz zu behandeln und von der Referenzunterscheidung zwi-
schen System und Umwelt zu trennen. Der ehemalige Höchstwert des Schönen wird
nun auseinandergezogen: in einen invarianten, zweiseitigen Code, der die Operationen des
Kunstsystems an der Differenz von schön und häßlich (oder: gelungen und mißlun gen)
zu orientieren hat – und in variable Programme, die das Kunstwerk von Fall zu Fall auf
die eine oder andere Seite des Codes verweisen, ohne es als Nicht-Kunst ganz aus dem
System auszustoßen. Der Code gibt nicht das Rezept vor, nicht das Ideal oder das Ziel,
auf das hin Künstler wie Betrachter die systemeigenen Produkte zu beobachten haben,
sondern das spezifisch ästhetische Problem, das nach Maßgabe kontingenter Programme
der Herstellung und Rezeption zu bearbeiten ist. Natürlich führt diese Konzeption von
der Frage nach dem Ideal der Kunst auf die nach ihrer Funktion. Jedes System muß sich
in einer funktional differenzierten Gesellschaft diese Frage gefallen lassen; und die Ant-
wort kann für die Kunst nicht mehr lauten: die Welt mit schönen Dingen zu versorgen.
     Durch die Umstellung von der Kriteriensuche auf die Gabelung in Code- und
Referenzprobleme war jetzt ein Mittel gewonnen, die Autonomie der Kunst über alle
Strukturevolutionen hinweg zu stabilisieren. In der Orientierung jeder ästhetischen
Beobachtung an der spezifischen, zeitresistenten Leitunterscheidung des Codes war die
Kunst fortan als semantisch abgesonderter Bereich des Sozialen erkennbar; auf der Ebene
der Programme konnten dagegen die divergenten, weiterhin dem Neuheitspostulat un-

250  LuKG, S. 284f.
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263  LuKG, S. 234
264  Luhmann 1995b, S. 185; ein Kunstgriff, der heute nur noch ironisch funktioniert: „Natürlich, eine

alte Handschrift“, liest man auf dem Vorsatz von Umberto Ecos Der Name der Rose
265  Luhmann 1993c, S. 227
266  vgl. Luhmann 1991c, S. 118
267  LuKG, S. 236ff., LuWK, S. 35f., Luhmann 1986a, S. 647, Luhmann 1995a, S. 140
268  auch die Wissenschaft ist freilich rasch an dem Punkt, an dem ihre Realitätsdarstellung kontraintuitiv

wird und quer zur wahrnehmbaren Welt steht; man denke an die Weltentwürfe des Kopernikus
oder Galileis, die „in Bereiche des zunächst Unplausiblen“ (LuKG, S. 415) vordrangen; heute ist
man gläubiger und akzeptiert etwa die künstlichen Aufnahmen eines Rasterelektronenmikroskops
als authentische Abbildungen des sonst unzugänglichen Mikrokosmos, obwohl sie nichts anderes
sind als ein konstruierter Ersatz für die unsichtbar kleine Welt; dabei belehrt schon der umgekehrte

zuhalten und ihre Oberflächeneigenschaften anzugeben: Größe, Farbe, Gewicht; ein
Baum, ein Haus, ein Mensch. Wer dagegen ästhetisch beobachtet, schiebt die auch auf
nichtkünstlerische Objekte oder Sachverhalte anwendbare Alltagsbeobachtung beiseite
und versucht nachzuvollziehen, wie das Werk in seinem kommunikativen Arrangement
seine Referenzen verwaltet, wie es seine Weltbezüge intern produziert. Von Kunst also
wird zu sprechen sein, wenn eine auf den Gegenstand gerichtete und am spezifisch äs-
thetischen Code orientierte Beobachtungstätigkeit festzustellen ist; und erst dann kann
man weiterforschen, durch welche Einrichtungen das Werk diese Beobachtung provo-
ziert. Das aber sind Fragen, die ein Beobachter zweiter Ordnung schon nicht mehr
stellt. Der Code, dem er seine Kunstwahrnehmung folgen läßt, ist ihm „kaum bewußt.
Erst ein Beobachten dritter Ordnung entdeckt die Codierung als unerläßliches Mo-
ment der Genese und Beurteilung von Kunst.“259 Gerade eine praktisch ad äquate Kunst-
betrachtung wird deshalb die Behauptung einer zugrundeliegenden Leitdifferenz ver-
neinen und auf die Authentizität und Spontaneität ihres Blicks verweisen, die nur die
Kunsttheorie als blinden Fleck erkennt und auf Begriffe bringt. Der Erkenntnismodus
einer Beobachtung zweiter Ordnung ist der Kunstwelt angemessen, begegnet aber der
Kontingenz der künstlerischen Logik mit naiver Unkenntnis. Er untersucht nicht, ob
er es mit Kunst zu tun hat; er hat sich bereits darauf eingelassen, das Objekt als Kunst-
werk zu beobachten (und wenn nicht, ist es eben keine ästhetische Beobachtung, son-
dern eine ökonomische, religiöse oder juristische; und was sie sieht, ist entsprechend:
eine Geldanlage, eine Ikone, ein Fall für den Rechtsbeistand). So gesehen sieht man
jetzt mehr – nämlich Kunst; und man sieht zugleich weniger – nämlich ausschließlich
Kunst. Denn Beobachtungen zweiter Ordnung kreuzen nicht mehr die Grenze zwi-
schen der Welt der Kunst und der Welt draußen; sie trennen nicht zwischen den bei-
den Welten, unterscheiden nicht Kunstwerke von sonstigen Dingen, sondern Kunst-
werke von Kunstwerken;260 sie kursieren auf der Innenseite der Kunst; sie kennen nichts
anderes als deren Welt. Damit fügt sich das Kunstsystem an der Schwelle zur Moderne
in die allgemeine Entwicklung ein, die soziale Universalvernunft in partikulare Ratio-
nalitäten aufzufächern, die nicht mehr auf eine systemübergreifende Abschlußformel zu
bringen sind. Eine Beobachtung erster Ordnung kann die Welt als Ganzes fassen, aber
nicht verstehen; Beobachtungen zweiter Ordnung wiederum, die der polykontexturalen
Verfaßtheit der Gesellschaft gerecht werden, machen die Welt nur durch das Nadel öhr
einer systemgebundenen Eigenperspektive zugänglich.261 Die Kunst hatte und hat es
vielleicht am schwersten, dies plausibel zu machen, war ihr doch über Jahrhunderte
aufgegeben, ein Fenster zur Wirklichkeit, ein Spiegel der Natur, ein Abbild der echten
Dinge zu sein; deswegen die Widerstände gegen das Verschwinden der Gegenständ-

259  LuWK, S. 29
260  Luhmann 1991b, S. 53
261  LuWK, S. 26, 37
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lichkeit und der Geschichten, gegen die Verweigerung von Weltähnlichkeit, die nichts
weiter demonstrierte als die Verzichtbarkeit dieser äußeren Welt für eine Kunst, die sich
ihr ästhetisches Material, ihre Farben, Wörter, Töne, nicht länger nach natürlichen
Ord nungsvorgaben zurichten lassen, sondern ihrer eigenen Ordnung unterwerfen woll -
te. Man kann das Autonomie nennen. Deren Preis jedenfalls ist, daß auch die Kunst so-
zia le Einheit weder präsentieren noch repräsentieren kann und ihrem Publikum einen
semantisch gefilterten, ästhetisch mediatisierten Blick auf die Welt zur Beobachtung
freigibt, den nur der naive Betrachter noch für ein Stück Wahrheit halten möchte. „Rea-
li  tät ist dann [...] etwas, was das Kunstwerk erzeugen muß, um selbst zu gelingen.“262

     Auch die mimetisch und narrativ gebundene Kunst hatte mit dieser Eigenwirk-
lichkeit schon experimentiert, indem sie zeigte, daß und wie das lediglich Mögliche, das
nur Denkbare sich mit ästhetischen Instrumenten wahr-scheinlich machen ließ.263 Die
Romantik betonte dagegen wesentlich schärfer gerade die Differenz von Realität und
Fiktion: die zeittypische Etikettierung eines erfundenen Textes als Edition vorgeblich
alter Dokumente oder nachgelassener Papiere264 kopierte die Grenze zwischen der äs-
the tisch konstruierten und der tatsächlichen Welt in den Bereich des Fiktionalen hin-
ein und erhob für das Kunstwerk einen Authentizitätsanspruch, der, da das Manöver
gleichwohl als literarische Figur zu durchschauen war, sich selbst ad absurdum führte;
in ähnlicher Weise wurde das Paradoxe, das Phantastische, das offenkundig Unglaub-
würdige dergestalt als „Negation der Aussage in die Aussage“265 eingebaut, daß der
Betrachter leicht mitsehen konnte, wie wenig der Kunst noch daran gelegen war, sich
ihre Inhalte als bare Münze abnehmen zu lassen, und wieviel mehr es nun darum ging,
durch eine ‚kulissenhafte‘ Verwendung von Realitätsaussagen266 und einen ganz augen -
schein lich alltagsuntauglichen Weltbezug die Beobachtung vom Dargestellten wegzu-
len ken und auf die Darstellung an sich zu konzentrieren.267 Kunst gelingt nun nicht
mehr als ein Mechanismus der Weltsicherung. Anders als etwa die Wissenschaft tritt
sie nicht an, die Schlüssigkeit des Sichtbaren durch Erklärungen oder Beweise darzu-
legen;268 sie bietet, anders als Politik, Recht, Forschung oder Religion, keine Handhabe,



Ebene die polykontextural verfaßte soziale Logik der Moderne aufnehmen kann. Die
Beobachtung einer differenzierten Gesellschaft verlangt nach einem Beobachten von
Differenzen; oder, in anderer Terminologie: von Formen, die durch die Unterscheidung
zweier Seiten gebildet sind. Und man kann vermuten, daß der Kunst die besondere
Funktion zukommt, der Gesellschaft in Gestalt von Kunstwerken genau dies anzubieten:
am Objekt studierbare Differenzen, beobachtbare Formen. Es bleibt dann zu fragen,
was die Gesellschaft an ihnen lernen kann.
     In seinen großen Zügen folgt auch Bourdieus feldtheoretischer Ansatz dem duali-
sti schen Konzept, die Herausbildung autonomer, allein den ‚Regeln der Kunst‘ ver-
pflichteter Werke durch das Aufkommen „eines genuin ästhetischen Wahrnehmungs-
modus“ zu flankieren, „der die Grundlage des ‚schöpferischen Akts‘ in die Darstellung
und nicht in das Dargestellte verlegt“. Die „Konstruktion spezifischer Wahrnehmungs-
und Bewertungskriterien der natürlichen und sozialen Welt“274 ist dabei zwar, wie bei
Luhmann, die unmittelbare Folge einer Etablierung von Rollenkomplementaritäten:
zwischen einer nur mehr ästhetisch legitimierbaren Produktion zum einen und, zum
andern, einem Publikum, dessen ebenso ausschließlich ästhetische Motivation für die
Teilnahme am Kunstfeld Bedingung für Abnahme und Genuß der angebotenen Werke
ist.275 Trotzdem ist der ‚reine Blick‘ als Komplementärphänomen zum avantgardisti-
schen Formprimat276 nicht allein eine Angelegenheit der Kunstkonsumenten, sondern
eine Einrichtung, die Herstellung und Rezeption der Kunst überspannt, insofern sie
sich in einem rekursiven Prozeß entwickelt und dabei Künstler wie Betrachter gleicher -
maßen immer stärker an sich bindet; so erfordert etwa der ‚reine‘ Roman genau die
neue Art der Lektüre,277 die er umgekehrt voraussetzt,278 und ebenso sind ‚reiner‘ Blick
und ‚reine‘ Malerei sich wechselseitig bedingende Korrelate.279 „Der ‚reine‘ Blick ist
eine geschichtliche Erfindung; sie korreliert mit dem Auftreten eines autonomen künst-
lerischen Produktionsfeldes, dem es gelingt, in der Produktion wie Konsumtion seiner
Erzeugnisse die eigenen Normen durchzusetzen.“280 Produzenten und Publikum stehen
in derselben Abhängigkeit von dem, was sich in der Autonomisierungsphase der Kunst
als dessen Nomos herausschält; nur wer dieses Grundgesetz des Feldes beachtet (oder,
in Luhmannscher Diktion: beobachtet), kann dann Kunst noch anfertigen oder sehen.
Während der systemtheoretische Entwurf aber die Anwendung des ästhetischen Blicks
als freie Entscheidung eines Betrachters auffaßt, der sich bewußt der künstlerischen
Weltperspektive überläßt und der Geltung des ästhetischen Codes unterstellt, proble-

274  BoRK, S. 215
275  BoRK, S. 215, 454, Bourdieu 1983d, S. 114
276  BoRK, S. 453
277  BoRK, S. 382, BoLF, S. 90
278  BoRK, S. 479
279  BoRK, S. 469
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die wirkliche Welt zu beherrschen, zu beurteilen, zu entzaubern oder wenigstens als
Rätsel zu akzeptieren. Statt die Konformität ihrer Weltabbildung mit der Wirklich keit
zu behaupten, treibt sie einen Keil zwischen die mit dem bloßem Auge wahrnehm bare
Ordnung der Dinge und ihre eigenen Ordnungsvorschläge – nur um zu zeigen, daß
auch diese Ordnung überzeugen kann, sofern die ästhetischen Formen überzeugen.269

Vom Künstler wird deshalb verlangt, seine Mittel nicht hinter dem Effekt zu verstecken,
sondern ihren Einsatz beobachtbar zu machen;270 und dem Betrachter ist aufgegeben,
die unmittelbar sichtbare Kompaktheit des Werks aufzulösen und im reflexiven Nach-
vollzug seiner formalen Entstehung die Konstruktion eines spezifisch ästhetischen
Weltverhältnisses mitzuerleben. Während in anderen Systemen „das Beobachtetwerden
bei der Bemühung um Wirkung eher störend“271 ist, setzt also die Kunst alles daran,
ge sehen zu werden – und zwar unter Offenlegung ihrer Genese und ihrer Struktur, ih -
rer Schwierigkeiten und deren Bearbeitung, ihrer Täuschungen und ihrer doppelten
Bö den, kurz: all dessen, was das individuelle Kunstwerk wesentlich (wenn man so noch
sprechen möchte) auszeichnet und einer naiven, auf das dingliche Ergebnis fixierten
Betrachtung verborgen bleibt. Erst die „Beobachtung zweiter Ordnung verändert alles.
Sie verwandelt auch das, was die Beobachtung erster Ordnung beobachtet. Sie modali siert
alles, was gegeben zu sein scheint, und verleiht ihm die Form der Kontingenz, des
Auch-anders-möglich-Seins.“272 Wer dem Appell der Werke folgt, Kunst – statt in Er-
 wartung eines objektiven Weltdurchgriffs – im Hinblick auf die ästhetische Eigen lei -
stung der Formgebung zu beobachten, erfährt das Kunstwerk nicht in seinem objekt -
haften So-Sein, sondern in seinem kontingenten Gemachtsein:273 als die Realisierung
eines auswechselbaren (jedoch unverwechselbaren) Programms; als gelungenes Arte -
fakt, das aber auch anders hätte ausfallen können, ohne damit seinen Kunstcharakter
einzubüßen; als individuelle Kommunikationsofferte inmitten einer Vielzahl sonsti ger
Werke, die gemeinsam einen Systemraum der Kunst aufspannen, der in seiner Poly -
per spektivität die partikularen Sichtbarkeiten und Blindheiten des sozialen Gesamt-
raums symbolisiert. Eine systemisch aufgefächerte Gesellschaft läßt sich anhand von
Kunstwerken nicht als einfacher Abdruck ihrer äußeren, dinghaften Erscheinung beob -
achten; aber Gesellschaft wird durch Kunst erfahrbar, indem die Kunst gesellschaftlich
wird: indem sie für die Betrachtung ihrer Werke denselben differenzierenden, relatio-
na len Beobachtungsmodus zweiter Ordnung einfordert, der auf gesamtgesellschaftlicher

Fall einer Landkarte – als eines Ersatzes für die unhandlich große Welt –, daß Wirklichkeit und Wirk-
lichkeitsdarstellung nicht identisch sind (und etwa Berge aus Gestein, aber nicht aus schwarzen Hö-
henlinien bestehen)

269  LuKG, S. 236ff.
270  LuWK, S. 9ff., Luhmann 1991b, S. 52
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273  LuWK, S. 26, Luhmann 1991d, S. 68
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     Über den Begriff des Geschmacks konstruiert Bourdieu ein beobachtungstheoreti-
sches Pendant zum Konzept des hierarchisch verfaßten ‚Raums der Werke‘, der, je nach
dem im Einzelwerk realisierten Verhältnis von Fremd- und Selbstreferenz, in eine le-
gi  time und eine illegitime Unterabteilung zerfällt. Analog zur Schichtung kultureller
Güter sind nun auch Produzenten und Rezipienten sozial abstufbar: anhand ihrer Ein-
stellung zum Kunstnomos, der sich in ihrer eigenen Wahrnehmungs- und Beurteilungs -
praxis verrät. „Geschmack klassifiziert – nicht zuletzt den, der die Klassifikation vor-
nimmt. Die sozialen Subjekte, Klassifizierende, die sich durch ihre Klassifizierungen
selbst klassifizieren, unterscheiden sich voneinander durch die Unterschiede, die sie
zwischen schön und häßlich [...] machen und in denen sich ihre Position in den objek-
tiven Klassifizierungen ausdrückt“.288 Mittels des symbolischen Kapitals, das sich je
nach Legitimität der Kunstbeobachtung erzielen läßt, werden ästhetische Unterschei-
dungen dazu genutzt, neue soziale Rangfolgen aufzubauen. Diese sind zunächst als
kunstinterne Hierarchien zu denken, die mit denen der übrigen gesellschaftlichen Welt
nicht ineinsfallen müssen. Wesentlich schärfer als Luhmann demaskiert aber Bourdieu
diesen theoretisch konstatierbaren Brechungseffekt als soziale Illusion. Genauigkeit,
Reichtum und Verfeinerung der Unterscheidungskategorien, die dem Betrachter zur
Ver fügung stehen, sind keineswegs natürliche, gleichverteilte Gaben.289 Geschmack ist
als Sozialisationsprodukt so eng an den allgemeinen gesellschaftlichen Status seines
Trägers gebunden, daß er als weitgehend punktgenaue Übersetzung der vertikalen so-
zia len Differenzierungen in eine Erkenntnis- und Herstellungskompetenz für ästhetische
Differenzen gelten muß. Die kürzeste Verbindung zwischen Rang- und Formunter -
scheidungen ist demnach: der Geschmack. Seine Bandbreite entspricht derjenigen der
kulturellen Güter, auf die er bezogen ist; auf beiden Skalen ist die Distanz der indi vi -
du ellen Praxisdisposition zum legitimen Nomos der Kunst abzulesen und als Krite -
rium verwendbar, nach dem sich Geschmacksklassen und korrespondierende Klassen
von Kunstwerken zusammenziehen und den entsprechenden Sozialschichten zuordnen
lassen.290 Am unteren Ende der Hierarchie findet sich der populäre Geschmack derer, die
mehr schlecht als recht den eigenen Mangel verwalten: allem voran den Mangel an öko-
nomischen Mitteln, daran gekoppelt aber auch den Mangel an kunstgemäßen Unter-
scheidungsinstrumenten. Die populäre Kunstbeobachtung, die von der Unmittelbar-

287  Bourdieu 1968a, S. 168 (Hervorhebung Bourdieus)
288  BoRK, S. 25; s. a. BoRK, S. 728, Bourdieu 1980c, S. 153
289  Bourdieu 1968a, S. 187
290  als das Prinzip, das die „Einheitlichkeit des Stils“ (BoSS, S. 31) einer Person verantwortet, bildet der

Geschmack Wahrnehmungs- und Beurteilungsschemata in Form strukturierender Gegensätze (schön|
häßlich, moralisch akzeptabel | inakzeptabel), die auf verschiedene Bereiche übertragbar sind, so daß
ein- und dasselbe Schema nicht nur die Kunstrezeption, sondern auch Essensvorlieben, Schönheits-
ideale, Gestik oder Mimik orientiert; insofern sind auch die gesellschaftlich feststellbaren Geschmacks  -
cluster weit über die Kunst hinaus relativ homogen; vgl. BoSS, S. 31, Bourdieu 1968a, S. 188f.

matisiert Bourdieu gerade den unmerklichen Zwang, den das Feld auf seine Teilnehmer
ausübt, um seinen Nomos durchzusetzen. Den Begriff, den er einführt, um die Orien-
tierung der Feldoperationen an den ästhetisch relevanten Leitdifferenzen zu erklären,
kennen wir schon von Luhmann, wo er freilich als historisch überholte Semantik längst
ad acta gelegt wurde: es ist der des Geschmacks. Über Geschmack verläuft für Bourdieu
die soziale Inklusion ins Kunstfeld. Er dient als Maß der Unterwerfung unter den
Kunst nomos, als Prüfmarke für den Grad, in dem eine Position des Feldes samt ihrem
Inhaber die ästhetische Logik beherrscht und, denn das kommt auf dasselbe, von ihr be-
herrscht wird. Geschmack bezeichnet die „Fähigkeit, über ästhetische Qualitäten un-
mittelbar und intuitiv zu urteilen“281 und zwischen Werken differierender Legitimation
„Unterschiede herzustellen“.282 Unter dem Imperativ der inversen Ökonomie, die seit
dem 19. Jahrhundert als Nomos der Kunst das Feld bipolar strukturiert, kann das nur
heißen: Werke auf einer Autonomieskala zu verorten, die alle künstlerischen Opera-
tionen von ihrer absolut autonomen bis zur absolut heteronomen Ausprägung umfaßt.
Guten Geschmack zu besitzen, bedeutet also: über ein kunstgemäßes Differenzierungs -
vermögen zu verfügen, über einen ästhetischen Habitus, der die Feldtätigkeit, mithin
die Anfertigung und Wahrnehmung von Kunstwerken, auf den Nomos verpflichtet
und, als kunstspezifische Ausformung des allgemeinen praktischen Sinns,283 auf Kunst-
gegenstände bezogene, vorreflexive Plazierungsleistungen erlaubt. Geschmack ist, als
inkorporierter Nomos,284 ebenso das Erzeugnis der Feldgeschichte wie die ästhetische
Praxis, in der er sich ausdrückt, und die Werke, in denen er sich materialisiert. Doch
wird diese historische Abhängigkeit zum blinden Fleck der Beobachtung, indem die in
Körper und Dinge eingeschriebene ästhetische Ordnung das Handeln, das Sehen und
die Werke selbst als ein Band von homologen, fraglos aufeinander abgestimmten Ak-
teurs dispositionen und Objekteigenschaften durchzieht. Geschmack erscheint, weil er
unbegründbar funktioniert, als transzendente, überzeitliche Begabung: man hat ihn –
oder hat ihn eben nicht.285 Und in beiden Fällen ist das Resultat ein in sich stimmiges,
bruchloses Weltbild, das jeden Akteur in seiner individuellen Kunstwahrnehmung mit
den jeweils passenden, sinnhaltigen Erfahrungen versorgt. Der „gelehrte Geschmack“
bereitet „Genuß“286 und belohnt so die Anstrengungen des anspruchsvollen Publikums;
doch auch der ungenügende, an der eigentlichen Kunst (oder am Eigentlichen der
Kunst) vorbeizielende Geschmack der Ungebildeten verschafft ein „Vergnügen“,287 das,
wie armselig auch immer es von der hochkulturellen Warte aus erscheinen mag, be-
friedigt und den weiteren Erkenntnisdrang ruhigstellt.

281  BoFU, S. 171
282  BoFU, S. 727; s. a. Bourdieu 1994, S. 22
283  BoRK, S. 492
284  Bourdieu 2001b, S. 35
285  BoRK, S. 428f.
286  Bourdieu 1968a, S. 168 (meine Hervorhebung)
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nicht reflektieren können, als Material der eigenen, reflexiven Beobachtung.298 Für Bour-
dieu ist dieses Wahrnehmen zweiter Ordnung Ausdruck einer „Distanz zur Notwendig -
keit“, die sich nur aus dem privilegierten Zustand materieller Ungebundenheit heraus
entwickelt. Erst die „Suspendierung des ökonomischen Zwangs“299 erlaubt eine „von
Dringlichkeit befreite [...] Welt-Erfahrung“300 und die entsprechende ästhetische Dis-
position, die sich, da sie praktische Zwecke nicht unbedingt verfolgen muß, auf das
Sehen als Selbstzweck einlassen kann: auf das Interesse an Weltobjekten, welche, wie
ihre Beobachtung, jeder Alltagsdienlichkeit enthoben sind.301 Kaum etwas eignet sich
daher so gut als Mittel der Distinktion wie der an den ‚guten‘ Geschmack gebundene
‚reine‘ Blick, der die gebildete Oberschicht vom ästhetischen Pöbel an genau der Stelle
trennt, wo auch die ökonomischen Gräben verlaufen.302 Die real vorhandene soziale
Kluft wird symbolisch nachgezogen, tiefergekerbt und zugleich legitimiert, indem die
gesellschaftliche Elite ihren eigentlich kontingenten Wahrnehmungsmodus als „eine
Art absolute Größe“ in das „Spiel der sich wechselseitig relativierenden Geschmacks-
äußerungen“ einführt. Die Universalisierung der eigenen, partikularen Sichtweise zum
Maß der Dinge gelingt also nur einer sozial domi nierenden Minderheit. Die Unter-
schichten dagegen besetzen „in diesem System ästhetischer Positionen wohl kaum eine
andere Rolle als die einer [...] Kontrastfolie, eines negativen Bezugspunkts“303 für die
legitime Beobachtung, die alles Leichte, Oberflächliche, ohne Bildung, Konzentration
und Mühe unmittelbar Zugängliche angeekelt von sich weist und dem herrschenden
Nomos der Kunst so auch eine moralische Absicherung verschafft.304

     Geschmack ist ein im Unbewußten verankerter Sinn für die Schranken der indivi-
duellen Praxis, der in vorauseilendem Gehorsam gegenüber den Grenzen des Möglichen
oder Zuträglichen diese Grenzen vorwegnimmt – und vergißt.305 Die Fesseln im Kopf
schmerzen nicht. Prinzipiell gilt das für jeden Geschmack: der populäre Geschmack

298  Bourdieu 1992b, o. S.
299  BoFU, S. 100
300  BoFU, S. 101
301  BoFU, S. 100–104
302  BoFU, S. 104, Bourdieu 1983d, S. 120
303  BoFU, S. 107
304  BoFU, S. 757f.
305  BoFU, S. 734f.
306  zwischen populärem und legitimem Geschmack richtet sich der mittlere Geschmack ein, der sich

für die minderen Werke der legitimen und die legitimeren Werke der illegitimen Genres begeistern
kann (BoFU, S. 36ff.); eine von Aufstiegshoffnung getriebene und von Abstiegsängsten geplagte
Mittelschicht orientiert sich – oft zwanghaft – am legitimen Geschmack, ohne dabei aufgrund ihrer
tatsächlich geringen sozialen Distanz zu Unterschicht und Kleinbürgertum die nötige symbolische
Distanz aufzubringen, selbst noch den populären Geschmack zu ästhetisieren (BoFU, S. 108ff.); in
den Feinen Unterschieden nimmt die Betrachtung des mittleren Geschmacks breiten Raum ein, ist
aber an dieser Stelle, an der es darum gehen soll, die Polaritäten des Kunstraums aufzuzeigen, ver-
zichtbar

keit des Erlebens geprägt ist, verharrt an der Oberfläche der Dinge und unterwirft das
Urteil über Kunstwerke denselben, dazu konventionellsten Maßstäben, die für jede be-
lie bige Alltagswahrnehmung herhalten müssen.291 Man fordert Realismus in der Fiktion,
weil man die Kategorien, nach denen sich die Gegenstände des täglichen Umgangs
sinnvoll handhaben lassen, ungeprüft auf die Kunst überträgt.292 Was so überhaupt in
Sicht kommt und gefällt, sind die Niederungen der illegitimen, nicht salonfähigen
Kunstgenres sowie die durch Popularisierung und Massenvermarktung in ihrer Distink -
tionskraft restlos entwerteten Werke der Hochkultur.293 Wie man sich materiell in das
Notwendige fügt und sich an dem Ort, auf den man geworfen ist, in einer Weise ein-
richtet, als habe man freiwillig dort platzgenommen, so fügt man sich ästhetisch in das
finanziell und intellektuell Erreichbare.294 In strikter Opposition zu den Präferenzen
eines kleinbürgerlichen Publikums präsentiert sich der legitime Geschmack, der sich durch
umfassende Kenntnis und eine gebildete Wertschätzung des sanktionierten kulturellen
Kanons auszeichnet. Wer eine geschulte Urteilsfähigkeit besitzt, die zwischen Kunst-
und Allerweltsbeobachtung zu unterscheiden gelernt hat, vermag zudem die kunst-
 gemäße Perspektive gleichsam probeweise auf die legitimeren Vertreter der noch im
Aufsteigen begriffenen Genres anzuwenden und so, bei Bewährung, den Bereich der
sozial etablierten Kunst auszuweiten (nicht ohne aus der Geburtshelfertätigkeit einen
distink tiven Nutzen zu ziehen).295 Selbst die Erzeugnisse und Konsumgegenstände des
populären Geschmacks kann der legitime Blick ästhetisieren,296 wenn auch nur als
wohl kalkuliertes „‚Spiel mit dem Feuer‘“, als herablassende Übertretung jener „Grenzen,
die gera de recht sind für Pedanten und Kleingeister“,297 als Demonstration der eigenen
Konsekrationsmacht, die aber die Grenzen an sich unangetastet fortbestehen läßt. Für
diejenigen, die sich mit dem Populären begnügen, ist die Demarkationslinie ohnehin
unsichtbar; und denen, die den Schritt über die Schwelle zwischen dem Erlaubten und
dem Verbotenen nicht wagen, weil sie zwar regelkonformes Schulbuchwissen einstu-
diert, nicht aber sich die freie Unterscheidungskompetenz angeeignet haben, die es ihnen
gestatten würde, das sorgsam Erlernte nun leichthin loszulassen: für sie bleibt die Schei-
de marke eine unüberwindbare Barriere. Der radical chic, der sich den populären, diskre -
ditierten Kunstformen zuwendet, ist keineswegs emanzipativ, sondern hinterhältig;
denn er benutzt den illegitimen Blick derer, die die Naivität ihrer Perspektive gerade

291  vgl. BoFU, S. 757–767
292  BoRK, S. 393, 492f., Bourdieu 1989c, S. 143, Bourdieu 1994, S. 71f., Bourdieu 1968a, S. 162, 172
293  BoFU, S. 36ff.
294  vgl. BoFU, S. 290f., 585–619
295  BoFU, S. 36ff., 503f.; als aufsteigende Genres firmieren bei Bourdieu etwa noch Film, Jazz oder

Photographie, denen heute kaum mehr die soziale Anerkennung als hochkulturelle Kunstformen
versagt wird

296  BoFU, S. 114f.
297  Bourdieu 1985d, S. 63
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‚reinen‘ Blicks erst einmal leisten können muß: das war schon historisch an der meist
großbürgerlichen Herkunft der Avantgarde zu sehen, der eine scheiternde ‚zweite Bo-
hème‘ proletarischer Abstammung gegenüberstand. Bourdieu insistiert aber darauf, daß
der Zugang zu symbolischen Profiten auch gegenwärtig ökonomisch reguliert wird;315

und da der legitime ästhetische Habitus nicht geworfen, sondern gewachsen ist,316 wird
Zeit zur entscheidenden Ressource, die dem, der sie erübrigen kann, einen „Vorschuß
und Vorsprung“317 im Prozeß der Sozialisation verschafft. Das im familiären Umfeld un-
merklich vollzogene Hineingleiten in die überlieferten Bestände des kanoni sierten Ge-
schmacks, die Muße, diesen Geschmack später weiterzuschulen und zu personalisieren:
nichts davon ist denkbar ohne ausreichend in kulturelle Bildung investier te Zeit.318

Der ganze Unterschied zwischen den „zwei gegensätzliche[n] Modi des Erwerbs“319

ästhetischer Kompetenz, der langsamen Verwurzelung in der Kunst und einem später
aufgepfropften „methodischen Lernen im Schnellverfahren“,320 zeigt sich an den Defizi-
ten derer, für die das Beherrschen expliziter Regeln die Vertrautheit einer kulturellen
Mitgift ersetzen muß; hier scheiden sich Weltmann und Pedant.321 Ganz ähnlich ist
auch der Künstler auf den langen Atem angewiesen, den die Verfügung über Zeit ge-
währt: Zeit, eine charakteristische Sprache zu finden – und dann Zeit zu warten, bis das
als Index ästhetischer Reinheit betrachtete Schamintervall zwischen Produktion und
merkantilem Erfolg ausgesessen ist und sich langfristige Gratifikationen einstellen.322

Nur dem, der hat, wird gegeben. Die Kunst ist dabei keine Ausnahme. Eine gehobene
Herkunft begünstigt diejenigen Produzenten, die mit finanziellem und kulturellem
Startguthaben das Feld betreten und alles das schon als Anlage mitbringen, was sich
dort zinsbringend anlegen läßt: Gleichgültigkeit gegen ökonomische Sorgen (die man
nur hat, wenn man sie hat), ungezwungene Gelassenheit (auch gegenüber einer zu ri-
gi den Moral), das Gespür für die einträglichsten Strategien, Risikofreude. Wer über
diese Gaben verfügt, weiß leichter und früher als andere, welche ästhetischen Aktien
steigen und welche fallen; die weniger Privilegierten dagegen verharren mit ängstlich-
unentschlossenem Zaudern oder verbissen-moralisierendem Ernst auf den Positionen,
die sie einmal eingenommen haben, auch wenn die Kurse nachgeben – oder sie scheitern,
wie Frédéric in Flauberts Erziehung des Herzens,323 am Griff nach den Sternen, der ihnen
sozial nicht zugestanden wird.324 Die herkunftsabhängigen, realen „Unterschiede aus der

315  BoRK, S. 343, BoLF, S. 37
316  nämlich abhängig von formaler wie nicht-formaler Bildung: Bourdieu 1968a, S. 188
317  BoFU, S. 129 (im Original teilweise hervorgehoben)
318  BoFU, S. 127ff., 134f., Bourdieu 1979a, S. 96
319  BoFU, S. 126
320  BoFU, S. 121 (Hervorhebung Bourdieus)
321  BoFU, S. 120–126, 518f.
322  BoFU, S. 461f., auch S. 461 Anm. 36; BoRK, S. 229ff., 413
323  BoRK, S. 45

lehnt ab, was er sich finanziell sowieso nicht leisten könnte; der legitime Geschmack
lehnt ab, was er sich sozial nicht leisten darf.306 Blind sind beide: die naive Beobachtung
erster Ordnung in doppelter Hinsicht, da sie die Kunst über denselben Wahrneh-
mungskamm schert wie alle übrigen Dinge und sich über die Unzulänglichkeit dieses
Betrachtungsmodus keine Rechenschaft ablegt; aber blind ist auch die gebildete Beob -
achtung zweiter Ordnung, die sich zwar gegenüber ihrem Wahrnehmungsgegenstand,
dem Kunstwerk, reflexiv verhält, insofern sie kunstlogische von sonstigen Beobach-
tungen unterscheiden kann, der aber, da sie sich keiner Selbstbeobachtung aussetzt, die
Kontingenz der eigenen Perspektive ebenso verborgen bleibt. Unten wie oben besitzt
der ästhetische Habitus einen als solchen nicht reflektierten Zwangscharakter;307 er ist
hier wie dort ein ‚Notwendigkeitsgeschmack‘,308 der dem kontrollierenden Zugriff des
Denkens entzogen ist, ein „gesellschaftlicher Orientierungssinn“, der seinen Inhaber
auf ‚passende‘ Positionen lenkt309 und den subjektiv erfaßten Möglichkeitsraum der
Praxis ohne rationale oder gar zynische Berechnung auf die objektiv gegebenen Möglich -
keiten hin zuschneidet.310 Die scheinbare Natürlichkeit des Geschmacksurteils ver-
schleiert seine subtilen Reproduktionsmechanismen und ökonomischen Abhängigkeiten.
Es sind allerdings nur die sozialen Oberschichten, die von dieser allgemeinen Blindheit,
die auch sie nicht ausschließt, profitieren können. Ihnen allein gelingt die „Umwand-
lung [...] der objektiven Unterschiede in auf Wahl beruhende [...] Unterscheidungen,
[...] in bewußt gewählte ästhetische Positionen“,311 die auf dem symbolischen Markt der
Kunst einen Wert besitzen; sie allein müssen nur sein, was sie ohnehin sind, um zu
sein, was man legitimerweise zu sein hat312 – während der Kleinbürger mit hochkul-
turellen Ambitionen (wenn er sie denn überhaupt verspürt) recht schnell erkennt, daß
er nur mühselig und unvollkommen erwerben kann, was jene schon immer besitzen.313

Erst das Familienvermächtnis kulturellen und finanziellen Kapitals erlaubt jenes freie
Verhältnis zur Bildungstradition, aus dem eine individuelle, aber dennoch anerkannte
und gerade deswegen einträgliche Haltung zur Kunst entspringen kann.314 Authentizität
und Legitimität des Geschmacks fallen nur an der Spitze der Gesellschaft zusammen.
Paradoxerweise ist also gerade die ursprünglich gegen den Markt und gegen ökonomi-
sche Semantiken gebildete ästhetische Logik die (vorreflexive) Richtschnur von Akteu -
ren, deren nomoskonforme Dispositionen in hohem Maß mit ökonomischem Besitz
korrelieren. Daß man sich die jeden materiellen Gewinn verachtende Einstellung des

307  BoFU, S. 290 Anm. 12
308  vgl. BoFU, S. 290f.; s. a. BoFU, S. 585–619
309  BoFU, S. 728
310  BoFU, S. 285, BoSS, S. 100f.
311  BoFU, S. 107
312  BoFU, S. 396–399
313  BoFU, S. 518
314  BoFU, S. 47f., 115ff., 120ff., Bourdieu 1968a, S. 187f.
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330  BoFU, S. 131f.
331  BoFU, S. 132
332  BoFU, S. 133
333  Bourdieu 1983d, S. 112f.
334  BoRK, S. 495

physischen Ordnung der Dinge“ lassen sich auch beim Eintritt ins Kunstfeld nur schwer
abschütteln; sie verwandeln sich bloß: in eine nicht weniger distinguierende „symbolische
Ordnung signifikanter Unterscheidungen“,325 in Geschmack. Und die vorgeblich freie
Wahl der ästhetischen Dispositionen, deren ökonomisch determinierte Genese ausge-
blendet bleibt,326 spielt dann denen in die Hände, die der Glaube an eine Freiwilligkeit
auch der sozialen Verhältnisse vor einer Veränderung ebendieser Verhältnisse schützt.
     Die Spaltung des Sehens in eine allgemeine Welt- und eine spezifische Kunstwahr -
neh mung ist ein historisches Produkt. Bourdieus Ausführungen zur Geschichte des
‚rei nen‘ Blicks vor dem 19. Jahrhundert sind zwar eher kursorisch, mit denen Luhmanns
aber durchaus nicht im Widerspruch. In beiden Entwürfen lassen sich zwei wesentliche
Entwicklungslinien ausmachen: einmal der Übergang von außerkünstlerischen zu rein
ästhetischen Beurteilungskriterien; zum zweiten das Zurückdrängen dogmatischer,
höchstwertzentrierter Herstellungs- und Betrachtungsrezepte zugunsten von Leitdif-
ferenzen (schön|häßlich, autonom|heteronom), die, ohne die Einheit der Kunst zu zer-
reißen, dem Einzelwerk ein größeres Maß an Kontingenz gestatten. In der Renaissance,
so beginnt Bourdieu seine kurze Übersicht, war der Blick des vermögenden Kunden
noch der Blick des Kaufmanns, der „auf seine Kosten kommen, seine Auslagen amor-
ti sieren, etwas für sein Geld geboten bekommen“ wollte: teure Farben, technischen
Aufwand. Doch stand hinter dem Interesse des Patriziers an der Kunst auch schon der
Wunsch nach Selbsterfahrung und Selbstbestätigung, nach einer „Befriedigung, die
darin besteht“, sich in einem Werk „völlig [...] auszukennen, sich darin wiederzufinden,
sich darin wohl, ja, wie zu Hause zu fühlen, seine Welt und seine Beziehung zur Welt
darin wiederzuerkennen“.327 Je mehr sich jedoch der Fokus von rein materiellen Krite-
rien auf die formale Gestaltung verschob, desto weniger war der geforderte Einklang des
Habitus mit dem gemalten Kosmos über die Beherrschung der wirtschaftlichen Logik
sicherzustellen. Was über Kunst zu sagen war, mußte nun in einer angemessenen Ter-
minologie, „einer spezifisch künstlerischen Sprache“328 gesagt werden; und vom con-
nais seur wurde Geschmack erwartet, den der gentleman in seinen Mußestunden zu schu-
len und im Idealfall auf einer Grand Tour durch die europäischen Kunst zentren zu ver-
vollkommnen hatte.329 In der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts wurde kulturelle
Bildung zunehmend zu einem Anliegen der herrschenden Kreise; Weltläufigkeit ge-
hörte zum guten Ton. Damit begann auch der Kunstdiskurs sich zu wandeln: hatte bis
dahin die Gelehrsamkeit der dargestellten Thematiken die Diskussion mit Niveau ver-
sorgt, so schob sich jetzt der gelehrte Austausch über Fragen des Stils in den Vorder-

324  BoRK, S. 414ff., BoLF, S. 130f., BoFU, S. 238f., 396–399, Bourdieu 1997b, S. 206ff. 
325  BoFU, S. 284 (Hervorhebungen Bourdieus)
326  BoFU, S. 290
327  BoRK, S. 499
328  BoRK, S. 459
329  BoRK, S. 459f., 495f.
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grund.330 In Frankreich, wo sich der ästhetische Kanon im Umkreis des Hofes formierte,
betrachtete man dabei den guten Geschmack vornehmlich als natürliche Begnadung
einer auch sonst wie selbstverständlich bevorrechtigten mondänen Adelsgesellschaft.
In Deutschland dagegen, dessen „akademische Intelligenz“ ihre Identität eher aus der
Opposition zu höfischen Zirkeln bezog, schwankte man zwischen Erwähltheits- und
Leistungsideologie: während man einerseits Geschmack und Genie als angeboren be-
hauptete, um den Anspruch eines gottgegebenen Vorzugs der gebildeten Stände ge-
gen über dem einfachen Volk zu untermauern, betonte man andererseits doch auch schon
den Geschmack als Resultat intellektueller Anstrengungen, um die „Ernsthaftigkeit,
Wahrhaftigkeit und Tiefe“331 des eigenen Kunsturteils von der Leichtigkeit und Leicht-
fertigkeit derer abzusetzen, denen der legitime Zugang zur Kultur „gleichsam in die
Wiege gelegt“332 war. Was hier durchscheint, ist die von Luhmann ausführlich be-
schriebene Ratlosigkeit, die sich einstellte, sobald man ästhetische Kompetenz weder
als Himmelsgeschenk noch als schlichte Befolgung lernbarer Regeln denken mochte,
dann aber in die Verlegenheit kam anzugeben, woran man, um nicht der Beliebigkeit
Einlaß zu gewähren, sich noch orientieren solle. Ein Referenzpunkt, der sich der Kunst
an dieser Stelle anbot – und der umso mehr in Betracht kam, je weiter sie sich aus
kirch licher und aristokratischer Patronage löste –, war der Redundanzraum der feld-
spezifischen Geschichte. Doch auf die Sedimente der stilistischen Evolution konnte man
sich positiv wie negativ beziehen: als Festhalten am Herkommen oder als Bruch mit
dem Vergangenen.333 Das wachsende historische Selbst-Bewußtsein der Kunst führte
also fast zwangsläufig zu einem steigenden Bedarf an Neuheit, die freilich zunächst nur
akzeptabel war, soweit sie sich durch eine Absicherung in der Tradition legitimieren
konnte. Das wohlbekannte Sujet diente noch lange als Unterpfand für virtuose Freihei -
ten in seiner stilistischen und formalen Ausarbeitung, die der Künstler sich als Eigen-
lei stung gutschreiben lassen durfte. Die Frage, die an Bedeutung gewann, war die nach
der Machart, und die Beobachtung des Publikums sah nun, wenn sie dem eigentlichen
Sinn des Kunstwerks angemessen sein wollte, stärker auf die Originalität des ästheti-
schen Operierens denn auf die paßgenaue Übereinstimmung des Ergebnisses mit kon-
ventionellen Vorgaben.334 Soviel stand damit fest: daß eine gültige Definiti on guter Kunst
nicht über externe Kriterien zu finden sei, die zwar – wie etwa bestimm te thema tische
Kanones – als Hintergrundbedingungen weiter mitgeführt wurden, ohne jedoch für
die tatsächlich kunstrelevanten Unterscheidungen noch brauchbare Informa tionen zu
bieten; die Lösung des Problems mußte im Blick auf kunstinterne Formentscheidungen
liegen. Nicht geklärt war aber, nach welchen Maßgaben man den Einsatz dieser spezi-



hier nur existieren möchte, hat – ohne dies explizit wissen und wollen zu müssen –
allem voran eines zu sein: anders.338 Neue Avantgarden treten auf und ersetzen die alten,
sobald sich deren Revolutionen durch ein inflationäres Epigonentum und die profani-
sierende Verbreiterung der Konsumentenkreise zu verschleißen beginnen;339 die anti-
ökonomische Logik des Feldes kehrt sich gegen die arrivierten Künstler, die nach einer
Zeit der materiellen Entsagung schließlich doch die Gewinne ihres früheren Rigoris-
mus abschöpfen wollen und sich von ihren nachwachsenden, finanziell weniger erfolg-
reichen Kollegen den Verrat am legitimen Nomos vorwerfen lassen müssen. Wer am
Markt angekommen ist, mag das symbolische Kapital, das er in Zeiten des Ringens um
die kunstinterne Anerkennung angehäuft hat, in harte Währung ummünzen; doch das
ästhetische Guthaben zehrt sich auf. Für den avanciertesten Teil des Feldes haben die
Werke des künstlerischen establishments kaum noch Distinktionskraft; sie werden „klas-
sisch oder deklassiert“.340 In einem fortlaufenden Zyklus des sozialen Alterns,341 der die
Produzenten, ihre Erzeugnisse, aber auch ihre Publika342 erfaßt, verschieben sich die
Feldhierarchien343 zulasten der Kunstrentiers, deren sich verfestigender Habitus sie an
die einmal eingenommenen stilistischen Positionen heftet;344 die Jungen verlangen, daß
der Tempel ausgekehrt werde. Die Spannung zwischen den beiden widerstreitenden
Logiken der Interesselosigkeit und der ökonomischen Orientierung löst sich, indem
die Generationen ihre Plätze tauschen.345 Die einst häretischen Positionen werden or-
thodox; sie verlieren nicht ihre Legitimität, wohl aber ihren Status als Radar des Fel-
des. Die avantgardistische Staffel wird weitergegeben – bis die „Abnut zung des Erneu -
e rungseffekts“346 auch die aktuellste Speerspitze der Kunst wieder stumpf werden läßt.

338  BoRK, S. 379
339  BoRK, S. 401ff., BoLF, S. 111f., Bourdieu 1966a, S. 65f.
340  BoRK, S. 249 (im Original hervorgehoben)
       selbst klassische Werke sind von der Deklassierung bedroht, wenn sie zum Gegenstand massen haf-

ter, aber oberflächlicher Rezeption werden; die schwindende Qualität des Publikums fungiert dann
als Zeichen einer schwindenden Qualität der Werke (BoRK, S. 407): „Popularisierung entwertet;
deklassierte Güter sind keine klassifizierenden Güter mehr“ (Bourdieu 1980c, S. 162); die Musik
Vivaldis, Walzer von Strauß oder Ravels Bolero sind in einer Weise zur billig verramschten Unterhal-
tungsware geworden (Bourdieu 1978, S. 150), daß sie erst wieder ‚selten‘ gemacht werden müssen
– etwa durch die Verlagerung des distinktiven Diskurses vom Werk selbst auf die Feinheiten seiner
Interpretation (Bourdieu 1980c, S. 162)

341  BoRK, S. 380
342  da der Produktions- und der Konsumbereich in homologer Weise hierarchisch verfaßt sind und

beide ihre Dynamik aus je internen Positionierungskämpfen beziehen (BoFU, S. 367), die denselben
Fundus an Kunstwerken als Distinktionsmittel benutzen, konditionieren sich beide Räume gegensei-
tig; obwohl sie kausal unabhängig bleiben, sind ihre strukturellen Verschiebungen doch rekursiv
aneinander gekoppelt; vgl. BoRK, S. 400–406, BoLF, S. 109f.

343  BoRK, S. 257
344  BoRK, S. 251ff.
345  BoRK, S. 405, BoLF, S. 114

fisch ästhetischen Mittel zu beurteilen habe. Die Ablösung einer inhalts fi xierten Kunst-
betrachtung durch ein formorientiertes Sehen konnte daher nicht verhin dern, daß sich
die offener gewordenen Kriterien bis zum 19. Jahrhundert zusehends zu erneut re-
zepthaften Anfertigungsregeln verhärteten. Besonders in der akademi schen Malerei seit
David bezog sich das Interesse an der operativen Qualität eines Werks kaum auf die
Form als solche, sondern auf ihre technisch brillante und historisch korrek te Ausfüh-
rung. Kunst hatte gut gemacht zu sein; doch war damit vor allem gemeint: einem Per-
fektionsideal von Schönheit zu genügen, das man sich, weil überzeugen de Alternativen
fehlten, als ästhetischen Ewigkeitswert von den Alten Meistern borgte.335

     Eine solche teleologische Ausrichtung der Kunst mußte indes fragwürdig werden,
sobald der Übergang zu einer polykontexturalen Welt sich immer stärker bemerkbar
machte und der konsensuale Einheitshorizont der Gesellschaft wegschmolz. Die Reaktion
des Kunstfeldes zeigt Bourdieu an zwei miteinander korrespondierenden Entwick lun gen:
einmal an der Tendenz, die Vielgestaltigkeit der Beobachtungsperspektiven inner halb
der Kunst positiv zu bewerten und sie an ihren Werken erfahrbar werden zu lassen;
zum andern an der radikalen Temporalisierung einer Kunstproduktion, die die Gel-
tungs dauer ihrer eigenen Regeln zu überholen begann. Die Herstellungs- und Beob -
achtungskriterien, die bisher das Entstehen künstlerischer Arbeiten angeleitet hatten,
wurden so mehr und mehr zu einer abhängigen, erst im Nachhinein aus dem Werk
selbst ableitbaren Größe, die dessen Gelingen nur mehr konstatieren und begründen,
aber nicht beeinflussen konnte. Bei der Betrachtung der strukturellen Ausdifferenzie-
rung der Kunst war gezeigt worden, wie der wirtschaftliche Druck, der spätestens im
19. Jahrhundert auf der anschwellenden Zahl von Künstlern lastete, zu einem Konkur -
renz denken führte, das sich als eines der operativen Prinzipien des Feldes einrichtete.
Auf der Ebene der Produzenten präsentierte sich die Kunst nun selbst nicht mehr als
homogene Einheit, sondern als Sphäre der Anomie, des Kampfs um den Unterschied, der
nur mithilfe eines ständigen Nachschubs an Neuheit ausgefochten werden konnte; äs-
the tisch wiederum war und ist die seitdem kunstbeherrschende „Dialektik der Distink -
tion“336 ablesbar an einer immer weitergeschraubten Verschärfung des Postulats for-
maler Innovation und Überbietung. „Die Logik des Feldes selektiert und sanktioniert
tendenziell jeden legitimen Bruch mit der in der Struktur des Feldes objektivierten
Geschichte – das heißt jeden Bruch, der aus einer durch die Geschichte des Feldes ge-
bildeten und über sie informierten, also der Kontinuität des Feldes einbeschriebenen
Disposition hervorgeht.“337 Man muß in Kenntnis der redundanzsichernden Vergan-
genheit an das Prozessieren der Kunst anschließen; aber von da aus ist jede Varianz
möglich, ja sogar nötig. Denn wer sich im Feld einen Namen machen, wer überhaupt

335  Bourdieu 1987, bes. S. 239–244
336  BoRK, S. 249, Bourdieu 1966a, S. 65
337  BoRK, S. 385
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gewinnt aus dieser Entdeckung die Konsequenz, auch in seinen Romanen die lineare,
die Protagonisten auf ein vorbestimmtes Schicksal hinführende Erzählstruktur zu ver-
lassen.354 „Die Ablehnung der pyramidalen Konstruktion, das heißt des konvergieren-
den Aufstiegs zu einer Idee, einer Überzeugung, einer Schlußfolgerung, birgt in sich eine
Botschaft“355: nämlich die, auch in der Realität das zunächst fiktiv vorgeführte Ver-
schwinden einer solchen Zentralinstanz zu beobachten. Kunst wird, wie die Gesellschaft,
zum „Diskurs ohne Jenseits“,356 zur „immanent mehrdeutigen Wirklichkeit“.357 Ihre
Produkte sind niemals vollendet; nicht einfach, „nicht zweifach, sondern hundert fach,
tausendfach“ werden sie „von all denen gemacht [...], die daran interessiert sind“, sie „zu
lesen, einzuordnen, zu entziffern, zu kommentieren, zu reproduzieren, zu kritisieren, zu
bekämpfen, [...] zu kennen, zu besitzen.“358 Polysemie, als „letztes Stadium eines Pro-
zesses der Eroberung künstlerischer Autonomie“,359 ersetzt Perfektion. Damit ändern
sich grundlegend die Rezeptionsvoraussetzungen. Denn gleichsam in sich gespaltene
Kunstwerke können nicht mehr als kompakte Objekte beobachtet werden; sie verwei-
gern sich der eindimensionalen Lektüre und erlauben nicht nur die gleichzeitige Annä-
he rung aus unterschiedlichen Richtungen,360 sondern verlangen geradezu von jedem ein-
zelnen Betrachter, die mögliche Kontingenz der Sichtweisen in jedem Augenblick der
eigenen Wahrnehmung selbst mitzusehen. Diese reflexive Beobachtung zweiter Ord-
nung, die mit einer besonderen „Sensibilität für das Medium [...] Kunst“ unter der
Haut des Kunstwerks die ästhetische Logik als die letzte Einheit und den eigentlichen
Kern des künstlerischen Schaffens herausschält, „sieht [...] von allen nicht-ästhetischen
Unterschieden zwischen den Gegenständen ab“;361 sie „spürt daher dem Abstand nach,“

354  Bourdieu 1994, S. 76f.
355  BoRK, S. 185f. (meine Hervorhebungen)
356  BoRK, S. 186 (auf Flaubert bezogen)
357  BoRK, S. 222
358  BoRK, S. 277
       auch wenn Künstler versuchen mögen, sich dem zu entziehen; am radikalsten erscheint Bourdieu

hier Duchamps Strategie, durch den Einbau eines „antizipierten Metadiskurs[es]“ oder mittels eines
„nachträglichen Kommentar[s] jeden Versuch der Annexion des Werks durch den Diskurs zu denun-
zieren und zum Scheitern zu bringen“ (BoRK, S. 223)

359  BoFU, S. 21
360  Bourdieu 1983d, S. 120
361  BoRK, S. 175
       in ähnlicher Weise stellen auch andere gesellschaftliche Bereiche auf das Primat einer Beobachtung

zweiter Ordnung um, sobald sich eine Pluralität von Standpunkten und das Prinzip der Anomie
durchsetzen; es kommt dann immer weniger auf die Existenz sozialer Unterschiede als solcher an,
dafür immer mehr darauf, wie die bestehenden Unterschiede sich manifestieren, wie sie reprodu-
ziert und gelebt werden, sich also von realen Differenzen in symbolische verwandeln; so ist für die
Klasseneinteilung zunehmend nicht allein der Besitz materieller Güter von Bedeutung, sondern
auch der distinktive Umgang mit ihnen: man verlangt jetzt ‚Manieren‘ (wie man in der Kunst ma-
niera forderte); vgl. Bourdieu 1966a, S. 59f. 

Dem Strudel einander ablösender Reinigungen347 entkommt niemand. Mit der zum
ästhetischen Imperativ erhobenen „Suche nach Distinktion“, die eine „unaufhörliche
Er neuerung“ der künstlerischen „Ausdrucksmittel“348 anschiebt, tritt das Feld in der
zwei ten Hälfte des 19. Jahrhunderts in eine Phase der „permanenten Revolution“;349 der
Bruch wird zur Pflicht. Die Kunst erhält damit einerseits eine autonome Eigendyna-
mik, die sich von der Dynamik der außerästhetischen Ereignisse abkoppelt und durch
diese nicht mehr dirigierbar ist. Andererseits gerät das Neusein so sehr zum entschei-
denden Kriterium des Feldzugangs, daß schließlich, einer „Logik der Mode“350 folgend,
mitunter „reine Unterschiedsbekundungen“351 als Zugehörigkeits merkmal hinreichen
müssen. Die Kunst wird zur dissidenten Geste, zur Differenz an sich.
     Daß sie dennoch gelingen und überzeugen kann, hat sie nun an sich selbst zu de-
monstrieren; und sie zeigt es, indem sie ebenjene Kontingenz, die eine polykontextu-
rale Gesellschaft im Großen und eine anomisch verfaßte Kunst im Kleinen kennzeich-
net, als Gestaltungsmittel in ihre eigene Formenwelt hineinnimmt. Im Verzicht auf
klare Erzählhierarchien, in der Aufgabe privilegierter Betrachterstandpunkte oder der
Zergliederung vormals einheitlicher Bildperspektiven vollziehen Literatur und Male-
rei den allgemeinen Paradigmenwechsel am Übergang zur Moderne nach – und zwar
nicht einfach inhaltlich, sondern formal: als eine dem naiven Auge verborgene, nur der
reflexiven Beobachtung zugängliche Analogie zwischen der externen Logik der sozia-
len Struktur und der internen Logik der Werkstruktur. Der „Pluralität konkurrieren-
der Perspektiven innerhalb des Feldes“ entspricht eine „Pluralität der Blickpunkte“.352

Manet etwa bricht mit den bis dahin üblichen Darstellungsrangfolgen und verwirft die
vom Akademismus geforderte kompositorische Unterscheidung in prominente und un-
tergeordnete Bildstellen, indem er sämtliche Gegenstände, unabhängig von ihrem tat-
sächlichen Gewicht, malerisch gleichbehandelt oder das Licht, statt es auf eine primäre
Einfallsquelle zu bündeln und damit Bedeutungsakzente zu setzten, gleichmäßig über
die Fläche zerstreut.353 Flaubert wiederum, der spürt und erfährt, daß selbst das Leben
sein telos verloren hat und zusehends in biographische Fragmente zerfällt, die nach-
träglich erst mit einem sinn- und einheitsstiftenden Leim überzogen werden müssen,

346  BoRK, S. 402 (im Original hervorgehoben)
       Bourdieu beobachtet dieses Phänomen erstmals bei den décadents, die als neue Avantgarde der

ökonomisch zunehmend erfolgreichen, arrivierten Avantgarde der parnassiens entgegentritt; das
Teilfeld der reinen Produktion spaltet sich in Unterfelder, die durch ihr „soziales Alter“ (BoRK,
S. 200), aber auch durch stilistische Merkmale voneinander getrennt sind (BoRK, S. 198–205)

347  BoRK, S. 405, BoLF, S. 114f.
348  Bourdieu 1966a, S. 65
349  BoRK, S. 202
350  BoRK, S. 205
351  BoLF, S. 88
352  BoRK, S. 216
353  Bourdieu 1987, S. 245–249
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369  vgl. BoFU, S. 68
370  BoRK, S. 292
371  BoRK, S. 468 (Hervorhebung Bourdieus)
372  BoFU, S. 20
373  Bourdieu 1994, S. 213 (Hervorhebungen Bourdieus); s. a. Bourdieu 1997b, S. 94–99
374  Bourdieu 2001b, S. 36f.

der ein Werk „von anderen [...] Werken trennt.“362 Hinter dieser Wendung steht ein
Gedanke, der schon aus Luhmanns Argumentation bekannt ist: daß es nicht genügt, auf
gleicher Ebene zwischen Kunstwerken und anderen Objekten zu diffe renzieren, sondern
die Fähigkeit hinzutreten muß, noch innerhalb der logisch abgesonderten Klasse der
Kunstobjekte Unterschiede – und das heißt: bloß ästhetische Unterschiede – auszu-
machen. Die Folge ist auch hier, daß ein Gegenstand als Kunstwerk überhaupt nur für
denjenigen existiert, der über eine spezifisch künstlerische Beobachtungskompetenz
verfügt363 – während andererseits die kunstadäquate Beobachtung nichts weiter zu sehen
vermag als eben: Kunst. Man kann sich der Blindheit der Alltagswahrnehmung ent-
ziehen; aber man bezahlt die Klarsicht unweigerlich mit einem neuen blinden Fleck,
der die Kontingenz und die gesellschaftlich-historischen Ursachen des ‚reinen‘ Blicks
verschleiert. 
     So wenig die naive Betrachtung der formalen Logik der Kunst gerecht wird, so
wenig wird die reflexive Betrachtung der sozialen Logik des Feldes gerecht. Die Beob-
achtung erster Ordnung ist spontan und oberflächlich.364 Die formbewußte Beobach-
tung zweiter Ordnung geht tiefer, aber urteilt ebenso direkt und schnell.365 Sie distan-
ziert sich vom einfachen Blick auf das Gewöhnliche,366 aber sie distanziert sich nicht von
sich selbst; sie ist reflexiv, aber sie reflektiert nicht die Bedingungen der eigenen Re-
flexivität. Die ästhetische Illusio, der habituell eingepflanzte Glaube an den guten Ge-
schmack und an die legitimen Gesetze der Kunst, verpflichtet das verständige Publi-
kum auf den künstlerischen Nomos – nämlich: die Ablehnung der ökonomischen Logik
– und lenkt die Wahrnehmung gleichzeitig auf die im Kunstwerk realisierte Form.
Auf diese Weise reflexiv zu beobachten ist also gewissermaßen ein Befehl der Illusio.
Während Luhmann den Impuls zur Beobachtung zweiter Ordnung vom Werk ausgehen
läßt, den tatsächlichen Übergang von einer naiven zu einer kunstspezifischen Perspek-
tive aber als rationalen Akt des Betrachters ansieht, ist für Bourdieu noch der beherrsch -
te ‚reine‘ Blick ein vernünftig gar nicht beherrschbares Erzeugnis des Kunstfeldes. Das
legitime Auge und die legitimen Werke sind zwei Aggregate derselben Geschichte,
homologe Systeme verkörperlichter und verdinglichter ästhetischer Differenzen, deren
Übereinstimmung jede Wahrnehmung „unmittelbar mit Sinn und Wert begabt“367 und
die zugrundeliegende Illusio, indem sie sie in Anspruch nimmt, selbstverstärkend
stützt.368 Die Beobachtung zweiten Grades entpuppt sich als typischer Fall einer Logik
der Praxis, die in der Praxis die eigene Logik verwendet, verfestigt und verbirgt. Sie

362  BoRK, S. 323 (Hervorhebung Bourdieus)
363  Bourdieu 1968a, S. 169
364  Bourdieu 1968a, S. 163f., BoFU, S. 68f.
365  Bourdieu 1968a, S. 163f.
366  vgl. noch einmal zusammenfassend BoFU, S. 69–80
367  BoRK, S. 454 (meine Hervorhebung); s. a. BoRK, S. 479f.
368  BoFU, S. 362ff.
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folgt der partikularen Semantik ihres Feldes, das sie mitdefiniert und in seiner Auto-
nomie absichert; im selben Moment jedoch verhindert sie genau durch die Stimmig-
keit ihres Operierens die Entzauberung ihrer operativen Mechanik. Echtes Verständnis
erfordert für Bourdieu daher eine noch weiter gehende ‚ästhetische Distanzierung‘:369

nämlich die Objektivierung der künstlerischen Illusio durch eine konsequent histori-
sche Analyse des ‚reinen‘ Blicks. Im Gegensatz zu Luhmann genügt es Bourdieu nicht,
den Rückzug des ästhetischen Schaffens und seiner Beobachtung auf die Form schlicht-
weg als Modus der modernen Kunst zu akzeptieren; das Projekt der feldtheoretischen
Ästhetik zielt vielmehr darauf, diesen Rückzug als Ausdruck einer gesellschaftlich
konstruierten Illusio zu entlarven, eines Glaubens an die Kunst, der als Zwilling der
Feldautonomie immer schon eine durch die Maske des Symbolischen getarnte soziale
Ungleichheit mit sich führt. Es gilt, mit der „magischen Logik“ zu brechen, „die Pro-
duzent und Produkt als Fetische produziert“370 und dabei den Kunstnomos und die
Reflexivität der legitimen Rezeption in das falsche Gewand transhistorischer Wahrheit
hüllt; es gilt aufzudecken, „daß nichts weniger natürlich ist“ als die „ästhetische Hal-
tung“ und die wie zufällig zu ihr passenden ‚Regeln der Kunst‘: „Die Gegensätze, wel-
che die ästhetische Wahrnehmung strukturieren, sind nicht a priori gegeben, sondern
geschichtlich produziert und reproduziert und daher von den historischen Vorausset-
zungen ihrer Anwendung nicht ablösbar; und so ist auch die ästhetische Disposition,
welche die ihr gesellschaftlich zugewiesenen Objekte als Kunstwerke konstituiert [...],
ein Produkt der gesamten Geschichte des Feldes, die in jedem potentiellen Kunstkon-
sumenten durch eine spezielle Schulung zu reproduzieren ist.“371 Das „Vergessen des
Aneignungsprozesses“ ebnet dann jener „gleichsam magischen Erfahrung“372 von Kunst
den Weg, die sich, obwohl sie nichts anderes ist als der Ausdruck eines elitären ästhe-
tischen Habitus, als die einzig legitime Beobachtungsweise durchzusetzen vermag und
einigen „happy few das Monopol auf das Universale verschafft.“ Als „unbewußte Verallge-
meinerung des besonderen Falls“ sind der ‚reine‘ Blick und der Kult der ‚reinen‘ Form kon-
tingente Wahrnehmungs- und Herstellungsmodi, die, „zur allgemeinen Norm jeder mög-
lichen ‚ästhetischen‘ Erfahrung erhoben“,373 universale Geltung beanspruchen, ohne
universal erhältlich zu sein. Die sozialen Unterschiede, denen sie sich verdanken, die sie
repräsentieren und zugleich reproduzieren, verschwinden hinter der Plausibilität dieser
Erfahrung und sehen sich stillschweigend gerechtfertigt.374 Gerade in einem Kunstfeld,
das mit seinen öffentlichen Museen und Bibliotheken, mit subventionierten Theater -
karten und erschwinglichen Konzerteintritten die Illusion des demokratisierten Zugangs



sie als geschichtlichen Raum rekonstruiert, in dem zunächst kontingente Produktions-
und Beobachtungsoptionen sich zu semantischen Notwendigkeiten verhärten.384 Diese
erneute Reflexion ersetzt das ästhetische Wahrnehmen durch intellektuelles Verstehen;
sie richtet den Blick auf die Kunst der Gesellschaft – und stößt dabei auf die Gesell-
schaft in der Kunst. Wer dagegen Kunstwerke als kontextlose, „aus dem realen Gebrauch
herausgenommene [...]“385 Systeme behandelt und sich mit der Betrachtung formaler
Strukturen zufriedengibt, verfehlt die darunterliegenden Bedingungen des Feldes, ver-
fehlt nichts weniger als die soziale Realität, als deren aggregierte Materialisierung die
Erzeugnisse der Kunst gerade zu lesen wären. Die Logik der Praxis verspricht ästheti-
sche Erfahrung; die Logik der Logik aber will: ästhetische Erkenntnis.

384  BoRK, S. 84, 453, 485, 1 Bourdieu 1983d, S. 28
385  BoSS, S. 61 (im Original hervorgehoben)

375  Bourdieu 1968a, S. 201, Bourdieu 1997b, S. 95ff.
376  Bourdieu 1968a, S. 189f.
377  BoFU, S. 20 Anm. 3
378  Bourdieu 1968a, S. 193
379  Bourdieu 1968a, S. 198
380  BoRK, S. 449f., 490
381  Bourdieu 1994, S. 174
382  Bourdieu 1968a, S. 197f.
383  BoFU, S. 766 (Hervorhebung Bourdieus)
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pflegt, fehlen tatsächlich oft nicht die finanziellen Mittel der Teilnahme, sondern die
intellektuellen Mittel der Aneignung.375 Und selbst die Kunsterziehung sorgt dafür,
daß die Spreu vom Weizen getrennt bleibt, indem sie, statt explizites kunsthistorisches
Wissen zu vermitteln, eine kreative Praxis fördert, die doch wieder bloß denen Vortei -
le verschafft, die schon über jene ästhetische Vorbildung verfügen, die der Unterricht
nicht bereitstellt, sondern voraussetzt.376 Bereits in der Schule fungiert so der „inkor-
po rierte Code als eine Art kulturelles Kapital [...], das, da ungleich verteilt, automatisch
Distinktionsgewinne abwirft.“377

     Die „charismatische Ideologie“,378 die der Kunst ein überzeitlich-absolutes, von
sozialen Ursachen unberührtes und ebenso natürlich-direkt erfahrbares Wesen unter-
stellt, ist ein besonders subtiles Herrschaftsinstrument: subtil, eben weil weder die
Herrschen den noch die Beherrschten es reflektieren und somit der Vorwurf einer ma-
ni pulativen Verschwörung ebenso ins Leere geht wie die Aufforderung zum Umsturz
der Verhältnisse. Wo eine allgemeine Übereinkunft darüber besteht, die Kluft zwischen
einer legi timen Beobachtung zweiten Grades und der naiven Alltagswahrnehmung
nicht als Effekt sozialer Unterschiede, sondern als „Wesensunterschied zweier Natu -
ren“379 hinzunehmen,380 herrschen im eigentlichen Sinn auch die Herrschenden nur als
privilegierte Opfer einer „symbolische[n] Gewalt, die [...] Unterwerfungen erpreßt, die
als solche gar nicht wahrgenommen werden“.381 Ist aber erst einmal der Zustand er-
reicht, daß „die ‚Gebildeten‘ an die Barbarei glauben und ihre ‚Barbaren im Lande‘ von
deren Barbarei überzeugen können“,382 wird die Kunst zu einem Mittel der symboli-
schen und realen Apartheid: als „Testfall für ethische Überlegenheit, als unhinterfrag-
bares Maß für das den Menschen als Menschen auszeichnende Sublimierungsvermögen“
lassen sich die in der Kunstbeobachtung beobachtbaren Differenzen schließlich dazu
benutzen, nicht allein die Differenz zwischen dem guten und dem schlechten Ge-
schmack, sondern schlechthin „die Differenz zwischen Menschen und Nicht-Menschen
zu attestieren“.383 Aus der Blindheit der ästhetischen Illusio, die in jedem Augenblick
ihrer Anwendung weiter eingeschliffen wird, führt für Bourdieu nur ein Weg: die sich
im Zeitverlauf selbststabilisierende, historische Maschine der Kunst analytisch stillzu-
stellen und ihre Operationen zu einem zeitabstrakten Modell zusammenzuziehen. Eine
solche Beobachtung dritter Ordnung verortet Kunstwerke innerhalb eines Feldes, das
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 instrument gegeneinander isolierter Operationsräume zu umgehen und auszuhebeln.
Weit gehend unstreitig ist für Luhmann und Bourdieu die semantische Autonomie der
Kunst, die im Windschatten der ansteigenden strukturellen Freiheit evoluiert. Die äs-
the  tische Logik, die nicht auf die Logiken anderer sozialer Bereiche übertragbar ist und
sich weder von diesen noch von einer ‚objektiven‘ Ordnung der Dinge herleiten läßt,
ist ein emergentes Eigenerzeugnis der Kunst: ein Regulativ der ästhetischen Produktion,
welche ihre Gesetze den Gesetzmäßigkeiten des Operierens entnimmt, die sich im Voll-
zug künstlerischer Praxis bewähren und konsolidieren. Das wesentliche Merkmal der
se mantischen Absonderung ist die Neujustierung des künstlerischen Referenzsystems.
Sie wird notwendig, sobald sich inmitten der auseinanderdriftenden Blickwinkel unter   -
schiedlicher sozialer Operations- und Sinnbezirke in aller Schärfe die Frage nach der
Ab  bildbarkeit des ‚Wirklichen‘ stellt; die Gesamtheit der sichtbaren Objekte schrumpft
vor dem Hintergrund ihrer multirationalen Verwendungszusammenhänge zur bloß äu-
ßer  lichen, ersten Schicht der Realität, die als Gegenstand polyperspektivischer Bezug-
nahmen nicht mehr eindeutig zu bezeichnen ist. In einer Welt der sich spezialisierenden
und zugleich universalisierenden Systeme und Felder ist jeder Ort semantisch über be -
legt, und die mit Händen zu greifenden Dinge sagen nichts mehr aus über den sozialen
Sinn, der an ihnen haftet. Die Wahrheit der Gesellschaft liegt nicht länger in der Wirk-
lich keit ihrer Substanz; Welt und Natur fallen auseinander. Für die Kunst muß eine sich
solchermaßen multiplizierende Realität, deren Gestalt, aber nicht deren Gehalt sich auf
konventionelle Weise ästhetisch durchpausen läßt, zum ernsten Problem werden. Denn
was sollte man von ihrer kompakten Oberfläche abmalen, abformen, abschreiben, wenn
diese den Augen zugängliche Verschalung der Gesellschaft nur noch über die nackte
Existenz von Sachen, nicht jedoch über Sachverhalte informiert? Die Kunst antwortet
darauf mit dem Rückruf ihrer Verweisungen. Weil die Zuordnung ihrer referierenden
Operationen zum referierten Objekt unsicher geworden ist, läßt sie ihre Referenzen in
sich selbst zurücklaufen, statt sie wie lose Fäden in die Welt zu hängen. Das heißt nicht,
daß Fremdbezüge verschwinden; aber sie können nicht, wie bisher, gleichsam als Stem-
pel der Wirklichkeit von außen durchgereicht und den künstlerischen Werken aufge-
prägt werden, sondern müssen sich von der Kunst im Rekurs auf deren eigene, selbst-
fabrizierte Operationsgesetze erst herstellen lassen. Kunst wird vom Zeichen zum Sym-
bol. Sie entzieht sich dem Zwang zur Abbildung; aber sie entzieht sich nicht der Ge-
sellschaft, sondern wird gerade dadurch sozial relevant, daß sie, unabhängig von ihren
thematischen Inhalten (oder Nichtinhalten) von den Paradigmen der Gesellschaft
durchzogen ist und sie an sich selbst sinnlich erfahrbar macht. Sie ist Ausdruck, nicht Ab-
druck der Welt. Wer die Schrift der Kunst lesen kann, erhält Einsicht in die Grund-
 lagen des Sozialen. Für Luhmann heißt das: in die polykontexturale Verfaßtheit der
Moderne; für Bourdieu, ähnlich, aber pointierter: in den Konkurrenzkampf der Akteure
um die gesellschaftliche Legitimität ihrer Praxis. Luhmann fragt von hier aus nach der
Funktion der Kunst; Bourdieu dagegen fordert aufklärerisch ihre Historisierung. 

Der autonome Kunstraum

Nur die Kunst macht Kunst – und sonst nichts. Ob dieser Zustand der Autonomie dem
System nun weitgehend konfliktfrei zugewachsen ist (wie Luhmann nahelegt), ob er
durch die Teilnehmer des Feldes gegen harte Widerstände erkämpft werden mußte (wie
Bourdieu argumentiert): er ist das Resultat einer geschichtlichen Entwicklung, die sich
in den allgemeinen Prozeß der gesellschaftlichen Ausdifferenzierung einfügt und par-
al lelen Abschließungstendenzen in anderen sozialen Bereichen entspricht. Analog zur
Aufspaltung des System- und des Feldentwurfs in ein operatives und ein beobachtungs -
theoretisches Konzept, wie sie schon meiner Darstellung der theorieästhetischen Leit-
annahmen Luhmanns und Bourdieus zugrundelag, konnten die historischen Vorgänge
als doppelgesichtiges Phänomen beschrieben werden: zum einen als eine von der Kunst
selbst betriebene Distanzierung zur Alltagswelt, die zusätzlich eine Grenze zwischen der
fiktionalen Perspektive und den übrigen, nichtkünstlerischen Sondersphären einzieht;
zum andern als Etablierung eines spezifisch ästhetischen Beobachtungsmodus, der das
gewandelte Weltverhältnis der Kunst respektiert und reflektiert. 

Stand der Dinge
In struktureller Hinsicht ist es der Kunst gelungen, durch das Austauschen und Ab-
streifen von Anlehnungskontexten wechselnde Spielräume und Experimentierfelder für
das eigene Prozessieren zu öffnen und so ihre realen Abhängigkeiten und Unabhängig -
kei ten zunehmend selbst zu verwalten. Das vorübergehende Asyl unter den Fittichen
kunst fremder Protektionsbereiche wurde solange zur Abwehr anderer Einflüsse und zur
Stabilisierung der ästhetischen Operationsweise genutzt, bis die Mechanik der Kunst
so weit in sich gesichert war, daß auch die flankierenden Abstützungen wegfallen konn-
ten. Hier setzen Luhmann und Bourdieu freilich unterschiedliche Akzente. Während
der eine die Orientierung am Markt geradezu als Sprungbrett in die strukturelle Frei-
heit betrachtet, ist für den anderen die Rechnung einer künstlerische Emanzipation von
der Wirtschaft durch die Wirtschaft nicht vollständig aufgegangen; für Bourdieu kann
erst die radikale Ablehnung jedes ökonomischen Interesses ästhetische Reinheit garan -
tieren, ohne dabei die Gefahr einer schleichenden ökonomischen Unterwanderung
jemals ganz auszuschalten, die aus der logisch unnötigen, ja dysfunktionalen, faktisch
aber unverändert relevanten Konvergenz von Kapitalbesitz und künstlerischer Deu-
tungs hoheit im sozialen Machtfeld erwächst. Übereinstimmend sehen aber beide Theo-
rien die Kunst im Grundsatz von allen anderen Feldern oder Systemen durch operative
Brü che getrennt, die das Kontinuum von externen und internen Ereignissen kappen
und einen dirigierenden Durchgriff der Umwelt auf die immer mehr an sich selbst Halt
gewinnenden ästhetischen Ereignisketten unterbinden. Es wird allerdings zu klären
sein, in welchem Umfang die system- wie feldtheoretisch vorgesehenen Überbrückungs -
einrichtungen – strukturelle Kopplungen und Homologien – dazu tendieren, das Schutz-
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den, es überhaupt mit Kunst zu tun zu haben). Für Bourdieu liegt hier allerdings schon
die Wurzel neuer sozialer Verwerfungen; denn die Ausweitung von Praxis op tio nen, die
unter der Geltung des Nomos als Kunst in Betracht kommen, trägt zur Emanzipation
des gesellschaftlichen Ohnmachtfeldes rein gar nichts bei. Die Abwe senheit universaler,
invarianter Herstellungs- und Beurteilungsrezepte für Kunst öffnet das Feld zwar für
die prinzipiell unendliche Kontingenz möglicher Positionierungen; doch ändert das
keineswegs etwas daran, daß nach wie vor zu jedem Zeitpunkt des Inklusions kampfes
genau angegeben werden kann, welche Praxen legitim sind, Erfolg verspre chen, Kapi-
tal abwerfen – und welche nicht. Die Differenz zwischen den zwei Seiten des Nomos,
der autonomen und der heteronomen, ist für Bourdieu sozial konstruiert und stets durch
Willkürakte einer herrschenden Elite neu definierbar. Luhmann indes versucht, den
Unterschied von schön und häßlich gegen Rezeptionsschwankungen weitgehend zu
versteifen und am Werk selbst anzusiedeln; die Frage ist nur: wie?
     Der Rückzug auf die Form revolutioniert den Blick auf die Kunst. In einem ab-
strakten Sinn kann man sagen: es geht Luhmann wie Bourdieu um die Verzeitlichung des
Kunstwerks, um die Auffaltung des auf einmal, auf ein Mal vorliegenden Objekts in
eine operative Sequenz, um eine Beobachtung des Werks im Werden. Die Rezeption,
die system- und feldtheoretisch gleichermaßen als die einzig adäquate ausgewiesen
wird, zielt auf die sich in actu selbststabilisierenden Zwänge der Werkentstehung; daß
in beiden Konzepten an höchst unterschiedliche Arten des Zwangs gedacht ist, wird
noch zu zeigen sein. In jedem Fall aber muß die Wahrnehmung der Kunst sich grund-
sätzlich wandeln, weil die Be-Deutung der Kunst sich grundsätzlich gewandelt hat;
denn was hinter den Verweisungsschleifen des Werks schließlich erkennbar wird, sind
nicht Ausschnitte aus der Natur, sondern die Bedingungen der ästhetischen Praxis.
Gegenstandslose Bilder, handlungsfreie Texte und atonale Musik stoßen das Publikum
geradezu mit der Nase (oder den Ohren) darauf, daß, weil unzweifelhaft Beobachtung
gefordert, aber nur Zweifelhaftes zu beobachten ist, man sich wohl auf anderes als das
unmittelbar Vorliegende zu konzentrieren hat. Man wundert sich; aber dann muß man
weitersehen. Selbstverständlich gilt das ebenso für scheinbar realistische Kunst. Form
meint hier wie da nicht das Gegenteil von Inhalt. Form ist eine Chiffre für Geschichte;
und Formbeobachtung heißt: unter der Gestalt der Kunst die Grundlagen ihrer Ge-
staltung zu entdecken, die zugleich die Grundlagen des Sozialen sind, welche das Werk
im Prozeß seiner Formgebung in sich aufnimmt. Kunst ist zur Form geronnene Gesell -
schaftsbeobachtung. Wer immer sich also für Formen zu interessieren beginnt, wird
zum Beobachter von Beobachtungen – zum Beobachter zweiter Ordnung. Mit dem Wech-
sel von einem phänomenologischen zu einem logischen Betrachtungsmodus, der das
Werk in einen Bezug zum semantischen Kontext seiner Herstellung setzt, es am ästhe -
ti schen Code oder Nomos orientiert und so mit spezifischem sozialem Sinn ausstattet,
reagiert die Kunst auf das Auseinandergleiten einer kompakten Einheitsvernunft in
spezifische Partikularrationalitäten: das ist der Kern des system- wie des feldtheoreti-

Die semantische Verschiebung von passiver Mimesis zu aktiver Poiesis, von einer welt-
imitierenden zu einer welterzeugenden Kunst macht sich an den Werken selbst in einer
Zunahme von Hinweisen auf den operativen Charakter ihrer Genese bemerkbar. Man
betont das Gemachtsein, die Konstruktion des Fiktionalen, den Einsatz künstleri scher
Mittel – Bourdieu spricht vom Primat der ‚reinen‘ Form, Luhmann von dem des Orna-
ments und seiner formalen Infrastruktur. Daß die Herstellung des Kunstwerks gewis sen
Kriterien zu folgen habe, steht dabei nicht zur Diskussion, wird für den ästheti schen
Diskurs aber zum Problem, je mehr sich, als Effekt der Aufsplitterung von Stilen und
Publika, Neuheit (oder: Originalität, Überraschung, Varianz, Distinktion, Differenz) als
Abnahmebedingung festsetzt. Starr kodifizierte Regeln können den Bedarf an einem
immer rascheren Wechsel von Produktions- und Rezeptionsvorgaben nicht mehr decken
– sei es, daß ihre distinktive Kraft ausdünnt, sei es, daß sie schlicht langweilig werden.
Bei allen noch zu erörternden Verschiedenheiten laufen die Lösungsvorschläge des sy-
stem- wie des feldtheoretischen Konzepts doch immerhin darauf hinaus, in der zweiten
Hälfte des 19. Jahrhunderts eine Umstellung der Kunstorientierung von ideali stischen
Höchstwerten auf binäre Leitdifferenzen zu konstatieren. Die beiden Seiten sowohl des
Codes (schön|häßlich) wie des Nomos beziehungsweise der Illu sio (autonom|heteronom)1

bezeichnen nicht System und Umwelt, Feld und Sozialraum, Kunst und Nichtkunst;
die Code- oder Nomos-Unterscheidung trennt vielmehr im Bereich der Kunst überzeu-
gende und nicht-überzeugende, legitime und illegitime Positionen voneinander und
trägt damit einem evolutionären Prozeß Rechnung, als dessen Ergebnis die Kunst ihre
Einheit nur mehr in der Vielgestaltigkeit ihrer Erscheinungsmöglichkeiten sehen kann.
Der allgemeingesellschaftliche Übergang von einem verbindlichen telos zur Kontingenz
aller denkbaren Weltstandpunkte hat seinen Niederschlag in der Pluralität nebengeord-
neter, moralisch gleichwertiger Programme (Luhmann) beziehungsweise in der Konkurrenz
unter- und übergeordneter, moralisch hierarchisierter Praxen (Bourdieu). Unter dem Dach von
Code und Nomos (Illusio) finden so noch die gegenläufigsten künstlerischen Äußerun -
gen ihren Platz, sofern sie ihren Operationen die ästhetische Basisdifferenz als gemein-
samen Referenzpunkt unterlegen; und selbst die gewagtesten Abweichungen vom Be-
kannten und Vertrauten werden, an diese Redundanzquelle angeschlossen, als Kunst und
nur als Kunst markiert. Wenn aber Kunstwerke nicht mehr als besondere Abteilung
von Weltgegenständen beschreibbar sind, sondern als Abbildung einer künstle rischen
Eigenperspektive, die aus ihrer spezifischen Verengung heraus potentiell die Gesamtheit
der Weltgegenstände in den Blick nimmt, sich aus eigener Kraft und eige nem Recht
auf alles beziehen und es ästhetisch überformen kann: dann wird es zusehends wichtig,
schärfer auf Qualitätsunterschiede zwischen den Werken zu achten (statt bei jeder Kon-
frontation mit unbekannten Kunstobjekten gebetsmühlenartig Zweifel daran anzumel -

1     die Frage, ob der Nomos oder die Illusio als das eigentliche Gegenstück zum systemtheoretischen
Code anzusehen ist, wird weiter unten eingehender behandelt
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Systemautonomie
Der Platz, den die Kunst in einer ausdifferenzierten Gesellschaft einnimmt, ist ihr nicht
zugewiesen worden; sie hat ihn sich selbst gesucht. „Die Evolution der Kunst ist nach
all dem ihr eigenes Werk“,4 stellt Luhmann fest. Stützende Kontexte trugen solange,
bis in allen Systemen spezifische Rationalitäten und Monopole auf je verschiedene so-
ziale Betreuungsbereiche erkennbar wurden. Seither ist Kunst funktional nicht mehr
durch Nicht-Kunst zu ersetzen; aber umgekehrt können Fiktionen auch nicht länger
als funktional äquivalente Platzhalter an die Stelle von Politik, von Wirtschaft, von Re-
li gion treten. Die Kunst findet sich „in einem Gesellschaftssystem, in dem sie anleh-
nungsfrei operieren muß“ und „ihrer eigenen evolutionären Dynamik überlassen“5 ist.
Ihre Autonomie ist janusköpfig; das Wegbrechen jedes Außenhalts erweitert erheblich
die Freiräume des ästhetischen Prozessierens, doch verlangt dieser plötzliche Möglich-
keitsüberschuß zugleich nach neuen, eigenfabrizierten Bindungen, die ein Abrutschen
der Systemoperationen ins Beliebige verhindern und damit garantieren, daß ihre Pro-
dukte trotz steigender Neuheitszumutungen doch als Kunst erkennbar bleiben.6 Der
fortwährende Kampf gegen strukturelle Übergriffe fremder Systeme, dem bei Bour-
dieu eine Schlüsselrolle in der Analyse des künstlerischen Autonomisierungsprozesses
zukommt, ist für Luhmann nur die handlungstheoretische Reformulierung einer ei-
gent lich semantischen Umwälzung, die als „Selbstfesselung“7 der Kunst weitaus zu-
treffender beschrieben ist: „Autonomie wird zum Schicksal, das als Abwehr externer
Intervention interpretiert wird; [...] zum unsichtbaren Käfig, in dem der Künstler zur
Selektion, zur Originalität, zur Freiheit genötigt wird.“8 Die Herausforderung, der die
Kunst sich zu stellen hat, liegt weniger in der Gefahr einer Einschränkung ihrer ope-
rativen Optionen durch die feindliche Übernahme des Systems; sie liegt vielmehr im
friendly fire des uneingeschränkten, unkanalisierten Operierens. Zum Problem werden
nicht die Umweltbestimmungen, sondern alle die „selbsterzeugten Unbestimmtheiten,
die nur durch eigene Strukturen aufgefangen werden können. Insofern zwingt Autono -
mie zu Selbstorganisation“.9 Der Übergang von lediglich graduellen Steigerungen äs-
the tischer Unabhängigkeit zum absolut autonomen Modus autopoietischer Reproduk-
tion ist in Luhmanns Kunsttheorie der entscheidende Paradigmenwechsel, der das
Kunstsystem in die Moderne katapultiert. Weniger eindeutig zu klären ist die Frage
nach dem Zeitpunkt der logischen Schließung, die Luhmanns Emergenzmodell mehr
einkreist als beantwortet. „Selbstverständlich ist Evolution nicht voraussetzungsfrei“;10

3     LuKG, S. 88; s. a. LuKG, S. 131f.
4     LuKG, S. 379
5     LuKG, S. 383
6     Luhmann 1996b, S. 197, Luhmann 1996a, S. 335
7     Luhmann 1991d, S. 72
8     Luhmann 1996a, S. 335
9     Luhmann 1996b, S. 202f.

schen Konzepts der Kunstwahrnehmung. Dahinter aber öffnet sich der ganze Gegensatz
zwischen zwei soziologischen Weltbildern. Luhmanns Anliegen ist es, aus der komple -
xen Gemengelage von Kunstwerken, Körpern und Kommunikationen – von Farben,
Formen, Tönen, Texten; und: von Menschen, Motiven, Dispositionen, Distinktionen –
denjenigen Strang zu extrahieren, mit dem sich ästhetische Operationen als solche be-
schreiben lassen. Die materiellen Träger des Systems treten als physische Ressourcen des
Kunstgeschehens in den Hintergrund; sie dienen als identitätsstiftende „Verdichtungs -
begriffe“,2 die – in Form von Kunstobjekten – die flüchtigen kommunikativen Ereig-
nis se an die Substanz desselben Gegenstandes heften und ihnen Dauer und Präsenz
verlei hen oder – in Form von Künstler- und Publikumsrollen – die alltagsweltliche
kausa le Zurechnung des Sichtbaren auf handelnde oder beobachtende Personen garan-
tieren. „Sie bündeln Erwartungen“ und geben dem Operieren die „Möglichkeit, vor-
und zurückzugreifen und doch am Selben zu bleiben“.3 Die Verpflichtung der Kunst
auf ihren Code wird dabei als gegeben angenommen, weil ohnehin nur unter dieser
Voraussetzung von Kunst zu sprechen ist; ob Beobachter (selbst Künstler) dem bewußt
oder unbewußt zu folgen imstande sind, ist ein Problem der Beobachter, keines der
Kunst. Die Systemtheorie registriert durchaus, daß gerade die kunstspezifische Wahr-
nehmung ihren historischen und sozialen Grundlagen gegenüber blind ist und schlicht-
weg stattfindet – oder nicht. Doch das ist nicht Luhmanns Thema. Ihn interessiert allein
das im Formengefüge des Kunstwerks kondensierte ästhetische Prozessieren; deshalb
bleiben die gesellschaftlichen Bedingungen der Beobachtung ausgeblendet. Was künst-
lerische Produktion und Rezeption ingangsetzt oder stoppt, sie fördert oder behindert,
wird auf die Ebene sozialer Interaktionen verwiesen, die für das semantisch geschlos-
sene Prozessieren der ästhetischen Logik keine Rolle spielen. Bourdieu möchte sich
damit nicht begnügen; für ihn verdeckt die am Nomos ausgerichtete Kunsterfahrung,
eben weil sie der Autonomie des Kunstfeldes angemessen, eben weil sie legitim ist, die
Frage nach der gesellschaftlichen Konstruktion dieser Legitimität. Die Mechanismen,
die eine grundsätzlich wertfreie Differenz kontingenter Feldpositionen moralisieren
und in ein Instrument der Auslese verwandeln, erscheinen nur auf dem Bildschirm
einer nochmaligen Reflexion: als Beobachtung dritter Ordnung beobachtet sie das
ästhe tische Beobachten und kommt nicht umhin, auch die physischen Akteure als
diejenige Instanz mitzuanalysieren, welche die sozialen Grenzen des Beobachtens de -
finiert. Der historische Raum, auf den sich die system- und die feldtheoretische Ana-
lyse bezie hen, ist demnach verschieden: Luhmann untersucht die formale Genese des
Kunstwerks, auf deren Beobachtung hin das Werk selbst schon ausgelegt ist; Bourdieu
dagegen besteht auf der Erklärung der sozialen Genese, die das Werk durch seine Stim-
migkeit gerade verschleiert. 

2     LuKG, S. 87
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besetzte[r] Nischen“ eines Stils oder in der Negation, im „Protest gegen Stilschranken“.20

„Ein Kunstwerk ohne andere ist [...] unmöglich“,21 und Formen, die in keine stilistische
Sequenz einhaken können, fallen aus dem ästhetischen System heraus.22 Erzwingen frei-
lich läßt sich Inklusion nicht; sie ist das vorreflexive „Nebenresultat spontaner [...] Ar-
beitsweise“, die es verbietet, das Implizite des Stils als regelhafte Produktionsanweisung
zu formulieren. Wer „auf allzu billige Weise Zugehörigkeit zum System reklamiert“,23

schließt sich durch Inauthentizität gerade daraus aus; und Stile, die solcherart zu Re-
zepten erstarrt sind, daß ihre immanente Wandlungstendenz zum vorhersag- und vor-
wegnehmbaren Automatismus verkommt, werden uninteressant und sterben ab.24 Ist
aber die Teilhabe an der Kunst mittels Stil gesichert, rechtfertigt das Werk seine Exi-
stenz durch Originalität: durch ein Anderssein, das vor der stilistischen Kontrastfolie
erst Kontur erhält25 und dennoch annehmbar bleibt. Vorhandene Artefakte werden zu
Kristallisationsobjekten „rekursive[r] Beobachtungszusammenhän ge [...]“,26 die über
„die spektakuläre Einzelexistenz der Kunstwerke“27 hinaus einen kohä renten Refe-
renzraum aufspannen. Nicht die bloße Summe herausragender Vor-Bilder,28 sondern
deren von Werk zu Werk verdichtetes Stilsediment wird zum sich selbst konditionie-
renden Bezugsrahmen des ästhetischen Prozessierens, der für alles Weitere Schranken
und Durchlässe gleichermaßen bereitstellt.29 Indem die Kunst ihre Operationen an der
kumulierten Vergangenheit ausrichtet, entzieht sie ihre Vorwärtsbewegung durch die
Zeit dem Zufall, ohne den zukünftigen Weg des Systems damit schon festzulegen. „Der
Stil legitimiert konformes und abweichendes Verhalten – eben weil es sich um ein
Strukturkondensat aus laufendem Kunstgeschehen handelt“,30 das durch die Varianz
eines Werkes so modifizierbar ist, daß die Abweichung in der Rückschau als sinnvoll
und tolerabel, wenn nicht sogar als notwendig erscheint.31 Die Kunst koppelt mithin die
Innovationen ihrer Gegenwart über einen fein austarierten Mechanismus von Anleh-
nung und Ablehnung stets an die Gesamtheit der Systemgeschichte – einer Geschichte,
die schon deshalb nicht ignoriert werden kann, weil sie in Gestalt bereits konsekrier-

machten als wichtigste Redundanzquellen der Gegenwartskunst Stilbindung und werkinterne
Redundanzerzeugung weitgehend überflüssig

20   LuKG, S. 339; s. a. LuKG, S. 211, Luhmann 1986a, S. 654
21   LuKG, S. 90
22   LuKG, S. 338
23   LuKG, S. 339
24  s. a. Luhmann 1986a, S. 651f.  
25  LuKG, S. 211
26  LuKG, S. 82
27  LuKG, S. 84
28  Luhmann 1986a, S. 640f.
29  LuKG, S. 332, 369ff.; vgl. hierzu auch: Dainat / Kruckis 1996, S. 167
30  LuKG, S. 389
31  LuKG, S. 370f.

denn die „Entstehung autopoietischer Systeme setzt allemal ein vorbereitetes Terrain
voraus.“11 Im Fall der Kunst sind die preadaptive advances, die der anspringenden ope-
rativen Selbstverwaltung den Boden bereiteten, in einer schon „vorliegenden, hoch-
entwickelten handwerklichen und literarischen Kultur“12 zu suchen. Obwohl noch nicht
in den Zusammenhang eines autonomen ästhetischen Systems im heutigen Sinn ein-
gebettet, sorgten die künstlerisch-praktischen Kompetenzen des kulturellen Produk-
tionsbereichs dafür, daß dessen noch erheblich sozial funktionalisierte ‚Kunst‘-Objekte
mit einer nicht-benötigten, nicht-funktionalen, aber doch in sich und durch sich geord -
ne ten Zutat versehen wurden: dem Ornament, das die formale Logik der Kunst vor-
wegnahm, ohne selbst bereits als Kunst entstanden zu sein.13 „Am Ornament konnte
man gleichsam für Kunst trainieren“,14 konnte sich von der Miniaturevolution dieses
Formengefüges, das seine Elemente durch die Dialektik von Kopie und Abwechslung,
Redundanz und Varianz selbst organisierte,15 „auf den Geschmack bringen lassen“16

und dabei lernen, das Kunstsystem über denselben Mechanismus von Variation, Selek-
tion und Restabilisierung zu entfalten. Vor der Etablierung eines Codes fungiert also
der Stil als ästhetische Einheitsstiftung und evolutionärer Motor.17 Als retrospektiver
Klammerbegriff entdeckt er in der Vergangenheit Anschlüsse für die Gegenwart, in
welcher er als prospektiver Verweisungsbegriff Kontaktstellen für die Zukunft einrich -
tet.18 Er vertäut das singuläre Objekt mit dem gesamten Corpus der Kunst und stellt
individuelle Werke in die redundante Reihe einer „Familienähnlichkeit“, die jedoch, als
„systeminterner Kontext, gegen den sich Neues als neu profilieren kann und der dafür
unentbehrlich ist“,19 gleichwohl Varianz aufzunehmen vermag: im Aufspüren „noch nicht

10   LuKG, S. 380
11   LuKG, S. 132f.
12   LuKG, S. 382
13   LuKG, S. 348ff.
14   LuKG, S. 349
15   LuKG, S. 369f.
16   LuKG, S. 367
17   zum Stilbegriff bei Luhmann vgl. Luhmann 1986a sowie LuKG, S. 210–214 und S. 336–340; daß

Luhmanns Stilbegriff ohne jeden Rekurs auf Wölfflin auskommt, kritisiert Bredekamp 1998, S. 420
18   Luhmann 1986a, S. 632
19   LuKG, S. 490 (Hervorhebung Luhmanns); in früheren Schriften hatte Luhmann noch dialektisch 
       argumentiert: das Verhältnis des Kunstsystems zu seiner Umwelt sei abhängig von einer Balance

zwischen der Orientierung am Systemcode und der Orientierung an der Systemgeschichte 
       (Luhmann 1974b, S. 91); später geht die Bedeutung des Stils in Luhmanns Kunstkonzeption stark

zurück – vgl. in dieser Arbeit die Ausführungen zur Selbstprogrammierung des Kunstwerks und
zum Stil im Kapitel „Logik der Kunst“ (Abschnitt „Das Kunstwerk“); die Kritik am systemtheoreti-
schen Stilbegriff bemängelt denn auch den geringen Wert, den Luhmann der Intertextualität im
‚Raum der Werke‘ beimißt: so Stanitzek 1997, S. 18; etwas vorsichtiger, aber in dieselbe Richtung
zielend auch Hutter 1996, S. 157, während Binczek 2002, S. 104f. die Tatsache ohne Wertung kon-
statiert; Dainat / Kruckis 1996, S. 170f. bemerken dagegen zustimmend, Kunstkritik und Ästhetik
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und nur Fortschritte zu verzeichnen seien.“45 Die in der Selbstbeschreibung des Sy-
stems auftauchende Systemgeschichte ist mithin eine ex post interpolierte Konstruktion: sie
setzt den autopoietischen take-off zwar voraus, verschleift ihn aber zugleich, indem sie
den diskontinuierlichen Prozeß der Kunstgenese als kontinuierliche Verfeinerung ein
und derselben künstlerischen Prinzipien vorstellt. Diese Vereinfachung erlaubt es, den
ästhetischen Blick der Moderne noch auf die zeitlich entlegensten Äußerungen der
Kunst anzuwenden – so wenig dies dem jeweiligen Kontext nach gerechtfertigt sein
mag – und die tatsächliche historische Bruchstelle damit vollständig zu verwischen.46

Eine solchermaßen der Gegenwart einverleibte Geschichte dient als Autonomiesiche-
rung, obwohl die Systemvergangenheit für die je aktuell ablaufenden Operationen ei-
gentlich einen fremdreferentiellen Bezugspunkt darstellt, der jenseits des konkreten
Bildes, Textes oder Musikstücks liegt. Das ästhetische Gedächtnis läßt die Geschichte
„als „Möglichkeit einer externen Referenz“ in das System wiedereintreten, „die mit der
Autonomie des Systems nicht interferiert“,47 als „Binnenwelt“, die nichts „enthält [...],
was von außen importiert ist“;48 aber dies um den Preis, mit der Einspeisung des stili-
stischen Erbes paradoxerweise auch das Bewußtsein der historischen Abhängigkeit der
Kunst und ihrer sozialen Genese außer Kraft zu setzen. „Es wird vergessen, gegen was
Innovationen gerichtet waren und mit welchem Eifer sie vertreten und angefeindet
wurden. Die Geschichte wird“, am radikalsten sicher durch die postmoderne Vorstel-
lung kontextlos flottierender Formbestände, „enthistorisiert“.49 Der blinde Fleck, der
mit der Behauptung einer nicht evolutionär bedingten, sondern seit Anbeginn der Zeit
stabi len Kunstsemantik verbunden ist, verschafft dem System eine metaphysische Legi-
timation, die es doppelt immunisiert: gegen äußere Anfeindungen wie gegen den
Selbstzweifel an der eigenen, voraussetzungslosen Notwendigkeit.50 Mag auch die Aus-
differenzierung einer autonomen Kunst unter „dem Gesichtspunkt gesellschaftlicher
Evolution [...] ein höchst unwahrscheinlicher Vorgang“ sein, so ist doch garantiert, daß
„wir sein Resultat heute als normal erleben und Mühe haben, uns in einen davor -
liegenden Gesellschaftszustand hineinzudenken“.51 Kunst ist damit der Paradefall einer
historischen, nicht-trivialen Maschine, die Unsicherheit und Sicherheit zugleich der
Geschichte entnimmt. „Das System kann seiner eigenen Geschichtlichkeit nicht ent-
rinnen, es muß immer von dem Zustand ausgehen, in den es sich selbst gebracht hat.“52

44  LuKG, S. 351
45  Luhmann 1993b, S. 10
46  LuKG, S. 351; zur Frage des Systembeginns vgl. auch: Roberts 1997, S. 57, Sevänen 2001, S. 82
47  LuKG, S. 489 (im Original hervorgehoben)
48  Luhmann 1991b, S. 54 (Hervorhebung Luhmanns)
49  LuKG, S. 482 (Hervorhebung Luhmanns)
50  es ist ein generelles Phänomen, daß sich die Selbstbeschreibung eines Systems auf die Vergangen-

heit stützt und daraus Selbstvergewisserung für die Gegenwart schöpft: Luhmann 1974b, S. 93,
LuGG, S. 53

51  Luhmann 1993b, S. 11

ter Kunstwerke jederzeit unmittelbar zugänglich ist.32 Mit dieser historischen Autori-
tät im Rücken läßt es sich nun experimentieren; denn Stil ist eine „Formvorgabe, mit
der oder gegen die man arbeiten kann“,33 solange die Ergebnisse be friedigen. Man mag
die „gleichzeitige Präsenz von Überraschung und Wiedererkennen“34 dazu benutzen, beide –
Redundanz und Varianz – kontinuierlich aneinander zu steigern; man mag, sobald die
Kanonisierung eines Stils Langeweile hervorruft,35 dem „Verbrauchtsein“ des schon Be-
kannten wenigstens „Anregungen für Neuanfänge“36 abtrotzen; oder man markiert Ab-
lehnung, spricht von Avantgarde – und pflegt mit der geschichts fixierten Leugnung der
Geschichte eine geradezu „ins Extrem getrieben[e]“, ausschließlich „rückblickende Be-
stimmungsweise“,37 die vom postmodernen Collagieren ausgeliehener Zitate38 weniger
weit entfernt ist, als man es sich eingestehen will. So oder so öffnet sich die Kunst über
den Stil einer Dynamik, die die Grenzen des ästhetisch und sozial Akzeptablen immer
wieder und immer weiter ausreizt. Das einmal Hergestellte kann dann im Nachhinein
daraufhin beobachtet werden, wie es sich mit formalen Schwierigkeiten versorgt und
diese nach eigenen Kriterien bewältigt. Neuheit, die gelingt, die sowohl in ihren selbst-
gesetzten Aufgaben wie in deren Lösung überzeugt, erteilt sich selbst die Absolution;39

sie wird der Stilgeschichte eingegliedert und vergrößert den Redundanzraum, der die
nachfolgenden Variationen über das noch oder schon Mögliche informiert.40

     Es gibt kaum einen passenden Begriff für die Zeit, die vor der operativen Schließung
des Kunstsystems liegt. Die hier beobachtbaren Operationen sind noch nicht Kunst
im eigentlichen Sinn, sondern, wie bei jeder aus dem eigenen Prozessieren heraus-
wachsenden Ordnung, zufällig vorhandene, keineswegs im Hinblick auf das telos einer
zukünftigen Systemautonomie plazierte Ereignisse.41 Und doch bereiten sie die se-
mantische Abkopplung vor, indem sie einen provisorischen, sich als solchen noch nicht
erkennenden Autonomiekern ausbilden, an den sich die weitere Evolution anheften
kann.42 Die autonom gewordene Kunst selbst hat es da leichter als die soziologische
Analyse:43 sie behandelt die proto-ästhetische Aufwärmphase selbstverständlich als ihre
Vergangenheit44 – und zwar so, „als ob es schon immer [...] Kunst [...] gegeben habe

32  Luhmann 1991b, S. 54, Luhmann 1993c, S. 225
33  BoRK, S. 340
34  LuKG, S. 228 (Hervorhebungen Luhmanns)
35  LuKG, S. 337
36  LuKG, S. 91
37  LuKG, S. 199
38  LuKG, S. 490f.
39  LuKG, S. 377
40  LuKG, S. 370f., 376f.
41  LuKG, S. 305
42  Luhmann 1993b, S. 9f. und S. 26f.
43  wobei sich, wie Luhmann eingesteht, Kunstoperationen auch soziologisch kaum ohne Rückgriffe

auf Geschichte und Tradition als solche identifizieren lassen: Luhmann 1974b, S. 90
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die Fortsetzbarkeit des ästhetischen Operierens.59 Was „neu sein muß, hat eben deshalb
keine Zukunft. Es kann nicht neu bleiben. Es kann nur als Neu-Gewesenes verehrt
werden. Die Kunst hat es [...] mit dem Problem des ständigen Neuheitsschwundes zu
tun“,60 einem Raubbau, der im Interesse der Kontingenzsteigerung die noch verblei-
bende Kontingenz zusehends vernichtet. Ein Evolutionsprozeß, der in weitgehend blin-
der, unscharfer Selektionsarbeit Variation auf Variation anhäuft, gerät in Resta bi li sie -
rungsnöte. Es wird absehbar, daß der „endlose [...] Fortschritt zu immer neuen For-
men“,61 die Unendlichkeit des von der Kunst genutzten Mediums sich nicht länger
von selbst versteht; „die Erschöpfung der Möglichkeiten“ ist dann „nur eine Frage der
Zeit“.62 „Wenn aber die eigene Geschichte verbraucht ist,“ könnte es sein, daß der
Kunst die Wegmarken der Autopoiesis wegbrechen und dann „die Orientierung an
Schönheit oder an sei es politischer, sei es ökonomischer Umwelt die Form einer Al-
ternative annimmt, die sich zu drastisch zuspitzt, um noch entscheidbar zu sein.“63 Wer
sich nicht damit abfinden will, „alles Alte für neu zu erklären“ und die Geschichte zu
beenden (oder zu wiederholen), kann, wie die Avantgarden des 19. Jahrhunderts, sich
darin versuchen, die alt|neu-Differenz ganz aufzugeben und das Neue „nicht einmal in
Form einer Unterscheidung vom Alten abhängig zu machen“.64 Er hätte nur zu klären,
welche (neue) Unterscheidung an die Stelle der alten treten kann, sofern man nicht aus
Mangel an Kriterien irgendetwas fabrizieren und dies, weil sonst nichts auf Lager ist,
als Kunst verkaufen möchte. Luhmanns vielleicht überraschender, aber konsequenter
Lösungsvorschlag lautet nun auf das gänzliche Absehen von allen äußeren Differenzen:
„Aus welchen Unterscheidungen, müßte man dann fragen, besteht eigentlich ein
Kunstwerk selbst?“65 Die Analyse der stilistischen und erst recht der sozialen Be-
schränkungen, denen die Kunst ausgesetzt ist, rückt dabei in den Hintergrund; der
Blick konzentriert sich vielmehr auf die Selbstbeschränkung der in den Werken auf-
tauchenden Formen, der kleinsten operativen Einheiten des Systems. Es gilt zu beob-
achten, „was im einzelnen Kunstwerk vor sich geht“, wie es, „man könnte [...] fast
sagen: sich selber beobachtet.“66 Neben die im Zeitverlauf angereicherte „Intertextua-
lität des Kunstsystems“67 tritt deshalb als weiterer, primärer Organisationsgesichts-
punkt zunehmend die Orientierung an einer Leitdifferenz, einer Letztunterscheidung, auf
die sich die spezifischen Unterscheidungen der individuellen Kunstwerke ausrichten.

59  LuKG, S. 77
60  Luhmann 1986a, S. 629
61  Luhmann 1993c, S. 225
62  Luhmann 1974b, S. 78
63  Luhmann 1974b, S. 91
64  Luhmann 1993b, S. 48
65  Luhmann 1991b, S. 55
66  LuWK, S. 15
67  LuKG, S. 332

52  LuGG, S. 883
53  Luhmann 1986a, S. 645
54  Luhmann 1974b, S. 82f.
55  Luhmann 1991b, S. 54
56  Luhmann 1993b, S. 48, LuKG, S. 481ff.
57  LuWK, S. 21
58  LuKG, S. 484
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Wo Selbstorganisation die teleologische Ausrichtung an Idealen ersetzt, wird die Zukunft
undeterminiert, ohne deshalb in jede Richtung offen zu sein. Die rekursive Vernet zung
gegen wärtiger Ereignisse mit einem historischen Aggregat verteilt unvorhersehbar,
aber nicht beliebig Wahrscheinlichkeiten und Unwahrscheinlichkeiten des möglichen
Weiterprozessierens und rechtfertigt das jeweilige Geschehen durch seine Anschließbar -
keit an die – wenngleich nur selektiv gespeicherte – Tradition. Die Kunst, die ihre Ein-
mal operationen an Kunstwerken dauerhaft materiell fixiert, hat es besonders schwer, sich
von der Bindung an die Vergangenheit zu lösen; doch umgekehrt kann sie, einfacher
und schneller als andere Systeme und mit unmittelbar überwältigender Kraft, jederzeit
das Gewicht ihrer gesamten Geschichte in die Waagschale werfen, wenn es darum geht,
sich selbst und die übrige Gesellschaft vom Wert ihrer Existenz zu überzeugen.
     Der Bezug auf Gewesenes scheint die Autopoiesis des Systems verläßlich zu tragen.53

Als offener, mit jedem Operieren weitergeschobener Horizont kann die sich sedimen-
tierende Stilgeschichte aber stets nur retrospektiv die Einheit der Kunst repräsentieren.
Nach vorne hin dagegen legt es die Kunst geradezu darauf an, die historisch geerdete
Strukturierung der Zukunft durch radikale Innovativität zu unterlaufen;54 Bourdieu
spricht im selben Sinn von der ‚permanenten Revolution‘. Je mehr sich Kunstwerke
jedoch in ihre Individualität zurückziehen, läuft die Stilfunktion – nämlich: eine „‚Welt
der Kunst‘“55 zusammenzuhalten, die als Gesamtheit vorhandener und kommender
Werke gedacht ist – notwendigerweise ins Leere. Die Geschichte baut Gleise in die
Zu kunft, aber keine Weichen. Diese Entwicklung steuert zudem auf die Frage zu, woher
das Neue noch zu beziehen sei, wenn das bloß variierende Schöpfen aus den eigenen Res-
sourcen genausowenig mehr geduldet wird wie der Import von Themen und Anstößen
aus der Umwelt. Eine Kunst, die nicht nur Redundanz, sondern auch Varianz aus sich
selbst gewinnen soll,56 mag darauf verfallen, den forcierten Bedarf an Neuheit57 nur
noch über Selbstnegation der Vergangenheit zu decken; aber sie stößt dabei an Gren-
zen, sobald eine zweite Negation an eben die Stellen zurückführen würde, an denen
man schon einmal war. Eine denkbare Alternative ist die konsequente Sabotage stili-
stischer Kategorien: eine Strategie, die in historischen Werken nur einen Fundus an
beliebig auseinanderzunehmenden und rekombinierbaren Einzelelementen erkennt.
Wenn allerdings „keine Formtradition mehr bindet, aber jede als [...] Zitat verfügbar
bleibt, kommt alles darauf an, wie es zusammengebastelt wird“58 – und darauf, wie
lange die Formvorräte reichen. Denn ihr ständiger Verbrauch gefährdet irgendwann
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Daß der Code als Klammer für Disparates zu dienen hat, macht es schwierig, ihn in kon-
krete Begriffe zu kleiden, die, weil sie einen gleichwohl nur sehr abstrakt zu fassen-
den75 Mechanismus beschreiben, nicht zu Mißverständnissen führen würden. Luhmann
benutzt, trotz mancher selbst dagegen vorgebrachter Einwände und Zweifel,76 die Dif-
ferenz von ‚schön‘ und ‚häßlich‘ als Leitunterscheidung des Kunstsystems.77 Man kann
das, nachdem die Code-Orientierung ja zunächst als Ablösung des romantischen Schön-
heitsideals vorgestellt wurde, einigermaßen erstaunlich finden; ein Vokabular zu ver-
wenden, das einen Zusammenhang mit der Diskussion über schöne und häßliche,
moralische und anstößige, hohe und niedere Bildgegenstände suggeriert, ist wenigstens
ungeschickt, wenn andererseits erhebliche theoretische Energie darauf verwendet wird,
den selbstreferentiellen Bezug auf den Code und die Opposition von Form und Inhalt
strikt zu trennen. „Es fällt heute zunehmend schwer“, konstatiert Luhmann denn zu-
treffend, die Dichotomie ‚schön|häßlich‘ als Code „gegen die durchgehenden Proteste
des Systems selbst beizubehalten“;78 Substitute dieser „ehrwürdigen und ein bißchen an-
gestaubten Bezeichnungen“,79 etwa ‚stimmig|unstimmig‘ (für das Kunstwerk als Gan-
zes) oder ‚passend|unpassend‘ (für die je aneinanderschließenden Einzelformen) sind
deshalb denkbar und werden von Luhmann nicht nur vorgeschlagen,80 sondern auch
verwendet. Wichtiger als die Etikettierung aber ist ihm das Insistieren auf der grund-
sätzlich binären Codiertheit des ästhetischen Operierens: „die Wortbedeutungen be -
sagen nichts, der Gegensatz alles“,81 und solange „keine überzeugende Alternative zu
schön/häßlich“82 in Sicht ist, besteht keine Notwendigkeit, die alten Benennungen aus
dem Sortiment zu nehmen. Die Schlüssigkeit dieser Argumentation mag man bestrei-
ten. Als Schematisierung einer spezifischen Kunstfunktion83 darf der Code keine beliebige
Differenz sein; wenn nur mehr irgendetwas von irgendetwas anderem unterschieden
wird, hat man es schwerlich noch mit Kunst zu tun.84 Unklarheiten des Codes deuten
mithin auf funktionale Unbestimmtheit – ganz abgesehen übrigens davon, daß ‚Schön-
heit‘ von Luhmann keineswegs als Funktion der Kunst offeriert wird.85

Schlösser als Gesamtkunstwerke von Architektur, Plastik und Malerei inszenierte oder in der Oper
Literatur, Theater und Musik zu einer Einheit verschmolz

75  Luhmann 1974b, S. 70
76  Luhmann 1991b, S. 51, LuKG, S. 306
77  erstmals in Luhmann 1974b; s. a. Luhmanns Diskussionsbeiträge in Schmidt 1976, S. 152–217, bes.

S. 167
78  LuKG, S. 310f.
79  LuWK, S. 30
80  LuWK, S. 29
81  LuWK, S. 29
82  LuKG, S. 317
83   Luhmann 1974b, S. 93
84   LuKG, S. 307
85   hierzu mehr im folgenden Kapitel; Unterstützung erhält Luhmann in der Frage der Codebezeich-

68  LuKG, S. 226
69  LuKG, S. 318
70  LuKG, S. 305
71  LuKG, S. 314
72  LuKG, S. 289
73   LuKG, S. 292; zur gesamten Thematik der Gattungsdifferenzierung vgl. LuKG, Kap. 4 VIII (S. 289–294)
74   ein vielleicht etwas zu pauschales Urteil, denkt man nur daran, wie etwa das Barock Kirchen und
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Dieser Entwicklung, die sich gleichsam an der Innenseite der Kunst vollzieht, entspricht
an ihrer Außenseite, mit der das System in Kontakt zu seiner gesellschaftlichen Um-
welt steht, die Besetzung einer funktionalen Nische. Soziale Ausdifferenzierung führt
in allen Bereichen dazu, daß die Systemoperationen thematisch gebündelt und um ein
gemeinsames Bezugsproblem zusammengezogen werden, das sie monopolisieren und
gegen den Zugriff anderer Systeme blockieren. Sobald sich auch für die Kunst ein mög-
licher Funktionsbezirk abzeichnet, kann seine Okkupation doppelt genutzt werden:
nach außen ist der nichtsubstituierbare, spezifisch künstlerische Beitrag zur gesamt -
gesellschaftlichen Ordnung Legitimation und Rückversicherung für die Existenz des
Systems; nach innen hin wirkt die sich verfestigende Kunstfunktion dagegen als „At-
traktor“68 der ästhetischen Evolution, indem das System die selbstgeweckten sozialen
Leistungserwartungen in eine interne Operationsanweisung, den zweiseitigen Code,
übersetzt, durch ihn seine rekursive Binnendynamik steuert und in deren Vollzug Code
und Funktion gleichermaßen durch Selbstanwendung stabilisiert. Über die exklusive
Betreuung einer ästhetischen Funktion definiert sich Kunst in der Sachdimension, über
die exklusive Geltung einer ästhetischen Leitdifferenz des Prozessierens definiert sie
sich zeitlich.69 Eine Seinsbestimmung ist damit nicht gegeben; denn Code und Funk-
tion bezeichnen kein Wesen der Kunst, sondern nur den Modus und das Resultat der
Autopoiesis. Das künstlerische Geschehen erhält keine ontologischen, sondern zwei ope-
rative Referenzen, die es der Kunst ermöglichen, sowohl in ihrer Selbstbeschreibung
wie in ihrer Darstellung gegenüber der Gesellschaft als Einheit aufzutreten.70 Code und
Funktion sammeln die Kunst: alte wie neue, gute wie schlechte, ohne Rücksicht auf
programmatische oder stilistische Verschiedenheiten71 und schließlich selbst über die
Gattungsgrenzen hinweg. Sie verspannen nun auch die gänzlich „heterogene[n] Ope-
rationsweisen“ von Malerei, Bildhauerei, Literatur oder Musik samt ihrer „unter-
schiedlichen Materialbasis“ zu einem logisch konsistenten Sonderbereich des Sozialen.
Schon deshalb ist für Luhmann die „Annahme einer ursprünglichen Einheit der Kunst,
die sich dann in verschiedenartige Realisierungsformen aufgelöst habe, [...] reine Spe-
ku lation.“72 Im Gegenteil führten die einzelnen Gattungen über ganze Epochen der
Kunstgeschichte hinweg ein weitgehend isoliertes, höchstens durch den Konflikt des
paragone verbundenes Dasein, bis sie unter dem Schirm des Codes als „Teilsysteme des
Kunstsystems“73 zusammenwuchsen.74 Das Postulat einer emergenten Entwicklung er-
setzt hier, wie stets, die klassische Vorstellung von Dekomposition.
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lung der Welt zu genügen“88 hat, auch wenn es sich dabei natürlich nur um ihre Per-
spektive auf die Welt handelt, die von den Perspektiven fremder sozialer Bereiche
durchaus verschieden ist. Die Kunst kann nicht außerhalb ihrer selbst operieren; doch
sie kann, indem sie den Schlüssel zu beiden Codewerten verwahrt,89 auch ihre dunkle
Seite noch ihrer Kontrolle unterwerfen. Denn der Gedanke der Systemautonomie ver-
langt unabdingbar, die Steuerung der positiven wie der negativen Werte allein zu be-
sorgen und die Umwelt – die über alles andere, nur eben nicht über die Kunst verfügt
– zur Abnahme des so Unterschiedenen zu zwingen; Nichtkunst, Umwelt bleibt das
(und das ist das meiste), was anders unterschieden wurde. Allein die Kunst ist es dem-
nach, die bestimmt, was gelungene, aber auch, was mißlungene Kunst ist. Sie kon-
struiert beides, statt bloß eine schon irgendwo (aber wo sollte das sein?) vorliegende
Unterscheidung zu adaptieren. Sie hat Gewalt über das Schöne und über das Häßliche.
Sie ist beides. Das heißt nicht, daß sie mit beiden Seiten gleichviel oder gleiches an-
fangen könnte. Zum Fortgang ihres Prozessierens verwendet die Kunst lediglich posi-
tive Werte; sie setzt Schönes an Schönes, nicht Häßliches an Häßliches. Im negativen
System bereich gibt es nur isolierte Einzelpositionen, keinen Stil, nur Sackgassen, keine
Autopoiesis. Trotzdem wird der Ausschuß nicht herausgegeben; vielleicht kann man ihn
noch gebrauchen, etwa zur Reflexion.90 Wenn auch Gescheitertes keine Anknüpfungs-
punkte für die Zukunft bietet, bedeutet Scheitern nicht das Ende der ästhetischen Kom-
munikation; es stellt sich dann nur schärfer die Frage, wie man es anders, wie man es
besser hätte machen können.91 Die Präferenz des Systems für die Positivwerte ist zu-
nächst also eine operative, keine moralische Bevorzugung.92 Daß selbst ein Mißlingen
das Operieren nicht ins ethische Abseits lenkt, vielmehr: kreativ zu nutzen ist, gestattet
das freiere Experimentieren am schmalen Grat der Codegrenze. Fragwürdiges, Gewagtes,
Unkonventionelles liegt in Form von Ansichtsexemplaren vor und kann mit geringem
Risiko auf Akzeptanz spekulieren. Diese innovationsfreundliche moralische Indifferenz
sieht sich freilich in den Selbstbeschreibungen der meisten sozialen Sonderbereiche
dahin gehend relativiert, daß „aus kommunikationspraktischen Gründen [...] nur der po-
si  tive Wert des Codes, nur das Recht, nur die Wahrheit, nur die Liebe“, nur die Schön-
heit „als der eigentliche Sinn des Systems“ gelten „und der negative Wert [...] als Aus-
druck eines Mißgeschicks mitgeführt“93 wird. Die Alltagspragmatik remoralisiert die
Code-Unterscheidung, und man kann vermuten, daß die Kunst davon nicht nur nicht
ausgenommen ist, sondern die Wertdifferenz der Wertedifferenz sogar besonders aus-
geprägt formuliert. Auch das umstandslose Hin- und Hergleiten zwischen Wert und

88  LuKG, S. 306
89  LuWK, S. 29
90  LuKG, S. 316
91  LuKG, S. 302, LuGG, S. 363
92  LuGG, S. 361
93  LuGG, S, 750 Anm. 297

Der Code, der Schönes von Häßlichem trennt, markiert zugleich die Grenze des Sy-
stems zu seiner Umwelt; er formuliert die Zugangsbedingungen: denn wäre „alles
akzeptabel und nichts unakzeptabel, wäre es nicht möglich, Kunst von Nichtkunst zu
unterscheiden.“86 Diese Distinktion aber wird nicht getroffen, indem das Schöne der
Kunst, das Häßliche der Nichtkunst zugeordnet würde; wie überall, so sind auch hier
Code- und Referenzunterscheidungen auseinanderzuhalten.87 Die Einheit der Differenz
von ‚schön‘ und ‚häßlich‘ umschreibt das ästhetische System – weil kein anderes diese
Differenz operativ benutzt; die Einheit von Selbst- und Fremdreferenz dagegen, also
der selbstreferentiell hergestellte Außenkontakt, ist das, was der Kunst „als Vorstel-

nung von Fuchs 1995, o. S., der das Paar ‚schön |häßlich‘ als brauchbare Konvention für eine not-
wendige, aber kaum auf Begriffe zu bringende, abstrakte binäre Unterscheidung hält; Gebert 2000;
S. 78f. dagegen kritisiert die Codebezeichnung ‚passend |unpassend‘ als zu offen, da sie sich auf
alle im weitesten Sinne ästhetischen Sachverhalte anwenden ließe – etwa auf die Frage nach einer
bestimmten Form der Lebensführung; weitere Kritik an Luhmanns Kunstcode bringen: Kramaschki
1993, S. 110, Plumpe 1993, Bd. 2, S. 294ff., Weber 2001, S. 122f.; als alternative Kandidaten für
‚schön‘ und ‚häßlich‘ werden in der systemtheoretischen Diskussion ins Gespräch gebracht: ‚inter-
essant |uninteressant‘ (Plumpe / Werber 1993, S. 30ff., Plumpe 1993, Bd. 2, S. 297ff.) sowie ‚lite-
rarisch |nichtliterarisch‘ (Schmidt 1993, 1996, 2001; Plumpe 1993, Bd. 2, S. 296 unterzieht diesen
Vorschlag der berechtigten Kritik, daß hier die innerästhetische Code-Unterscheidung mit der Sy-
stem|Umwelt-Unterscheidung verwechselt wird); andere Überlegungen gehen dahin, innerhalb der
Kunst die Geltung verschiedener Codes vorzusehen (etwa für verschiedene Kunstgattungen): so
bei Sevänen 2005, o. S., Sevänen 2001, S. 95, Schmidt 1993, S. 260

       Luhmann selbst schließt die Existenz von Haupt- und Nebencodes nicht grundsätzlich aus (Luhmann
1974a, S. 183, 187): so können Nebencodes als Substitute des Hauptcodes bei Systemüberlastung
die Funktionserfüllung sicherstellen (im Wissenschaftssystem etwa Reputation als wenigstens provi-
sorisch hinreichender Ersatz für die langfristig freilich unverzichtbare Wahrheit); im Unterschied zum
eigentlichen Code sind sie handlungsnäher, konkreter, lebensweltlicher, in ihrem pragmatischen
Zugriff aber „nichttotalisierbar[...]“; für die Kunst könnte man hier an die Fortsetzung der Auto-
poiesis über die bloße alt | neu- bzw. Redundanz |Varianz-Differenz denken; an anderer Stelle
(LuGG, S. 367) unterscheidet Luhmann noch Erst- und Zweitcodierungen; Zweitcodierungen ent -
stehen (anders als Nebencodes) innerhalb des Hauptcodes durch die Duplizierung des Positivwerts
(sodaß etwa der Besitz von Geld immer noch die zwei Möglichkeiten offenläßt, es auszugeben
oder nicht); auch in diesem Fall ließe sich für das Kunstsystem die Unterscheidung von alt |neu als
Beispiel verwenden: denn Kunst gelingt zwar in ihrer Zeit nur als neue, originelle Kommunikations-
 offerte – aber Alte Meister bleiben auch dann gelungen, wenn sie keinen Überraschungswert mehr
besitzen; ähnlich hatte Bourdieu das Klassischwerden der Kunst und den Generationswechsel im
Feld beschrieben: einst avantgardistische Hochkunst verliert mit zunehmender Akzeptanz und stei-
genden ökonomischen Gewinnen an Distinktionskraft innerhalb der Kunstelite, bleibt aber legitim
und sinkt nicht in den heteronomen Teil des Feldes ab; die Unterscheidung von Häretikern |Ortho-
doxen wäre somit die Zweitcodierung des autonomen Positivwertes; Luhmann führt diese Gedan-
ken für die Kunst allerdings nicht weiter aus; in jedem Fall ist für ihn ausgeschlossen, daß zwei
Codes in einem System gleichberechtigt nebeneinanderstehen

86  LuKG, S. 307
87  LuWK, S. 41f., LuGG, S. 562, 754
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freisteht, die Qualitätsfrage zu stellen. Die Systeme dagegen bewegen sich ohnehin stets
und ausschließlich innerhalb ihrer semantischen Grenzen. Die Kunst selbst braucht
somit nicht zu wissen, was sie ist oder nicht ist,102 was sie als das Ihre bezeichnen oder
nicht bezeichnen darf, was sie zu tun oder nicht zu tun hat. Sie ist einfach, was sie ist,
weil sie gar nichts anderes sein könnte. Ihr gehört in logischer (nicht in substantieller)
Hinsicht alles an, dem sie sich zuwendet; und sie kann machen, was sie will, weil das,
was am Ende dabei herauskommt, nie etwas anderes sein wird als: Kunst. Das System
kann sich seiner immer sicher sein; allein das Publikum sucht von Fall zu Fall nach
Anhaltspunkten, die es plausibel machen, ein Objekt (und die dort gespeicherten Ope-
rationen) ästhetisch zu betrachten. Man will sich nicht blamieren und weder die aus-
gestellten Werke ignorieren, noch zu lange sinnend vor dem Luftfeuchtigkeitsmesser
verweilen. Oft kann man sich vom Aufforderungscharakter leiten lassen, mit dem die
Kunstgegenstände selbst – und zwar: auf einer Beobachtungsebene erster Ordnung – zur
Beobachtung zweiter Ordnung motivieren. Ihr absichtsvolles Hergestelltsein und das
Fehlen einer ersichtlichen Zweckbestimmung können einen ersten Kunstverdacht be-
gründen, der durch weitere Hinweise erhärtet wird, etwa eine Signatur oder die Prä-
sentation in einem Umfeld, das, wie ein Museum oder ein Konzertsaal, die Anwesen-
heit von Kunst vermuten läßt.103 Gerade das Kunstgeschehen, das seine Referenz immer
weniger eindeutig mitkommuniziert, immer gewollter in der Schwebe hält oder sogar
maskiert, würde ohne solche „sozial konstituierte[n] Erwartungen [...] in den Alltag
auslaufen und versickern“.104 Der Kontext sichert die Fiktion, da im „unpräparierten
Alltag gesellschaftlicher Kommunikation“105 die Neuheitszumutungen der Kunst kaum
annehmbar wären. In einer vielleicht letzten Volte kann man schließlich die redun-
danzstiftenden Erwartungen wiederum als Reibungsfläche benutzen, gegen die gear-
beitet wird: man enttäuscht sie, indem man etwa dort, wo die „Informationsbeihilfe“106

des institutionellen Rahmens Hör- oder Sichtbares vermuten läßt, die Stille oder das
Nichts als Kunst anbietet.107 Der Betrachter darf sich, wenn er möchte, skeptisch geben,
ob das Vorgesetzte als Kunst zu genießen sei – „aber im Zweifelsfalle muß man es halt
probieren“,108 und das Vergnügen, das sich bei kunstgemäßer Rezeption einstellt, mag
im Nachhinein diese Entscheidung bestätigen.109 Der letzten Konsequenz dieser Ar-
gumentation, das Kunstwerk für verzichtbar zu erklären und durch seine bloße De -
klaration zu ersetzen, kann Luhmann allerdings nichts abgewinnen.110 Weder der Kon-

102  LuKG, S. 393f.
103  LuKG, S. 118f., LuGG, S. 775
104  Luhmann 1986b, S. 11
105  LuKG, S. 250
106  LuKG, S. 395
107  Luhmann 1993d, S. 97
108  LuKG, S. 112
109  LuKG, S. 116ff.

Gegenwert, das Luhmann als evolutionäre Errungenschaft binärer Codierung heraus-
stellt,94 ist eigentlich nur im Wirtschaftssystem mustergültig ausgeprägt, wo die posi-
tiven und negativen Operationsmöglichkeiten (zahlen|nicht zahlen, Gewinn|Verlust)
sich gegenseitig geradezu bedingen und die Erscheinungsformen des Mediums (hier: des
Geldes) untereinander völlig austauschbar sind; das unterscheidet die Ökonomie von der
Liebe oder eben der Kunst, die beide „das Allgemeine am Besonderen“95 schätzen und ihre
Spezifik darin finden, das Herz an den einen Menschen oder an das nichtersetzbare Werk
zu hängen. Mit dieser Argumentation allerdings verläßt man schon die rein semanti-
sche Analyse. Denn daß die Grenze der Kunst im Allerweltsgebrauch eben doch wie-
der mit der zwischen ‚schön‘ und ‚häßlich‘ zusammenfällt – oder analog im Feldkon-
zept: die Distinktion von ‚legitim‘ und ‚illegitim‘ in der Praxis nichts anderes als ein
Urteil über Ein- oder Ausschluß bedeutet –, ist ein Phänomen der Handlungsebene,
aber keines des operativen Prozessierens. In logischer Hinsicht sind der Kunst über-
haupt keine Grenzen gesetzt. Gerade die selbsteinschränkende „Spezifikation der Sy-
stemreferenzen“ durch den Code erlaubt einen „Universalismus der Thematisierungs -
potentiale“:96 Kunst kann sich für alles interessieren97 – nach Maßgabe ihrer eigenen Re-
geln; sie kann sich aller denkbaren Ressourcen bedienen – indem sie sie „anders definiert
und anders in Anspruch nimmt, als dies in der Gesellschaft sonst geschieht;“98 sie kann
„jeden Weltsachverhalt als Kunst anbieten“ – „sofern eben dies gelingt.“99 Nicht am So-
Sein des Objekts, sondern an der vom Objekt ermöglichten Beobachtungsperspektive
muß sich die Differenz von Kunst und Nichtkunst beweisen.100 Die Frage, wie Schöp-
fung von Scharlatanerie zu trennen sei, ist deswegen zweitrangig. Daß es, wie Luhmann
bemerkt, Systemen gelingt, „die systemzugehörigen Operationen mit praktisch aus-
reichender Eindeutigkeit zu unterscheiden“,101 ist angesichts ihrer Tendenz zur Uni-
versalisierung eine im Grunde überflüssige Feststellung. Sie führt sogar in die Irre, in-
sofern sie nahelegt, den Weltgegenständen seien feste Systemreferenzen angeheftet,
anhand derer sich die Elemente, ein jedes nach seiner Art, in Schubladen einsortieren
ließen. Tatsächlich existiert das Problem der Systemzuordnung vorfindbarer Operatio-
nen jedoch nur für den Beobachter, der sich, wenn er beobachtet, zunächst entscheiden
muß, was er überhaupt sehen will, und dem es erst nach der Klärung der Referenzfrage

94  Luhmann spricht von der Technizität des Mediums: LuGG, S. 366ff.
95  LuGG, S. 368 (Hervorhebung Luhmanns)
96  LuGG, S. 983 (Hervorhebungen Luhmanns); s. a. LuGG, S. 375, LuKG, S. 488f., Luhmann 1993b,

S. 22
97  Luhmann 1991c, S. 98, Luhmann 1990b, S. 125, Luhmann 1991d, S. 57
98  LuKG, S. 132
99  Luhmann 1993c, S. 227; was im übrigen heißt: daß das Werk selbst, solange es als Kunstwerk er-

kennbar ist, gelungen oder mißlungen sein kann
100  LuWK, S. 25
101  LuGG, S. 748
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„eigentlich nicht für sich allein arbeiten[,] und wenn[,] dann nur als marginale Pro-
testhaltung“;118 doch meint das keine Fremdsteuerung des ästhetischen Operierens,
sondern schlicht: daß Werke gemeinhin zu dem Zweck angefertigt werden, sich der
Betrachtung auszusetzen, und in der Zugänglichkeit für die Sinne ihre gesellschaftli-
che Funktion besitzen.119 Am Künstler ist es nur, Kommunikabilität sicherzustellen; an
den Werken liegt es, selbst Beobachtungen zu dirigieren und dabei feststellbar zu ma-
chen, warum das geschieht.120 Das Sichtbare diszipliniert dann das Sehen. Damit soll
nicht die Unmöglichkeit behauptet werden, dasselbe verschieden wahrzunehmen, oder
die Pflicht, sich einer feststehenden Intention des Kunstwerks zu fügen. Sowenig der
Künstler der Kontrolle des Publikums unterliegt, sowenig hat andererseits der Künst-
ler, wie er sich durch die gezielte Plazierung seiner Formen auch um Beobachtungs-
lenkung bemühen mag,121 bei der Anfertigung eines Werks letztlich die „Kontrolle
[...] über das, was andere damit anfangen“.122 Unter den Bedingungen einer Beobach-
tung zweiter Ordnung ersetzt die Mitarbeit des Betrachters bei der Produktion von
Sinn die Anweisungen des Schöpfergenies.123 Auch die Konsekration, der Kanon, die
Klassizität von Kunst ändern nichts an der unausweichlichen Tatsache, daß menschliche
Bewußtseine füreinander intransparent sind und sich zwar Lippenbekenntnisse, aber
keine gleichgeschalteten Empfindungen erzwingen lassen. Die Kunst kann lediglich eine
Brücke zwischen den unzugänglichen psychischen Systemen anbieten: objektförmige,
beobachtbare Werke nämlich, die für alle Beteiligten (ob Künstler oder Publikum)
anhand des identischen Gegenstandes eine Kunstkommunikation wahrnehmbar ma-
chen,124 die durch die Fixierung ihrer Formen sich, jedoch nicht den Betrachter festle-
gen.125 Die „Selbigkeit des Dinges“ befreit vom „Erfordernis des Konsenses“ zwischen den
Beobachtern und „ersetzt die Übereinstimmung der Meinungen. Man kann als Be-
trachter [...] zu ganz anderen Urteilen, Bewertungen, Erlebnissen kommen, als der
Künstler sich vorgestellt hatte. Man bleibt bei den Formen, die er festgelegt hat, aber
sieht anderes als das, was er ausdrücken wollte.“126 Die Mehrdeutigkeit der Werke dif-
ferenziert ihre Aneignungsweisen; aber der geteilte Objektbezug aller Wahrnehmun-
gen verhindert ein Auseinanderfallen der Rezeption ins Beliebige, weil man „nicht [...]
die Wahl hat, irgendwas zu sehen“, sondern am konkreten Kunstwerk „die Entschei-

118  Luhmann 1995b, S. 182; vielleicht kann man von einem ‚Selbstbefriedigungsverbot‘ sprechen: vgl.
Luhmann 1974a, S. 181

119  LuWK, S. 26
120  Luhmann 1991d, S. 71, Luhmann 1995a, S. 148
121  Luhmann/Bunsen/Baecker 1990, S. 59, LuKG, S. 71
122  Niklas Luhmann in: Luhmann/Bunsen/Baecker 1990, S. 62
123  LuKG, S. 126–129
124  LuKG, S. 20ff., 26
125  Luhmann 1996a, S. 335
126  LuKG, S. 124 (Hervorhebung Luhmanns); s. a. LuKG, S. 231, Luhmann 1991d, S. 71

text noch die radikale Geste, die das Werk auszulöschen vorgibt, bringen es zum ver-
schwinden, weil selbst dann eben genau das als Kunstwerk beobachtet werden müßte.
Und das heißt: entlang der Unterscheidung von ‚schön‘ und ‚häßlich‘ – oder gar nicht.
     Dieser Beobachtungsmodus zwingt sich auch dem Publikum auf. Zumindest
operativ kann Luhmann deshalb keine Abhängigkeit der Kunst von ihren Rezipienten
ausmachen. Eher verhält es sich umgekehrt: „Das Buch sucht sich die Leser und das
Kunstwerk sucht sich die Betrachter.“ Sozial sind Künstler selbstverständlich auf die
Adressaten ihrer Produkte angewiesen. Hör- und Sehgewohnheiten einer Zeit etwa ver-
engen als „Prämissen, die in die Kommunikation selbst eingehen“,111 den Bereich des
Annehmbaren. Diese Grenzen des Geschmacks sind „Moden unterworfen, und man
muß, wenn man teilnehmen will, die Bedingungen dafür erfüllen. Das bedeutet nicht,
dem Diktat des Verkaufs oder der täglichen Massenmeinung folgen zu müssen, aber
trotzdem gibt es scharfe Beschränkungen dessen, was geht und was nicht geht.“112 Im
Unterschied aber zur einst asymmetrischen Rollenverteilung zwischen Künstlern und
Auftraggebern öffnet die moderne Rollenkomplementarität, die den Anbieter ästheti-
scher Formen und deren Beobachter unter dem Schutz weitgehender Anonymität auf-
einander bezieht,113 der Kunst eine strukturelle Freiheit, die es dem Künstler geradezu
verwehrt, Direktiven aus der Umwelt entgegenzunehmen und sich „durch [...] die Prä-
fe renzen, die Geschmacksrichtungen von Beobachtern führen“114 zu lassen. Der Künstler
braucht sich, „wenn er für Beobachter produziert, [...] nicht den Gegenblicken auszu-
liefern, er braucht sich nicht in Abhängigkeit zu begeben, er kann sich in seinen Ent-
scheidungen bei sich selbst wissen“:115 weil er auf verständige Abnehmer rechnen darf,
die sich den Kriterien des Kunstsystems ohnehin unterwerfen, die der Kunst nicht in-
different, nicht mit den Augen des Alltags, sondern schon mit den adäquaten Diffe-
renzierungen gegenübertreten und dabei genau das autonome, eigensemantische künst-
lerische Anderssein zur Voraussetzung ihres Interesses machen.116 Es „gibt einen Effekt
der Selektion von kompetenten Beobachtern. Ein kompetentes Publikum ist eben nicht
das politische Publikum oder der Konsument des Marktes, sondern ein speziell durch
die Anforderung des Kunstwerks ausgewähltes Publikum“.117 Zwar kann ein Künstler

110  Luhmann 1993d, S. 99, Luhmann 1995c, S. 98
111  Niklas Luhmann in: Luhmann/Bunsen/Baecker 1990, S. 62
112  Niklas Luhmann in: Luhmann/Bunsen/Baecker 1990, S. 62f.
113  eine pragmatische Formulierung; daß Künstler wie Rezipienten von Luhmann als Beobachter des

Kunstwerks gedacht werden, bleibt davon unberührt
114  Luhmann 1991d, S. 71
115  LuKG, S. 124
116  Luhmann 1995a, S. 147f.
117  Niklas Luhmann in: Luhmann/Bunsen/Baecker 1990, S. 60; Bourdieu argumentiert an diesem

Punkt mit dem Begriff der Illusio, während Luhmann die Frage, welche sozialen Mechanismen die
Akteursbindung an die Kunst hervorbringen, nicht weiter thematisiert
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löscht nicht die Geschichte aus; er ist ein historisches Kondensat. Doch im Gegensatz
zum operativ akkumulierten, dynamischen Raum des Stils wird die Leit  dif fe renz des Sy-
stems durch die rekursive Vernetzung mit den Operationen, die sie benut zen, nur sta-
bilisiert und bestätigt; strukturellem Wandel ist sie nicht mehr unterworfen. Damit ist
kein Stillstand, kein Ende der Kunst oder der Kunstgeschichte behauptet, kein Auf-
hören der autopoietischen Herstellung ästhetischer Formen, sondern lediglich die se-
mantisch eindeutige Abgrenzung dessen, was in der Welt als Kunst produziert und be-
obachtet wird, von allem anderen. Die Festigkeit des Codes ist gerade Vor ausset zung
für die Freiheit des Wandels, die Lizenz, ein Höchstmaß an Neuheit ins System einzu-
führen und, solange der binäre Bezugspunkt des Operierens unverrückbar bleibt, eine
immense Pluralität ästhetischer Positionen auszuhalten. Die Binnendifferenzierung bis
hin zum „‚persönlichen Stil‘ eines Künstlers“136 und der permanente Stilwandel kön-
nen nun nicht mehr als ein „Mangel an Konstanz [...] der Weltverhältnis se“137 proble-
matisiert und unter dem Gesichtspunkt einer Qualitätsdifferenz zwischen alt und neu
abgehandelt werden. Die querelle des anciens et modernes, der die Vorstellung einer zeitli-
chen Hierarchisierbarkeit der Stile zugrundegelegen hatte,138 kommt damit genauso an
ein Ende wie die Rangunterscheidung einzelner Produzenten entlang der Richtschnur
eines invarianten Ideals139 oder, wie Luhmann vielleicht etwas optimistisch bemerkt, der
Konnex „zwischen Stil und sozialer Schicht“.140 Wenn aber Stile nicht nach ihrer Di-
stanz zu unveränderlichen Höchstwerten in eine Ordnung zu bringen sind, sondern sich
nur als kontingente Anwendungen des Codes voneinander unterscheiden, ersetzt das
Verlangen nach Originalität die Forderung nach Perfektion.141 An diesem Punkt erst
tritt die Kunst im eigentlichen Sinn in die Zeit ein: ihre Zukunft ist nicht mehr durch
eine letzte Idee limitiert, deren Erreichen die Autopoiesis des Systems anhalten müßte.
Weil „der Stilwechsel nicht auf Besseres, sondern auf Anderes“ zielt, kann die Produk-
tion von Formen nun in einer schnellen Abfolge experimenteller Stile temporalisiert
werden. Anders als sonstigen Systemen ist der Kunst dabei in der Wahl ihrer Kon-
taktstellen weitgehend freie Hand gelassen. Diskontinuitäten des Stils sind leichter zu
bewältigen als Kontinuitätssprünge in der Politik, im Rechtswesen oder gar in der Re-
ligion; Kunst „steht nicht unter Anschlußzwang“,142 ja, sie kann im Extrem fall die An-
schließbarkeit des Neuen an das Alte sogar schlicht behaupten143 und hoffen, daß der

136  Luhmann 1986a, S. 633
137  Luhmann 1986a, S. 642
138  LuKG, S. 211, 377, Luhmann 1986a, S. 643ff.
139  Luhmann 1993c, S. 225
140  LuKG, S. 337
141  LuKG, S. 386
142  Luhmann 1986a, S. 644
143  man darf hier wohl eine rhetorische Überpointierung vermuten; denn gerade die Kunst, deren 
       aktuelle Operationen immer vor dem Hintergrund vorhandener Werke beobachtet werden, kann

dungen oder die Beobachtungen, die es produziert haben“,127 verfolgen muß. Die Not-
wendigkeit, sich an das zu halten, was vorliegt, und alles außer acht zu lassen, was das Werk
schlechterdings nicht enthält, eröffnet die Freiheit des individuellen Genusses, bewirkt
aber auch das Gesellschaftlichwerden der Kunst: „Sobald man (wer immer) erkennt,
daß ein Arrangement vorliegt, das so, wie es vorliegt, für einen Beobachter produziert
ist, ist auch ein Sozialmedium entstanden“:128 ein Mittel des ästhetischen Austauschs
zwi schen Produzenten und Konsumenten, die sich, auf einer Beobachtungsebene erster
Ordnung, um das gemeinsam Wahrnehmbare zentrieren und zu Beobachtungen zwei-
ter Ordnung anregen lassen, welche in ihren Rekursionen vereinheitlicht, aber in ihren
Anschlüssen undeterminiert sind.129 Was noch bleibt, ist die Herausforderung der Au-
thentizität,130 die Frage: „Wie kann ich etwas als Eigenes präsentieren, als etwas, das nur
meiner Kunst geschuldet ist, wenn ich zugleich darauf Rücksicht nehmen muß, wie es
beobachtet werden kann?131 wie kann man in der Unmittelbarkeit eines Weltver -
hältnisses bleiben, wenn man weiß, daß man als Beobachter beobachtet wird [...]?“132

Oder anders, und das gilt für Künstler wie für Betrachter gleichermaßen: wie stellt
man es an, die Mechanismen der Kunst zu reflektieren – ihre besondere Rationalität,
ihren Code, kurz: ihre spezifische Beobachtung zweiter Ordnung mitsamt allen Kniffen
und Tricks, sie zu manipulieren –, und sich dann doch rückhaltlos der echten, ehrlichen,
nicht durch Kalkül verfälschten Eigendynamik der ästhetischen Mittel zu überlassen?
Aber auch das ist wieder ein Problem, das nur die soziale und die psychische Ebene der
Gesellschaft belastet, nicht aber die Autopoiesis des Systems. Denn die Kommunika-
tion kommt solange nicht zum Erliegen, wie selbst ihre Widersprüche noch kommu-
nikativ behandelt werden; was in diesem Fall bedeutet: sich als Kunst formieren.
     An der einmal erreichten, „dem Kunstsystem aufgenötigte[n] Autonomie“, so kann
Luhmann nach alldem resümieren, „scheint sich in den seither vergangenen zweihundert
Jahren nichts mehr geändert zu haben. Was in die Vollendung getrieben wird, ist dann
nur noch das Ausmaß der Selbstprovokation des Systems.“133 Die Bindungskraft des
Codes schließt die Kunst zu einem autopoietischen Regelkreis, der fortan „Umwelter-
eignisse als Zufälle“ behandelt, die ihn nicht determinieren, sondern aufgrund des an
den Systemgrenzen eingerichteten logischen Bruchs lediglich „einen Prozeß der Variation
und Selektion systemeigener Strukturen auslösen.“134 Der Code selbst ist irreversibel.135 Er

127  Luhmann 1990b, S. 123 (meine Hervorhebung)
128  LuKG, S. 188
129  LuKG, S. 26, 82f., Luhmann 1991d, S. 71
130  LuKG, S. 145–148, Luhmann/Bunsen/Baecker 1990, S. 60
131  Luhmann 1995a, S. 148
132  LuKG, S. 148
133  LuKG, S. 270
134  LuKG, S. 347 (meine Hervorhebung)
135  LuGG, S. 362, 377
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gleich, wie abwegig sie sein mögen – als Teil des Beschriebenen ihr Beschreibungs -
objekt verändern149 und operative Folgen zeitigen; daß sie, auf das ästhetische System
bezogen, „als Variationsanregung in der herstellenden Beobachtung einzelner Kunst-
werke“150 wiederkehren, die dann genauso disparat sein mögen wie die Selbstbeschrei-
bungen, denen sie entspringen. „Das System tendiert zur ‚Hyperkomplexität‘, zu einer
Mehrheit von Auffassungen seiner eigenen Komplexität.“151 In seinem Innenraum wie-
derholt sich im Kleinen, was vom Prozeß der sozialen Ausdifferenzierung her schon
bekannt ist: die nichtidentische Mehrfachbelichtung des identischen Gegenstands;152

man spricht vom selben, aber anders, weil die jeweils fehlende Distanz der Chronisten
vom beschriebenen Sachverhalt „einen Überschuß an Möglichkeiten“153 erzeugt. Es ver-
steht sich, daß keine der kontingenten Binnenperspektiven die Wirklichkeit, die Wahr-
heit, die Einheit der Kunst bezeichnen kann;154 aber ebenso bleibt unabwendbar, daß
diese Kontingenz der blinde Fleck aller Selbstbeschreibungen ist. Nur von außen er-
kennt man, daß eine innerhalb des Systems angelegte Eigenbeobachtung ihr Objekt nie-
mals in Ruhelage vors Objektiv bekommt, da sie selbst die operative Bewegung ver-
ursacht, die das Bild unscharf werden läßt. Den internen Beobachtern jedoch bleibt
nichts übrig, als ihre verwackelte, verzerrte Version des Systems für dessen Realität zu
halten. Gerade die Kunst verfügt dabei über eine hochgezüchtete Vielfalt an unter-
schiedlichsten, oft auch widersprüchlichen Seinsentwürfen. Wie sonst kein anderes Sy-
stem läßt sie sich von der Heterogenität ihrer denkbaren Identitäten überraschen,155

lotet ihre Grenzen aus, indem sie bewußt an diesen Grenzen operiert, und scheut nicht
einmal davor zurück, in der experimentellen (wenn auch nur deklamatorischen) Preis-
gabe ihrer Autonomie „die eigene Unterscheidbarkeit auf Spiel zu setzen.“156

     Die „Differenz von fixiertem Präferenzcode und variablen Konditionierungen“,157

von stabilgehaltener Leitunterscheidung und ständig variierenden Programmen ihrer
Benutzung wird bei Bourdieu, der im selben Sinn von legitimen und illegitimen Rea-
lisierungen des Nomos spricht, zum Ansatzpunkt für Konflikt und Hierarchiebildung.
Auch Luhmann konzediert, daß die Semantik eines sozialen Sonderbereichs system -
intern angenommen oder abgelehnt, „richtig oder falsch verwendet werden“ kann: „Mit

149  LuGG, S. 884f.; Bourdieu spricht vom ‚Theorie-Effekt‘: Bourdieu 1982, S. 56
150  Luhmann 1993c, S. 227
151  LuGG, S. 876
152  nur hier natürlich nicht im Sinne einer funktionalen Aufspaltung; innerhalb eines Systems gilt über-

all dieselbe Funktionsorientierung, derselbe Code
153  LuKG, S. 487
154  LuKG, S. 394, LuGG, S. 882
155  vgl. LuGG, S. 886
156  Luhmann 1993c, S. 227; s. a. LuKG, S. 270, 472ff., Luhmann 1993b, S. 25, Luhmann / Fuchs 1989,

S. 164f.
157  LuGG, S. 363 (im Original hervorgehoben)

Überbrückungskredit solange hält, bis auch der radikalste Bruch, indem er Nachfolger
findet, in die Geschichte eingearbeitet wird.144 „Freilich setzt das voraus, daß die Dif-
fe renz von ‚in‘ und ‚out‘ die Differenz von ‚schön‘ und ‚häßlich‘ nicht völlig verdrängt,“145

also der Kunstcode nicht von der Logik der Mode überwuchert wird.
     Eine idealistisch-teleologisch verfaßte Kunst hätte die Gleichzeitigkeit konkurrie-
render Stile genausowenig zulassen können wie, auf aggregiertem Niveau, die Neben-
ordnung auseinandertretender Selbstbeschreibungen. Unter dem Primat einer Leitdiffe-
renz dagegen wird die „Erzeugung inkongruenter Perspektiven“146 zum Normalfall. Je
nach dem, an welcher Stelle des Systems man Probebohrungen vornimmt, stößt man
auf divergierende ‚Texte‘: mehr oder minder kodifizierte Selbstverständnisse, mit denen
die Kunst ihre eigene Existenz reflektiert, welche sie dabei aber als immer schon gege-
ben voraussetzen muß (eine andere Formulierung für die bereits festgehaltene Einsicht,
daß Kunst für ihr Funktionieren keines ontologischen Bewußtseins bedarf). Selbstbe-
schreibungen sind „nachträgliche Operationen“147 autonomer Gesellschaftsbereiche, se-
lektive Gedächtnisse, die den vom System erfolgreich gefestigten Modus des Prozes-
sierens nutzen, um sich zu verdichten. Sie sind nicht systemkonstitutiv. Eben deshalb
kann das System ihre Kontingenz gefahrlos aufnehmen148 und riskieren, daß sie – ganz

radika le Brüche, die nicht doch in irgendeiner Weise historisch bezugnehmen, schwer plausibel
machen; so ist Negation, auch wenn sie sich absolut gibt, durch ihre prinzipielle (wenn auch ableh-
nende) Bin dung an die Geschichte leichter annehmbar als eine künstlerische Position, die weder
positiv noch negativ an auch nur irgendeinen Punkt der Systemvergangenheit anschließt; Luhmann
atomisiert den Stilbegriff hier so sehr, daß Stil und Werk ineinsfallen und der Stil seine werküber-
greifende Kopplungsfunktion einbüßt; damit ist aber alles verloren, was mit der Unterscheidung
gewonnen war (vgl. ähnliche Kritik auch bei Dainat / Kruckis 1996, S. 169; überzeugender ist da-
gegen Luhmanns Vergleich des Stils mit der Mode (Luhmann 1986a, S. 652–656): hier wie dort hat
man es mit einer „Sicherheitsstrategie für Ungewöhnliches“ zu tun, „die das Risiko mit Verfall ab-
zahlt“ (S. 654), Akzeptanz mit Kurzlebigkeit erkauft; beide Einrichtungen lassen sich aber „am
Grade der tolerierba ren Willkür des Bruchs“ (S. 655) voneinander unterscheiden; Moden entwickeln
sich kaum, weil sie ihre Konsumgegenstände weitgehend über die massenhafte Kopie eines Origi-
nals erzeugen; Varianz muß daher von Zeit zu Zeit sprunghaft über abrupte Modewechsel einge-
führt werden, deren völlig beliebige Neuheit allein der Distinktion geschuldet ist; die Übergänge
von Stil zu Stil dagegen mögen zwar mitunter ähnlich radikal erscheinen, folgen aber einer Logik,
die den Ausgangspunkt eines neuen Stils aus dem Endpunkt eines alten gewinnt und so beide ver-
klammert: in einer Dialektik von Überfülle und Minimalismus reichern sich Stile im Verlauf ihrer Be-
nutzung zunehmend mit Komplexität an, die am Scheitel der Entwicklung durch Stilwandel plötz-
lich abgebaut wird. „Der Wiederanfang steht daher unter dem Gesetz der Vereinfachung und der
neu zu gewinnenden Klarheit“ (S. 655).

144  Luhmann 1974b, S. 90
145  Luhmann 1986a, S. 656
146  LuGG, S. 876
147  LuGG, S. 883
148  LuKG, S. 394, LuGG, S. 883; vgl. zum Konzept der Selbstbeschreibung bei Luhmann ausführlicher:

LuGG, S. 879–893 sowie Luhmann 1987b
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Semantiken, vor allem aber die Dualität von positiven und negativen Codewerten nicht
als Phänomene eines realen Konflikts zwischen affirmativen und destruktiven Ele-
menten, sondern als wertneutrale Differenzierungen unterhalb der unbedingten Wei-
tergeltung des Codes. Die Moralisierungen innerhalb des Systems haben nur auf sozia-
ler Ebene ihre Bedeutung, indem sie die Rangplazierungen ästhetischer Positionen und
ihrer Inhaber in Rotation versetzen. In operativer Hinsicht hat diese Dynamik aber
keine Konsequenzen. Die Kunst entfaltet sich über den Wechsel ihrer Formen immer
neu in die Zeit, ohne die Form des Wechsels noch zu verändern. So kann sie weiterhin
bewegen und „weiterhin bewegt sein – wenn nicht wie ein Fluß, so wie ein Meer.“165

Feldautonomie
Bourdieus Modell des ästhetischen Autonomiegewinns basiert, wie das der System-
theorie, auf dem Paradigma der emergenten Feldgenese, versucht jedoch, nomosstabi-
lisierende Umweltereignisse und Feldoperationen als je in sich geschlossene, dabei aber
wechselseitig sich anregende Kausalketten zu denken. Luhmann dagegen gibt den Aus-
tausch und die schließliche Aufgabe aller Außenhalte als reine Eigenleistung des sich
konsolidierenden Kunstsystems aus, dessen strukturelle Freiheit schließlich nahtlos in
die logische Unabhängigkeit mündet. Der Beitrag menschlicher Akteure wird hier
kaum thematisiert; Künstler und Kunstkonsumenten erscheinen mehr als Vollzugsor-
gane einer sich selbstentfaltenden ästhetischen Semantik, die so analytisch klarer als in
handlungstheoretischen Konzepten zu fassen ist. Es ist aber zu fragen, ob die aus-
schließliche Fokussierung auf die logische Funktionsweise der Kunst bei der Beschrei-
bung der Systembildungsgeschichte nicht an ihre heuristischen Grenzen stößt. Es kann
jedenfalls kaum überzeugen, selbst die strukturelle Ausdifferenzierung der Kunst als
Epiphänomen einer internen Formentwicklung darzustellen. Die Überlastung des
Systemansatzes mit einem historischen Erkenntnisinteresse birgt die Gefahr, den steu-
ernden Einfluß der langsam aufkommenden künstlerischen Spezialrationalität auf die
parallellaufenden Umweltvorkommnisse zu hoch anzusetzen, also die strukturalistische
Erklärung unter Beibehaltung ihrer einseitigen Kausalitätsannahmen nur umzukehren
– oder aber dem strukturellen Geschehen eine quasi-teleologische Tendenz unterstel-
len zu müssen. Bourdieu argumentiert demgegenüber detailgenauer mit der Vorstel-
lung einer zweistufigen (und rekursiven) Transformation von Welt in Werke. In seinem
Entwurf lassen sich externe Strukturierungen des sozialen Raums durch Autonomisie-
rungskämpfe in feldspezifische Sonderstrukturen überführen, deren Niederschlag in
einer kunsteigenen Semantik wiederum die strukturelle Unabhängigkeit bekräftigt
und zunehmend die Notwendigkeit expliziter Befreiungsakte suspendiert. Ein aus der
Alltagsvernunft herausgenommener, am künstlerischen Nomos orientierter Kontext
der Rezeption und – vor allem – der Produktion fungiert als Vermittlungs- und Ver-

165  LuKG, S. 480

dieser Bifurkation entsteht ein Bedarf für Interpretationsexperten, die den richtigen,
‚orthodoxen‘ Gebrauch des Textes [i. e.: der Selbstbeschreibung] überwachen und ihr
Sozialprestige aus der Qualität des Textes herleiten. Der richtige Sinn des Textes nimmt
dann sehr leicht eine normative Qualität an.“158 Und wieder einmal rüstet sich das Sy-
stem – oder: sein legitimer Ausschnitt – durch historische Selektion und Kontingenz-
blindheit gegen Heteronomisierung, aber auch gegen die interne Konkurrenz. Denn hat
sich eine Selbstbeschreibung erst einmal erfolgreich etabliert, können unter der Tarn-
kappe der Moral „die Operation der Herstellung des Textes und mit ihr der Autor und
mit ihm seine Interessen und Perspektiven vergessen werden [...]. Auch das kann dem
Schutze des Textes dienen.“ Die gültige Semantik ist dem System operativ, aber nicht
reflexiv verfügbar.159 „Der Text wird zu einem heiligen Text [...]. Seine Offensichtlich-
keit verdeckt, daß es andere Möglichkeiten gegeben hatte.“160 Solche alternativen
Selbstbeschreibungsoptionen, die nicht in die vorherrschende Systemstruktur einzu-
passen sind, werden marginalisiert, aber als mögliche Varianzen wenigstens latent auf-
bewahrt für den Fall, daß die Systemsemantik von der Wirklichkeit ihres Prozessierens
abzuweichen beginnt und der „Realitätsverlust“ entweder zu Disziplinierungsmaß-
nahmen oder zu terminologischen „Korrekturen Anlaß gibt“.161 Die „einschränkende
Bestimmung des Zulässigen“ mittels Legitimitätszuweisungen also „schließt eine per-
manente Irritierung durch den ausgegrenzten Überschuß an Möglichkeiten nicht
aus“;162 „Gegenbeschreibungen“163 wie Atonalität oder Abstraktion ersetzen nicht un-
bedingt die Traditionen, gegen die sie in Stellung gebracht wurden, sondern bringen
sie nur in den Zustand der Kontingenz. Aus ästhetischen Imperativen werden nun-
mehr bewußt wählbare, begründungspflichtige Formvorschläge unter anderen; und
selbst diejenigen Positionen, denen – wie dem Kitsch oder der Volkskunst – ver-
meintlich endgültig die Tür gewiesen wurde, sind immer auf dem Sprung, um sich ins
System einzuklinken, sobald dort kompatible Anschlüsse erkennbar werden.164 Bour-
dieu fürchtet an dieser Stelle die totale Umwertung der ästhetischen Produktion: die
widerstreitenden, normativierten Programme der Kunst sind in seinem Konzept so an
die Feldregeln rückgekoppelt, daß die gesellschaftlichen Verschiebungen, die sich durch
die Ein- und Ausschließungsmechanik der distinktiven Selbstbeschreibungen ergeben,
über eine wechselseitige Konditionierung von Nomos und Praxis die logische Struktur
des Gesamtfeldes mit sich ziehen und seine Autonomie bedrohen. Luhmann dagegen
betrachtet die Spaltung des Systems in eine bunte Fülle von Programmen, Stilen und

158  LuGG, S. 888
159  Luhmann 1995b, S. 190; s. a. LuWK, S. 30
160  LuGG, S. 889
161  Luhmann 1987b, S. 79
162  LuKG, S. 400
163  LuGG, S. 893
164  LuKG, S. 400f.
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matisch seine Grenzen, weil der Redundanzbereich größer wird und dafür neue Varia-
tions potentiale am Horizont auftauchen. Bourdieu akzeptiert durchaus die Existenz
eines solchen Netzwerks von Formen, durch dessen „spezifische Logik von Abfolgen [...]
künstlerische [...] Neuerungen hervorgebracht werden“176 und das durch die Aktua li -
sierung des Möglichen sich selbst kumulativ einschränkt; doch gestattet dies nicht,
„im System der Texte [i. e.: der Kunstwerke] selbst das Prinzip ihrer Dynamik zu fin-
den“ und der Stilevolution „eine Art Naturgesetz des poetischen Wandels“177 zu unter -
stellen. Vielmehr ist danach zu fragen, wer diesem vermeintlichen perpetuum mobile so-
ziale Energie zuführt; oder anders: wie die Verschiebungsmechanik von Künstlern (und
Publika) als Mittel der Distinktion genutzt und durch stetes Nachlegen von Formen in
Betrieb gehalten wird. Dies vorausgeschickt und eingeklammert, unterscheidet sich
Bourdieus Stilbegriff dann kaum von dem Luhmanns.178 Hier wie dort ist Stilbildung
als emergenter Prozeß gedacht, in dem „Werke, die durch eine Kette signifikanter Be-
 ziehungen miteinander verbunden sind, sich aus sich selbst heraus zum System kon-
stituieren“.179 Der Rekurs auf den Redundanzraum der vorhandenen Kunst und den so
markierten Horizont der noch möglichen Varianz verortet jedes einzelne Werk in einer
zunehmend konsistenten Reihe künstlerischer Produkte. Im Einschluß passender und
dem Ausschluß unpassender Elemente konsolidiert sich die stilistische Struktur als eine
„in Beziehung zu allen Werken desselben Universums definierte Klasse“,180 deren Se-
lek  tionslogik sich durch Variationen modifiziert und die Fortsetzung des Stils dynamisch
steuert.181 Immer erst im Rückblick, in einer „Art von Finalität, die sich allerdings erst
post festum zu erkennen gibt“182 – man könnte sagen: nach erfolgreicher Restabilisie-
rung –, erhält die Stilsequenz ihren Sinn. Wie bei Luhmann, so ist auch hier die Stil-
zuweisung eine Interpolation, „die nachträglich oft den Eindruck erweckt, als sei sie den
Werken vorausgegangen“,183 obwohl tatsächlich die Werke auch innerhalb des stilisti-
schen Gefüges eine „konkrete Individualität“ behalten, „die sich niemals aus den Prin-
zi pien und Regeln, die einen Stil definieren, ableiten läßt“.184 Für eine Beobachtung des
Raums der Werke folgt daraus, daß die Interpretationskriterien eines jeden Struktur-
elements der Struktur entnommen werden können – die sich aber ihrerseits aus der
Kohärenz der Strukturelemente selbst ergibt.185 Eine solche über die ‚Intertextualität‘
(Luhmann) der Kunst verlaufende Analyse entfernt sich zwar schon von der Vorstellung,

176  BoRK, S. 317
177  Bourdieu 1989c, S. 134
178  vgl. hierzu v. a. BoFU, S. 94–99 und Bourdieu 1967
179  Bourdieu 1967, S. 153
180  Bourdieu 1968a, S. 170
181  Bourdieu 1967, S. 133f., 152, Bourdieu 1968b, S. 16
182  Bourdieu 1967, S. 153 (Hervorhebung Bourdieus)
183  Bourdieu 1967, S. 152
184  Bourdieu 1968a, S. 183
185  Bourdieu 1967, S. 154

fremdungsinstanz zwischen der Gesamtgesellschaft und der ‚reinen‘ Form des Kunst-
werks. Die Logik der distinktiven Praxis und die „interne [...] Logik der kulturellen
Gegenstände“166 sind dynamisch gekoppelt, da die Grenzen des sozial Möglichen die
Grenzen des formal Möglichen limitieren, aber auch von ihnen limitiert werden; zu-
gleich entspinnt sich der Dualismus von künstlerischem Handlungs- und ästhetischem
Formsystem stets schon innerhalb der spezifischen Semantik der Kunst, die die beiden
aufeinander bezogenen Räume durchwirkt und sie gemeinsam einer nichtästhetischen
Umwelt gegenüberstellt. Mit diesem Modell sucht Bourdieu sich von strukturalisti-
schen und formalistischen Ansätzen gleichermaßen zu distanzieren, die ihre Analysen
entweder auf den Herrschaftsraum verengen, der dem künstlerischen Schaffen vorge-
ordnet ist, oder auf den Raum der Werke, der ihm nachfolgt.167 Er hält nichts von einer
ästhe tizistischen Hermeneutik, die das Kunstwerk als „autonome Einheit“ begreift,
„die ihren eigenen Gesetzen folgt“,168 oder als „‚logische Struktur‘“,169 in der die Kunst
ihr transhistorisches Wesen reflektiert, welches ohne jeden externen Rekurs ganz aus
dem Werk selbst heraus zu verstehen sei. Aber er verwirft auch die falsche Alternative
reduk tionistischer Widerspiegelungstheorien,170 die „die künstlerischen Formen un-
vermittelt auf gesellschaftliche Formationen zurückführen“,171 indem sie ausschließ-
lich „auf dem Werk äußerliche Erklärungs- und Deutungsprinzipien zurückgreifen,
beispielsweise ökonomische und soziale“,172 und dabei „den vom Feld der Kulturpro-
duktion ausgehen den Effekt der Brechung“173 unterschlagen. Gegen die rein interne wie
die rein exter ne Betrachtung schlägt Bourdieu einen „genetischen Strukturalismus“174

als Mittelweg vor, der dem Produktionsraum als Relais zwischen Weltgeschehen und
Formgeschehen besondere Aufmerksamkeit widmet und nicht die allgemeinen sozialen
Strukturveränderungen, sondern die distinktiven, aber eben doch kunstlogischen Be-
ziehungen zwischen konkurrierenden Produzenten als den eigentlichen Motor der for-
malen Entwick lung betrachtet.175

     Auch der Stilwandel entzieht sich demnach einer kausal eindimensionalen Be-
schreibung. Man mag in ihm, wie Luhmann, eine bloß operative Verschiebung des Mög-
lichkeitsraums für neue Werke sehen: der Bereich des Potentiellen, der immer nach
vorne und hinten begrenzt ist, weil er weder zuviel Varianz aufnehmen noch zuviel
Redundanz tolerieren kann, verändert in diesem Modell mit jedem neuen Werk auto-

166  Bourdieu 1989c, S. 136
167  hierzu ausführlich: BoRK, S. 309–328, Bourdieu 1994, S. 56–61
168  BoRK, S. 313
169  BoRK, S. 312
170  BoRK, S. 323ff.
171  BoRK, S. 289
172  BoRK, S. 310
173  BoRK, S. 367 Anm. 24; s. a. BoLF, S. 64
174  Bourdieu 1989c, S. 134, s. a. BoLF, S. 64
175  Bourdieu 1980a, S. 198ff., BoRK, S. 328
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die Form- und die Sozialebene als zwei Dimensionen des ästhetischen Geschehens zu be-
greifen, die durch die homologe Struktur ihrer jeweiligen Relationen – also der Form-
differenzen zwischen den Werken und der Legitimitätsdifferenzen zwischen den Künst-
lern – gekoppelt sind.198 Die übereinstimmende Verortbarkeit der Produzenten und ihrer
Produkte in strukturell ähnlichen Hierarchien erlaubt mithin die Parallelisierung ein-
ander in der Rang stellung entsprechender Strukturelemente, deren Laufbahn auf bei-
den Seiten in Rich tung und Geschwindigkeit vergleich bar verläuft. Künstler nutzen
den Raum der Werke als Zugriffsareal, indem sie, ihrer Position im Produktionsfeld
gemäß, aus dem Bereich des stilistisch Möglichen die zu ihnen passenden Formange-
bote ‚wählen‘;199 und streng dialektisch mag man feststellen, daß umgekehrt der stili-
stisch limitierte Fun dus an Formen selektiv auf den Raum der Kunstherstellung wirkt,
da die ‚ausgewählten‘ Wer ke erst jenen Habitus erzeugen, der ihre Wahl anleitet.200 Im
sich selbstverstärkenden Austausch von Praxis und Praxisdispositionen entwickeln
Künstler „origi nale Modi des Ausdrucks“,201 die sich immer mehr zu einer individuel-
len stilistischen Sinneinheit verdichten.202 Statusgegensätze im Feld werden auf diese
Weise zu Stilgegensätzen, die als distinktive Einsätze in den Ring geworfen werden; so-
ziale Differenzen verwandeln sich zu formalen Differenzen zwischen den Werken, die
aus der spezifischen Behandlung dieser Differenz ihre Unverwechselbarkeit beziehen
und einen auf den Künstler abfärbenden Wert erhalten.203 Über das Verhältnis zum
Stil, zur Formgeschichte, in deren Strom ein Kunstwerk sich stellt, gewinnt oder ver-
liert die ästhetische Positionierung an symbolischem Kapital; was sich keiner stilisti-
schen Reihe anschließen läßt, was, wie der Kitsch, als „Produkt ohne Geschichte“204

keine legitime Vergangenheit innerhalb des Feldes besitzt, wird auf die Plätze verwie-
sen oder ganz aus der Kunst ausgeschlossen.205 Anders als Luhmann, der im Verzicht

198  BoRK, S. 328, 368f., BoLF, S. 74f., BoSS, S. 110f.
199  BoLF, S. 74f.
200  vgl. Bourdieu 1980c, bes. S. 153f.
201  Bourdieu 1983d, S. 118 (meine Übersetzung)
202  zur Herausbildung eines konsistenten, die Praxis vereinheitlichenden individuellen Habitus durch

rekursive Rückgriffe (Wiederholung des Bewährten und Ausschluß des zu sehr Abweichenden) vgl.
BoSS, S. 101f. und Bourdieu 1994, S. 21

203  im übrigen dienen nicht nur diese Differenzen als distinguierende Merkmale; selbst die bloßen stili-
stischen Etikettierungen, mit denen künstlerische Strömungen, Schulen, Gruppen sich oder andere
bezeichnen und einordnen, trennen und verbinden, mit denen terminologisch schärfere Grenzen als
die am Material eigentlich beobachtbaren gezogen oder umgekehrt Gemeinsamkeiten betont wer-
den können, die formal kaum auszumachen sind – noch diese „Erkennungszeichen“ (BoRK, S. 254
[Hervorhebung Bourdieus]) lassen sich, gewissermaßen stellvertretend für die realen Unterschiede,
als Kampfeinsätze nutzen; und auch in der Kunstrezeption kann der Klassifizierungsterminus des
Stils zur Distinktion verwendet werden, indem Stilkenntnis – die Fähigkeit, „jedem Element inner-
halb einer [stilistischen] Klasse [...] seinen Ort zuzuweisen“ (Bourdieu 1968a, S. 170) – eine ästheti-
sche Kompetenz bezeugt, die ihren Inhaber nobilitiert (s. a. BoFU, S. 94–99)

204  Pierre Bourdieu in: Bourdieu /Wacquant 1987, S. 117

man könne den Sinn eines Werkes ausschließlich seiner eigenen, universalen Sprache ab-
lauschen; sie ist aber immer noch eine Verkürzung, die nur als ‚methodologische Au-
tonomisierung‘186 zulässig ist. Denn wie sich hinter den scheinbar selbsttragend aus-
gebilde ten formalen Gemeinsamkeiten (und Differenzen) der Stile in Wahrheit der Ha-
bitus einer Epoche, einer Klasse oder einer künstlerischen Fraktion verbirgt, der ge-
sellschaft liche Praxen, abhängig von der sozialen und temporalen Position ihrer Träger,
zu einem zeit- oder gruppenspezifischen, unbewußten „modus operandi“187 vereinheitlicht,188

welcher dann mit den Insignien des kollektiven Wollens auftritt:189 so ist auch der Stil-
wan del kein „mechanisches Abgleiten [des Alten] in die Vergangenheit“,190 keine kon-
textfreie Selbstdetermination der Form, sondern ein Produkt von Kämpfen im Pro-
duktionsfeld, dessen Strukturveränderungen sich auf die Werke niederschlagen.191 Die
beiden kausal unabhängigen Eigengeschichten der Werke und der Positionen verwei-
sen rekursiv aufeinander,192 sodaß der Bereich des formal in Betracht Kommenden nicht
durch die Logik des Stils allein, sondern ebenso durch die Logik der künstlerischen
Konkurrenz bestimmt ist. Ein Werk entsteht so als „Kompromiß zwischen einem Aus-
drucksinteresse“ der Formstruktur „und einer Zensur“193 durch die kunstfeldspezifische
Sozialstruktur. Der hier formulierten Prämisse, Stil und Distinktion als Wechselbezie-
hung zu denken, fügt sich die feldtheoretische Argumentation allerdings nicht immer.
Vereinfachend sieht Bourdieu in den sozialen Bewegungen des Feldes auch einen „Pro-
zeß, der die Werke mit sich reißt“194 und eine einseitige Wirkmechanik besitzt. Im
„Zustand des Gleichgewichts“, so liest man, „neigt der Raum der Stellungen dazu, den
Raum der Stellung nahmen zu beherrschen“.195 Mit etwas seltsamer Ambivalenz bemerkt
Bourdieu an anderem Ort gleichwohl relativierend, daß Positionierungen niemals di-
rekt und vollkommen aus den Positionen ableitbar seien,196 da sich der (nicht absolut
durch die Position definierte) Habitus zwischen die beiden Ebenen schiebe und den
Bereich des positionsbedingt Erreichbaren durch die zusätzliche Restriktion des dis-
positionsbedingt überhaupt Denkbaren weiter eingrenze.197 Un abhängig von der nicht
abschließend geklär ten Kausalitätsfrage zielt Bourdieus Feld modell jedenfalls darauf,

186  vgl. hierzu nochmals: Bourdieu 1966b, S. 85ff., Bourdieu 1968b, S. 36
187  Bourdieu 1967, S. 143 (Hervorhebung Bourdieus)
188  Bourdieu 1967, S. 143f., Bourdieu 1966b, S. 120ff.
189  BoRK, S. 319 (auch Anm. 44 und 45), Bourdieu 1967, S. 132; vgl. zum Habitus als Kollektivität in

der Individualität auch BoSS, S. 112, Bourdieu 1997b, S. 201
190  BoRK, S. 253
191  BoRK, S. 253, 317f., 323, 370
192  BoRK, S. 324f.
193  Bourdieu 1974, S. 131 (Hervorhebungen Bourdieus)
194  BoRK, S. 329 
195  BoLF, S. 73 (Hervorhebungen Bourdieus)
196  BoRK, S. 421f.
197  BoRK, S. 374f., 406
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von den im Werk festgehaltenen Formoperationen her argumentiert, gibt es einen sol-
chen strukturellen Innenraum des Systems natürlich nicht. Denn während Bourdieu
darauf insistiert, daß Semantik und Soziales nie aufhören, sich aneinander zu reiben,
betrachtet Luhmann die Sozialgeschichte der Kunst nur als Prolog zu ihrer kommuni-
kativen Schließung. Die graduellen Steigerungen der strukturellen Freiheit werden
histo risch nachvollzogen, aber im Augenblick des take-offs in eine absolute Autonomie
des logischen Operierens überführt; die Dynamik des Systems läßt sich nun als reine
Formbewegung beschreiben, ganz so, als sei die Strukturgeschichte mit ihrem Umschlag
in Autopoiesis zum Stillstand gekommen oder für die weitere Stilentwicklung irrele-
vant geworden.208 Menschliche Distinktionen, auch wenn sie auf Kunst bezogen sind
und ihr im Alltagsverständnis zweifellos zugeordnet werden, liegen fortan als soziale
Differenzierungsereignisse in einer nicht näher definierten Umwelt des ästhetischen
Operationszusammenhangs. Die Systemtheorie verfügt über einen Begriff der künstle-
rischen Kommunikation, aber über keinen des künstlerischen Schaffens oder Denkens.
Im Gegensatz zu Bourdieus Trennung in allgemeine und kunstspezifische Praxisfelder
oder einen primären und einen ästhetischen Habitus kennt sie keine Unterscheidung
zwischen kunstnahen und kunstfernen Handlungs- oder Bewußtseinsräumen und hat
somit keine Möglichkeit, einen personellen oder institutionellen Umkreis der Kunst
gegen die Kraftfelder anderer Systeme abzugrenzen. Ästhetisches Prozessieren kann
mit diesem Beobachtungsmodus in abstrakter Weise beschrieben werden; konkrete äs-
thetische Praxis aber kommt so nicht in den Blick. Insofern ist es nicht überraschend,
daß dort, wo Luhmann nur symbolische joint ventures zum allseitigen Vorteil erkennt,
Bourdieu vor allem konfliktreiche Abstoßungs- und Einhegungsmanöver sieht. 
     Obwohl es sich anbieten würde, die Autonomisierungsbewegung als Dialektik von
einander stützender Produktion und Rezeption darzustellen, und obwohl den sozialen

aufeinander bezogene Kausalreihen gedacht werden – so etwa gotische Bauformen wie Strebe  -
pfeiler und Spitzbögen, die mit der technischen Entwicklung (zum Beispiel statischen Verbesserun-
gen, die eine stärkere Durchfensterung und größere Raumvolumina zulassen) und den sich wan-
delnden Erfordernissen des Kirchenbaus (wie dem durch das Wachsen der Städte ausgelösten Bedarf
an größe ren Kirchen) co-evoluieren (Bourdieu 1967, S. 153–158); derartige Zusammenhänge werden
später weniger untersucht; Entwicklungen in der Feldumwelt werden stattdessen eher als Anleh-
nungskontexte beschrieben, deren interne Eigengeschichte aber ausgeblendet bleibt; als Scharnier
zwischen internen und externen Prozessen, zwischen Gesellschaft und Kunstwerken, fungiert in
Bourdieus ersten Aufsätzen zur Kunst statt des Produktionsraums weitgehend der Habitus: Bour-
dieu 1967; ungeklärt bleibt noch dessen Genese, die Frage, ob er sich primär einer Logik des allge-
meinen Sozialraums (also etwa dem direkten Einfluß der sozialen Klassenzugehörigkeit) oder der
Eigenlogik eines sozialen Sonderraums verdankt; erst später wird der künstlerische Habitus (der sich
auf die ästhetischen Formen überträgt) dann klar als spezifisches Erzeugnis des künstlerischen Pro-
duktionsfeldes gesehen; erstmals eingeführt wird die Vorstellung eines sich zwischen die Welt und
die Werke schiebenden Produktionsraums in: Bourdieu 1966b, vgl. dort bes. S. 76, 104, 114f.

208  vgl. für diese Kritik auch Koschorke 1999, S. 57f.

auf die Hierarchisierbarkeit von Stilen die Voraussetzung für deren Temporalisierung
gesehen hatte, ist für Bourdieu gerade umgekehrt das permanente distinktive Streben
nach einer Rangerhöhung des eigenen Stils Ursache für die sich beschleunigende stili-
stische Diversifikation.
     Der Einbezug des Produktionsfeldes in die Werkanalyse wäre für Luhmann, der
ästhetische Autonomie als Autonomie der Kunstwerke denkt, eine Fremdreferenz des
ästhetischen Kommunikationssystems auf seinen physischen und psychischen Außen-
raum, ein heteronomer Ausgriff der Form- auf die Handlungsebene, der unzulässig
Logik und Lebenswelt vermischt. Bourdieu hingegen sieht die Kunst von „dynami-
schen Grenzen“ umschlossen, „die sich ebenso weit erstrecken wie die Wirksamkeit der
von ihnen ausgehenden Effekte“.206 Mit dieser Definition kann das Areal der Kunst auf
alles ausgedehnt werden, was sich operativ (als Praxis), habituell (als Person) oder ma-
teriell (als Kunstobjekt) in ein positives oder negatives Verhältnis zum künstlerischen
Nomos setzt. Insofern widerspricht die Berücksichtigung des Produktionsraums – als
eines Raums außerhalb der Werke, aber innerhalb der Kunst – nicht der Annahme eines
autonomen Kunstfeldes, solange die ‚Regeln der Kunst‘ – und nicht unspezifische All-
tagsrationalitäten – das dortige Geschehen binden; selbst die Abhängigkeit der Werke
von den Distinktionskämpfen der Produzenten ist vernachlässigbar, wenn die logische
und strukturelle Unabhängigkeit der künstlerischen Praxis vom Handlungsbereich der
übrigen Gesellschaft so weit sichergestellt ist, daß das Feld der Formherstellung als
Brechungsinstanz fungieren und die direkte Durchleitung außerästhetischer Semanti-
ken in die Welt der Formen verhindern kann.207 Im systemtheoretischen Modell, das

205  so beziehen sich etwa Avantgardewerke – ob positiv oder negativ – auf eine ganze historische Serie
von Vorgängerwerken, während etwa Kitsch über keine eigene Geschichte verfügt, sondern sich
aus der zeitverzögerten und verflachenden Kopie legitimer kultureller Güter speist (BoRK, S. 386,
Bourdieu /Wacquant 1987, S. 117); Luhmann hatte (s. o.) in ähnlicher Weise die rekursive Logik der
Kunstevolution, die ihre Varianzen aus der Weiterentwicklung des Vorhandenen gewinnt, von der
Logik der Mode unterschieden, die nur weitgehend unverbundene Saisonartikel neben einander-
stellt

206  BoRK, S. 358; zur Kritik an dieser ‚physikalischen‘ Grenzdefinition vgl. Kneer 2004, S. 50f.
207  es ist dann freilich danach zu fragen, welchen Einschränkungen eben der Produktionsraum unter-

worfen ist (etwa durch die Struktur des Konsums) und welche sozialen Verwerfungen aufgrund der
gemeinsamen historischen Grundlagen von Kunstproduktion und -rezeption, von reiner Form und
reinem Blick, in jeder ästhetischen Operation unsichtbar mitgeführt und reproduziert werden (BoRK,
S. 452f.); anders allerdings als in den Feinen Unterschieden hat für Bourdieus Analyse des Kunst fel-
des die Untersuchung des Herrschafts- oder Machtraums eine nur sehr geringe Bedeutung; in den
Regeln der Kunst findet man dementsprechend zwar ausführliche Darstellungen der Beziehung 

       zwischen dem Raum der Werke und dem Raum der Produktion, jedoch kaum solche der Beziehung
zwischen dem Raum der Produktion und dem allgemeinen Sozialraum; in seinen frühen Schriften
dagegen erklärt Bourdieu den Dualismus von Gesellschaft und Kunst noch ohne die vermittelnde
Instanz des Produktionsfeldes: Stilevolution ist hier das Ergebnis einer zufälligen Koinzidenz von 

       interner Formgeschichte und externen sozialen Entwicklungen, die als jeweils eigenlogische, aber
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aber die „Kosten dieser dauernden Neuerfindung“ sinken mit ihrer zunehmenden „In-
stitutionalisierung“.220 Aus riskanten Experimenten in einer Nische des Feldes wird
eine allgemeine Ordnung, „deren Erkennen und Anerkennen [...] all denen still-
schweigend aufgenötigt wird, die Zugang zum Spiel gewinnen“,221 ein „spezifische[r...]
Code“, der „den unendlichen Erfindungsmöglichkeiten, die [er ...] zur Verfügung stellt,
auch bestimmte Grenzen setzt“.222 Selbst die Künstler, die „scheinbar am direktesten
[...] externen Forderungen gehorchen“, sind dann „immer stärker gezwungen [...], die
spezifischen Normen des Feldes anzuerkennen“;223 es „kann keiner, welche Position im
Feld er auch immer einnehmen mag, das Grundgesetz des Feldes völlig ignorieren“.224

Auch die Produzenten der heteronomen Fraktion orientieren sich wenigstens mittelbar
am ästhe tischen Prinzip der legitimen Kunst,225 „und sei es nur dadurch, daß sie es, auf
eine stets etwas verschämte Weise, übertreten.“226 Auf der illegitimen Seite des Feldes
richtet sich eine Kunstherstellung ein, die von der Wiederverwertung bereits erprobter,
ästhe tisch und distinktiv verbrauchter Formen der autonomen Seite lebt227 und damit
dem Verlangen zahlreicher Konsumenten nachkommt, wenigstens in kleiner Münze
an Hochkunst teilzuhaben – Ausdruck einer „Ergebenheit gegenüber der Kultur“,228 in
der sich mangelnde Bildung mit der Angst vor dem Abgehängtwerden vereinigt. Die
ausgeborgten Fragmente der Klassiker, ihre Bearbeitung, Adaption und mundgerechte
Zubereitung für den populären Geschmack gehen als „deklassierte[s] Substitut der
legitimen Kultur“ über den Ladentisch, „das billig oder zu Ausverkaufspreisen die
Illusion verschafft, eines legitimen Konsums würdig zu sein, indem es den Schein der
Legitimität verbindet mit der Zugänglichkeit, die per definitionem damit unvereinbar
ist.“229 Daß der Glaube an den Wert ästhetischer Gebrauchtwaren eine „Täuschung“ ist,
die am Nomos der Kunst wenig ändert und „in erster Linie den Betrüger selber hin-
ters Licht führt“,230 versteht sich, zeigt aber auch, daß „[k]ulturelle Äußerungen [...]
immer implizit auf die Orthodoxie“231 verweisen.232 Nicht die erfüllten Imperative einer

219  BoLF, S. 116f.
220  BoLF, S. 117
221  BoRK, S. 427; s. a. BoRK, S. 407f. und S. 114
222  BoRK, S. 427 (Hervorhebung Bourdieus)
223  BoRK, S. 117 (meine Hervorhebungen)
224  BoRK, S. 269f.
225  Bourdieu 1983d, S. 129
226  BoRK, S. 117
227  Bourdieu 1983d, S. 129
228  BoFU, S. 503f. (Hervorhebung Bourdieus)
229  Bourdieu 1983d, hier zitiert nach der deutschen Teilübersetzung u. d. T. „Die Wechselbeziehungen

von eingeschränkter Produktion und Großproduktion“, in: Bürger / Bürger / Schulte-Sasse 1982,
S. 48

230  BoFU, S. 505
231  Bourdieu 1966b, S. 110 (meine Hervorhebung)

Abnahmebedingungen von Kunst eine entscheidende Rolle für die Diskussion des ak-
tuellen Feldes zukommt, beschränkt Bourdieu den Schauplatz des historischen Gesche-
hens im wesentlichen auf die Seite des künstlerischen Schaffensprozesses;209 denselben
Vorwurf der Verkürzung – gerade angesichts der immer wieder erhobenen Forderung,
die Trennung von Produktions- und Rezeptionsästhetik zu unterlaufen – muß sich frei-
lich auch Luhmann gefallen lassen, der zumindest in seinen geschichtlichen Rückblen den
kaum auf den Konsumbereich des Systems zu sprechen kommt. Im feldtheoretischen
Entwurf wird Autonomie durch künstlerische Akte der symbolischen Unbotmäßigkeit
errungen. Der zunächst vorherrschende Zustand der Anomie, das weitgehende Fehlen
spezifisch ästhetischer Gesetze, verlangt nach „heroischen Opfern“210 derer, die ihre per-
sönlichen Dispositionen als universale „Prinzipien der Autonomie“211 durchzusetzen
hoffen. Denn die Wegbereiter der ‚reinen‘ Ästhetik laufen im noch nicht vollständig
aus differenzierten, indifferenten Kunstfeld stets Gefahr, als gescheiterte Existenzen zu
enden, und erleben ihren zeitlichen Vorsprung gegenüber der Feldentwicklung als
schmerzenden, zerreißenden Widerspruch zwischen den tatsächlichen Strukturen und
dem eigenen Habitus.212 Nur im Soziotop ihrer peer group,213 im Zirkel gleichgesinnter,
sich gegenseitig legitimierender214 Produzenten, die das fehlende Publikum ersetzen
müssen, finden sie jenen gegenökonomisch orientierten Markt vor, der eine autonome
Praxis, also das „Interesse am Desinteresse“,215 mit symbolischen Profiten belohnt, die
Ausrichtung an nichtästhetischen Logiken aber mit „der Exkommunikation“ des devi-
anten Künstlers ahndet.216 Diese „Ordnungsrufe [...] ergeben sich ganz von selbst aus
der Konkurrenz“217 künstlerischer Positionen und verwandeln sich, indem sie allen
Akteuren des avantgardistischen Teilfeldes im Moment des Operierens in den Ohren
klingen, „in objektive, der Logik des Feldes immanente Mechanismen“.218 Der Nomos
der inversen Ökonomie erhält Festigkeit durch den sich selbst verstärkenden Prozeß
seiner Anwendung. Zwar hat die „kollektive Erfindung“ der künstlerischen Autonomie
zu jedem Zeitpunkt der Feldgeschichte „immer wieder von Neuem zu beginnen“;219

209  selbst noch der Charakter des „Konsum[s] von Kulturgütern höchster Legitimität“ ergibt sich
„eher aus der Logik [...] der spezifischen Konkurrenz zwischen Produzenten [...] als aus [...] der
Logik der Konkurrenz zwischen Konsumenten“ (BoFU, S. 172 [meine Hervorhebung]); immerhin
weist Bourdieu bei der Behandlung des sozialen Alterns auf die rekursive Vernetzung von Produk-
tion und Publikum hin (s. o.)

210  BoRK, S. 408
211  RdL, S. 187
212  BoRK, S. 108
213  Bourdieu 1983d, S. 115
214  Bourdieu 1983d, S. 116
215  BoLF, S. 37
216  s. a. BoRK, S. 349, BoLF, S. 43f.
217  BoRK, S. 115
218  BoRK, S. 187
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solche Analyse verwechselt – wie Luhmann formulieren würde – die Code-Unterschei-
dung mit der Referenz-Unterscheidung. Indem sie sich von einer Feldelite täuschen
läßt, die gern vergessen macht, wie sehr sie das illegitime Teilfeld als distinktive Poli-
tur des eigenen Glanzes benötigt,241 wird sie selbst zur Munition, mit der die Kontra-
henten der ästhetischen Auseinandersetzungen sich ausrüsten.
     Der von der Distinktionslogik des Feldes erzeugte Zwang zum Unterschied, zum
Experiment treibt nicht nur Blüten in Gestalt stilistischer Disparitäten; der überall zu
vernehmende Befehl, neu zu sein, begünstigt insgesamt eine Ausweitung des künstle-
rischen Operationsbereichs. In demonstrativen schöpferischen Akten läßt sich immer
wieder und immer radikaler der ästhetische Anspruch geltend machen, „alles [...] in ein
Kunstwerk verwandeln zu können.“242 Die künstlerische Spezifik, die „Nichtzurück -
führbarkeit des [...] Werks auf irgendeine Diskursform“ außerhalb der Kunst, erlaubt
zugleich die „grenzenlose Verfügbarkeit für alle möglichen Diskurse“.243 Im Schutz der
von allen geteilten Illusio gelingt noch die Provokation, das Negieren, das Nichts
immer nur als Kunst; oder es scheitert – als Kunst.244 Gewissermaßen gegen läufig zu
dieser Tendenz zur Universalisierung ermöglicht der Nomos – wie Luhmanns Code –
dem Feld eine Besinnung auf das, was vielleicht nicht als das Wesen, aber doch als das
Wesentliche der Kunst bezeichnet werden kann. Seine Spezifikationsleistung schweißt
den ästhetischen Raum genau in dem Augenblick zu einer Einheit zusammen, in dem
er sich als semantischer Sonderbereich innerhalb der Gesellschaft abnabelt. Sichtbar
wird dies an der gemeinsamen Fixierung der autonomen und der heteronomen Posi-
tionen auf die legitimen ‚Regeln der Kunst‘, aber auch an der Verschmelzung der ver-
schiedenen getrennten Stile und Gattungen zu einem Feld. Denn der Kampf um die Es-
senz des Künstlerischen zeitigt zwei komplementäre Folgeerscheinungen: zum einen
führt er „zur allmählichen Isolierung dessen [...], was [...] jede Gattung im eigent lichen
Sinn definiert“;245 zum andern „ist dieser Prozeß der Ausdifferenzierung jeder Gattung“
begleitet „von einem Prozeß der Vereinheitlichung des Gesamtkomplexes“,246 der die
Rangfolgediskussionen der Gattungen untereinander beseitigt und durch die neue Un-
terscheidung zwischen ‚reiner‘ und ‚unreiner‘ Produktion ersetzt. „Der Gegensatz zwi-
schen den Gattungen verliert seine strukturierende Kraft zugunsten des Gegensatzes

241  BoRK, S. 117f., BoLF, S. 58 Anm. 18; Feldaspiranten gehören schließlich zum Feld, sobald sie dort
Effekte hervorrufen – ob nun solche der Anziehung oder solche der Abstoßung: BoRK, S. 357, 370,
BoLF, S. 60f.

242  BoRK, S. 176
243  BoRK, S. 222
244  BoRK, S. 270–279, 360–365, BoLF, S. 82f.; auch das gilt freilich nur für den autonomen Teil des

Feldes; im heteronomen Teil gibt es wenig Akzeptanz für formale Experimente, die als Mangel an
Realitätsnähe aufgefaßt werden und immer scheitern (BoFU, S. 65f., 594f.)

245  BoRK, S. 224
246  BoRK, S. 197

‚reinen‘ Ästhetik allein, sondern die positiven wie die negativen Bezüge auf den gülti-
gen Nomos definieren also die Grenzen der Kunst,233 die, wie bei Luhmann, durch eine
soziologische Analyse von außen wohl festgestellt werden können, innerhalb des Feldes
jedoch zwischen den konkurrierenden Selbstbeschreibungen umstritten sind. Eigent-
licher Gesetzgeber des Feldes ist stets die autonome Fraktion, die es vermochte, das
operative Postulat der inversen Ökonomie von einer kontingenten Norm partikularer
Praktiken in die absolute „Norm aller Praktiken“234 zu verwandeln: in eine verkörper-
lichte Ordnung, die, obwohl sie selbst Produkt der Praxis ist und nur als Bezugspunkt
tatsächlicher Praxis soziale Realität gewinnt, den Anschein eines die Praxis transzen-
dierenden, unbedingten „Modus kultureller Produktion“235 erhält.236 Dennoch bleibt
die relative Unbestimmtheit der Feldgrenze237 Voraussetzung für die nie versiegende
Dynamik der Kunst, die umgekehrt ebendiese Grenze dadurch verwischt, daß jede der
kon kurrierenden künstlerischen Fraktionen sich selbst in legitimer Stellung sieht und die
Differenz von legitim und illegitim als Differenz von Kunst und Nichtkunst, von In-
klu sion und Exklusion ausgibt:238 die „institutionalisierte Anomie“ beseitigt „die Mög-
lichkeit eines letztinstanzlichen Urteils“.239 Eine wissenschaftliche Beobachtung hat
genau diese Unschärfe abzubilden, statt sie im Rekurs auf die eine oder andere der
kontin genten Selbstbeschreibungen des Feldes zu korrigieren; denn die Legitimitäts -
kon flikte, die in Wahrheit ja nicht an den Rändern der Kunst, sondern mitten in ihr
ausgetragen werden, „bilden [...] selbst einen Bestandteil der zu interpretierenden
Wirklichkeit“.240 Wer dagegen der Felddefinition des autonomen Teilfeldes folgt und
den ästhetischen Raum nur in seinen je anerkannten Grenzen untersucht, bekommt
den Kampfcharakter der Kunst gar nicht in den Blick; er sieht weder die soziale Un-
gleichheit, die mit der autonom|heteronom-Unterscheidung reproduziert wird, noch
die eventuellen Gefahren eines heteronomen Umschwungs der Kräfteverhältnisse. Eine

232  diesen Bezug auf die Orthodoxie untersucht Bourdieu für die Rezeption kultureller Güter ausführ-
lich im Kap. 6 der Feinen Unterschiede (BoFU, S. 500–584)

233  „Es darf [...] nicht vergessen werden, daß ‚populäre Ästhetik‘ keine autonome ist, sich vielmehr
zwangsläufig immer in bezug auf die dominanten Ästhetiken definieren muß“ (BoFU, S. 81 Anm.
35 [Hervorhebungen Bourdieus])

234  BoRK, S. 429 (meine Hervorhebung)
235  BoRK, S. 429
236  s. a. BoRK, S. 270, BoLF, S. 143f.
237  vgl. hierzu auch Bourdieu /Wacquant 1987, S. 180f.
238  BoRK, S. 353f.; das gilt im engeren Sinn natürlich nur für die Fraktionen des legitimen Teilfeldes, die

sich sowohl als Orthodoxe wie als Häretiker im Besitz der einzig legitimen Auslegung des Nomos
sehen (Bourdieu 1983d, S. 117); die Frage, ob auch die von der Feldelite mit dem Makel der Illegi-
timität versehenen künstlerischen Positionen ein eigenes, gegenläufiges Legitimitätsbewußtsein
ausbilden können, wird noch zu behandeln sein

239  BoRK, S. 364; s. a. BoRK, S. 216
240  BoRK, S. 355
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dukt passenden Erwartungen ausgestattet werden müssen. Diese Schnittstelle von Kunst
und Markt ist für Bourdieu der Prüfstein der Feldautonomie, die über den Begriff des
Kapitals beschrieben und getestet werden soll. Die Unabhängigkeit des ästhetischen
Raums zeigt sich demnach an der Spezifik seiner internen Kapitalstruktur gegen über der
außerkünstlerischen Hierarchie von Kapitalsorten; Abhängigkeiten hingegen schleichen
sich in Form sozialer Homologien von Kunst und Kunstumwelt ins Feld, die zu einem
„un beabsichtigten Ausgleich zwischen Angebot und Nachfrage“258 äquivalenter Sta-
tus inhaber führen. Bourdieus Modell, das nicht frei von Widersprüchen ist und daher
nur in Teilen überzeugende Erklärungen bietet, sieht die Kunst im Prozeß ihrer Auto-
no misierung zu einem „spiegelverkehrten Gegenbild der ökonomischen Welt“259 trans-
for  miert, dessen „chiastische Struktur“260 der feldinternen Kapitalverteilung sich, auf
den Kopf gestellt, in der politisch-wirtschaftlichen Sphäre des Konsums wiederholt.261

Der die Kunst dominierende autonome Produktionsraum zeichnet sich durch einen
hohen Bestand an legitimem kulturellem (also symbolischem) Kapital, aber nur schwach
ausgeprägten ökonomischen Kapitalbesitz aus; die dominierte Fraktion wiederum
ver fügt, bei hoher ökonomischer Kapitalakkumulation, über vergleichsweise geringe
kul turelle Reserven. Zwischen den herrschenden und den beherrschten Teilräumen der
rezipierenden Umwelt sind diese Verhältnisse genau umgekehrt.262 Während die Dif-
ferenzierung von Kunstfeld und Gesellschaft nach ihren Kapitalqualitäten die zwei Sphä-
ren voneinander scheidet, lassen sich jedoch anhand der Kapitalquantitäten in beiden
Räumen strukturell ähnliche Rangordnungen von Produzenten- und Rezipientenklassen
bilden, die entlang der übergreifenden Schichtgrenzen querlaufende Effekte der Verein -
heit lichung von Lebensstilen, Geschmack und Erwartungen zeitigen.263 So sehr sich al-
ler dings die Akteure der homolog vertikalisierten Gesellschaftsbereiche aufgrund ihrer
Stellung in der jeweiligen Feldstruktur nahestehen mögen,264 so sicher verfolgen sie im

258  BoRK, S. 395
259  BoRK, S. 342
260  BoRK, S. 189
261  BoRK, S. 396 und Graphik S. 203
262  dieser Erklärungsansatz in den Regeln der Kunst stellt eine Vereinfachung des Modells dar, das

Bourdieu in den Feinen Unterschieden vorstellt (BoFU, Graphik S. 212f.): hier erscheint der gesamte
soziale Raum nach ökonomischem und kulturellem Kapital chiastisch organisiert, wird allerdings
horizontal nicht nach Unterfeldern, sondern nach Berufsgruppen gegliedert; zum dominierten Teil
des (nach Kapitalgesamtvolumen bestimmten) Machtfeldes gehören deshalb nicht nur Künstler,
sondern etwa auch Hochschul- und Gymnasiallehrer

263  BoRK, S. 395, 406; dieselben Homologien durchziehen auch die Konsekrationsinstanzen des Feldes:
Museen, Akademien, Bildungsanstalten (Bourdieu 1983d, S. 120–125) und Kunstkritik (BoRK,
S. 263–266)

264  BoRK, S. 342f.; Homologie bedeutet hier die Ähnlichkeit der hierarchische Verfassung unterschiedli-
cher Felder, über die sich die vertikale Differenzierung der Gesamtgesellschaft in der Kunst wieder-
holt; eine Identität der personellen Besetzung dieser Hierarchien ist damit natürlich nicht gemeint

zwischen den beiden Polen“247 des Feldes. Entlang dieser kunstspezifi schen Differenz
bilden sich nun über die Diversifikation von Materialien und Ausdrucksformen hin-
weg homologe Positionen des ästhetischen Schaffens: die Avantgarden sammeln sich auf
den Rängen, und im Parkett wird der Bodensatz der Kunst zusammen gefegt. Oben
herrscht das autonome Prinzip, das kommerziellen Erfolg, ja überhaupt „das Streben
nach weltlichen Ehren und Anerkennungen“248 diskreditiert und im Extremfall das
Scheitern auf dem bürgerlichen Markt als entscheidendes Kriterium ästhetischer Lau-
terkeit betrachtet; zu diesem innenorientierten „Subfeld der eingeschränkten Produk-
tion“249 rechnen die gleichermaßen legitimen, aber durch ihr soziales Alter und den
schon ereichten „Konsekrationsgrad“250 getrennten Positionen der Arrivierten und der
Prätendenten, der Orthodoxen und der Häretiker.251 Unten aber, im mehr oder weniger
außenorientierten „Subfeld der Massenproduktion“,252 wird, allen Lippenbekenntnissen
zum Trotz, dem heteronomen Prinzip die Tür geöffnet, das die ökonomische Logik zur
(wenigstens faktischen) Richtschnur des Operierens macht.253 Auch hier lassen sich die
Künstler anhand der sozialen Anerkennung, die ihre Erzeugnisse genießen, nochmals
in zwei Fraktionen teilen: in eine zwar von der Feldavantgarde abgewertete, im Macht-
feld der politischen und wirtschaftlichen Eliten jedoch durchaus salonfähige bürgerliche
Kunst – und eine vollends deklassierte, sich ganz nach dem Wind der Verwertbarkeit
drehende merkantile Produktion.254 Durch die vertikale und horizontale Differenzierung
des Feldes in nach- und nebengeordnete Status- und Stilpositionen255 geraten seine Teil-
nehmer in eine Zeitgenossenschaft der ästhetischen Ungleichzeitigkeit. Innerhalb der-
selben Epoche sind sie voneinander in ihrer Stellung zur künstlerischen ‚Normalzeit‘ ge-
trennt, die vom Stand des orthodoxen Subfeldes definiert wird und der sie, wie die hä-
retischen Revolutionäre, entweder vorauseilen oder, wie die Verfertiger künstlerischer
Massenware, hinterherlaufen.256

     Alle diese Teilräume der ästhetischen Produktion finden das Pendant ihrer Rang-
ordnung in einem Rezeptionsraum, der nach der „sozialen und kulturellen Qualität des
entsprechenden Publikums“257 strukturiert ist und sich aus Konsumenten zusammen-
setzt, die entweder in ihren konventionellen Erwartungen bedient oder, je mehr sich der
Künstler dem autonomen Pol nähert, erst rekrutiert und mit den zum vorgelegten Pro-

247  BoRK, S. 198
248  BoRK, S. 345
249  BoRK, S. 344 (im Original hervorgehoben)
250  BoRK, S. 200
251  BoRK, S. 198ff.; vgl. auch die Graphik BoRK, S. 199
252  BoRK, S. 344 (im Original hervorgehoben)
253  BoRK, S. 344f., BoLF, S. 38ff., vgl. auch die Graphik BoRK, S. 203
254  BoRK, S. 348
255  BoRK, S. 193ff., 397
256  BoRK, S. 256
257  BoRK, S. 346 (Hervorhebung Bourdieus)
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bar ist268 (und man umgekehrt mit fehlenden ökonomischen Trümpfen natürlich auch
kulturell keinen Stich machen kann), ist das Machtfeld – und hier wieder besonders
dessen Elite – durch einen auf hohem Niveau halbwegs ausgeglichenen Kapitalhaushalt
gekennzeichnet,269 während am unteren Ende des Sozialraums der Kapitalbesitz insge-
samt niedrig ist. Wie tendentiell im Bereich der Produktion – der damit alles andere
als ein seitenverkehrtes Abbild seiner Umwelt ist –, so wird auch hier an der Spitze
und am Ende der Hierarchie das Gefälle zwischen kulturellem und ökonomischem Ka-
pital nivelliert. Die Konkordanzen von künstlerischen und sozialen Positionen, die in
ihrer jeweiligen Feldhierarchie ebenbürtige Plätze besetzen, beruhen demnach nicht,
wie Bourdieu andeutet, allein auf der vergleichbaren Quantität des je spezifischen (das
heißt: unterschiedlichen) Kapitalbesitzes,270 sondern wenigstens an den Polen des
Raums auf einem näherungsweise identischen Umfang sowohl des kulturellen wie des
ökonomischen Kapitals.271 Es sind diese „fast perfekten“272 Übereinstimmungen von

268  Bourdieu 1983b, S. 70; ganz abgesehen davon, daß Bourdieu ja selbst Kunstsammlungen oder
Antiquitäten zum – objektivierten, also käuflich erwerbbaren – kulturellen Kapital zählt: Bourdieu
1979a, S. 98f.

269  angesichts der Transformierbarkeit des ökonomischen Kapitals ist auch Bourdieus Feststellung frag-
würdig, es reichten bei den Besitzern hohen kulturellen, aber geringen ökonomischen Kapitals die
Mittel weniger weit als der Geschmack, während umgekehrt bei den Besitzern eines geringen kul-
turellen, aber hohen ökonomischen Kapitals der Geschmack nicht so weit reiche wie die Mittel
(BoFU, S. 449); man müßte hieraus den sicher falschen Schluß ziehen, die ökonomischen Eliten
würden zu Abnehmern heteronomer Kunst, weil sie sich legitime Kunst nur finanziell, nicht aber
habituell ‚leisten‘ könnten; tatsächlich fallen an der Spitze des Sozialraums ökonomisches und kul-
turelles Kapital tendentiell zusammen; dieser Sachverhalt geht im übrigen auch aus der Bemerkung
Bourdieus hervor, das Kunstfeld sei besonders attraktiv für die „‚armen Verwandten‘“ der Ober-
schicht, „die alle Eigenschaften der Herrschenden besitzen, nur eine nicht“ (BoRK, S. 359 [Hervor-
hebung Bourdieus]): nämlich ökonomischen Besitz (s. a. BoLF, S. 62f.)

270  BoRK, S. 396
271  dieses Phänomen läßt sich mit dem chiastischen Modell Bourdieus nicht beschreiben; vor allem in

den Feinen Unterschieden fehlt die Differenzierung zwischen der grundsätzlich präferierten Kapital-
sorte einerseits und dem Verhältnis der Kapitalien im tatsächlich erworbenen Vermögen anderer-
seits; der soziale Raum wird hier horizontal durch die Kreuzsymmetrie von hohem kulturellem und
niedrigem ökonomischem beziehungsweise hohem ökonomischem und niedrigem kulturellem Ka-
pital aufgespannt, während er vertikal durch das nach oben hin zunehmende Kapitalgesamtvolumen
definiert ist (BoFU, Graphik S. 212f.); Positionen, die – trotz einer bestimmten Kapitalpräferenz – in
beiden Kapitalarten gleichhohe oder gleichniedrige Werte aufweisen, sind hier nicht vorgesehen;
dazu kommt als weitere Ungereimtheit die mangelnde quantitative Vergleichbarkeit von kulturellem
und ökonomischem Kapital, die es schwierig macht, beide zu einer Kapitalsumme zu addieren und
nach diesem Indikator soziale Klassen zu konstruieren (die Höhe des ökonomischen Kapitals ist ob-
jektiv meßbar, die des kulturellen Kapitals nicht; der Kampf um ökonomisches Kapital ist ein Null-
summenspiel, der um kulturelles Kapital wird höchstens durch künstliche Verknappung von Legiti-
mität dazu; ökonomisches Kapital kennt einen Nullpunkt, der nach oben und unten hin beliebig
überschritten werden kann, während die Menge an inkorporierbarem kulturellem Kapital durch die
begrenzte Lebenszeit limitiert ist und umgekehrt nicht einsichtig ist, was man sich unter kulturellen

Kampf um den Wechselkurs der Kapitalarten auf dem Devisenmarkt des allgemei nen
Sozialraums doch die Interessen ihres spezifischen Feldes – was im lebensweltlichen
Regelfall freilich eine Überflügelung kultureller Güter durch ökonomisch-politische
Werte bedeutet. „Aufgrund der hierarchischen Beziehungen zwischen den unter schied -
lichen Kapitalsorten [...] nehmen die Felder der Kulturproduktion“ daher „inner halb
des Feldes der Macht“ – dem über alle Felder hinwegreichenden Raum der tonange-
benden Spitzenpositionen von Kunst, Wirtschaft, Politik oder Wissenschaft – „eine
[...] beherrschte Position ein.“265 Der ganze Zwiespalt des ästhetischen Feldes ist mit
diesem ambivalenten Platz in der Spannung von symbolischer Herrschaft und struktu -
rel ler Unterordnung bereits bezeichnet: im Anderssein behauptet die Kunst ihre seman -
tische Autonomie; im Dominiertsein aber trifft sie auf soziale Restriktionen, gegen die
sie ihre Freiheit verteidigen muß.
     Gegen diesen auf den ersten Blick plausiblen Entwurf ist einzuwenden, daß Bour-
dieu der Ästhetik des theoretischen Konstrukts an mehreren Punkten zulasten der ana-
lytischen Genauigkeit etwas nachgeholfen hat. Die erheblichste Unschärfe zeigt sich bei
näherem Hinsehen in der ungenügenden Trennung von feldspezifischen Kapitalpräfe-
renzen266 – man könnte sagen: den Vorzugswerten der jeweiligen Leitunterscheidung –
und der Menge an real akkumuliertem Präferenzkapital; beide Sachverhalte werden statt-
dessen unter dem Begriff der Kapitalstruktur subsumiert und dem Gesamtvolumen aller
Kapitalsorten gegenüberstellt. Die Bemerkung etwa, daß am autonomen Pol der Kunst-
her stellung symbolisches, am heteronomen Pol dagegen ökonomisches Kapital an  ge-
sam melt würde,267 ist eine pauschalisierende Fehleinschätzung, die auf eben dieser
termi nologischen Unebenheit beruht. Tatsächlich fallen ja auch und gerade für die le-
gitim sten Produkte langfristig finanzielle Gewinne an, die aufgrund der prinzipiell
gegenökonomischen Ausrichtung des autonomen Teilfeldes den Konflikt zwischen
Orthodoxie und Häresie entzünden. Andererseits gibt eine illegitime Kunstpraxis, ob-
wohl sie wirtschaftliches Kapital anstrebt, keine Garantie auf wirtschaftlichen Erfolg;
vielmehr wird man hier zu unterscheiden haben: eine prosperierende Unterhaltungs-
industrie, bei der fraglich ist, ob sie überhaupt noch sinnvoll im dominierten Teil des
Machtfeldes anzusiedeln ist – und eine symbolisch und ökonomisch deklassierte Pro-
duktion, die in Anbetracht ihrer doppelten Unterordnung eigentlich ganz aus dem
Machtfeld herausfallen müßte. Der Raum der Kunst ist somit zwar hinsichtlich der in
seinen Teilräumen jeweils bevorzugten Kapitalsorte, keineswegs aber in den dort wirklich
anzutreffenden Kapitalverhältnissen chiastisch verfaßt. Einen ähnlichen Befund ergibt
die Betrachtung des Konsumraums. Da ökonomisches Kapital in kulturelles eintausch -

265  BoRK, S. 343
266  also: die von der jeweils herrschenden Feldfraktion definierten Kapitalhierarchien des entsprechen-

den Feldes
267  BoRK, S. 410, BoLF, S. 126f.
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Trotz unterschiedlicher Kapitalpräferenz279 rücken sie daher habituell eher in den Um-
kreis der autonome Produzenten, die ihnen doppelt verbunden sind: über ihre ver-
gleich bar hohe kulturelle Kapitalausstattung sowie über die Ähnlichkeit des Sozial-
status, der sich anhand des Gesamtkapitalvermögens bestimmen läßt.280 Am unteren
Ende der sozialen Stufenleiter indes, wo geringer Kapitalbesitz aller Art mit finanziel-
lem Interesse, aber wenig Verlangen nach Kulturgütern zusammenfällt, mag sich wohl
ein Gefühl des ökonomischen Scheiterns einstellen, kaum jedoch ein Bewußtsein des
kulturellen Mangels.281 Besonders die avanciertesten Künstler begegnen dieser gesell-
schaftlichen Unterschicht bisweilen mit einiger Sympathie, weil sie ihr eigenes Be-
herrschtwerden innerhalb des Machtfeldes im Schicksal der schlechthin Beherrschten
wiedererkennen.282 Wegen der enormen Kapitaldiskrepanzen zwischen beiden Gruppen
erweisen sich solche Allianzen allerdings als brüchig; in der Kapitalausrichtung der
Praxis, im relativen Gewicht und im Volumen des kulturellen Kapitals, aber auch – am
deutlichsten im Fall der orthodoxen Künstler – in Hinsicht auf den ökonomischen
Kapitalbesitz sind die Gräben so tief, daß die Solidarität des Kunstfeldes selten in echtem
sozialem Verständnis wurzelt und noch seltener in Form ästhetischen Verständnisses
erwidert wird.283

     Kunstwerke sind in allen diesen sozialen Relationen geeignete Instrumente der Ak-
teure, ihre individuelle Feldplazierung – also ihre gesamtgesellschaftliche oder ästhe-
tische Klassenzugehörigkeit – zu demonstrieren und damit soziale Affinitäten wie Ab-
lehnungen symbolisch auszudrücken und zu bestärken. Wie im systemtheoretischen
Entwurf werden mithin auch hier Kunstwerke Künstlern und Publikum (oder allge-
meiner: den beobachtenden Akteuren schlechthin) als Kommunikationsmittel zwischen -
geschaltet. Sie sind allerdings weniger Ventile eines ästhetischen Diskurses als vielmehr
solche einer an Statusfragen interessierten, primär sozialen Kommunikation, die mithilfe
ästhetischer Formen im Kunstfeld einen Stellvertreterkrieg um gesellschaftliche Macht-
verteilungen ausficht und dabei die Homologien der sozialen Felder nutzt: weil die
hierarchischen Abstände, nach denen die kulturellen Güter innerhalb des Raums der
Werke geordnet sind, sich den Rangabständen zwischen den Künstlern verdanken und

278  oder, was in diesem Fall auf dasselbe hinausläuft: im absoluten Volumen des kulturellen Kapitals
279  und entsprechenden Differenzen im Habitus: vgl. BoRK, S. 399, BoLF, S. 108f.
280  woraus auch zu schließen ist, daß die Machtfeldeliten vor allem als Abnehmer der orthodoxen

Kunst infrage kommen, während ihre Distanz zu den häretischen Künstlern größer ist, da die Über-
einstimmungen im Besitz kulturellen Kapitals die Unterschiede im ökonomischen Kapitalbestand –
und damit auch im Gesamtvolumen – möglicherweise nicht ausgleichen können

281  Bourdieu 1968a, S. 181
282  BoRK, S. 398, BoLF, S. 107f.
283  deswegen ist es auch irreführend, den Raum der Konsumtion generell mit dem Machtfeld zu iden-

tifizieren (wie in BoLF, S. 105); denn zum einen bildet ja die autonome Kunstproduktion ebenfalls
eine Fraktion des Machtfeldes, zum andern gehört das Publikum der heteronomen Kunst gerade
nicht dazu

Kunstfeld und Gesamtgesellschaft, die als kapitalabhängige und klassentypische Quer-
bezüge273 fremdreferentielle Fäden von der ästhetischen Produktion zum Rezeptions-
raum spinnen. Von Homologie im Sinne einer „Ähnlichkeit im Unterschied“274 kann nur
die Rede sein, wenn man zusätzlich die spezifische Hierarchie berücksichtigt, in die
jedes Feld die sozialen Grundkapitalien bringt.275 Und auch hier muß einschränkend
festhalten werden, daß zumindest die jeweils unteren Bereiche von Kunstinnen- und
Kunstaußenraum in ihrer Kapitalstruktur keineswegs über Kreuz symmetrisch sind:
vielmehr dominiert in beiden Teilfeldern die ökonomische Orientierung, die im be-
herrschten Segment der Umwelt bloß weniger erfolgreich, dafür allerdings eher noch
radikaler ausfällt als bei der wirtschaftlichen Elite, die sich gerade aufgrund ihres hohen
Finanzkapitals auch kulturelle Investitionen in größerem Umfang leisten kann. Somit
ist das gesamte Kunstfeld mit seiner Umwelt in der Sozialdimension über den Gleich-
schritt der Kapitalbestände gekoppelt, jedoch nur in seiner legitimen, dominierenden
Fraktion über die gegenläufige Kapitalorientierung logisch von ihr separiert.276 Die den
Klassenhomologien entgegenwirkende Freiheitsgarantie der Kunst ist mithin das se-
man tische „Mißverständnis zwischen den Herrschenden im Feld der Macht“ – die ihre
Stellung zur Kunst (bei aller Liebe!) über den Gegensatz von ökonomischer Rationalität
und Irrationalität definieren – „und denen, die ihnen im Feld der kulturellen Produk-
tion entsprechen“,277 ihr Weltverhältnis aber aus der ganz anders gearteten Unterschei -
dung von kultureller Autonomie und Heteronomie gewinnen. Der geläufige Begriff
für diesen Brechungseffekt lautet: Selbstreferenz.
     Nach den drei Dimensionen der Kapitalausrichtung, der faktischen Kapitalsumme
und der internen Kapitalverteilung lassen sich nun die einzelnen Positionen des Pro-
duktions- und des Rezeptionsraums genauer verorten und zueinander in ein differen-
ziertes Beziehungsgeflecht von Nähe und Distanz bringen. So zeigt sich, daß die Inha-
ber der oberen Ränge des Machtfeldes mit den heteronomen Künstlern durchaus die
ökonomische Orientierung ihrer Praxis teilen, in ihrem absoluten Kapitalbestand sowie
im Verhältnis des wirtschaftlichen Kapitals zum kulturellen aber erheblich differieren.278

Schulden vorzustellen hat); die verschiedenen Kapitalien mögen innerhalb ihres jeweiligen Feldes ta-
xiert und hierarchisiert werden – sie beim Vergleich des Kunst- und des Machtfeldes gegeneinander
aufzuwiegen, erscheint jedoch kaum möglich (vgl. zu dieser Kritik auch Honneth 1984, S. 153)

272  BoRK, S. 396
273  hierzu ausführlich: BoRK, S. 259ff., 365ff., 395–400, BoLF, S. 103–115, BoFU, S. 362–373
274  Bourdieu 1985b, S. 155f. (meine Hervorhebung)
275  daß dabei nur ökonomisches und kulturelles Kapital unterschieden werden, ist natürlich eine kei-

neswegs unproblematische Verkürzung
276  ein Umstand, der auf beiden Seiten zu Spannungen führen kann, wenn sich trotz sozialer Nähe

kein ästhetisches Verständnis einstellen will; Kommunikationsschwierigkeiten dieser Art sind zwi-
schen den dominierten Fraktionen von Kunst- und Sozialraum kaum zu erwarten, da beide durch
eine gemeinsame ökonomische Orientierung miteinander verbunden sind

277  BoLF, S. 108; s. a. BoRK, S. 399

210 Wege zur Freiheit 211Der autonome Kunstraum • Feldautonomie



duzent die „Vorstellung, die die Gesellschaft sich von Wert und Wahrheit“293 seiner
Kunst bildet, nicht ignorieren (ob er sie nun annimmt oder zurückweist); mit der „so-
zialen Definition seines Werks“,294 die „zwischen Autor und Werk tritt, interveniert die
Gesellschaft noch im Herzen des künstlerischen Projekts“,295 weil der Künstler wissen
kann, daß er nicht – wie Luhmann argumentiert – einfach für irgendeine Beobachtung
produziert, sondern im Hinblick auf eine nach Möglichkeit einträgliche, sozial legi -
time und ihn selbst legitimierende Resonanz.296 Dennoch ist die Annahme einer künst-
lerischen Äußerung durch „ein Publikum verständnisvoller ‚Kenner‘ [...] fast stets auf
eine Koinzidenz, auf das Zusammentreffen partiell unabhängiger Kausalreihen zurück-
zuführen und fast nie – jedenfalls nie vollständig – auf ein bewußtes Streben nach An-
passung an die Erwartungen der Kundschaft oder auf die von Aufträgen oder Nachfrage
ausgelösten Zwänge.“297 Die Beziehung zwischen Produktion und Markt – und mit ihr
die Dynamik der Kunst – entwickelt sich vielmehr dialektisch: einerseits üben Ver än-
derungen des Publikumsgeschmacks Druck auf die Künstler aus, stilistisch nachzu -
ziehen, da sie „den Erfolg jener Produzenten“ begünstigen, „die den Bedarf am besten
erzeugen [!], welcher den neuen Dispositionen entspricht“;298 andererseits aber setzt
das künstlerische Angebot sich „stets mittels einer Art symbolischen Zwangs durch“,299

indem es – selbst Kondensat spezifischer Dispositionen – demjenigen, der seinem ho-
mologen Habitus Ausdruck verleihen möchte, praktisch keine Wahl läßt, welche Werke
er sich zu diesem Zweck aneignen kann und welche nicht. Insofern ist die interne Stil -
evolution der Kunst durchaus an die externe Verschiebung von Publika gekoppelt,300

dies jedoch in einer Weise, die es dem Produktionsfeld erlaubt, „sich sozusagen bloß sei-
ner eigenen Logik zu überlassen, der Logik der Distinktion“,301 und trotzdem an den
korrespondierenden Markt anschließbar zu bleiben.302 In Luhmannscher Diktion könnte

293  Bourdieu 1966b, S. 86
294  Bourdieu 1966b, S. 87
295  Bourdieu 1966b, S. 86
296  als Scharnier zwischen Rezeption und Produktion fungiert etwa die Kunstkritik, die dem Werk eine

(von der Künstlerintention durchaus abweichende) „öffentliche Bedeutung“ (Bourdieu 1983d,
S. 118 [meine Übersetzung]) verleihen kann, die möglicherweise nicht ohne Einfluß auf das zukünf-
tige Schaffen des Künstlers bleibt; der Diskurs über die Kunst wird dann zu einem „Moment der
Produktion des Werks“ (BoRK, S. 276); s. a. Bourdieu 1983d, S. 135, Bourdieu 1966b, S. 89, 97ff.

297  BoRK, S. 396
298  BoFU, S. 365
299  BoFU, S. 363
300  BoRK, S. 403
301  BoFU, S. 367
302  als Problem bleibt bei Bourdieu aber die ungelöste Frage, inwiefern die Rezeption als Teil des Kunst-

feldes zu behandeln ist; das Modell der chiastischen Kapitalstruktur betrachtet den Konsumbereich
wie selbstverständlich als nichtästhetische Kunstumwelt, gegen deren Steuerungsversuche die Au-
tonomie der Künstler (als Elemente des Produktionsraums) und der Kunstwerke (als Elemente des
Stilraums) zu verteidigen ist; legt man der Analyse jedoch Bourdieus physikalische Grenzdefinition

dabei den sozialen Abständen der Abnehmer untereinander entsprechen, korreliert der
kunstinterne distinktive Wert eines Werks mit seinem distinktiven Wert im allge-
meinen Sozialraum.284 Als „Objektivierung einer Distinktionsbeziehung“285 ist somit
jeder Kunstgegenstand eine Form, welche die Statusdifferenzen des Produktionsraums
in sich aufgenommen hat und deshalb den homologen Differenzen des Konsumraums
Gestalt zu geben vermag. Das Band, das quer zur vertikalen Ordnung die äquivalenten
Teilfelder von Künstlern und Publikum verknotet und zugleich die sozialen Klassen
separiert, ist der Geschmack, der die sozialen Unterschiede in darauf abgestimmte – le-
gitime oder populäre – Modi der Kunstbeobachtung übersetzt: „Der Geschmack paart
die Dinge und Menschen, die zueinander passen, [...] und macht sie einander ver-
wandt.“286 Und wie der Geschmack, so ist dann auch die Kunst, „die den Geschmack
in ein Objekt verwandelt“,287 klassifiziert und klassifiziert selbst diejenigen, die sich
ihrer bedienen:288 nämlich Publikum und Künstler gleichermaßen, deren distinktiver
Zugriff auf den Raum der Werke im vollen Wortsinn eine Wahlverwandtschaft dar-
stellt. Es wäre insofern kurzschlüssig, diese „Tendenz zur Harmonisierung zwischen
den beiden voneinander relativ unabhängigen Logiken des Produktionsfeldes und des
Konsumtionsfeldes“289 als reine Marktabhängigkeit der Kunst beschreiben zu wollen:
„abgesehen vielleicht vom Fall der heteronomsten Unternehmungen kultureller Pro-
duktion (die man daher auch zu Recht ‚kommerzielle‘ nennt)“290 arbeitet kein Künst-
ler kalkuliert in bezug auf eine bestimmte Nachfrage – sondern er produziert (und auch das
mehr unbewußt als mit Berechnung) primär entlang einer Distinktionsstrategie in bezug
auf andere Künstler; sucht seine Referenzen also innerhalb des Kunstfeldes. Die fremd -
referentielle Verbindung zur Umwelt kommt eher zufällig, das heißt: gerade als Er-
geb nis des selbstreferentiellen Operierens zustande, indem die Orientierung der Kunst-
produktion am distinktiven Netzwerk der Künstler Werke hervorbringt, die ohne jede
Intention den Geschmack derer treffen (und hervorrufen), die im Machtfeld eine der Po-
sition des Künstlers im Kunstfeld homologe Stellung besetzen. Der Künstler ist kein
Zyniker; denn der „Zynismus tötet das Spiel“.291 Er ist lediglich ein „Profi der Objek-
tivierung“, ein ‚Schöpfer‘, „den man als solchen anerkennt, indem man sich in dem
erkennt, was er gemacht hat, und indem man in dem, was er gemacht hat, das erkennt,
was man gemacht hätte, wenn man es hätte machen können“.292 Zwar kann der Pro-

284  BoRK, S. 262–269, Bourdieu 1983d, S. 128f., 137f.
285  BoFU, S. 356
286  BoFU, S. 374
287  Bourdieu 1980c, S. 155
288  Bourdieu 1980c, S. 153, BoFU, S. 25, 728
289  BoFU, S. 362; s. a. BoRK, S. 405ff.
290  BoRK, S. 395
291  Bourdieu 1992b, o. S.
292  Bourdieu 1980c, S. 155
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Die Illusio der Kunst, die der ästhetischen Distinktionssuche ihre Rechtfertigung gibt
und so die bipolare Struktur des Feldes zugleich aufspannt und zusammenhält, ist dem
Kunstraum über die Dispositionen seiner Teilnehmer eingeschrieben; sie begeistert die
Akteure für künstlerisches Tun, aber sie ist kein unabhängig von ihnen existierender, frei-
schwebender Geist. Sie bleibt stets an die konkreten Operationen gebunden, die sie
leitet und in denen sie sich fortpflanzt; sie trägt das Feld und wird von ihm getragen.
Die Etablierung des autonomen Nomos ist daher kein einmaliges, historisches Ereignis,
sondern ein andauernder Prozeß, der sich bei jedem neu ins Feld Tretenden in nuce wie-
derholen muß: als eine langsame, graduelle, fast unmerklich sozialisierende, „mehr oder
weniger radikale Umwandlung des ursprünglichen Habitus“306 – der primären, familiär
erworbenen, noch unspezifischen Dispositionen – in eine sekundäre, kunstspezifische
Einstellung der Praxis. Die Inkorporierung der Illusio verläuft als operative Initiation,
die „einer zweiten Geburt gleichkommt“.307 Sie setzt an die Stelle eines Alltagsblicks,
der vornehmlich durch die Erfahrung von Klassendifferenzen strukturiert wird,308 einen
für formale Differenzen sensiblen ästhetischen Blick, verwandelt mithin einen Wahr-
nehmungsmodus erster Ordnung, der auf die vertikale Differenzierung der Gesellschaft
geeicht ist, in ein Beobachtungsinstrument zweiter Ordnung, das auf die horizontale
Differenzierung des Sozialraums fokussiert. Wie die emergente Gesamtevolution der
Kunst, so kennt auch die individuelle Unterordnung unter die Illusio keinen klar be-
nennbaren Anfang, der etwa in einem „Entschluß zu glauben“309 zu suchen wäre. „Wenn
das, was die Involviertheit in ein Feld impliziert, implizit zu bleiben bestimmt ist, so
deswegen, weil es mit einem bewußten und überlegten Engagement [...] nichts zu tun
hat.“310 Da die Illusio der Praxis Sinn verleiht, noch bevor man die Grundlagen dieses
Sinns reflexiv zu fassen versucht, und „der tatsächliche Glaubenserwerb dadurch defi-
niert ist, [...] daß dieser Erwerb vergessen wird“,311 läßt sich der Glaube an die Kunst
auch durch Reflexion nicht austreiben. Die hierarchische Differenzierung des Feldes,
seine Spaltung in eine autonome und eine heteronome Fraktion von Künstlern (oder,
soweit Bourdieus Analyse sie berücksichtigt: Rezipienten), entfaltet und reproduziert
sich innerhalb der so markierten Grenzen der ästhetischen Logik, indem den verschie-
denen Habitusformen der Akteure je nach ihren sichtbaren Praxisfolgen – nämlich den
Kunstwerken (beziehungsweise dem Konsum) – bestimmte Rangplätze zwischen den
Polen der Autonomie und der Heteronomie zugewiesen werden. Der persönliche Ge-
schmack fächert das Kunstfeld auf, ohne daß die einmal eingerichtete Rangordnung
damit zementiert würde. Vielmehr bleiben durch die rekursive Dynamik von Position

306  Bourdieu 1997b, S. 20
307  BoSS, S. 125
308  BoFU, S. 279
309  Bourdieu 1997b, S. 21 (Hervorhebung Bourdieus)
310  Bourdieu 1997b, S. 20
311  BoSS, S. 93

man von einer erfolgreich gelösten Situation doppelter Kontingenz sprechen, von zwei
auf beiden Seiten autonomen Prozessen der Variation und Selektion (von Stilen bezie-
hungsweise Geschmacksvorlieben), die zu ihrer Restabilisierung auf die Abstützung in
einem komplementären Außenraum (des Konsums beziehungsweise des Güterange-
bots) angewiesen sind und durch diese reziproke Konditionierung ihre Operations-
möglichkeiten einschränken und aufeinander ausrichten. Während für Luhmann aber
die wechselseitige Beobachtung vor allem den Künstler mit dem Problem mangelnder
Authentizität konfrontiert, ist in Bourdieus Entwurf eine solche reflexive Lähmung des
Schaffens nicht zu befürchten. Der blinde Fleck des Habitus macht jede Praxis authen -
tisch, indem er „dadurch, daß er an die objektiven Gewinnchancen, deren Produkt er
wiederum selber ist, objektiv angepaßte Strategien entwirft, Gewinne sichert, ohne daß
diese absichtlich gesucht zu werden brauchen“.303 Einem „bewußtseinsphilosophischen
Ansatz“304 mag die Profitsteigerung unter dem Mantel der Uneigennützigkeit als raf-
fi nierter Betrug erscheinen; im Universum der Kunst aber, das den Glauben an die In-
ter essefreiheit als unbedingt erfährt, weil nach seinen Bedingungen nicht gefragt wird
(und nicht gefragt werden kann), ist gerade deshalb die „‚Aufrichtigkeit‘“ des Han-
delns nicht „nur denkbar“, sondern „auch real“.305 Solange nach den ‚Regeln der Kunst‘
gespielt wird, gibt es kein falsches Spiel.

zugrunde (s. o.), nach der jedes Feld durch die Reichweite seiner Feldeffekte markiert wird, müßte
sich auch das Publikum dem Kunstfeld zurechnen lassen, insofern es, trotz seiner divergierenden
Kapitalpräferenz, wenigstens im Moment der Kunstbeobachtung von derselben ästhetischen Illusio
erfaßt ist wie der Raum der Produktion; die theoretische Unschärfe, die hier benannt ist, führt dazu,
daß die fremdreferentielle Anlehnung der Kunst an den Markt in Bourdieus Entwurf ambivalent
bleibt: das Angewiesensein auf ein verständiges Publikum, dessen Rezeptionserwartungen die lo-
gische Unabhängigkeit der (legitimen) Kunstfraktion nicht affizieren, erhält, als sozusagen ‚gute‘,
weil unbedenkliche Fremdreferenz, die theoretische Absolution; die Erfüllung von Konsumansprü-
chen des ästhetischen Analphabetentums dagegen wird, als heteronome Prostitution, mit dem
moralischen Bannstrahl belegt; eine Ursache dieses Befundes ist natürlich, daß Bourdieu Produktion
und Rezeption kultureller Güter in zwei getrennten Studien abhandelt: während in den Feinen 

       Unterschieden das Hauptaugenmerk auf dem Konnex von Kulturkonsum und Klassenstruktur liegt,
spielt in den Regeln der Kunst, die nahezu ausschließlich den Bereich der Kunstherstellung behan-
deln, der Klassenbegriff kaum mehr eine Rolle

303  BoFU, S. 151; die legitimen Vertreter des Feldes dürfen dann noch zusätzliche Gewinne einstreichen,
mit denen man eben diese Authentizität als Ehrlichkeit honoriert, obgleich sie in Wahrheit billig,
nämlich ganz ohne eigenes Zutun, erworben wurde (BoFU, S. 151); umgekehrt verspricht noch die
authentischste Praxis keinerlei Gratifikationen für diejenigen, deren Habitus sie auf ebenso ‚echte‘
wie wertlose, illegitime Positionen lenkt und dort verharren läßt (‚Hysteresis-Effekt‘; vgl. BoFU, S. 238f.,
BoSS, S. 116f., 120, Bourdieu 1997b, S. 206); die Wahl kultureller Güter – sei es in der Herstellung,
sei es im Konsum – erhält in beiden Fällen den „Anschein der Vorbestimmtheit“ (BoLF, S. 125), so -
daß die vermeintlich urwüchsigen Unterschiede der symbolischen Praxis genau die sozialen Unter-
schiede als Naturgegebenheiten zu rechtfertigen scheinen, denen sie doch eigentlich entspringen 

304  Bourdieu 1994, S. 151
305  BoFU, S. 372
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wie nach der heteronomen Seite ausschlagen mag) oder durch das Neujustieren der Stel-
lung (sei es in Form des Aufstiegs oder des Abstiegs, des Sich-Fügens oder des Auf -
-begehrens, oder durch die Erfindung einer ganz neuen Position, die zuvor noch nicht
bestand).321 Es gibt keine absolut vorgezeichneten Laufbahnen, kein unentrinnbares
Schicksal, keine sklavische Verkettung des persönlichen Horizonts mit dem eines Klas-
senkollektivs; was es gibt, sind sich aufschaukelnde biographische Er eignisse, deren
Summierung Abweichungen vom sozial erwartbaren Normallebenslauf in die eine wie
in die andere Richtung möglich machen.322 Im „wenig institutiona lisierten“323 Feld
der Kunst, das in seiner unersättlichen Gier nach Neuheit und Origi nalität ohnehin
„nur vage Positionen bietet, die eher zu gestalten als schon fertig ausgestaltet sind“,324

öffnen sich den Akteuren sogar besonders weitgehende kreative Freiheiten, den eigenen
Habitus, statt ihn zu zähmen, in seiner authentischen Einzigartigkeit zu stilisieren und
genau daraus einen einträglichen künstlerischen Standpunkt zu gewinnen. Es bleibt
freilich trotz allem, oft unaufholbar, der Vorsprung derjenigen, die bereits mit bedeu-
tenden wirtschaftlichen Mitteln das Feld betreten; denn ihr Bekenntnis zur gegenöko-
nomischen Logik der Kunst mag allzu direkte materielle Praxisinteressen suspendieren,
beseitigt allerdings nicht die Erleichterungen, die ökonomischer Besitz beim Erwerb
kulturellen Kapitals gewährt325 – auch und gerade bei der riskanten Besetzung einer
noch undefinierten, unsicheren326 „Position in statu nascendi“.327 Klassengegensätze ragen
somit zumindest als Gegensätze in den ästhetischen Aneignungschancen aus dem all-
gemeinen Sozialraum in die Kunst hinein, als unterschiedliche Distanzen des primären
Habitus zum legitimen Nomos des Feldes. Wie jede gesellschaftliche Sphäre, so er-
wartet auch der Kunstraum von seinen Adepten einen zwar nicht völlig konformen,
aber doch „praktisch kompatible[n] und hinreichend nah verwandte[n ...] Habitus“,328

dessen Grundstock die sozialen Eliten schon in die Wiege gelegt bekommen. Je gerin-
ger dagegen die Herkunft, desto größer ist der Abstand des ökonomischen und kultu-
rellen Anfangsguthabens zu derjenigen Kapitalausstattung, die künstlerischen Erfolg
verspricht,329 und desto geringer ist die Aussicht, ihn durch eine sekundäre Sozialisa-
tion entscheidend verringern zu können.330 Im vergeblichen, ohne Sinn für die gebote-

321  BoFU, S. 187–193, Bourdieu 1997b, S. 202, 207ff.
322  BoFU, S. 190ff.
323  BoRK, S. 365
324  BoRK, S. 358
325  anders als in jenen Heiligenlegenden, in denen der Sproß reicher Eltern, bevor er ein neues Leben

der religiösen Askese beginnt, erst sein Vermögen an die Armen verschenkt
326  BoRK, S. 358
327  BoRK, S. 421
328  Bourdieu 1997b, S. 126; vgl. dort ausführlich S. 210–214
329  BoRK, S. 414, BoLF, S. 130
330  wenig hilfreich ist hier die Bemerkung Bourdieus, das Kunstfeld verfüge über relativ durchlässige

Zugänge, die den Eintritt mit einem – im Vergleich zu den Anforderungen des Wirtschafts- oder des

(Kapitalbesitz) und Disposition (Habitus)312 die Karrieren der Feldteilnehmer flexibel
und bilden in ihrem Verlauf das sozialstrukturelle Gegenstück zur Stilevolution im
Raum der Werke. Ererbter ökonomischer Besitz und das verkörperlichte Erbe des pri-
mären Habitus definieren als wirtschaftliches und kulturelles Startkapital den bereits
vorteilhaft oder unvorteilhaft programmierten Nullpunkt des Werdegangs im Kunst-
feld. Von hier aus entwickeln sich die beiden Dimensionen jeder künstlerischen Existenz
– die dem Kapitalbestand sowie seinem Binnenverhältnis entsprechende Feldplazierung
und die an der Kapitalpräferenz kenntliche ästhetische Disposition – in einer Schleife
der sich gegenseitig positiv oder negativ verstärkenden Akkumulation:313 abhängig von
der individuellen Geschichte (in Gestalt des angesammelten Vermögens) öffnen oder
verengen sich die faktisch realisierbaren und habituell denkbaren Zukunftsmöglich-
keiten. Das Kapital verteilt die Wahrscheinlichkeiten der Praxis, sodaß nicht zu jeder
Zeit und von jedem Ort des Feldes aus alles mit gleichem Aufwand in den Blick oder
in Angriff genommen werden kann, nicht alles mit denselben Aussichten auf Erfolg zu
erreichen oder zu vermeiden ist.314 Habitus und Position sind demnach historisch er-
zeugt, aber nicht determiniert; sie reagieren wechselweise aufeinander.315 Die „mit einer
bestimmten sozialen Herkunft verbundenen Dispositionen“ verwirklichen sich nur „je
nach dem Zustand des Feldes“, also „in Abhängigkeit von der Struktur der Möglich-
keiten, die sich über unterschiedliche Positionen und Positionierungen zu erkennen
gibt, und andererseits in Abhängigkeit von der innerhalb des Feldes besetzten Posi-
tion“;316 „umgekehrt aber verwirklicht diese oder jene den Positionen innewohnende
Möglichkeit sich erst vermittels der Dispositionen, die ihrerseits den Positionen mehr
oder weniger angemessen sind“317 und in ihnen „eine mehr oder weniger günstige Ge-
le genheit ihrer Aktualisierung finden“.318 In der „lebens lange[n] Konfrontation zwi-
schen Positionen und Dispositionen, zwischen dem Streben, den ‚Posten‘ zu gestalten,
und der Notwendigkeit, sich von ihm gestalten zu lassen“,319 läßt sich der Habitus der
Akteure immer neu durch die Anforderungen der ästhetischen Logik irritieren. Dem
Gefühl einer Diskordanz von Habitus und Stellung, einer Kluft zwischen dem ‚gesun-
den Menschenverstand‘ der Alltagsbeobachtung und der besonderen Rationalität des
‚reinen‘ Auges, kurz: eines Deplaziertseins im Feld320 kann dann auf zweierlei Weise be-
gegnet werden: entweder durch eine Revision des Habitus (die nach der autonomen

312  BoRK, S. 361, 406, BoLF, S. 115
313  BoLF, S. 127f.
314  Bourdieu 1983b, S. 49f.; s. a. BoRK, S. 410, BoLF, S. 126
315  BoRK, S. 419–422
316  BoRK, S. 419; s. a. BoLF, S. 67f., 135, BoFU, S. 164
317  BoRK, S. 420
318  BoRK, S. 340; s. a. BoLF, S. 36, BoFU, S. 405
319  BoRK, S. 426
320  BoFU, S. 187–193
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Stärke des Filters zwischen externen Impulsen und internen Operationen, je nach dem
Bindungspotential des Nomos und dem Durchsetzungsvermögen des ästhetischen Hier-
archisierungsprinzips gegenüber dem des allgemeinen Sozialraums339 kann sie sich als
eigenrationales Teilfeld der Gesellschaft behaupten – oder wird zum operativen Wurm-
fortsatz von Wirtschaft und Politik. Die beiden (idealtypischen) Pole des absolut un-
ab hängigen und des absolut absatzorientierten künstlerischen Schaffens, zwischen denen
sich alle realen ästhetischen Positionen in feinsten Abstufungen verorten lassen,340 mar-
kieren in diesem Freiheitskampf die semantischen Antagonisten des Feldes: hier die
„anti-‚ökonomische‘ Ökonomie der reinen Kunst“,341 eine vorkapitalistische, symboli-
sche Ökonomie, deren Akteure das unausgesprochene Interesse an Interesselosigkeit als
authentische Interesselosigkeit erleben – dort die kunstinterne Filiale einer ökonomi-
schen Ökonomie im engeren Sinn, welche die Interessen mittels Preisen explizit be-
nennt und berechenbar macht342 und die nichtwirtschaftsförmigen sozialen Räume nur

len“, die in ihren Dispositionen zwischen dem künstlerisch-wissenschaftlichen und dem Machtfeld
stehen und im Bemühen, auf beiden Hochzeiten zu tanzen, von „doppelter Ausschließung“ bedroht
sind; sie bilden das „passive [...] Moment“ (BoRK, S. 439) des Feldes, indem sie zwar gegenüber
ihren intellektuellen Kollegen durch intellektuelle Kritik am bürgerlichen Konservatismus Zugehörig-
keit zu demonstrieren versuchen, sich aber andererseits gegenüber den bürgerlichen Konservativen
mit einer Intellektuellenkritik im Namen des gesunden Menschenverstandes profilieren und so die
Vorstellung einer ans Machtfeld gebundenen Universalrationalität propagieren; die „Heteronomie
hält [...] ihren Einzug“ über diese Versuche „dominierter Intellektueller, mit nichtspezifischen Waf-
fen“, nämlich mithilfe externer Kräfte, „die Machtverhältnisse [im intellektuellen Feld] umzuwäl-
zen“ (BoRK, S. 444); vgl. BoRK, S. 439–445, BoLF, S. 45–54

339  BoRK, S. 344f. und S. 349f., BoLF, S. 38 und S. 44 
340  BoRK, S. 228, Bourdieu 1983d, S. 127; Paulson 1997, S. 411, bemängelt nicht ganz unzutreffend,

daß Bourdieu eine Analyse gerade des Mittelfeldes der künstlerischen Produktion nicht unternimmt,
sondern bei der Beschreibung der autonomen und heteronomen Idealtypen stehenbleibt; dann
aber, so der Vorwurf, werde es schwer, die verschiedenen Formen der schleichenden Heteronomi-
sierung zu beobachten, an denen Bourdieu ja eigentlich interessiert ist; in der Tat findet sich in den
Regeln der Kunst kein Gegenstück zu der breitangelegten Untersuchung des mittleren Geschmacks
und Konsums, wie sie in den Feinen Unterschieden vorgelegt wird

341  BoRK, S. 228
342  vgl. zu Bourdieus Konzept der ökonomischen und vorökonomischen Ökonomien ausführlich:

Bourdieu 1994, S. 161–182, speziell zur Ökonomie der Kunst: S. 182–186; symbolische Ökonomien
sind für Bourdieu letzte Spuren einer archaischen Logik des symbolischen do ut des: eines Tausch-
vorgangs, der zwischen seinen Teilnehmern ein über den Augenblick hinausreichendes soziales
Amalgam erzeugt, indem Gabe und Gegengabe zeitlich auseinandergezogen werden; so gering
auch die tatsächliche Freiheit sein mag, die Gabe nicht zu erwidern, so können doch beide Akteure
die Fiktion der Interessefreiheit aufrechterhalten, werden dabei aber zugleich durch ein Verhältnis
andauernder Verpflichtung und Gegenverpflichtung verbunden; obwohl man sich auf das Eintref-
fen der Gegengabe üblicherweise verlassen kann, verhindert der symbolische Tausch durch die Im-
plizitheit seines ökonomischen Charakters jede vollkommene Berechnung; erst der Übergang zum
ökonomischen Tausch (als einem kodifizierten Rechtsakt) beseitigt das Risiko einer nur symbolisch
ausgehandelten Regelhaftigkeit durch explizite Regulierungen, punktualisiert jedoch auch die Bin-

nen Investitionen331 geführten Kampf um Anerkennung muß der schlecht präparierte
Aspirant erfahren, „daß die legitime Kultur nicht für ihn geschaf fen ist, wenn nicht sogar
gegen ihn“.332

     Angesichts der bipolaren Verfaßtheit des Feldes ist die Autonomie der Kunst für
Bourdieu nicht nur in struktureller, sondern auch in logischer Hinsicht keineswegs ab-
solut: denn im autonomen wie im heteronomen Sektor lassen sich Kräfte mobilisieren,
deren Verhältnis den vom Gesamtfeld tatsächlich erreichten Autonomiegrad bestimmt.
Der Brechungseffekt des spezifischen kulturellen Kapitals, der die Erwirtschaftung ex-
terner Kapitalien innerhalb des Kunstfeldes verhindert und die Feldteilnehmer zum
Tausch ökonomischer (oder politischer) Machtmittel in künstlerische Guthaben zwingt,
wirkt mithin strenggenommen lediglich im Bereich der autonomen Kunstherstellung.
Legitimes Kapital kann in der Tat nur in ästhetischer Währung erworben werden,333 und
die Wechselgebühr, die bei der Transformation ökonomischer Sorten in kulturelle fällig
wird,334 besteht in der Anerkenntnis des gültigen Kunstnomos. Solche rigiden Kon-
versionssperren indes sind im heteronomen Teil des Feldes nicht vorgesehen:335 hier rich-
tet sich eine Schattenwirtschaft ein, deren Zigarettenwährung336 zwar auf dem legitimen
Markt keine Kaufkraft besitzt, wohl aber auf dem Schwarzmarkt der illegitimen Pro-
duk tion, weil immerhin dort gerade das am heteronomen Pol ausgeschüttete ökono-
mische Kapital symbolisches, also anerkanntes Kapital ist.337 Anders als die sterilisier-
ten Negativwerte des systemtheoretischen Codes erzeugen für Bourdieu alle Operationen
Fortsetzungen innerhalb der Kunst. Während dabei durch die „Unterwerfung unter die
Funktionsregeln des Feldes“ legitime Macht erworben wird, entstehen alle „Formen
heteronomer Macht“ aus der Anlehnung der Praxis an äußere Konsekrationsinstanzen,
die sich für die künstlerische Mithilfe bei der „Reproduktion der etablierten symboli-
schen Ordnung“ erkenntlich zeigen. „Diese heteronome Macht kann sich innerhalb des
Feldes selbst einnisten, und die den internen Werten und Wahrheiten am vollständig-
sten ergebenen Produzenten werden durch jenes ‚Trojanische Pferd‘ [...] beträchtlich ge-
schwächt.“338 An dieser Stelle entscheidet sich das Schicksal der Kunst. Je nach der

Wissenschaftsfeldes – geringem Finanz- beziehungsweise Bildungskapital gestatteten (BoRK,
S. 358, BoLF, S. 61); nachdem es sich bei Geld und Bildung um die je spezifischen Kapitalsorten
von Wirtschaft und Wissenschaft handelt, ist der Umstand, daß ihr Besitz in der Kunst weniger
erforderlich ist, nicht sehr erstaunlich; entscheidend ist für die Kunst (aber nicht für andere Felder)
eben das kulturelle Kapital

331  BoRK, S. 414f., BoLF, S. 130f., BoFU, S. 238f.
332  BoFU, S. 513 (Hervorhebung Bourdieus)
333  BoRK, S. 239
334  vgl. dazu Bourdieu 1983b, S. 70–74
335  so auch Kieserling 2000, S. 374
336  vgl. hierzu übrigens nochmals: Luhmann 1974a, S. 183
337  vgl. Bohn 2005, S. 62 Anm. 23
338  BoRK, S. 350; ein solches trojanisches Pferd sind für Bourdieu etwa die „konservativen Intellektuel-
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zulassen, sofern man den illegitimen Bereich der Kunst nicht in die Umwelt verweisen,
sondern weiterhin als künstlerischen Teilraum behandeln wollte?350 Bourdieus Antwort
ist, recht besehen, eine Finte. Er definiert den Nomos der Kunst als Umkehrung der
ökonomischen Ökonomie, sodaß der ökonomisch orientierte heteronome Pol des Fel des
wenigstens negativ auf die legitime ästhetische Logik bezogen bleibt; der legitime Ge-
schmack wiederum erhält seine anti-ökonomischen Konturen, indem sein Ge genstück,
die Allerweltsbeobachtung des populären Geschmacks, nicht einfach als irgend eine, son-
dern als dezidiert ökonomische Perspektive stilisiert wird, die allerdings die Kunstumwelt
des allgemeinen Sozialraums insgesamt charakterisiere (was die Frage aufwirft, worin dann
der feldunspezifische common sense von der spezifisch ökonomischen Sonderrationa lität
unterschieden ist, wie man sie im Wirtschaftsfeld erwarten sollte).351 Als Schwäche des
Konzepts erweist sich hier in aller Deutlichkeit, daß die Bestimmung der kulturell-
symbolischen Logik, der ‚reinen‘ Ästhetik und des ‚reinen‘ Blicks im feldtheoretischen
Modell ausschließlich aus ihrer Polarität zur ökonomischen Vernunft bezo gen wird. In
der Rückschau auf die Geschichte der künstlerischen Ausdifferenzierung mag die Pro-
minenz der inversen Ökonomie berechtigt sein. Sie kann als historische Übergangs semantik
die strukturelle und formale Abstoßung beschreiben, mit der die Avantgarde Distanz
zur den innovationsfeindlichen Anforderungen eines weniger kultur- denn wirtschafts -
bürgerlichen Publikums gewann – nicht ohne dabei berücksichtigen zu müssen, daß die
Marktanlehnung ihrerseits ein Instrument der Befreiung von kirchlicher und weltlicher
Patronage gewesen war. Die Negation der ökonomischen Logik ist als Schutzmecha-
nismus zu akzeptieren, der die Etablierung der ‚reinen‘ Form durch ihre Moralisie-
rung352 absicherte, und als Rechtfertigung für das Scheitern auf einem Markt, dem die
fortschrittlichsten Künstler den Rücken kehrten, weil sie von wirtschaft licher Aner-
ken nung ohnehin ausgeschlossen waren. Bourdieu indes argumentiert entgegengesetzt.
Letztlich ist für ihn der Primat der Form über Funktion und Inhalt353 nicht das spezi-

350  im dominierenden Teil des Machtfeldes taucht diese Problematik gewissermaßen forciert wieder
auf; auch hier stehen sich zwei opponierende Weltwahrnehmungen gegenüber, allerdings nicht als
Beobachtungsmodi einander entgegengesetzter Feldpole, sondern als zwei Einstellungsdimensio-
nen innerhalb ein- und derselben Klasse von Akteuren: denn der legitime Geschmack, der eine An-
erkenntnis der inversen Ökonomie der Kunst impliziert, ist ja nicht nur den autonomen Künstlern,
sondern auch den ökonomisch orientierten gesellschaftlichen Eliten zueigen; sie geraten in der
Konfrontation mit der Kunst in die Spannung, die sozialen Vorteile der legitimen Kunstrezeption nur
unter Verleugnung ihrer primären Kapitalpräferenz in Anspruch nehmen zu können; die einfachste
Erklärung, daß ökonomische und ästhetische Beobachtungen nicht an Personen, sondern an Felder
gebunden sind, dieselben Akteure sich also je nach der Referenz ihres Handelns unterschiedlichen
Feldlogiken überlassen, wird in Bourdieus Modell freilich nicht gesehen

351  entweder gibt es dann gar keinen nicht-wirtschaftlichen Alltagsblick – oder es herrscht umgekehrt
im Wirtschaftsfeld einfach das, was man gemeinhin den gesunden Menschenverstand nennt; aus
differenzierungstheoretischer Sicht ist das natürlich eine ungemütliche Alternative

352  so auch Zitko 2000, S. 173

als „kleine [...] Inseln [...] im Universum der als Ökonomie begründeten Ökonomie
fortbestehen“343 läßt.344 Diese „Koexistenz zweier Produktions[...]weisen, die entgegen -
gesetzten Logiken gehorchen“,345 ist aber nicht nur ein Problem der Kunst, sondern
auch eines der Theorie: wenn „zwischen den beiden äußeren Polen [...] absolu te Un-
vereinbarkeit“ herrscht und man an „beiden Tischen gleichzeitig [...] nicht spielen“346

kann, wenn unter den Bedingungen des institutionalisierten Wettstreits um Legitimi-
tät „sich niemand mehr als absoluter Herr und Besitzer des nomos“347 fühlen darf, sondern
nur als Teilnehmer eines Spiels, „bei dem die Regel des Spiels selbst auf dem Spiel
steht“,348 wenn „es keine universelle Definition“ dessen gibt, was einen legi ti men
Künstler ausmacht, sondern nur umstrittene Proklamationen, die den „jeweiligen Stand
des Kampfes um die legitime Definition“349 wiedergeben – wie wäre dann über den
Nomos noch die Einheit der Kunst zu bezeichnen? Und wie könnte die Kunst in der ge-
samten Bandbreite ihrer Positionen länger als semantische Sonderperspektive gedacht
werden, die sich gegen den Alltagsblick beziehungsweise die spezifischen Wahrneh-
mungen sonstiger Felder absetzt, wenn man andererseits der autonomen Produktion
(oder Rezeption) eine ‚reine‘, objektivierende Beobachtung zweiter Ordnung unter-
stellt, dem heteronomen Markt kultureller Güter dagegen einen naiv lebensweltlichen
Betrachtungsmodus? Wären in diesem Fall nicht Beobachtungen erster und zweiter
Ordnung als zwar ungleichwertige, aber doch mögliche künstlerische Einstellungen zu-

dung der Geschäftspartner auf den Moment des Güteraustauschs (s. a. BoSS, S. 192ff., Bourdieu
1997b, S. 246–259); vom Standpunkt der ökonomischen Ökonomie, die sich selbst als rational
bezeichnet, können symbolische Ökonomien freilich nicht begriffen werden, weil sie als irrational
erscheinen oder, wenn man sie als Verschleierung einer eigentlich zugrundeliegenden ökonomi-
schen Ökonomie betrachtet, sogar als zynisch (BoSS, S. 206, s. a. BoSS, S. 222f.)

343  Bourdieu 1994, S. 176
344  zu diesen Inseln, die als Reste einer vorökonomischen Ökonomie bestehenbleiben, zählen neben

der Kunst auch Religion, Wissenschaft und Familie (BoRK, S. 239, Bourdieu 1997b, S. 251); alle
sozialen Felder sind somit ‚Ökonomien‘ im weiteren Sinn: „Das ökonomische Universum setzt sich
aus mehreren ökonomischen Welten zusammen, von denen jede ihre eigene ‚Rationalität‘ besitzt“
(Bourdieu 1994, S. 162); deshalb läßt Bourdieu auch den oft gegen ihn erhobenen Vorwurf des
Ökonomismus nicht gelten, sofern damit die angebliche Anwendung wirtschaftlicher Denkmuster
auf die Analyse kultureller Felder gemeint sein soll; ökonomisch, so Bourdieu, sei seine Theorie nur
darin, jedem Feld eine allgemeine Ökonomie der Interessen als Grundstruktur zu unterlegen, inner-
halb derer die ökonomische Ökonomie des Wirtschaftsfeldes aufgrund der hier verfolgten spezifi-
schen (nämlich finanziellen) Interessen nur einen Sonderfall darstelle (und die ästhetische Ökonomie
der Kunst mitsamt ihren symbolischen Sonderinteressen einen anderen); s. a. BoRK, S. 292f.; Bohn
2005, S. 62 Anm. 23 attestiert Bourdieus Konzept denn auch, dies anerkennend, einen zwar nicht
ökonomischen, aber „einen beabsichtigten macht- und herrschaftstheoretischen Bias“

345  BoRK, S. 228
346  BoRK, S. 35
347  BoRK, S. 216
348  BoRK, S. 358; s. a. BoLF, S. 61
349  BoRK, S. 355
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Andernfalls wäre es nicht möglich, autonome Kunst von Wissenschaft oder Religion zu
unterscheiden357 – oder wirtschaftliche Operationen von heteronomer Kunst. Somit ist
der Einzugsbereich der gegenökonomischen Logik zu weit und zu eng gleichermaßen,
um die Grenze der Kunst markieren zu können: zu weit, weil die Geltung der symbo-
lischen Ökonomie nicht hinreichend spezifisch auf das Kunstfeld beschränkt ist; zu
eng, weil sich das Spektrum an beobachtbaren Konflikten zwischen der Kunst und
ihrer Umwelt auf ökonomische Infiltrationsversuche reduziert und die möglichen Rei-
bungsflächen mit anderen Fremdsemantiken, an denen eine Politisierung, Verwissen-
schaftlichung oder Pädagogisierung der ästhetischen Produktion zu bekämpfen wäre,
ausgeblendet sind.
     Sowenig der Kunstnomos – wie von Bourdieu vorgeschlagen – sinnvoll als Gegen-
ökonomie zu beschreiben ist, sowenig kann er der Einheitsstiftung des Feldes dienen,
wenn er im Konflikt zwischen autonomen und heteronomen Produzenten immer zur
Disposition steht. Die Notlösung, selbst in der Negation der legitimen ästhetischen
Logik noch eine subtile operative Stabilisierung des Nomos zu vermuten, überzeugt
kaum; die Angst vor einer Heteronomisierung des Feldes zumindest wäre in diesem
Fall gänzlich unbegründet. Dafür drängte sich dann nur umso gefährlicher die Frage
auf, ob mit der zunehmenden Verfestigung des Nomos das künstlerische Geschehen
nicht wegen Perfektion seinen Betrieb einstellen müßte, wenn doch die Fortsetzbarkeit
der Feldoperationen gerade auf der unabschließbaren, distinktiven Dynamik des Kamp-
fes um den legitimen Nomos beruht. Plausibler scheint es, lediglich die Konkurrenz von
Häretikern und Orthodoxen als Affirmation der legitimen Feldsemantik zu betrachten:
dieser Wettstreit nämlich wird in der Tat auf der autonomen Seite des Feldes und im
stillen (wenn auch bestrittenen) Einvernehmen über den Nomos ausgetragen, während
der gegenseitige Vorwurf der Heteronomie eher eine rhetorische Verschärfung ist, mit
der die beiden Künstlerfraktionen ihrem rein stilistischen Dissens zwischen progressi-
ven und konservativen Formen die zusätzliche Würze einer existentiellen Entscheidung
geben.358 Auf das Gesamtfeld bezogen aber taugt der autonome Nomos nicht zur Fest-
legung des ästhetischen Operationsbereichs: das „generierende und vereinheitlichende
Prinzip“ der Kunst ist vielmehr „der Kampf selbst“,359 und die „Schriftsteller und
Künstler entgegengesetzter Lager können im Grenzfall nichts miteinander gemein
haben als ihre Teilnahme am Kampf um die Durchsetzung entgegengesetzter Defini-

357  was Bourdieu denn auch tatsächlich bisweilen Probleme bereitet
358  zwischen Häretikern und Orthodoxen herrscht Dissens, insofern die Avantgarden im Konkurrenz-

kampf mangels Kapitalbesitz keine Erhaltungs-, sondern Erneuerungsstrategien einsetzen – aber es
besteht Konsens, insofern selbst derjenige, der ins Spiel nur eintritt, um seine Regeln zu verändern,
ein hinreichendes Maß an Regelunterwerfung an den Tag legen muß, um überhaupt zugelassen zu
werden (Wuggenig 1995, S. 96); Häretiker zerstören also keineswegs die Illusio, wie Lettke 2002,
S. 180 meint – sie erschüttern nicht einmal den legitimen Nomos (eher ist das Gegenteil der Fall)

359  BoRK, S. 368 (meine Hervorhebung)

fische Kennzeichen moderner Kunst, dessen Durchsetzung von einem anti-ökonomi-
schen Legitimitätsdiskurs beschirmt worden wäre; eher umgekehrt ist die inverse Öko-
nomie der eigentliche Ausdruck des erfolgreichen künstlerischen Autonomie kampfes,
„bei dem die Form als eine Art Waffe fungierte“.354 Dieses Beharren auf einer exklusiv
gegenwirtschaftlichen Struktur des Kunstfeldes jedoch erscheint für eine aktuelle Zu-
standsbeschreibung analytisch überpointiert (und zugleich heuristisch schwach bei der
Beobachtung aller ästhetischen Phänomene, die sich nicht in das Prokrustesbett einer
ökonomischen Reformulierung zwingen lassen). Ist der Bruch zwischen Kunst und
wirtschaftlicher Welt erst einmal vollzogen, brauchen finanzielle Gewinne nicht mehr
rigoros und demonstrativ ausgeschlossen werden, um künstlerische Qualität zu garan-
tieren. Ganz im Gegenteil sind die Postulate der ‚reinen‘ Form und der inversen Öko-
nomie, die Bourdieu unter dem Dach des Nomos zusammenspannt, sogar zunehmend
unvereinbar, je mehr die gesellschaftlich-wirtschaftlichen Eliten die formale Autonomie
der Kunstwerke nicht nur anerkennen, sondern sogar verlangen; denn gerade die Ver-
weigerung fremdreferentieller Bedürfnisbefriedigung wird damit zum einzig sicheren
Mittel langfristiger Profitabilität, während dauerhafter ökonomischer Mißerfolg statt
auf ästhetische Lauterkeit eher auf mangelnde Originalität hindeu tet. Sofern die Rede
von der gegenökonomischen Verfaßtheit des Kunstfeldes den tatsächlichen Ausschluß
wirtschaftlicher Gratifikationen bedeuten soll, so verwechselt Bourdieu eine kontin-
gente Emanzipationsstrategie mit einem absoluten Operationsprin zip355 – als wollte
man etwa aus dem Rückzug der Malerei in die Abstraktion, mit dem die Kunst zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts das Ende jeder mimetischen Bindung an die Welt anzeigte,
eine fortwährende Verpflichtung zur Ungegenständlichkeit ableiten.356 Ist mit dem
Schlagwort der inversen Ökonomie aber nur eine Verschiedenheit der Kapitalpräferenzen
von Kunst und Wirtschaft gemeint, hat man es mit einem differenzierungstheoreti-
schen Gemeinplatz zu tun, der überdies unpräzise ausgearbeitet ist, insofern das ästhe-
tische Feld sich ja nicht allein über seine Differenz zur ökonomischen Logik definiert,
sondern über seine semantische Individualität gegenüber sämtlichen Umweltarealen.

353  Bourdieu 1983d, S. 117
354  Bourdieu 1998, S. 80
355  ähnlich argumentieren Schwingel 1997, S. 131 und Fowler 1999, S. 1: das Postulat der inversen

Ökonomie sei heute nur noch sehr eingeschränkt als Nomos der Kunst verwendbar
356  tatsächlich kehrte der Gegenstand ja bereits mit den Materialcollagen Picassos oder den Ready-

 mades Duchamps in aller Radikalität wieder in die Kunst zurück; auch Bourdieus eigenes Beispiel
des ‚zweiten Bruchs‘, mit dem Zola dem Kunstraum nach einer Periode der politischen Abstinenz
eine neue Dimension des gesellschaftlichen Engagements öffnete, illustriert die Möglichkeit eines
re-entrys (Luhmann) außerästhetischer Formen in die Kunst, sobald die künstlerische Logik soweit
gesichert ist, daß davon keine semantischen Erschütterungen des Feldes mehr ausgehen; Zola, der
auch ökonomisch erfolgreiche Schriftsteller, ist übrigens ein guter Beleg für die Widersprüche, die
(schon im 19. Jahrhundert!) die zunehmende Unverträglichkeit von inverser Ökonomie und ‚reiner‘
Form mit sich führte
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Feldes [...] unumkehrbar; und die aus dieser relativ autonomen Geschichte hervorge-
gangenen Produkte tragen kumulative Züge.“370 Die Zeit läuft nicht rückwärts. „Wann
immer sich ein [...] autonomes Universum etabliert [...], spielt der hierin geronnene
historische Prozeß die gleiche Rolle: er zieht eine Quintessenz.“371 Das freilich heißt zu-
nächst nur, daß die Opposition von autonomem und heteronomem Pol den Charakter
einer invarianten Feldstruktur angenommen hat, in der – unabhängig von den Platz-
und Generationswechseln der Akteure und ihrer Werke – die Abstände zwischen den
möglichen Feldpositionen ebenso wie die temporalen Differenzen zwischen Avantgarde
und Establishment an sich immer gleich bleiben;372 ausdrücklich nicht gemeint ist da -
mit eine Erstarrung der einmal gültigen Rangordnung konkreter ästhetischer Praxen.
Die Feldteilnehmer, die Künstler insbesondere, mögen ihre Energie darein legen, sich
zu verewigen (indem sie sich fortwährend neu erfinden); die Kunst selbst dagegen setzt
wie kaum ein anderes Feld ihre Sicherheiten aufs Spiel, um sich zu verzeitlichen, und
bezahlt ihre unaufhörliche Frischzellenkur mit dem Risiko der semantischen Verküm-
merung. Stabil nämlich ist nicht das momentan herrschende Prinzip der Legitimität,
sondern nur die Logik des darum geführten Kampfes, der, solange er nur ausgetragen
wird, jene symbolischen und sozialen Differenzen reproduziert, die das operative Ge-
schehen der Kunst am Leben erhalten.373 Die historisch eingerichtete Bipolarität des
Feldes bürgt für die Fortsetzung seiner Konkurrenzmechanik, die als ästhetische Um-
wälzanlage immer neue Elemente durch die immergleiche Distinktionsmaschinerie
schleust;374 für das Ausmaß der Kunstautonomie jedoch kann die Geschichte keine Ga-
rantien geben. Daß die binäre Feldkonstellation eingefroren ist, bedeutet für Bourdieu,
anders als für Luhmann, keinen dauerhaften Schutz dessen, was gegenwärtig als legi-
time Produktion ausgewiesen ist. Die reale Freiheit mag auslaugen und eintrocknen,375

indem die Werte des Feldes sich umkehren, ohne daß eine Veränderung der äußerlich
sichtbaren künstlerischen Strukturen und Routinen diese Perversion anzeigen würde.
Doch ist die Lage nicht hoffnungslos. Immerhin haben die ästhetischen und ethischen
Brüche des 19. Jahrhunderts „die Möglichkeit einer Freiheit offenbart, die fortan gege-
ben sein und damit sich jedem aufzwingen sollte, der die Rolle eines Malers oder
Schriftstellers übernehmen will.“376 Die vorautonomen Zustände lassen sich nie voll-
ständig wiederherstellen; man kann hinter die errungene Autonomie zurückfallen, aber

ständige Auswechslung von Positionsinhabern und Stilen in der Rangordnung des Feldes gemeint
ist, während die hierarchische Struktur an sich gerade bestehen bleibt

370  BoRK, S. 384 (Hervorhebung Bourdieus)
371  BoRK, S. 224 (Hervorhebung Bourdieus)
372  BoRK, S. 187, 256
373  Bourdieu 1980c, S. 160
374  BoLF, S. 79f.
375  Bourdieu 2000, S. 199
376  BoRK, S. 225 (meine Hervorhebung)

tionen der literarischen oder künstlerischen Produktion.“360 Indem dieses Ringen um
Legitimität „sich am Gegensatz zwischen Autonomie und Heteronomie aus[richtet]“,361

wird die Illusio – als der gemeinsame Glaube an die „wesentlichen Unterscheidun-
gen“362 des Feldes – zum habituellen Kitt, der die seitwärtsdriftenden Kräfte der Kunst
an der Fuge der ästhetischen Leitdifferenz zusammenhält.363 Nicht der Nomos, sondern
die Illusio ist mithin der dem Kunstfeld eigentlich zugrundeliegende Konsens, den
selbst die erbittertste Auseinandersetzung über ihre rechtmäßige Transformation in
konkrete Praxis nicht sprengen kann;364 sie ist die Einheit aller künstlerischen Unter-
schiede, der Fluchtpunkt aller Perspektiven, die Konfession, die man von allen Kanzeln
predigt, ohne sie jemals beim Namen zu nennen – im Gegensatz zum Nomos, der we-
nigstens dann und wann ausgesprochen werden muß, um den Apostaten die Leviten zu
lesen. Oder, wollte man diese Einsicht systemtheoretisch formulieren: die Illusio ist
der nichtkontingente blinde Fleck aller kontingenten Selbstbeschreibungen (unter
denen der Nomos die herrschende ist), die Klammer der positiven wie der negativen äs-
thetischen Werte, die Letztform, die alle Formen in sich aufnimmt. 
     Der Antagonismus der einander abstoßenden Pole des Kunstfeldes hält die Zukunft
in der Schwebe und das Feld in Bewegung. Weil die Distinktionsmechanismen des so-
zialen Alterns die Künstler „dazu zwingen, das ‚schöpferische Projekt‘ stets neu zu de-
finieren“365 – auch wenn der Zuckerguß eines ex post applizierten Sinns seine disparaten
Elemente zusammenhält und den identitätsstiftenden Anschein einer zielgerichteten
Entwicklung erzeugt366 –, bleibt stilistischer Wandel unausweichlich. Die formalen
Möglichkeiten, die sich aus der Logik der Konkurrenz ergeben, welche dem „Subver-
sionsstreben Anreize und Gratifikationen in Aussicht stellt“,367 werden in aller Konse-
quenz ausgekostet.368 Doch verbirgt auch hier, wie bei Luhmann, die vordergründige
Dynamik pausenloser Veränderung ein statisches Moment. Hinter der hektischen Ober-
fläche sind die innovativen Überbietungsleistungen der Kunst „lauter Teilrevolutio-
nen“, die den ästhetischen Raum beschleunigen, „ohne das Feld als solches und das
Spiel, das dort gespielt wird, in Frage zu stellen“;369 vielmehr ist die „Geschichte des

360  BoRK, S. 346
361  BoRK, S. 354
362  BoLF, S. 81; s a. BoRK, S. 360f.
363  s. a. Bourdieu 1997b, S. 127
364  Papilloud 2003, S. 38 unterscheidet in diesem Sinn konsensuale, feldspezifische Interessen und

dissensuale, gruppen- oder akteursspezifische Interessen, die innerhalb des Feldes nebeneinander-
stehen

365  BoRK, S. 412
366  Bourdieu 1994, S. 82f.
367  BoRK, S. 409
368  Bourdieu 1983d, S. 118
369  Bourdieu 1980c, S. 159; im originalen Wortlaut spricht Bourdieu an dieser Stelle von „Teilrevolutio-

nen [...], die die Struktur des Feldes umwälzen“; das ist insofern mißverständlich, als damit nur die
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dem sie definierenden Raum abgelehnt und zugleich aufgerufen wird“. In der Rück-
schau erscheint der Nomos formaler Reinheit und ökonomischer Unbeflecktheit dann
als die konsequente Fortsetzung einer der Kunst schon länger innewohnenden, gleich-
sam teleologisch auf die autonome Abkapselung ausgerichteten Entwicklungsdynamik.
Gegen diese ontologische Sicht verteidigt Bourdieu die individuelle Leistung des
Künstlers, die in dem kreativen Kraftakt besteht, die im Feld gebotene „Leerstelle“
auf zuspüren und „gegen alle Widerstände“381 zu besetzen.382 Doch macht auch das den
Künstler nicht zum selbstlosen, für die Autonomie des Feldes sich aufzehrenden Hel-
den; denn eine reflexive Perspektive erkennt im Ringen um die ‚Regeln der Kunst‘ den
durchaus interessegeleiteten Kampf um feldinterne Plazierungen, einen Machtkonflikt,
in dem die zunächst unterlegene Künstlerfraktion den Gegensatz zwischen Autonomie
und Heteronomie als unbewußt-taktisches Instrument einsetzt, um den eigenen Habi -
tus vor sich selbst zu rechtfertigen und mit sozialer Legitimität auszustaffieren.383 Mit
der moralischen Polarisierung des Feldes ist eine Alternativfassung der künstlerischen
Konkurrenz eingerichtet, die den ästhetischen Raum nicht nach absolutem, sondern
nach kunstspezifischem Kapitalbesitz hierarchisiert. Als dominierendes, ja einzig zu-
läs  siges Bewertungsprinzip einmal durchgesetzt, begünstigt die neue Ordnung der
Kunst diejenigen bisher marginalisierten Teilfelder, in denen beschränkte allgemeine
Machtmittel und hohes symbolisches Vermögen zusammenfallen. Erst sekundär also,
dann aber fraglos, erhalten die innerästhetischen Auseinandersetzungen um profitable
Positionen den Charakter einer das Gesamtfeld umspannenden, gegen externe Eingriffe
gerichteten, idealistischen Emanzipationsstrategie. Das zwischen Strukturdeterminis-
mus und Handlungsvoluntarismus vermittelnde Emergenzmodell sucht das zu berück -
sichtigen und einerseits den schöpferischen Beitrag individueller Akteure gegenüber der
Vorstellung einer Selbstevolution des Feldes aufzuwerten, andererseits aber auch den ha-
giographischen Anstrich einer Genieästhetik zu vermeiden, der sich leicht einstellen
könnte (und Bourdieu in der Tat zum Vorwurf gemacht werden kann),384 wenn der Au-
to nomisierungsprozeß als biographisches Abenteuer einiger weniger herausragender
Leitfiguren erzählt wird. Der Weg zur Freiheit ist nicht, wie bei Luhmann, als völlig

381  Bourdieu 1997b, S. 117 (Hervorhebungen Bourdieus)
382  BoRK, S. 163
383  Bourdieu 1987, S. 252f.
384  eine problematische Verengung auf den Heroismus einzelner Künstler kritisiert Dunn 1998, S. 101;

an anderer Stelle wird die theologisch-teleologische Erzählung einer fortschreitenden Reinigung
durch die Taten einzelner ‚Propheten‘ als störend empfunden (Zitko 2000, S. 180f.); daß Bourdieu
die strukturalistische Sichtweise früherer Publikationen in den Regeln der Kunst zugunsten einer
eher voluntaristisch angelegten Beschreibung aufgegeben habe, konstatiert Paulson 1997, S. 407f.;
positiv bemerkt wird dagegen, daß das Habituskonzept Bourdieus eine brauchbare Vermittlung
zwischen einer Stilgeschichte ‚ohne Namen‘ in der Nachfolge Wölfflins und einer hagiographischen
Kunstgeschichte entlang der Wegmarken großer Künstlergenies darstelle (Held 2000, S. 199)

nicht hinter das Wissen um ihre Machbarkeit. Wer der Kunst Freiheit entziehen will,
muß damit rechnen, daß ihr Verschwinden registriert wird: nicht als Schicksal, das zu
akzeptieren ist, sondern als Verlust, den es zu verhindern gilt, solange man sich erin-
nern kann, daß es eine freie Kunst einmal gab.
     Zumindest hier treffen sich die Autonomiekonzepte Luhmanns und Bourdieus;
sowohl die autopoietische Schließung als auch der avantgardistische Bruch sind als
points of no return gedacht, als punktförmige Zäsuren, die die Geschichte des Systems
oder Feldes in ein Vorher und ein Nachher teilen.377 Die Gegenwart verflüchtigt sich
nicht spurlos, wenn sie Vergangenheit wird; und die Zukunft, die folgt, hat darauf
Rücksicht zu nehmen. Allein: die in der Selbstbeschreibung des Feldes aufbewahrte
Erinnerung verunklart den historischen Einschnitt der ästhetischen Abkapselung durch
eine der Autonomie nachträglich angeheftete Aura der Überzeitlichkeit. Bei der exak-
ten chronologischen Lokalisierung des Initialbruchs bekommt es Bourdieu deshalb mit
denselben Schwierigkeiten zu tun wie Luhmann bei der Datierung des take-offs: denn
„wenn auch zuzugeben ist, daß der langsame Prozeß, der die Emergenz der unterschied-
lichen Felder kultureller Produktion [...] möglich machte, erst gegen Ende des 19.
Jahr hunderts vollendet ist, so besteht doch kein Zweifel daran, daß man die ersten An-
fänge so weit vorverlegen kann, wie man nur will, das heißt bis zu dem Augenblick, da
Kulturproduzenten in Erscheinung treten, die [...] um die Anerkennung ihrer Unab-
hängigkeit und ihrer persönlichen Würde kämpfen.“378 Für diese Inkubationszeit der
Kunst zieht Bourdieu wieder das Modell zweier sich treffender Ereignissequenzen heran,
die, in gegenseitiger rekursiver Vernetzung, aber kausal voneinander unabhängig, eine
Phase der sich wechselweise steigernden Co-Evolution durchlaufen. So wird deutlich,
daß die strukturellen Veränderungen des Feldes, die den gesetzgebenden Bruch mit
der herrschenden Ästhetik ermöglichten, zu ihrer Realisierung auf komplementäre Dis-
positionen der entscheidenden Akteure stoßen mußten, die sich ihrerseits nur in die-
ser spezifischen sozialen Konstellation zu entfalten vermochten. Der für die Zeichen
der Zeit sensibilisierte Habitus Baudelaires oder Flauberts, die „Entrüstung gegen die
Unterwerfung unter die Machtinstanzen oder den Markt“, wäre als Ausdruck einer
kaum mehrheitsfähigen Privatmoral „kontingent“379 geblieben, hätte er nicht Halt in
der im Ansatz schon erkennbaren „Notwendigkeit eines sozialen Universums“380 gefun -
den. Wie „alle Urheber großer symbolischer Revolutionen“ sehen sich auch die Avantgarden
des 19. Jahrhunderts „einem bereits formierten Raum der Möglichkeiten gegenüber
[...], der für sie, und nur für sie, eine zu verwirklichende Möglichkeit darstellt“, die „von

377  zur Frage nach der Reversibilität der Kunstautonomie bei Luhmann und Bourdieu s. a. Paulson
1997, S. 400ff. und Wuggenig 1995, S. 89

378  BoRK, S. 407 Anm. 62
379  BoRK, S. 103
380  BoRK, S. 104
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und dem subtilen Apparat an Exklusionsmechanismen als weithin voraussetzungslos da-
steht, ist der Verengung des Blicks von der Sozial- auf die Stilgeschichte geschuldet,
deren „aus rein formalen Experimenten hervorgegangene [...] Werke [...] nur eine in-
ter ne, ausschließlich den formalen Eigenschaften zugewandte Lesart zuzulassen“396

scheinen. Wie für Luhmann, wenngleich aus ganz anderen Gründen, wird auch für
Bourdieu der Rückzug des Beobachters auf das „Selbstgespräch der Kunstwerke“397

(Luhmann) der Logik des Feldes nicht gerecht. Während aber Luhmann das zum Anlaß
nimmt, die Stilorientierung durch die Code-Orientierung zu ersetzen und auf diesem
Weg eine sogar noch radikalisierte Formbeobachtung vorzuschlagen (die, wie noch ge-
nau er zu sehen sein wird, nicht einmal mehr an die Formgeschichte des Systems, son-
dern nur an die des Einzelwerks gebunden ist), zieht Bourdieu die Konsequenz, den
Fokus von der Form- auf die Sozialbeobachtung zu erweitern. Eine Kunstwahrnehmung
nämlich, die von den strukturellen Bedingungen des Selbstverständlichen absieht, nährt
die Illusion des Universellen: sei es durch die fehlende Historisierung aktueller Kunst,
sei es, umgekehrt, durch die falsche Aktualisierung historischer Werke398 (auf die un-
ge prüft ein heutiger Rezeptionsmodus übertragen wird, der die unmittelbare Versteh-
barkeit eines traditionellen Kulturgutes suggeriert, obwohl die „Denk- und Wahrneh-
mungskategorien [...], die in seine Produktion eingingen [...,] von denen verschieden
sind, die wir spontan auf es anwenden“399). Ihres gesellschaftlichen Kontextes entklei-

Feldteilnehmer die Erzeugnisse einer an sich anschlußunfähigen Produktion an solche ex post kon-
struierten Anschlußstellen binden und so in Kontexte einbetten, die den Urhebern der ‚naiven‘ Kunst
gar nicht bewußt, vielleicht nicht einmal bekannt waren. Der Paradefall eines solchen Künstlers,
„der der Geschichte [...] nichts verdankt“ und „vom künstlerischen Feld buchstäblich geschaffen“
(BoRK, S. 390 [Hervorhebung Bourdieus]) wird, statt sich selbst in dieses Feld einzuschreiben, ist
Henri Rousseau; rückblickend kann dann freilich diese „Naturkunst“ in ihrem „Fehlen jeder Bezie-
hung zum künstlerischen Feld“ noch als besonders subtiler Beweis „der charismatischen Ideologie
vom ungeschaffenen Schöpfer“ (BoRK, S. 391) dienen; zu diesem Thema ausführlich: BoRK,
S. 384–395; inwiefern Bourdieus Einschätzung Rousseaus als eines von kunsthistorischen Kennt-
nissen gänzlich unbeleckten, „von der Altersrente und dem bezahlten Urlaub hervorgebrachten
Sonntagsmaler[s]“ (BoRK, S. 390) einer kritischen Überprüfung standhält, sei einmal dahingestellt;
vielleicht gäbe es bessere Beispiele für ‚naive‘ Künstler als ausgerechnet Rousseau, der einen festen
Platz in der Kunstgeschichte gefunden hat und selbst zum Bezugspunkt für nachfolgende Positio-
nen geworden ist

396  BoRK, S. 471
397  Luhmann 1991b, S. 54; s. a. Luhmann 1993c, S. 225 und Luhmann 1995a, S. 143
398  BoRK, S. 456–463, 480–489, Bourdieu 2001b, S. 27f.; die Schwierigkeiten, eine historische Re-

 zep tionssituation herzustellen, stehen auf einem anderen Blatt; jede Historisierung ist notgedrun-
gen eine reflexive, sich selbst als Rekonstruktion beobachtende Beobachtung, die niemals mit der
authen tischen Beobachtung innerhalb des zeitlichen, kulturellen und geographischen Originalkon-
textes identisch sein kann (BoRK, S. 490–493); dennoch bleibt der Versuch einer historischen Kon-
textualisierung des Blicks letztlich die einzige Möglichkeit einer wenigstens halbwegs adäquaten
Beobachtung von Kunst (BoRK, S. 493–498)

399  BoRK, S. 487

selbsttragende, von menschlicher Mitwirkung ganz unberührte Entwicklung zu be-
schrei ben; aber er ist doch ein „kollektive[s] Unternehmen, das keinem explizit vor-
 gegebenen Ziel [...] folgt“385 und das, indem es operativ seine eigene Operationsbasis
erzeugt, sich selbst immer schon voraussetzen muß. Die Paradoxa, auf die die Argu-
mentation hinausläuft, sind im feldtheoretischen Konzept demnach dieselben wie im
Systementwurf: daß der Ursprung der Freiheit nicht zu benennen ist, weil Autonomie
nur auf der Grundlage vorhandener Autonomie entstehen kann; daß die Kunst sich
durch ihre Geschichte gegen externe Fremdsteuerungen imprägniert, ohne die eigen-
lo gische Verarbeitung von Umweltimpulsen auszuschließen, und damit ihre Zukunft
unkalkulierbar macht, obwohl die Vergangenheitsabhängigkeit ihres Operierens zu-
nimmt;386 daß sich das Feld an seine Historie kettet, aber seine Historizität vergißt. 
     Geschichtsbindung und Geschichtsblindheit sind für Bourdieu die beiden Gesich-
ter der Kunstautonomie. Die „praktische oder theoretische Beherrschung des Erbes [...],
das [...] der Struktur des Feldes einbeschrieben ist“,387 wird mehr und mehr zum Zu-
lassungskriterium für Produzenten wie für Konsumenten; und doch ist das allgegen-
wärtige Vergangene „verhüllt durch seine Evidenz selbst, die das Denkbare und das
Undenkbare begrenzt“.388 Noch die radikale Ablehnung der Tradition, die sich als
„Überschreitung“389 der Geschichte versteht, bleibt auf das, was sie verwirft, stets be-
zogen;390 jeder „Bruch in der Kontinuität“ ist zugleich eine „Kontinuität im Bruch“,391

eine Revolution im Wortsinn: eine Mobilisierung der Geschichte unter neuen Vorzei-
chen. Wer historisches Bewußtsein vermissen läßt, schließt sich selbst aus dem Kreis
der legitimen Rezipienten aus392 und bringt sich um den größten Teil des ästhetischen
Vergnügens.393 Dasselbe gilt für Künstler, die, weil sie den Produktionsraum mit man-
gelndem spezifischem Rüstzeug betreten, „gesellschaftliche Probleme im Rohzustand
in das Feld importieren, ohne sie der [kunstadäquaten] Umformulierung zu unterzie-
hen“,394 und die, indem sie Dispositionen, Stile, Inhalte an die Kunst anzuschließen
versuchen, welche dort keine Kontaktstellen besitzen, zu Fremdkörpern des Feldes, zu
‚Naiven‘ werden.395 Daß trotz alldem das Kunstfeld mitsamt seiner ‚reinen‘ Ästhetik

385  BoRK, S. 105
386  BoRK, S, 368, 379, 385, 393
387  BoRK, S. 385 (Hervorhebung Bourdieus)
388  BoRK, S. 385
389  BoRK, S. 385 (im Original hervorgehoben)
390  BoRK, S. 384f., 471, BoLF, S. 92; für Bourdieu ist der Prototyp des historisch bewanderten, alle Stile

der Vergangenheit nutzenden und dabei brechenden Künstlers Marcel Duchamp: BoRK, S. 391ff.
391  BoRK, S. 167f.
392  BoRK, S. 259, Schöpfer207f.
393  BoRK, S. 393f., BoLF, S. 101
394  BoRK, S. 386
395  BoRK, S. 386; die Kunst der ‚Naiven‘ steht der legitimen Kunst beziehungslos gegenüber; allenfalls

können zufällige formale Analogien zu anerkannten Feldpositionen dazu führen, daß legitime
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Zweite Kritik

Differenzen sind die Ursachen der Kunst. Der Imperativ der Innovativität, des Anders -
seins, des Abweichens verlangt vor einem relativ offenen Horizont nach Richtungs-
festlegungen. Bei Luhmann wie Bourdieu werden sie fortwährend an der Weggabel
zweier Unterscheidungsseiten getroffen, die als Alternativfassungen desselben kunst-
eigenen Operationsproblems (das man Funktion nennen mag) sich wechselweise aus-
schließen, durch Negation aber aufeinander verweisen und in ihrer Einheit alle Zu-
künfte des Feldes oder Systems potentiell enthalten: die Möglichkeit des Gelingens
ebenso wie die Gefahr des Scheiterns. Beide sind in der Differenz aufgehoben. Im feld-
theoretischen Konzept richtet sich die ästhetische Praxis an der spezifischen autonom|
heteronom-Unterscheidung des Nomos (oder besser: der Illusio) aus, die jedoch zugleich
immer auch allgemein-soziale, unspezifische Unterschiede in die Formen der Kunst indu -
 ziert und so die vertikalen und horizontalen Teilungen der Gesellschaft im Kunstwerk
ineinander verschränkt, ja, mehr noch: in der nichtidentischen Reproduktion ästheti-
scher Formen die identische Reproduktion gesellschaftlicher Strukturen betreibt. Die
sanfte, symbolische Gewalt des legitimen Geschmacks, die „charismatische [...] Ideo-
lo gie vom ungeschaffenen Schöpfer“,1 die Universalisierung des ‚reinen‘ Blicks sind als
typische Charakteristika der Kunst nicht falsch, aber ungenügend beschrieben, inso fern
sie mit gleichem Recht ebenso als ästhetisch getarnte Verlängerungen sozialer Ungleich -
heiten auf dem Radar der soziologischen Analyse auftauchen können. Die gesell schaft -
lichen Dissonanzen, die für Bourdieu im Konzert der Kunst noch immer unüberhörbar
den Ton angeben, sind für Luhmann indes nur die Begleitmusik zur Einfüh rung einer
neuen Differenz, die in logischer Unabhängigkeit von der stratifikatorischen Differen-
zierung das operative Geschehen innerhalb des semantisch abgesonderten Kunstraums
orientiert. Dieser schön|häßlich-Code bedarf, anders als früher noch Geschmackskrite-
rien oder Kunstrezepturen, keiner sozialen, sondern nur einer funktiona len Legitima-
tion. Distinktion und Schichtung finden als historische Phänomene Eingang in das
theoretische Modell, das für sie mit dem Übergang zur Codiertheit des Systems allerdings
keinen Platz mehr vorsieht. Zwar kann Luhmann beiläufig durchaus bemer ken, daß
mit dem Ende erlernbarer Regeln und verbindlicher Stile (die ja durch den Code ersetzt
werden) die sprunghaft ansteigende Komplexität der Kunst eine neue Qualität der äs-
thetischen Kompetenz verlangt: „Die Schwierigkeiten des Beobachtens und Verstehens
nehmen zu; und auf der anderen Seite wird es auch für Künstler schwieriger, eine Nische,
eine Darstellungsart, eine Manier zu finden, in der die Eigenleistung als Originalität
behauptet werden kann“;2 im „Ergebnis wirkt dann die Steigerung der Inklusions -
anforderung als Exklusion.“3 Doch auch wenn sozial differenzierte Aneignungsfertig-

1     BoRK, S. 391
2      BoRK, S. 390

det, stehen dann Kunstgegenstände in einer historischen Nacktheit in den Museen und
Galerien, daß selbst eine „symbolische Revolution (wie Manet zum Beispiel sie durch-
geführt hat) [...] uns als solche unverständlich sein“400 kann, weil gerade der bis heute
anhaltende Erfolg ihrer ästhetischen Neuausrichtung die Widerstände, gegen die sie
zu kämpfen hatte, unsichtbar macht.401 Die strukturellen Verwerfungen einer Zeit vor
der Etablierung des autonomen Feldes werden zur terra incognita, indem die Kunst aus
diesem historischen Fundus lediglich die Formgeschichte in ihre Selbstbeschreibung
übernimmt und zu ihrer scheinbar bruchlos fortgeschriebenen Vergangenheit erklärt.
Die einmal eingerichtete Ordnung bleibt eine unwidersprochene, unwiderlegbare
‚These ohne Antithese‘.402 Einer wahrhaft reflexiven Beobachtung ist es aufgegeben,
die beiden Dimensionen der Geschichte wieder zusammenzuführen: in einer formalen
und sozialen Perspektive auf den ästhetischen Raum. Nicht nur zur Erklärung vergan-
gener, sondern auch zum Verständnis zeitgenössischer Kunst (und ihrer Rezeption)
leistet sie den entscheidenden Beitrag, den eine „Beherrschung des Codes“403 allein nur
unvollständig zu erbringen vermag: der vermeintlich „sich selbst genügenden Form“404

des Werks, deren „formalen Struktur“ man noch keine „notwendige und hinreichende
Bedingung der Erzeugung von Sinn“405 entnehmen kann, durch ihre sozial-historische
Einbettung eben diese sinnstiftende Ebene zurückzugeben.406

400  BoRK, S. 488 Anm. 40
401  s. a. Bourdieu 1987, S. 239; ähnliches war auch von Luhmann schon zu hören, den dieses Thema

freilich als ästhetisches Problem nicht interessiert
402  Bourdieu 1997b, S. 122f.
403  BoSS, S. 61
404  Bourdieu 1966b, S. 84
405  BoSS, S. 61
406  Bourdieu 1966b, S. 85, Bourdieu 1968b, S. 36
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ziales Anderssein ziehen (oder umgekehrt seine Pappenheimer daran erkennen wol len);
die Erfahrung multipler Perspektiven überträgt er auf die Welt, nicht auf Personen.
Zwischen den Kommunikanten besteht – auf der Ebene einer Beobachtung erster Ord-
nung – Einvernehmen über das Beobachtungsobjekt: man „hört Musik und erkennt
am einfältigen Gesichtsausdruck der anderen, daß auch sie zuhören“;9 man mag darüber
hinaus vermuten, daß alle Akteure ihren Gegenstandsbezug auch tatsächlich zur Kunst-
beobachtung nutzen (daß etwa andere Museumsbesucher Kunst betrachten und nicht
etwa den Versicherungswert der ausgestellten Werke kalkulieren). Eine weiterge hende
Kopplung der Partizipanten jedoch, ein stilles Einverständnis über gemeinsame (oder
trennende) Statusmerkmale beispielsweise, gibt es nicht. Die Kommunikation des
Kunstsystems rekurriert auf Form-, nicht auf Sozialunterschiede und parallelisiert ihre
Teilnehmer nur punktuell, in einer konkreten Beobachtungssituation und durch ein
konkretes Werk; für Bourdieu dagegen sind die Werke Sprößlinge eines unterirdischen
sozialen Wurzelwerks, sichtbarer Ausdruck für Homologien, die, weit über die Kunst
hinausgehend, alle Lebensbereiche durchziehen.
     Wo, wie im systemtheoretischen Entwurf, nur Bilder, nicht aber Weltbilder betrach -
tet und bewertet werden, sind Kontroversen keine Katastrophen: „Kunst ermöglicht ein
gleichsam spielerisches Verhältnis zu Fragen des vernünftigen Konsenses oder Dissen-
ses“,10 weil die „Liberalisierung des Urteils bei festgehaltenem Dingbezug“11 es ge stattet,
„anders Erlebende“12 nicht aus der Gesellschaft der Kunst auszuschließen, son dern nach
ihrer Façon glücklich sein zu lassen. Doch ein Spiel, muß man wohl bemer ken, bei dem
die Grenzen des Tolerablen derart weitgesteckt sind, ist die Kunst eigent lich nur für
diejenigen, die überhaupt den grundlegenden Wahrnehmungsanforderungen des Sys -
tems genügen können: mithin für die Akteure auf der legitimen Sonnenseite der Pro-
duktion (und des Konsums), die bei Bourdieu, je nach ihrem sozialem Alter, Ortho doxe
oder Häretiker heißen. Es ist deshalb kurzschlüssig, allein den geteil ten Objektbezug
als Garantie für den künstlerischen ‚Konsens im Dissens‘ (Bourdieu) zu nehmen; nicht
erst die Zentrierungsleistung des Kunstwerks, sondern bereits die unausgesprochene
Anerkennung eines gültigen, adäquaten ästhetischen Beobachtungs modus „redu ziert
[...] die Beliebigkeit der absehbaren Einstellungen“13 (Luhmann) gegenüber dem Werk
und erzeugt die notwendige Kohäsion, die dann – wenn die illegitimen Beobach t er
aus geschlossen sind – eine Pluralität von (legitimen) Urtei len auszuhalten vermag. Daß
„kommunikative Koordinationen sich an Dingen und nicht an Begründungen orien-
tieren, und daß Begründungsdissense erträglich sind, wenn die dingvermittelten Ab-
stimmungen funktionieren“,14 mag nicht falsch sein, wenn man etwa daran denkt, wie

9      LuWK, S. 27
10    LuKG, S. 126
11    LuKG, S. 124
12    LuKG, S. 125
13    Luhmann 1986a, S. 627

keiten die tatsächliche Beteiligung am Kunstsystem strukturieren, kann das nicht in
herkömmlicher Weise als Junktim von Position und Partizipation dargestellt werden:
„Jedes Funktionssystem muß jetzt selbst zwischen Inklusion und Exklu sion entschei-
den,“4 indem es, wie die Kunst mit dem Code ihrer spezifisch ästhetischen Formbeob-
achtung, eigene Operationskriterien entwickelt, die unabhängig von Klassenzugehö-
rigkeiten Geltung besitzen.5 Die Einbindung in das Kunstgeschehen kann „nicht mehr
durch einen fest definierten, schichtspezifischen ‚status‘ geleistet werden“, sondern fällt
„als Aufgabe des Sichzugänglichmachens jedem einzelnen Funktions system“6 selbst zu.
An der Kunst also ist es, zuzusehen, wie sie Abonnenten für ihr Kommunikationsan-
gebot gewinnen kann; denn die Teilnahme an ihr bleibt, anders als in den meisten üb-
rigen Funktionsbereichen,7 „als aktive wie als passive Inklusion der individuellen Ent-
scheidung überlassen.“8 Natürlich ist das sehr optimistisch formuliert; Bourdieu würde
einwenden, weder die Nähe noch die Distanz zur Kunst sei das Ergebnis einer reflexi-
ven Entscheidung, sondern Produkt einer unbewußten – und dabei sehr wohl systema-
tisch ungleichen – Sozialisation. Ästhetische Nicht beteiligung hieße für ihn daher kei-
neswegs, sich aus der Sache herauszuhalten, sondern, bestenfalls, das soziale Stigma der
kulturellen Unempfänglichkeit tragen zu müssen oder, schlimmstenfalls, sich durch
eine illegitime Kunstpraxis symbolisch zu diskreditieren. Und wenn schon, so wieder
Luhmann: was änderte das an der Kunst, die ihre Aufgabe nicht darin sehen kann, gesell -
schaftliche Gefälle einzuebnen? (man wende sich mit diesem Wunsch an die Politik);
auf die Form der Werke jedenfalls – und nur darauf kommt es an – finden die Un-
gleichheiten der Produktions- oder Rezeptionsbedingungen keinen Nieder schlag, weil
das Kunstwerk für Luhmann nicht, wie bei Bourdieu, als Mittel einer letztlich system -
unspezifischen Distinktionskommunikation, sondern als Mittel einer von Umweltbe-
dingungen gerade absehenden, ausschließlich ästhetischen Kommunikation eingesetzt
wird. Der systemtheoretische Kunstbeobachter mag die Beobachtungen anderer Beob-
achter (des Künstlers oder des übrigen Publikums) nachvollziehen oder vorwegnehmen
und sich darin wiederfinden (oder nicht). Doch aus der Erkenntnis abweichender (oder
ähnlicher) Beobachtungsmöglichkeiten oder der Beobachtung, daß andere nicht nur
ganz anders, sondern sogar ganz anderes beobachten, wird er nicht den Schluß auf so-

3      Luhmann 1986a, S. 650; s. a. LuKG, S. 126
4      Luhmann 1993c, S. 126
5      LuKG, S. 221f.
6      Luhmann 1986a, S. 667 Anm. 55
7      eine weitere Ausnahme neben der Kunst ist, wenigstens in heutigen westlichen Gesellschaften, die

Religion; eine Nichtbeteiligung am Wirtschaftssystem dagegen ist schlechterdings nicht vorstellbar,
der Boykott der Politik zwar in Form der Wahlenthaltung, nicht aber im Ignorieren politischer Ent-
scheidungen möglich; die Ablehnung von Bildung wird zumindest im Rahmen der Schulpflicht nicht
toleriert, der Entzug aus dem Rechtssystem auch durch tadelloses Wohlverhalten nicht bewerkstel-
ligt (weil genau das ja die Anerkenntnis der Rechtsordnung impliziert)

8      BoRK, S. 390
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Reflexive Beobachtungen, soweit herrscht Einigkeit zwischen feld- und systemtheore-
ti scher Ästhetik, suspendieren den unmittelbaren, den sofort urteilenden Blick. Die
Distanz, die sie zur Kunst einrichten, entspricht und entspringt der Distanz, die die
Kunst zur Welt gewonnen hat, und erlaubt es dem Beobachter, unter der Oberfläche
der Kunst die Prinzipien ihrer Formgebung zu entdecken. Wo der naive Blick dem
Zwang des Offensichtlichen ausgesetzt ist, erkennt die bewußte Fokussierung der dem
Vergessen anheimgefallenen Feld-, System- oder Kunstwerkgenese die verschütteten,
nicht-realisierten Möglichkeiten der Kunst: Bourdieu bezeichnet diesen Vorgang als
Objektivierung, die der formalen Beobachtung eine sozialhistorische Dimension ver-
leiht und die ‚reine‘ Ästhetik als Verallgemeinerung einer distinktiven Oberschichts -
perspektive entlarvt; Luhmann spricht vom autologischen Schluß,18 mit dem sich die
in der Formbeobachtung des Kunstwerks gemachte Erfahrung der Polyperspektivität
auf die Gesamtgesellschaft übertragen läßt. In beiden Fällen geht es darum, in der
Kunst einen Aspekt der Welt wiederzufinden: nicht aber als mimetisches Abbild, son-
dern als strukturelle Geschwisterschaft, nicht als fremdreferentiellen Spaziergang der
Kunst durch ihren Außenraum, sondern als eine (wenn man ontologisch formulieren
möchte) vom Werk selbst hergestellte Wesensanalogie. In beiden Fällen geht es aber
auch nicht mehr um reine Kunstbetrachtung, sondern schon um den Versuch, noch
den blinden Fleck auszuleuchten, den der ästhetische Blick genau nicht beobachten
kann. Denn sowohl Bourdieus Historisierung, die den vermeintlich überzeitlichen
Nomos kontextualisiert, als auch Luhmanns Reflexion, die auf soziale Grundverfaßt-
heiten verweist, gehen über die Beobachtungsebene zweiter Ordnung hinaus und in-
stal lieren eine quasi-wissenschaftliche, nicht mehr form-, sondern geistgeleitete Wahr-
nehmung, die gleichwohl als kunstadäquater, ebenfalls ästhetischer Modus des Sehens
präsentiert wird. Es ist nicht ganz einsichtig, wie beide Beobachtungsweisen sich zu-
einan der verhalten. Vor allem Bourdieu warnt ja selbst vor dem kunsttheoretischen
„Intel lektualismus“, der darin besteht, „daß das intellektuelle Verhältnis zum Objekt
in dieses eingebracht“ und „an die Stelle des praktischen Verhältnisses zur Praxis das
Verhältnis des Beobachters zum Objekt gesetzt wird.“19 Die ganze Wirklichkeit der
Kunst liegt ebensowenig allein in ihren Formen wie allein in deren sozialer Bedingtheit,
sondern vielmehr auch in der operativen Verkennung der gesellschaftlichen Restriktionen,
im Glauben daran, in den Formen der Werke ihre Wahrheit fassen zu können. Die di-
stanzlose ästhetische Praxis hat ihre eigene Berechtigung; sie ist, wie Bourdieu mit
Durkheim feststellt, „‚[...] Praxis ohne Theorie‘“, die gerade „deswegen immer etwas
Unsagbares enthält, nicht etwa, weil sie zu schön wäre, wie die Beweihräucherer meinen,
sondern weil die Worte fehlen.“20 Die „Unzulänglichkeit des wissenschaftlichen Dis-

18    LuKG, S. 103, 157
19    BoSS, S. 65
20   BoSS, S. 64 (Hervorhebung Bourdieus)

noch die widersprüchlichsten Formentscheidungen die Logik der Kunst nicht demon-
tieren, sondern bekräftigen, solange sie sich einer Beobach tung zweiter Ordnung, eines
‚reinen‘ Blicks bedienen. Problematischer – zumindest: sozial problematischer – Dis-
sens entsteht jedoch dort, wo zwar alle Kommunikationsteilnehmer den Anspruch er-
heben, ästhetisch zu operieren, aber keine Übereinkunft über die legitime Beobach-
tungshaltung zu erzielen ist. Die Betroffenheit der Akteure indes betrifft für Luhmann
nicht die Kunst. Wer sich dem Kunstwerk, aus welchen Gründen auch immer, nicht
fügen will, kann oder darf – der läßt es eben bleiben. Sein Ausschluß ist „Selbstexklu-
sion“;15 sie verändert nicht das Werk, und für das System ist sie höchstens insofern re-
le vant, als das Kunstgeschehen der Gegenwart mit einem kleiner werdenden Kreis von
Teilnehmern zurechtkommen muß.16 Die Gründe für diesen Rückzug freilich liegen
außerhalb des ästhetischen Zuständigkeitsbereichs. Die Kunst kann nur nach eigenen
Gesetzen Formen als Köder auslegen; daß sich nicht jeder fangen läßt und das Kunst-
publikum „keine repräsentative Auswahl aus der Gesamtbevölkerung darstellt“, ist
nicht „das Resultat einer gesellschaftlichen Regulierung“, sondern als „Korrelat der
evolutionären Unwahrscheinlichkeit von Gleichverteilungen“17 ein statistisches Pro-
blem. Anders als das feldtheoretische Modell, das mit dem Konzept der habituell ver-
ankerten Illusio ausführlich die Mechanismen thematisiert, die den Betrachter affektiv
auf kunstgemäßes Beobachten verpflichten (oder es ihm verwehren), hat die System-
theorie nur geringes Interesse an der Klärung der Frage, was die Kommunikanten bei
der Stange hält. Ist die ästhetische Beobachtung erst inganggekommen, mag die Attrak -
tivität des Kunstwerks selbst zu ihrer Fortsetzung, zum längeren Verweilen oder zur
wiederholten Rezeption anregen. Der Schritt aber von der Alltags- zur Kunstwahr-
nehmung ist dabei stets schon vorausgesetzt. Seine Motivierung bleibt im Dunkeln,
und was diejenigen, die diesen Übergang nicht bewältigen, stattdessen tun, ist für Luh-
mann ohne Belang; wer nicht ins Museum geht, kann immer noch die Kirche, die
Volkshochschule, das Einkaufszentrum besuchen – oder kann sich, einerlei, von Bob-
Ross-Sonnenuntergängen, Schlagermusik oder trivialen Li teratursurrogaten in seinen
kulturellen Bedürfnissen ruhigstellen lassen. Für die Kunst spielt das keine Rolle, da
heteronome Kunstpraxis in ihrer mangelnden Code-Orientierung aus dem Bereich
künstlerischer Operationen ohnehin herausfällt. Bourdieu dagegen stellt zur Diskussion,
ob nicht die bloße Existenz illegitimer Praxen – mag man sie nun innerhalb oder au-
ßer  halb des Feldes lokalisieren – die Werte der autonomen Kunst bedroht: weil auch
die heteronomen Äußerungen, so defizitär sie sein mögen, als ästhetische Operationen ge-
meint sind, die sich nicht als beliebige Umweltereignisse behandeln lassen, sondern als
Konkurrenzveranstaltungen zu verbuchen sind.

14    LuKG, S. 124
15    LuKG, S. 390
16    Luhmann 1986a, S. 650
17    LuKG, S. 391
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Logik der Kunst.
Das Ästhetische als autonome Sphäre

Alle Kunst ist zugleich Oberfläche und Symbol. 

Wer unter die Oberfläche geht, tut es auf eigene Gefahr.

Oscar Wilde: Das Bildnis des Dorian Gray, Vorrede

Das Kunstwerk

Kunst ist eine Frage der Zeit. Ihre Beobachtung gelingt nicht mit einem, nicht mit dem
ersten, intuitiven Blick, zumindest dann nicht, wenn man wirklich Kunst zu sehen be-
kommen möchte (und nicht nur: angenehme Töne oder schöne Farben). Man mag über-
wältigt sein; aber dann muß man doch genauer hinsehen, hinhören, hinlesen, muß der
Wahrnehmung Dauer verleihen, um dem Erleben Tiefe zu geben. „Die Konfrontation
mit einem Kunstwerk hat mithin nichts von jenem Spontanerlebnis an sich, das man
gemeinhin so gern in ihr sehen möchte“1 (Bourdieu). „Geht man von dieser operativen
(und damit temporalen) Auffassung der Beobachtung von Kunst aus, muss man die
Vorstellung aufgeben, das Ästhetische sei unmittelbar zu erfahren“; die „Mystifikation
der Unmittelbarkeit, sei es der Inspiration, sei es des Genusses“, ist nur ein „letztes
Bollwerk gegen die Zumutung, sich Zeit zu nehmen“2 (Luhmann). Zeitinvestition heißt
aber nicht, sich dem Werk gegenüber zu verhalten wie einst der Besucher im Audienz -
saal des Fürsten: mit gebeugtem Haupt reglos zu verharren, bis zu einem gesprochen
würde. Einer nicht-ontologischen, operativen Theorie der Kunstbeobachtung ist es
nicht um Erleuchtung zu tun, nicht um geniale Begnadung, nicht um die Schau äs-
thetischer Ideen in einem plötzlichen Offenbarungsereignis. Sie verlangt vielmehr eine
genaue, restlose Durcharbeitung der Werke: den Nachvollzug der Geschichte, die sie
in ihren Formen einschließen, die Wiederentfaltung einer von der Kunst aufbewahrten
Zeitlichkeit. Nur so läßt sich der Sinn eines künstlerischen Artefakts erfassen, den es aus
seiner nichtbeliebigen Individualität bezieht: als der spezifische Modus, in dem am
Werk eine relative Offenheit ästhetischer Operationsmöglichkeiten eingeschränkt und
auf eine bestimmte Realisierung zugespitzt wird. Jede künstlerische Äußerung bringt
an sich selbst die Engführung eines abstrakten Möglichkeitsraums auf eine formale Kon-
kre tisierung zum Vorschein und verweist so auf die Restriktionen ihrer Genese. Der Um-
schlag von Kontingenz in Notwendigkeit 3 präsentiert das Werk als ein Gebilde, das auch

1     BoFU, S. 20
2     Luhmann 1991d, S. 72 (Hervorhebung Luhmanns; die Orthographie folgt dem Schweizer Original)

21   BoSS, S. 64
22    Luhmann 1993b, S. 54
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kurses“21 resultiert aus dieser Verständnislücke, die eine soziologische Rationalität vor-
schnell zu füllen meint, wenn sie die logische Logik an die Stelle der praktischen setzt
(statt die praktische Logik für sich nachzuvollziehen). Wie aber wäre eine Rehabilitie-
rung der Kunstpraxis unter dem Vorzeichen ihrer Reflektierbarkeit vorstellbar? Wie wäre
es möglich, sich auf die Illusio der Kunst einzulassen, wenn innerhalb der Kunst ein hi-
storisches Bewußtsein verlangt ist, das eine Rückkehr in den Zustand des Nichtwissens
sabotiert? Wie sollte man authentisch bleiben, ohne die durchschaute Authentizität zum
zynischen Mittel des Erfolgs zu pervertieren? Wie kann, wer sehen gelernt hat, wieder
blind sein, oder sogar: blind und sehend zugleich? Aber auch Luhmann muß sich fragen
lassen – und er stellt diese Frage selbst –, wie die Kunst auf die Konfrontation mit
ihrem reflexiven Spiegelbild reagieren müßte: ob das Wissen um ihre eigenen Funktions -
 mechanismen ihr überhaupt zugänglich wäre und was wohl geschähe, „wenn solches
Wissen in das Kunstsystem selber eingeführt wird“.22

Die Versöhnung von Sinn und Sinnlichkeit jedenfalls steht bei Luhmann wie Bour-
dieu als Behauptung im Raum; am Kunstwerk hat sie sich noch zu erweisen.
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Werk zu befassen“,7 das sich als Kunst nur temporal, in einer kreisenden, kursieren den8

Bewegung durch das künstlerische Formarrangement erschließt.9 Wo das differenzlose
„Simultanprozessieren [...]“10 der Alltagswahrnehmung nur Kompaktheiten erkennt, die
sich dem Bewußtsein in der Gleichzeitigkeit ihrer Elemente als tatsächlich und wahr auf-
drängen,11 zwingt das sukzessive Beobachten zweiter Ordnung dazu, den Panzer der
Gegenstände aufzubrechen, um im Weiterschieben des Blicks von Detail zu Detail die
Betrachtung mit Sinn anzureichern12 und den Moment hinauszuzögern, an dem die
Bilder sich klären.13 Dieses „Hinausgehen über das in der Wahrnehmung unmittelbar
Gegebene“14 in einer objektgeführten, aber kognitiven, imaginierten, „selbstveranlaß -
te[n] Wahrnehmungssimulation“15 nennt Luhmann für den speziellen Fall der Kunst:
Anschauung. Jede einzelne ihrer Operationen, jeder Schritt innerhalb der ans Werk ge-
hefteten Beobachtungssequenz ist formtheoretisch als das Einsetzen einer Unterschei-
dung zu denken, die sich an dem, was schon vorliegt, rekursiv orientiert16 und mit der
Markierung einer Formseite stets eine unmarkierte Flanke aufreißt, die nach weiterer Be-
arbeitung verlangt.17 Es ist unerheblich, wie und wo man die Beobachtung beginnt
und der unverletzten Welt den ersten Schnitt zufügt: die erste Unterscheidung, den
ersten Strich auf der freien Fläche der Leinwand, das erste Wort auf dem unbeschrie-
benen Bogen Papier. Das „Anfangsmotiv bleibt [...] ein Zufall und für den Aufbau von
Ordnung irrelevant.“18 Das Werk erhält einen Umriß,19 der den Raum einteilt in das,
was ausgeschlossen ist, und das, was eingeschlossen und „für weitere Operationen (Aus-
arbeitungen, Komplexitätssteigerungen etc.) verfügbar“20 gemacht wird. Doch schon
diese „Willkür des Anfangs“, die mit ihrer ins Nichts gezogenen Ausgangsdifferenz
eine Grenze zwischen dem Werk und allem andern, zwischen dem unmarked space und
dem marked space, einrichtet und überschreitet,21 „beschränkt, was weiterhin möglich
ist“.22 Sie trennt eine Form, die Niederschlag im Werk gefunden hat, von einem Me-

7     LuKG, S. 38
8     Luhmann/Bunsen/Baecker 1990, S. 57
9     s. a. LuKG, S. 54f., LuWK, S. 18f., 33, Luhmann 1991d, S. 72, Luhmann 1991b, S. 50, Luhmann/

Bunsen/Baecker 1990, S. 55ff.
10   LuKG, S. 17
11   LuKG, S. 17f., LuWK, S. 25; Wahrnehmung als symbiotischer Mechanismus für Wahrheit: Luhmann

1974a, S. 181
12   LuKG, S. 53
13   LuKG, S. 27
14   LuKG, S. 17
15   LuKG, S. 16
16   LuKG, S. 38
17   LuKG, S. 54, Luhmann 1996b, S. 200
18   LuKG, S. 55
19   vgl. das Schlegel-Zitat in LuKG, S. 61 Anm. 85
20   LuKG, S. 51
21   LuKG, S. 61

anders denkbar gewesen wäre, aber nun, da es vorliegt, mit aller Konsequenz und allem
Recht so zu sein beansprucht, wie es ist, und seinen Sinn eben jener Differenz zwischen
dem Potentiellen und dem Tatsächlichen verdankt. Die Frage nach dem Sinn des Werks
impliziert deshalb stets die Frage nach den Grenzen seiner Freiheit; und die Antwort
hängt davon ab, von welchen Möglichkeiten und welchen Disziplinierungen jeweils die
Rede ist. Die Erfahrung schließlich, daß die am Kunstwerk sich zeigenden Ordnungs-
gesetze Grundstrukturen der sozialen Welt wiederholen und am sichtbaren Objekt of-
fenlegen, läßt die Kunst zum Symbol werden, das Gesellschaft im Wortsinn begreifbar
macht.

Das notwendige Werk
Zu den – vor allem für eine phänomenologisch arbeitende Kunstwissenschaft – irritie-
rendsten Folgerungen der systemtheoretischen Ästhetik gehört der konsequente Aus-
schluß des Kunstwerks aus der Kunst. Als operative Theorie hat Luhmanns Entwurf
keine Verwendung für substantielle Gegenstände; im Normalfall laufen sie als beliebig
austauschbare Referenzpunkte in der Umwelt des kommunikativen Geschehens mit,
ohne zum logischen Prozessieren des Systems Entscheidendes beizutragen. Die Analyse
der Kunst allerdings stellt dieses Konzept vor besondere Herausforderungen. Kunst-
werke können kaum als schon jederzeit in der Realität vorliegende Objekte behandelt
werden, auf die nachgängige künstlerische Operationen nur bezugnehmen. Es bietet
sich deshalb an, in den Werken weder die Adressen noch die bloßen Produkte der
Kunstkommunikation zu sehen, sondern vielmehr den Ort, an dem Kunst sich ereignet.
Die wahrnehmbare Materialität des Werks ist dann als „Kondensat [...] des Kommu-
nikationssystems Kunst“4 lediglich ein Bindemittel, das die flüchtigen Kunstereig nisse
in Form von Formen festhält und der Beobachtung verfügbar macht. Das Kunstwerk
ist Kunst nicht als körperliches Ding, sondern nur als Abdruck, den das ästhetische
Operieren in der Dingwelt hinterläßt. An Kunst teilnehmen heißt somit für den Künst-
ler: Zeit in den Aufbau von Formkombinationen zu investieren – oder, für den Be-
trachter: im Nachvollzug der vom Werk selbst angebotenen Unterscheidungsmög-
lichkeiten die festgefrorene Zeit5 aus dem Objekt herauszuschmelzen. So oder so ist
Kunst eine zeitraubende Angelegenheit. Man kann auf Unterscheidungen verzichten
und sich von der optischen Sensation mitreißen lassen (oder in Meditation versinken6).
Doch wer alles auf einmal sehen will, „gewinnt [...] keinen Zugang, sondern allenfalls
eine Art Reiz [...], die ein Anlaß sein kann, sich eingehender, ja eindringender mit dem

3     den Nachvollzug der Notwendigkeit eines Werks heben als Gemeinsamkeit der Luhmannschen und
Bourdieuschen Ästhetik auch hervor: Albertsen / Diken 2004, S. 36

4     LuKG, S. 88 (im Original hervorgehoben); s. a. S. 131f.
5     LuKG, S. 83
6     LuKG, S. 38 Anm. 39

238 Logik der Kunst 239Das Kunstwerk • Das notwendige Werk



zigen Vorform, sondern zum gesamten vorliegenden Formsediment des angefangenen
Werks, das als schon beobachtete, kumulierte Vergangenheit für jede aktuelle Opera-
tion präsent gehalten werden muß.34 In einem emergenten Prozeß, der die Beobachtung
entlang der ästhetischen Code-Unterscheidung von passenden und unpassenden (‚schö-
nen‘ und ‚häßlichen‘) Formen organisiert, bildet sich ein provisorischer Sinnnukleus, der
die Elemente, deren Auswahl er steuert, fortwährend als dynamisierende Variationen in
sich aufnimmt. Nach dem Prinzip einer historischen Maschine, „die sich durch den ge-
rade erreichten eigenen Zustand determinieren läßt“,35 umhegt und befestigt die Code -
anwendung einen „abgegrenzte[n], eigens präparierte[n ...] Raum, in dem das Kunst-
werk dem Sog selbstfestgelegter Unterscheidungen folgt“36 – und kon firmiert dabei
den Code als Aggregat des ästhetischen Geschehens, indem sie „ihn in jeder Operation
als Bedingung ihrer Selektion und als Bedingung rekursiver Rück- und Vorgriffe vor-
aussetzt und mit aller Verschiedenheit der Formentscheidungen jeweils bestätigt.“37

Im Fortgang des codegeleiteten Operierens verdichtet sich das künstlerische Gefüge
immer mehr zu einem Geflecht aufeinander abgestimmter, ineinander verschachtelter
und die Struktur von innen her versteifender Differenzen, zu einem Bereich hochkon-
zentrierter Komplexität, der gegen ein weniger komplexes Umfeld absticht:38 „das
Kunstwerk gewinnt Halt an sich selbst“39 und behauptet durch das, „was es aus dem
Zufall des ersten Schrittes macht“,40 – und nicht etwa als spezifische Realisierung einer
universellen ‚Idee‘ von Kunst – seine individuelle Qualität.
     In der Unterscheidung von Formen hat der Künstler anderen Betrachtern seiner
Kunst nichts voraus. Als Operationen, die Grenzen zwischen Bezeichnetem und Un-
bezeichnetem in die Welt setzen und an diesen Differenzen entlangmanövrieren, sind
Handeln und Erleben unter demselben Begriff der Beobachtung subsumierbar.41 In die-
sem Sinn ist auch der Künstler „primär als Beobachter und nur sekundär als Entschei-

33   LuKG, S. 190, 315
34   man könnte von einer „Zeitparadoxie“ (LuKG, S. 122) sprechen, insofern jede Beobachtung selbst

nur als je gegenwärtige Einmaloperation auftritt, aber das Zugleich aller Vorgängerbeobachtungen
im Blick behalten muß; das Kunstwerk erleichtert diese Operationsweise freilich durch die Konser-
vierung seiner Formen; man kann zurückblättern, wenn man den Faden verloren hat

35   LuWK, S. 29; s. a. Luhmann 1974b, S. 72
36   LuKG, S. 189
37   LuKG, S. 317
38   deswegen der Purismus schneeweißer Galeriewände, deswegen locker gehängte und gestellte 
       Exponate, deshalb auch die Abdunklung des Zuschauerraums im Theater oder die konzentrierte

Stille im Konzertsaal (die es erzwingt, sich selbst das Husten für die Pausen aufzuheben; aber dann
fortissimo)

39   LuKG, S. 348
40   LuWK, S. 11; s. a. LuKG, S. 75
41   LuKG, S. 37ff., 65–72, 99, LuWK, S. 21, Luhmann 1991c, S. 70, Luhmann 1995b, S. 187, Luhmann

1991d, S. 67, Luhmann 1974b, S. 67f.

dium, das als Reservoir nichtaktualisierter, möglicher Formen die Umwelt des Werks
konstituiert;23 eine Umwelt, die bereits nicht mehr beliebig ist, sobald eine erste er-
kennbare Formfixierung „das weitere zu regulieren beginnt“.24 Man kann, man muß
fortfahren: aber immer bloß als Anschluß an die selbsterzeugten losen Enden. Ein Zu-
rück in den unbezeichneten Raum gibt es nicht (es sei denn, man zerstört die Arbeit
und fängt von vorne an).25 Die Jungfräulichkeit ist dahin. Neue Formen können nur
noch auf der unmarkierten Seite des Vorhandenen plaziert werden, als „Akzentuierun -
g[en]“, die nun ihrerseits „Korrekturen an anderen Stellen“26 herausfordern, als neue
Differenzen, nach deren Eintritt ins Werk nicht allein das Neue, sondern auch das Alte
anders ist, als es vorher war:27 weil ein Ton einen andern erst zum Beginn einer Melodie
werden läßt oder die unerwartete Wendung einer Geschichte frühere Ereignisse zu Vor-
zeichen einer Zukunft macht, die man zunächst nicht kennen konnte. „Jede Festlegung
einer Form ist zugleich eine Irritation mit noch offenen Anschlußentscheidungen“;28 die
Markierung der einen Seite „determiniert die andere Seite nicht, aber sie entzieht die
Bestimmung der anderen Seite dem Belieben.“29 Ist die Beobachtung erst einmal an-
gelaufen, kommt für seine Fortsetzung manches, aber nicht mehr alles in Betracht, und
umso weniger, je weiter das Werk – unter den Händen des Künstlers oder unter den
Augen des Publikums – Kontingenz abbaut und seine Formen festzurrt. Die Bewälti-
gung sinkender Freiheitsgrade für Folgeoperationen ist natürlich in erster Linie ein
Problem des Produzenten, der die Suche nach An- und Abschlüssen als Ausweglosig-
keit am Rand des Scheiterns empfinden mag; aber auch der Rezipient „muß Formen so
beobachten können, als ob über ihre andere Seite noch nicht disponiert worden wäre“,30

muß die nach jeder Differenzsetzung auftretende Ungewißheit des ‚was nun?‘ nach-
 erleben, um dann der schließlich doch noch glücklich gefundenen Lösung Respekt zu
zollen. Der Zustand der Unsicherheit, in den jede Formselektion die „Mini evolution
des Einzelwerks“31 bringt, restabilisiert sich durch das Gelingen der Unterscheidung,
sofern „das bezeichnete Detail in das rekursive Netzwerk anderer Unterscheidungen“32

überzeugend einzufügen ist. Die Form muß passen:33 und zwar nicht allein zu einer ein-

22   Luhmann 1991d, S. 70
23   LuKG, S. 189
24   LuKG, S. 45
25   und selbst ein ausradiertes Werk kann man noch als vollendet präsentieren, vorausgesetzt, es ist

(oder war) von de Kooning
26   LuKG, S. 122
27   Luhmann spricht von ‚Wiederbeschreibung‘ oder ‚Redeskription‘: LuKG, S. 53f.; s. a. LuWK,

S. 14ff., Luhmann/Bunsen/Baecker 1990, S. 55f.
28   LuKG, S. 190
29   LuKG, S. 189
30   LuKG, S. 54
31   LuKG, S. 348; s. a. Luhmann 1993c, S. 224
32   LuKG, S. 315
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52   LuWK, S. 11
53   LuWK, S. 11 Anm. 15
54   LuKG, S. 347
55   LuWK, S. 11 Anm. 15; s. a. Luhmann 1974b, S. 72
56   die erste Differenz wäre demnach als isolierte Einzeloperation keinem System zuzuweisen; sie kann

erst ex post, durch die rekursiven Anschlüsse ihrer Nachfolgeformen, in das Gefüge des Werks ein-
bezogen und als ästhetische Kommunikation bezeichnet werden – während umgekehrt nicht-ästhe -
 tische Anschlußkommunikationen auch die Anfangsunterscheidung als nicht-ästhetisch erkennbar
werden lassen: man hatte sich getäuscht; der Mechanismus ist aus Alltagsbegebenheiten bekannt:
man macht einen Witz – und merkt am ausbleibenden Lachen, daß es keiner war

57   LuWK, S. 11 (meine Hervorhebung)
58   im Fall von Büchern oder Musikstücken mag es sich empfehlen, am Anfang anzufangen – wenig-

stens beim erstenmal; aber das schließt gedankliche oder tatsächliche Vor- und Rücksprünge natür-
lich nicht aus (vgl. Luhmann 1995b, S. 186f.); gerade Lyrik kann mitunter nur durch „retroactives
Lesen“ zugänglich sein: „Autor und Leser müssen die lineare Struktur des Textes verlassen und ihn
zirkulär begreifen“ (LuKG, S. 201)

59   Luhmann 1996b, S. 200; s. a. LuKG, S. 56f.
60   s. a. LuKG, S. 23f.
61   vielleicht mit der Einschränkung, daß die Rezeption es gestattet, am selben Werk nacheinander 
       verschiedenste Beobachtungen anzubringen, während die Wiederholung oder Variation der her-

 stellenden Beobachtung nur in Form einer Werkserie, aber nicht am identischen Objekt möglich ist
– es sei denn durch Übermalung oder Überschreibung, also Zerstörung der ersten Fassung; s. a.
LuKG, S. 69

42   LuKG, S. 44
43   LuKG, S. 68; das schließt nicht aus, daß die Anfertigung eines Kunstwerks durch Skizzen, Ideen,

Entwürfe vorbereitet ist (vgl. LuKG, S. 67f.); aber in diesem Fall wird „der Plan ein Moment in der
Evolution“ (LuKG, S. 348), verlagert sich der eigentlich künstlerische Vorgang also auf die Phase des
Projektierens, der eine Phase der nur mehr technischen Realisierung folgt; die rein handwerkliche
Produktion muß dann auch nicht zwingend der Künstler übernehmen – sie läßt sich ebensogut 

       delegieren; typischerweise aber läßt „der Künstler sich durch das entstehende Werk irritieren und
informieren [...], was auch immer an Planung mitläuft.“ (LuKG, S. 348)

44   Luhmann 1974b, S. 67
45   Luhmann 1974b, S. 68
46   LuKG, S. 44
47   LuKG, S. 67; insofern geht auch die Kritik Sills (Sill 1997, S. 146ff.) fehl, der Luhmann unterstellt,

die Werkgenese als Kette „intentionaler Akte“ (S. 148) darzustellen und demgegenüber Unter- und
Vorbewußtes als werkleitend (und vor allem: werkmotivierend) betont; tatsächlich hält Luhmann
alle anthropologischen Referenzen aus der Analyse des Kunstwerks heraus – also Bewußtsein
ebenso wie Unbewußtsein

48   LuKG, S. 236f.
49   Luhmann 1991d, S. 70 (die Orthographie folgt dem Schweizer Original)
50   Luhmann 1974b, S. 88
51   LuWK, S. 20f. (meine Hervorhebung)
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der oder [...] als geschickter Handlanger an der Erstellung des Kunstwerks beteiligt;“42

das „Arrangierverhalten der Praktiker“ ist keine Ausführung nach Plan,43 sondern folgt
auf der Basis einer beliebigen Anfangsform dem „Arrangement des Code[s]“44 und der
„Selbstselektivität des Kunstwerks, die natürlich der ‚technischen‘ Assistenz des [...]
Künstlers bedarf.“45 Dieser kann, wie Luhmann (vielleicht etwas überpointiert) be-
merkt, „nur sehen, was er gewollt hat, wenn er sieht, was er gemacht hat,“46 indem er
die emergierende Struktur des Werks auf das hin beobachtet, „was geschehen ist und
was weiterhin geschehen kann“;47 er „läßt sich von der [...] entstehenden Ordnung über-
raschen, [...] von Problem und Problemlösung, von Irritation und Ausweg“;48 er „ist
nicht auf ‚Inspiration‘ angewiesen, er muss nur anfangen können“49 – seine Ideen, Ge-
danken, Launen sind dabei für das Werk selbst nur als „Motivationsressourcen“50 in-
teressant, die der Kunstkommunikation ein Mindestmaß an Abwechslung garantieren.
Mit diesen Feststellungen soll nicht die Urheberschaft des Künstlers an seinem Werk
bestritten sein. Man kann immer nach den äußeren Ursachen der Bilder fragen; die
Ursachen der Formen jedoch liegen für Luhmann allein in der Logik ihrer selbstgene-
rierten Differenzen. „Die Mittel der Kunst sind [...] ihre Unterscheidungen“, nicht die
einer sozialen Umwelt. „Nur so erschließt sich ein Kunstwerk als Kunst. Man kann es
aus guten Gründen auch mit Hilfe anderer Unterscheidungen betrachten, etwa mit
Hilfe der ‚feinen Unterschiede‘ Bourdieus. Aber dann beobachtet man ein Kunstwerk
nicht als Kunst“,51 sondern als Gebrauchsmittel für nichtästhetische Zwecke oder als
Resultat nichtästhetischer Bestimmungen. „Die erste Zäsur“ einer jeden Kunstkom-
munikation, die das Kunstwerk logisch (wenn auch nicht kausal) von allem abschneidet,
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was zu seiner Produktion sonst beigetragen hat, muß daher „vom entstehenden Werk her
als Zufall angesehen werden“,52 sowenig sie auch im Hinblick auf die biographische
Situation des Produzenten zufällig sein mag.53 Die Plötzlichkeit der Startunterschei-
dung entzieht sich noch der Kontrolle des Werks.54 Seine Initialform findet nichts vor,
was die selbststrukturierende „Vorwegkoordination“55 mit einer vielleicht kommenden
Zukunft erlauben würde: weder Anhaltspunkte noch Einschränkungen, im strengen
Sinn noch nicht einmal einen Code, an dem sie sich orientieren könnte (denn wozu
sollte sie ‚passen‘?).56 Sie kann nur beliebig sein; und eben in „dieser Hinsicht ist der
Künstler eine Maschine zur Erzeugung von Zufällen,“57 die freilich als solche unkennt -
lich werden, wenn die Formlawine der Kunstkommunikation losgetreten ist. Ihr Aus-
löser wird zur unsichtbaren Voraussetzung des Werks, das hinter sein Begonnenhaben
nicht zurückkann und sich deshalb als unbedingt erfährt – aber auch zum blinden Fleck
der Beobachtung, die, in einem erneuten Akt der Willkür, für sich selbst eine Erstunter -
scheidung festlegen und von hier aus alles weitere erschließen muß.58 „Das Werk hat
immer schon angefangen“;59 und was von nun an geschieht, ist nicht mehr Sache der
Umwelt, sondern Aufgabe der ästhetischen Mechanik.60

     Die Beobachtungen am Werk, die so zustandekommen, sind frei wiederholbar.61

Trotzdem muß jedes künstlerische Operieren an ein Ende gelangen, und sei es auch
nur vorläufig: der Maler legt den Pinsel weg, das Publikum verläuft sich. Formtheore-
tisch kann man fragen: wo kommt man hin, wenn man den angebotenen Unterschei-



75   LuKG, S. 54f., 74f., 252f.
76   LuKG, S. 120
77   Luhmann 1990b, S. 121 (meine Hervorhebung); s. a. LuKG, S. 74f., LuWK, S. 18
78   LuKG, S. 192f., LuWK, S. 17
79   handlungstheoretisch sind Mitteilungen als Handeln eines Akteurs zu verstehen, Informationen da-

gegen als Erleben; im einen Fall wird das, was geschieht, auf den kommunizierenden Menschen zu-
gerechnet, im andern Fall auf seine Umwelt (LuGG, S. 210, 335); nur wer beides verwechselt, kommt
auf den Gedanken, dem Überbringer schlechter Nachrichten den Kopf herunterschlagen zu lassen

80   LuGG, S. 97f.
81   LuKG, S. 22ff., LuGG, S. 70ff., 103ff.
82   LuKG, S. 41 (im Original hervorgehoben)

62   LuKG, S. 190
63   vgl. LuKG, S. 51
64   vgl. zur Kritik an Luhmanns Idee der Kunstwerkschließung: Stanitzek 1997, S. 18, Dainat / Kruckis

1996, S. 166
65   LuKG, S. 195
66   LuKG, S. 63, 195, Luhmann 1995b, S. 186
67   LuKG, S. 63
68   LuKG, S. 192
69   Luhmann 1986a, S. 630
70   LuKG, S. 64
71   LuKG, S. 121 (im Original hervorgehoben)
72   LuKG, S. 63
73   das Kunstwerk ist somit doppelt geschlossen: LuKG, S. 53, 63
74   s. a. Esposito 1996, S. 75
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dungen folgt? Offenbar nicht weiter; man bleibt im Werk. Aber die zusehends limi-
tierten Möglichkeiten, neue Differenzen zu finden, die sich in die noch offenen Differenz -
seiten passend einsetzen lassen, zwingen den Betrachter, „von Form zu Form weiter -
zugehen, um schließlich die Form, mit der man begonnen hatte, als die andere Seite
einer anderen Form wiederzuerreichen.“62 Das bedeutet nicht: Symmetrie der Formen63

und Stillstand der Beobachtung; wohl aber, daß das Werk sich zu einem Formkreislauf
schließt,64 dessen Rekursionen alle Elemente ineinander verhaken, zusammenhalten
und so „den Zerfall des Kunstwerks in einzelne Gestalten“65 verhindern. Nichts fällt aus
dem Rahmen; die Kommunikation ist bruchlos. Was noch in der Luft hing, wird ein-
gefangen. Es bleibt kein unbewältigter Rest, kein Fremdkörper, keine überflüssige,
freie Stelle, die nicht das Gegenstück einer anderen wäre.66 Im wechselseitigen Bezug
der Formen aufeinander realisiert sich ein zirkuläres67 „Referenzsystem“,68 dessen Sig -
ni fikanten sich selbst als Signifikate benutzen. „Die Kunstform zieht alle Verweisungen
ein“,69 und die Welt bleibt, wo sie ist: draußen. Was sie umfaßt, ist die doppelgesich-
tige unitas multiplex des Kunstwerks, das seine „eigene Form [...] dadurch gewinnt, daß
es intern aus Formen [...] besteht, die sich wechselseitig auf beiden Seiten spezifizieren
können.“70 Dem Alltagsblick erster Ordnung präsentiert sich eine solche Formver-
dichtung als gerundete „Metaform“,71 die sich nach außen hin glättet und abkapselt. Als
objekthafte „Kompaktkommunikation“72 ist sie nun gegen andere Objekte abgrenz-
bar,73 sofern man darauf verzichtet, zugleich ihre Formdifferenzen abzutasten. Umge-
kehrt wirken die ins Formgefüge zurückkehrenden Referenzschleifen als Isolierungen
nach innen, die das Werk als abgesonderten Wahrnehmungsbereich aus der Wirklich-
keit heraustrennen und die Differenzbeobachtung zweiter Ordnung nötigen, sich stets
auf der Innenseite dieses Ausschnitts zu bewegen. Es gibt deswegen kein Kommuni-
kationskontinuum von einem Werk zum nächsten, das es erlauben würde, das eine aus
dem andern zu entwickeln oder zwischen mehreren Werken hin und her zu springen
und ihre Formen untereinander kurzzuschließen.74 Genausowenig vermag eine ästhe-
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tische Beobachtung, die das verflochtene Formknäuel in Fäden linearer Formsequenzen
auflöst,75 ihren Gegenstand jemals als „ein ‚harmonisches Ganzes‘“76 zu sehen; „man
kommt aus der Sequenz nicht auf eine Einheit zurück“77 – denn diese wäre, will man
nicht zur Außenansicht des Kunstwerks wechseln und sich mit der Summe seiner Teile
zufriedengeben, nur als Einheit aller möglichen Formrelationen zu beschreiben; also
nie.78

     Die Selbstreferentialität der Werke, die von der Formbeobachtung her keinen Zugriff
auf das Objekt oder auf die Welt zuläßt und ein Kreuzen der System|Umwelt-Grenze
nur um den Preis eines Komplexitätsverzichts erlaubt, kann auch die eigentümlichen
Kommunikationsverhältnisse des Kunstsystems erklären. Wie jede Kommunikation, so
ist auch die des Kunstwerks als fortwährende Reproduktion der Differenz von Mittei-
lung und Information angelegt: über Mitteilungen verweist das System nach innen,
über Informationen – üblicherweise – nach außen.79 „Die Struktur der kommunikati-
ven Operation hat mithin genau die Form, die nötig ist, um die Differenz von System
und Umwelt in das System hineinzuverlagern und hier als Unterscheidung von Selbst-
referenz und Fremdreferenz zu handhaben.“80 Die Kommunikationsofferte wird ver-
standen, wenn die Beobachtung ihre beiden Komponenten auseinanderhält: also den
Unterschied nachvollzieht zwischen Aussagen über das System und Aussagen über die
Welt (die als Produkte der Kommunikation natürlich nicht mit ‚der‘ Welt identisch
sind).81 Für welchen der zwei Aspekte man sich interessiert, ist damit noch nicht fest-
gelegt. Im Normalfall wird erwartet, der Kommunikation Verweise auf Umwelttat -
sachen entnehmen zu können: man liest die Zeitung, um hinterher mehr über die Welt
zu wissen (und nicht über Zeitungen). Aber schon die Spezialfälle des Liebesgeflüsters
oder des small talks zeigen, daß es auch anders sein kann. Zu den Ausnahmen, bei denen
vom Primat der Information auf eine Fokussierung der Mitteilung umgestellt wird,
gehört die Kunst. Diese Einsicht läuft seit langem unter dem Begriff des Selbstzwecks,
der allerdings hinter seiner Tautologie den Zweck der Zwecklosigkeit verbirgt. Luh-
mann spricht deshalb von einem „zweckentfremdeten Gebrauch von Wahrnehmun-
gen“.82 Was der Beobachter von Kunstkommunikation zu sehen bekommt, sind keine
Nachrichten über ein Draußen, ein Außerhalb des Werks, sondern Nachrichten über die
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Differenz von Wahrnehmung und Anschauung,83 Hinweise auf das, was sich ändert,
wenn man den Alltagsblick zugunsten der Formbeobachtung zurückläßt. Damit ist
Information nicht eliminiert; aber anders als sonst wird nicht die Mitteilung durch die
Information gedeckt, sondern die Information durch die Mitteilung. Man mag das,
etwa in moderner Lyrik, durch die gezielte Sabotage des naiven Verständnisses auf die
Spitze treiben84 oder kann, wie es seit der Renaissance immer wieder geschehen ist,
eine Arbeit im Zustand des Fragments belassen und damit demonstrieren, daß es für
Vollendung auf die Vollständigkeit von Information nicht ankommt.85 Das dahinter-
stehende Prinzip aber gilt für alle Kunst: sie teilt keine Informationen mit; sie infor-
miert vielmehr „darüber [...], daß sie nur noch Mitteilung sein will“,86 und das Kunst-
werk überrascht dann „mit Informationen über sich selbst“.87 Die Beobachtung muß
dem folgen, indem sie „die Selbstreferenz der Information mitbeobachtet“88 und In-
halte, Themen, Handlungen der Kunst als Attraktoren begreift, die nicht vermittelt
werden, sondern vielmehr selbst als Vermittlungsstelle künstlerischer Formen89 fun-
gieren. Ein solcher Wahrnehmungsmodus operiert nicht-trivial, im Gegensatz zur Tri-
via lität reiner Unterhaltungskommunikation, bei der „Information nur als Überra-
schung, als angenehme Aufhebung noch offener Unbestimmtheiten erlebt“90 wird. Wie
Unterhaltung oder Massenmedien, so nutzt zwar auch die Kunst ihre informative
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Operationsseite zum Fortgang der Autopoiesis: denn Informationen veralten, sobald
sie auftauchen; sie sind nicht wiederholbar, ohne an Informationswert zu verlieren, und
erzeugen damit ständigen Neuheitsbedarf.91 Doch während triviale Kommunikation
immer neue Inhalte in standardisierte Mitteilungsschablonen preßt, geht es der Kunst
– bei oftmals gleichbleibenden Themen – um die Aktualisierung immer neuer Mittei-
lun gen, um niedagewesene Formen; und das heißt: um neue Werke – oder um die Of-
fenheit ihres internen Arrangements, das jede Rückkehr zum selben Werk92 mit stets
neuen Formbeobachtungsmöglichkeiten versorgt und das Kunstobjekt so von innen her-
aus interessant hält.93 Weil der Betrachter „nicht an die Sequenz der Herstellung gebun -
den ist“,94 verbraucht Kunst sich kaum;95 ihre Polysemie96 findet keine Grenze, jedenfalls
nicht in den Absichten des Künstlers.97 Dieser kann versuchen, dem Publikum be-
stimmte Beobachtungen nahezulegen. Doch „er muß dabei nicht alle Möglichkeiten
erfassen“,98 wie er umgekehrt in sein Produkt genauso „mehr hineinsehen“ mag, „als an-
dere herauslesen können“.99 Ihre komplexe Vieldeutigkeit macht ästhetische Artefakte
somit unkontrollierbar, aber auch unersetzlich: die Kommunikation der Kunstwerke ist
nicht in einer Kommunikation über Kunstwerke zu fixieren, ist nicht einzuholen durch
die Linearität der Sprache100 oder durch die zeitlich und räumlich beschränkten Arti-
ku lationspotentiale der Kritik.101 „Das, was sich als Kunstwerk der Beobachtung preis-
gibt, leistet einen eigenständigen, nicht in ein anderes Medium übersetzbaren Beitrag
zur Kommunikation.“102 Ein Absterben der autonomen Kunst ist für Luhmann nur aus
diesem Grund gesellschaftlich relevant: und eben deshalb unwahrscheinlich.
     Es versteht sich, daß Autonomie nur eine Operationsbedingung, aber kein Quali-
tätsmaß stab sein kann. Die Güte erweist sich erst im Arbeiten an der Form, das den
Beob achter, je schmäler der Horizont noch verbleibender Möglichkeiten wird, umso
drängen der vor die Frage stellt, „wieviel Verschiedenheit noch durch rücklaufende Stim-
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migkeit einbezogen und kontrolliert werden kann.“103 Wenn das Werk scheitert, so
nicht an widrigen Umweltverhältnissen (etwa, weil der Farbeimer leer ist), sondern an
diesem Kommunikationsproblem, das es sich selbst eingebrockt hat; aber auch sein
Gelingen darf es als Eigenleistung verbuchen. Welcher Seite des Codes eine Kompakt-
kommunikation zuzuordnen ist, wird in einer letzten Unterscheidung festgehalten, die
als „aggregierende Gesamtbewertung“104 die „Resultate weitläufiger Schrittkomplexe
im zusammenfassenden Rückblick vereinfacht reproduziert und beurteilt“.105 Der
Kunstcode ist demnach zweidimensional konstruiert: als Prozeßorientierung organisiert
er die Einzelunterscheidungen der Werkgenese nach dem Muster passend|unpassend;
als Sortiermechanismus dagegen bündelt er die Formsequenzen und entscheidet am ab-
geschlossenen Werk entlang der Differenz gelungen|mißlungen über Annahme oder
Ablehnung.106 In welchem Verhältnis die beiden Code-Niveaus zueinander stehen, „ob
und unter welchen Bedingungen Urteile [...] vom einen aufs andere übertragbar“ sind,
bleibt allerdings weitgehend ungeklärt107 – und das, obwohl Luhmann einerseits für die
Leistungsmerkmale des Verlaufs- und des Aggregatcodes keine übergreifende Termi-
nologie findet,108 andererseits aber die zwei Ebenen auch nicht einfach austauschbar
sind. Sofern man nicht annehmen möchte, das resümierende Endurteil sei schlicht die
letzte eingesetzte Einzelform, läßt sich zumindest die Unterscheidung von passend und
unpassend kaum auf das Kunstwerk als Ganzes anwenden. Denn wie es für seine An-
fangsdifferenz noch nichts gibt, so gibt es für die fertige Kompaktkommunikation nichts
mehr, wozu sie ‚passen‘ könnte, außer zu sich selbst. Doch was heißt schon: ‚passen‘?
Einer Antwort auf diese – doch eigentlich zentrale – Frage geht Luhmann mit einiger
Konsequenz aus dem Weg. Naheliegend wäre natürlich, eine Form nach ihrem internen
Verhältnis von Wiederholung und Abweichung zu klassifizieren. Eine Anschlußkom-
munikation wäre in diesem Sinn ‚passend‘, wenn sie mit dem aufnehmenden Form-
 sediment genug Ähnlichkeit hätte, um sich als zugehörig zu kennzeichnen, und zugleich
genug Neuheit enthielte, ihre Existenz zu rechtfertigen; sie müßte das Gemein same
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im Verschiedenen wiederholen, ohne das Verschiedene im Gemeinsamen zu verlieren.
Eine solche Überlegung jedoch führt innerhalb Luhmanns Evolutionsmodell der Kunst
im Kreis herum; denn der Code wäre in diesem Fall ja nichts anderes als wieder eben-
jene Differenz von Varianz und Redundanz, die er gerade ersetzen sollte. Wenn aber so
nicht argumentiert werden kann: wie dann? Nicht einmal die Binarität des Codes
schließlich ist in der Kunst der Gesellschaft so strikt durchgehalten, wie man es aufgrund
der in diesem Punkt unmißverständlichen systemtheoretischen Basis annahmen erwar-
ten müßte. Indem Luhmann nämlich die nicht-triviale Originalität des Kunstwerks –
verstanden als nichtidentische Wiederholbarkeit von Beobachtungen – zum Kriterium
des Gelingens oder Mißlingens erklärt, „wird die erreichbare Formenkomplexität des
Kunstwerks zu einer wichtigen, ja zur entscheidenden Variable[n].“109 Das Maß jedoch,
in dem Formarrangements Komplexität, Varianz, Polysemie aufzunehmen vermögen,
ist nur als individueller Sättigungsgrad zu denken. „Die abstrakte Zweiwertigkeit, mit
der ein Betrachter Kunstoperationen beobachtet, erfordert ein Drittes [...]; eine Ergän -
zung, die respektiert und zugleich nicht respektiert, daß das System unter der Logik
des ausgeschlossenen Dritten operiert“.110 Die „Zusatzbedingung hoher Komplexität“111

ist in der Kunst jedoch kein bloßes ‚supplément‘112 von begrenzter Reichweite: sie gilt
immer und für jedes Werk. Aber auch hier bleibt Luhmann eine genauere Ausarbeitung
schuldig, die auf die im Kunstsystem offenbar sehr spezielle Relation von Code und
‚Parasit‘113 einzugehen hätte. 
     Angesichts der zentralen Stellung des Codes in der systemtheoretischen Ästhetik
sind solche Unebenheiten mehr als ein ärgerlicher Lapsus.114 Von gelungenen Kunst-
werken kann daher nur behelfsweise gesprochen werden: am plausibelsten dann, wenn
jede Unsicherheit des Weiteroperierens mit einer schlüssigen Form beantwortet ist, die
nicht nur zum je aktuellen Stand der Beobachtung ‚paßt‘, sondern noch in der Rückschau
überzeugt, also im Zusammenhang aller Folgeformen für das stimmige Gesamtbild
weder störend noch verzichtbar scheint – und wenn zusätzlich das Formgeflecht im
Moment seiner Schließung sich mit genügend Komplexität angereichert hat, um eine
Vielzahl divergierender Beobachtungen zu binden. „Es mögen zwar ungelöste Probleme
oder schwache Stellen drinbleiben, die man dann aber als unverbesserbar in Kauf nehmen
muß. Evolution bringt auch hier keine perfekten Zustände hervor“.115 Ja, selbst das
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Scheitern mag wenigstens noch von guten Vorsätzen zeugen: „Auch mißglückte Kunst-
werke sind Kunstwerke – nur eben mißglückte. Eben deshalb kann durchaus ein Sinn
darin liegen, sich Schwieriges vorzunehmen“.116 Präzisierend müßte man diese sehr
technische Argumentation um den Hinweis ergänzen, daß Unstimmigkeitsstellen wohl
nicht nur, je nach ihrer Häufung, als Beweis evolutionärer Unschärfen oder überspannter
Ansprüche zu gebrauchen sind. Wie auch immer die Existenz unpassender Elemente
systemtheoretisch zu handhaben wäre – ob man ihnen tatsächliche Anschlüsse im Werk
zugesteht (was Luhmann ablehnen müßte, da Negativwerte nicht fortsetzbar sind117)
oder ob das ‚Häßliche‘ nur beziehungslos am Material haften bleibt und somit zwar
zum Kunstwerk, aber nicht zur Kompaktkommunikation zu rechnen ist: in jedem Fall
wäre Störendes, Sperriges, Sonderbares nicht als Webfehler in der Textur des Werks,
sondern geradezu als Forderung zu beschreiben. Vielleicht, so könnte man annehmen,
muß es ja Formen geben, die sich zunächst nicht im Sinnzusammenhang des Werks
unterbringen lassen,118 die übrigbleiben und gerade in ihrem Wider-Sinn zum Aus-
gangs punkt einer neuen, veränderten Beobachtung werden. 
     Was sich am Kunstwerk zeigt, ist Ordnung; eine Ordnung allerdings, die in ihrer
„dem gesellschaftlichen Alltag abgetrotzte[n] Unwahrscheinlichkeit“119 sonst in der
Welt nicht vorkommt,120 eine Ordnung, die vorher weder vorhanden noch geplant war,
sondern sich operativ durch die „Umwandlung von Beliebigkeit in Nichtbeliebigkeit“
aufgebaut hat.121 Zu Beginn einer jeden ästhetischen Beobachtung gibt es keine Bin-
dungen, nur offene Möglichkeiten. Alles kann passieren. Nichts ist unmöglich, nichts
notwendig – und das heißt: die Zukunft ist kontingent.122 Dieser Schwebezustand ver-
liert sich, je mehr „das Kunstwerk Unterscheidungszusammenhänge konkretisiert und
dadurch die eigene Beliebigkeit aufhebt.“123 In einem Prozeß der „Selbstkonditionie-
rung von Willkür“124 zieht das Werk den Zufall der ersten Differenz mehr und mehr
aus sich heraus; das Kontingente verdampft, es werden „Lücken erkennbar und Über-
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flüssiges ausscheidbar“. Was bleibt, ist die „hochverdichtete Interdependenz“125 von
Formen, die sich aus der Gesamtstruktur nicht mehr herauspräparieren lassen, da „ihr
Beitrag zum Kunstwerk immer in dem liegt, was sie nicht sind“,126 aber durch ihre An-
we senheit ermöglichen und schließlich erfordern. Es „entsteht dann der Gesamtein-
druck, daß das Kunstwerk, obwohl hergestellt, obwohl individuell, obwohl nicht seins-
notwendig, sondern kontingent, notwendig so ist, wie es ist. Es kann sich [...] gegen die
eigene Kontingenz durchsetzen“,127 „weil es in einer Art Selbstlimitierung sich selbst
alle Möglichkeiten nimmt, anders zu sein“. So macht die „immanente Stimmigkeit des
Kunstwerks [...] an sich selbst sichtbar, daß sie nur kontingent entstanden sein kann,
und erfüllt zugleich die Bedingung, trotzdem zu überzeugen.“128 Mit dieser Umarbeitung
des Unbestimmten in Bestimmtheit erbringt das Werk „für sich selbst den Notwen-
digkeitsbeweis.“129 Der Beobachter kann den Beweis anerkennen und im Vorwärts-
schieben der Unterscheidungen miterleben, wie die Notwendigkeit des Kontingenten
sich den Formen aufdrängt; er kann aber auch im Zurückspulen der Beobachtung die
Kontingenz des Notwendigen erfahren, kann von einer Formseite dorthin kreuzen, wo
er schon einmal war und dabei feststellen, daß es auch andere Wege gegeben hätte und
dann nichts so wäre, wie es ist.130 „Die Magie der Dinge – daß sie sind, wie sie sind –
wird auf diese Weise gebrochen.“131 Man sieht, daß aus Willkür Zwingendes wächst,
aber eben auch, daß der Zwang in Willkür wurzelt. Aus der Erkenntnis seiner Not-
wendigkeit gewinnt das Kunstwerk seine Bedeutung; durch die „Rekonstruktion der
Kontingenzen“132 dagegen gelingt der Blick auf ein Stück Freiheit. Der Krebsgang
durch die Formen läßt beides zu. Wenn Kunst Sinn vermittelt,133 dann so. Sie präsen-
tiert ihre Produkte als auch anders und zugleich nicht anders denkbar, und das „Kunst-
werk muß [...] gerade darin die eigene Überzeugungskraft erweisen, daß es sich gegen
selbsterzeugte andere Möglichkeiten behauptet“.134 Dies Andere wird in jeder Beob-
achtung so mitgeführt, daß es als Potentalität gegen das Aktuelle gehalten werden
kann;135 die abwesende Form wird zur ausgeschalteten Konkurrenz der sichtbaren. Man
hat den Vergleich: sieht, wie die aktuellen Formen im Verhältnis zueinander Bedeutung
anlagern, indem sie ‚passen‘ – und im Verhältnis zu den potentiellen Formen ihre Über-
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künstlerischer Ideen beschränkten Wahl von Themen, Motiven und Realisierungsformen; „Kunst
konsolidiert Identitäten [...] mit einer gewissen Indifferenz gegen Situationen, Kontexte, Materialien“
(LuKG, S. 318); Goldgrund ist kein Qualitätskriterium mehr – man kann auch auf Butterbrotpapier
zeichnen; und Formeinfälle sind leicht von einem physischen Trägerstoff zum andern transponier-
bar; die Einheit der Kunst liegt dann offensichtlich nicht in einem spezifischen Medium, sondern
„im Aufbau neuer Medium/Form-Verhältnisse, die auf das Beobachtetwerden zielen“ (LuKG,
S. 188)

150  LuKG, S. 208
151  Luhmann 1986a, S. 630
152  denn genau das ist mit der Anfangskontingenz des Kunstwerks gemeint: daß das Medium im 
       eigentlichen Sinn noch nicht existiert, sondern mit der Welt als solcher, dem unmarked space, 
       identisch ist; vgl. Luhmann 1986b, S. 7, Luhmann / Fuchs 1989, S. 160f.
153  LuKG, S. 170
154  vgl. Luhmann 1986b, S. 8

136  die aktuellen Formen „dispräferenzieren“ die potentiellen (LuKG, S. 152); der umgekehrte Fall ist
natürlich ebenso denkbar: man hat es dann mit ‚unpassenden‘ Formen zu tun, die im Vergleich mit
dem, was sonst noch möglich gewesen wäre, nicht überzeugen; sinnvoll sind sie allemal: denn Sinn
entsteht, sobald die Differenz von Aktualität und Potentialität beobachtet wird, unabhängig davon,
wie gelungen eine Operation diese Unterscheidung handhabt; Sinn ist nicht negierbar (LuGG,
S. 51ff., LuSS, S. 96, Luhmann 1996b, S. 205)

137  Luhmann 1974b, S. 71
138  Bourdieu würde von ‚Distinktion‘ sprechen
139  LuKG, S. 17
140  hierzu ausführlich: Luhmann 1986b sowie LuKG, Kap. 3 (S. 165–214); Medien im systemtheo-
       re  tischen Sinn sind demnach weder die unterschiedlichen materiellen Einbettungen der Kunst  -
       kommunikation (Marmor, Papier, Zelluloid) noch die Wahrnehmungsmedien wie Licht und Luft, 
       auf die das Werk selbstverständlich angewiesen ist LuKG, S. 176f., Luhmann 1986b, S. 8) oder die

Grundmedien Raum und Zeit, die es lokalisierbar machen (LuKG, S. 179–183)
141  Luhmann 1986b, S. 8
142  Luhmann 1986b, S. 6; s. a. LuKG, S. 168f., Luhmann / Fuchs 1989, S. 160f.
143  LuKG, S. 204
144  LuWK, S. 27
145  Luhmann / Fuchs 1989, S. 162 
146  LuGG, S. 77; „In der Kommunikation werden Informationen über etwas aktualisiert und verändert,

was selbst nicht Kommunikation ist“ (ibid.)
147  LuKG, S. 169
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legenheit demonstrieren, indem sie ‚besser passen‘ als jene, also die auftauchenden
Anschlußschwierigkeit gelungener bewältigen als die jeweils zur Auswahl stehenden
Alternativen.136 Auch hier wird mithin von Substanz- auf Relationsbeobachtung um-
gestellt137 und Identität aus Differenz geschöpft.138

     Den Raum des Möglichen, vor dem die Elemente des Werks sich profilieren und ihr
Abweichen als Trumpf ausspielen,139 bezeichnet Luhmann als Medium.140 Medien hal-
ten sich zur Verfügung. Sie geben der sich aushärtenden Kommunikationsstruktur „ein
‚Woraus‘ der Selektion“141 und umschließen sie als Reservoire gering verdichteter Form -
unterscheidungen, die in ihrer Fluidität eine hohe „Aufnahmefähigkeit für Gestalt -
fixierungen“142 besitzen. „Das Medium hält immer auch andere Möglichkeiten bereit
und macht alles, was festgelegt wird, als kontingent sichtbar.“143 Weil jede Form sich
erst durch diese Kontingenzzumutung bewähren kann,144 ist ein „differenziertes Erleben
von [...] Kunst“ sinnhaft „nur auf der Ebene der Differenz von Form und Medium mög-
lich“:145 als Beobachtung dessen, was das Werk nicht ist, aber sein könnte. Ein solcher
Unterscheidungsgebrauch bliebe allerdings uninformativ, ließe man das Medium mit
der Umwelt schlechthin zusammenfallen. Zwar muß das Medium als Noch-nicht-Form
an der Außenseite des Kunstwerks lokalisiert werden, als Fremdreferenz des ästhe tischen
Operierens, die „bei allem Suchen nach passenden Anschlüssen im Netzwerk der Kom-
munikation immer mitgeführt“146 wird. Aus Zeit- und Komplexitätsgründen können
Formen indes nicht von allem anderen, nicht vom unmarked state 147 unterschieden werden,
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sondern nur von einem bereits näher bezeichneten Umweltausschnitt. Die Differenz
von Aktualität und unbegrenzter Potentialität, die nur durch unendliches Prozessieren
faßbar wäre, teilt der Beobachtung keinen Sinn mit. Eine strukturierende Wirkung
entfaltet das Medium als Zugriffshorizont für Anschlußoperationen erst, wenn es zu
einem Raum ungleich verteilter Selektionswahrscheinlichkeiten umgebaut wird. Die-
ses Erfordernis gilt umso dringender, je mehr Kunst sich universalisiert und durch die
„Steigerung des Auflöse- und Rekombinationsvermögens“148 ihres Einzugsbereichs alles,
woraus irgend Formen herauszupressen sind, als Medium in Betracht zieht.149 Sobald
aber „das Formbildungspotential eines Mediums beschränkt sein muß“,150 wird die
Frage virulent, wer diese Vorauswahl treffen kann. Die Antwort lautet für Luhmann:
nur jedes Werk für sich. In einem Prozeß der Selbstselektion müssen Formsetzungen dem-
nach über die Innen- wie über die Außenseite ihres Operationsareals disponieren. „Das
Kunstwerk bildet seinen eigenen Kontext“,151 indem es die bei Arbeitsbeginn noch un-
definierte Umwelt152 punktuell komprimiert und das so um sich gescharte Medium
zusehends einschnürt. Aber dies geschieht nicht, weil die Formen des Mediums in
einem materiellen Sinn verbraucht würden153 (und etwa die Buchstaben ausgehen) oder
einmal verwendete Elemente sich nicht wiederholen dürften. Vielmehr limitiert sich der
Möglichkeitsraum in logischer Hinsicht, weil jede Formentscheidung, oft schlagartig,
eine ganze Serie zuvor noch denkbarer Anschlüsse verstopft. So lassen sich relativ schnell
gewisse Grundfestlegungen erkennen: Musik (nicht Gemälde); Dur (nicht moll); tonal
(nicht Zwölfton); Symphonie (nicht Oratorium).154 Man nimmt an, daß das, was so an-
fängt, nicht als Seemannschor endet; und wenn am Schluß doch gesungen wird, hat
der Komponist mit den Erwartungen gespielt und sie durchkreuzt. Das Potentielle,
könnte man sagen, erhält durch die Strukturierung des Aktuellen mithin selbst eine
Struktur, die das entstehende Artefakt nicht determiniert, die aber auch schwerlich zu



strukturieren; diese Fassung des Programmbegriffs wird mit dem Übergang zum Konzept der Auto-
poiesis aufgegeben

162  LuKG, S. 330
163  LuKG, S. 498
164  vgl. in diesem Sinn den Artikel „Zeichen der Freiheit – oder Freiheit der Zeichen?“ (Luhmann

1991d, bes. S. 68–72
165  LuKG, S. 331
166  LuWK, S. 27
167  Luhmann 1974b, S. 88
168  LuKG, S. 44
169  anders Ischinsky 2002, S. 80

155  man kann aber bezweifeln, daß, wie Luhmann meint, die Universalisierung des ästhetischen Medi-
ums die Entstehungsunwahrscheinlichkeit von Kunstwerken minimiert (also: ihre Formbildung er-
leichtert) und die Kunst aufgrund der Überfülle an Möglichkeiten ins Beliebige abrutschen läßt
(LuKG, S. 207f.); Luhmanns des öfteren durchscheinende Angst vor dem anything goes der Post-
moderne ist hier eher unbegründet: denn selbst das Ineinsfallen von Medium und Welt gilt ja nur
für den Augenblick des Beobachtungsbeginns; es suspendiert aber das Werk nicht von der Notwen-
digkeit, Notwendigkeit durch die Selbstlimitierung des Mediums herzustellen, sondern erfordert nur
noch dringender den Aufbau spezifischer Komplexität: „Wenn alles möglich ist“, bemerkt Luhmann
selbst, „muß die Auswahl des Zulässigen schärfer ausfallen“ (LuKG, S. 507)

156  man kann etwa an den Versuch der Surrealisten denken, in der écriture automatique Formen nicht
an andere Formen, sondern direkt ans Unterbewußtsein zu binden und so jeden Formzusammen-
hang aufzulösen; oder an Stücke von John Cage, in denen sich zufällige Alltagsgeräusche in die
Zwischenräume der Stille schieben, die die Musik offenläßt

157  s. a. LuWK, S. 32
158  LuWK, S. 26
159  LuKG, S. 336
160  vgl. zur Selbstprogrammierung: LuKG, Kap. 5 III (S. 328–336); zur Kritik an diesem Konzept: Gebert

2000, S. 78f., Werber 1996b, S. 170
161  LuKG, S. 331; in früheren Schriften gibt Luhmann sich noch skeptischer und bemerkt, es sei „wenig

nützlich zu behaupten, das Kunstwerk selbst sei die Regel seiner Herstellung oder gar die Regel sei-
ner Beurteilung“ (Luhmann 1974b, S. 72 Anm. 18); Programme sind hier allerdings noch als Ver-
mittlungsebene zwischen Kunstsystem und Gesellschaft gedacht (ibid. S. 75), als ‚Kunstdogmatiken‘
(ibid. S. 74), die als externe Restriktionen des künstlerischen Handlungssystems die Produktion
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ignorieren ist. Die Qualität eines Werks liegt dann in der Regulierung des Mediums:
wird es zu schnell auf einige wenige, vorhersehbare Formkombinationen eingekreist,
macht sich Langeweile breit (man sieht sofort, daß jetzt Gesellschaftskritik kommt,
und sucht das Weite, weil man sich den Rest denken kann); bleibt das Medium dagegen
zu lange unbestimmt, wird das Resultat beliebig (und benötigt einen deus ex machi na,
dessen Erscheinen die heillos verzettelte Geschichte retten soll).155 Selbst Versuche, auf
Form zu verzichten und das Medium unverbundener Formmöglichkeiten als Kunst-
werk anzubieten,156 funktionieren als Extrempositionen nur, indem sie deutlich machen,
daß genau ihre Formlosigkeit die gewollte Form, die Strukturlosigkeit die Struktur
und die Zufälligkeit selbst kein Zufall ist.157 Es herrscht „Formzwang“.158

     Jedes Kunstwerk ist, indem es Formdifferenzen aktualisiert, ein spezifischer An-
wendungsfall des ästhetischen Operationscodes; als historische Maschine aber, als sich
selbst tragendes „Resultat der Operationen, die es programmiert“,159 ist es vor allem:
sein eigenes Programm. Selbstlimitierung der Formen und Selbstselektion des Mediums
lassen sich somit im Begriff der Selbstprogrammierung zusammenführen;160 Autonomie wäre
ein anderes Wort dafür. Die ‚Regeln der Kunst‘ sind die Regeln des Kunstwerks, und
nur „wenn man erkennt, wie es die Regeln, nach denen sich die eigene Formenwahl
richtet, aus eben dieser Formenwahl entnimmt, kann man ein modernes Kunstwerk
adäquat beobachten.“161 Insofern „erzeugt die Arbeit an einem Kunstwerk [...] über-
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haupt erst die Entscheidungsfreiheiten, mit denen dann gearbeitet werden kann. Alle
Freiheiten und alle Notwendigkeiten sind Eigenprodukt der Kunst, sind Folgen der im
Kunstwerk selbst getroffenen Entscheidungen.“162 Von Autonomie ist nur in diesem
Sinn zu sprechen: daß die Bindungen, die Beliebigkeit aufsaugen, frei wählbar sind.
Auch für das Kunstsystem muß es solche Grenzen des Zulässigen geben. „Ein Verzicht
auf Notwendigkeit ist immer auch ein Verzicht auf das, was davon zu unterscheiden ist:
ein Verzicht auf Freiheit“;163 eine absolute „Freiheit der Zeichen“ wäre kein „Zeichen
der Freiheit“,164 sondern der Willkür. Frei ist die Kunst, bei allen gesellschaftlichen
Zensuren, in formaler Hinsicht: in der Freiheit des Einzelwerks, „die Bedingungen sei-
ner eigenen Entscheidungsmöglichkeiten“165 und die Grenzen seiner Formen ohne
Rück griff auf Umweltrestriktionen allein festzulegen und damit selbst zu bestimmen,
„wie es gesehen sein will“.166 Die Selbstprogrammierung des Werks verpflichtet dem-
nach den ästhetischen Blick darauf, Herstellung und Abarbeitung von Formbeschrän-
kungen nachzuvollziehen. Diese Fokussierung freilich schließt vieles aus der Beobach-
tung aus, darunter alles, was das Werk nicht durch seine Formbildung kontrollieren
kann. Eben deshalb muß der Einfluß sozialstruktureller Variablen, die – wie Intention,
Erziehung, Bildung, wirtschaftliche und politische Verhältnisse – vor dem Produktions-
oder Rezeptionsbeginn anzusiedeln sind, in ästhetischer Hinsicht als „Variationsmecha-
nismus“167 betrachtet werden, der das System mit Neuheit versorgt und identische Re-
produktion verhindert, aber die autonome Produktion nicht affiziert.168

     Wenn die Formen des Kunstwerks vor dem Kontext ihres selbstgeschaffenen me-
dialen Möglichkeitsraums sich als notwendig zeigen und aus dieser Differenz ihren
Sinn erhalten, muß eine Überlegung noch der Frage gelten, gegen welche Folie das
geschlossene Werk sich sinngenerierend absetzen kann; da seine Formen zirkulär auf-
einander verweisen, kann das Medium jedenfalls nicht mehr als Außenreferenz fungie-
ren.169 Wurde es während des Operierens stets als die andere, unmarkierte Seite jeder
Form mitgeführt, so verschwindet es, sobald alle Formseiten markiert sind. Im Aufbau
des Formengefüges baut es sich ab und wird, in veränderter Gestalt, selbst zur Form –
zur Metaform des Werks; oder genauer: zur markierten Seite der Metaform, die nun



173  LuKG, S. 490 (meine Hervorhebung)
174  LuKG, S. 336f., Luhmann 1986a, S. 632; und eben aufgrund der kommunikativen Verbindungen

zwischen den Kunstwerken können die sich schließenden Kompaktkommunikationen auch nicht als
autopoietische Minisysteme beschrieben werden (LuKG, S. 331)

175  LuKG, S. 332, 489
176  LuKG, S. 340
177  insofern ist der Stil, anders als das ästhetische Einmalereignis, auch schwerlich als codiert zu denken:

Stile evoluieren über einen simplen Varianz |Redundanz-Mechanismus und ordnen abgeschlossene
Kunstwerke nach dem Kriterium ihrer Ähnlichkeit; unähnliche, ‚unpassende‘ Werke werden gar
nicht erst aufgenommen, sondern einem anderen Stil zugewiesen (während Kunstwerke ‚häßliche‘
Formen, die ihnen aufgedrängt werden, nicht negieren können); es mag daher mißlungene Werke
geben, aber keine mißlungenen Stile

178  LuKG, S. 338

170  s. a. LuKG, S. 191, 199; das widerspricht nicht der Feststellung, „daß die Bildung von Formen die
Möglichkeiten des Mediums nicht verbraucht“ (LuKG, S. 170); die Schließung eines Werks heißt ja
nur, daß die nichtrealisierten Möglichkeiten für dieses Werk endgültig ausgeschlossen sind; aber
selbstverständlich limitiert das, was das eine Werk ausschließt, nicht das, was dem nächsten Werk
an Formpotential zur Verfügung steht; vielleicht ist gerade so der persönliche Stil eines Künstlers zu
beschreiben: als ein für jedes Werk relativ stabilgehaltener Medienbereich bei variierenden Form bil-
dungen; problematisch ist das Verschwinden des Mediums aber in anderer Hinsicht: denn das Mo-
dell suggeriert, die Selbstlimitierung des Mediums spitze die Suche nach Fortsetzungsoperationen
unweigerlich auf eine mögliche Abschlußform zu – die man am Ende finden oder verfehlen könne;
gegen diese fast schon teleologische Sicht ist einzuwenden, daß ein Werk doch wohl gerade daraus
„Spannung im Sinne selbsterzeugter Ungewißheit“ (LuKG, S. 358) bezieht, daß bis zuletzt mehrere
Abschlußmöglichkeiten nebeneinanderstehen – und dann mit einem gewissen Überraschungswert
eine davon gewählt wird; auch die letzte Form des Werks also ist nicht zwingend, sondern muß sich
noch gegen ihre eigene Kontingenz behaupten (ganz abgesehen davon, daß die zuletzt hergestellte
Form nicht die zuletzt beobachtete sein muß); die Auflösung des Mediums ist deshalb nur als Nicht-
ergänzbarkeit des fertigen Werks zu verstehen, nicht als restlose Eliminierung von Formalternativen

171  Luhmann 1974b, S. 83
172  mit der Einschränkung, daß die Selbstdetermination des Stils keinen Abschluß in einem letzten

Werk findet; Stile schließen sich nicht, sondern können noch weit über den Zeitpunkt ihrer Sätti-
gung hinaus mit schwächeren, epigonalen Werken fortgesetzt werden, sich langsam abnutzen und
dann sterben – oder aber sich so weiterentwickeln, daß kaum Brüche erkennbar sind und Stil-

       abgrenzungen schwierig werden; auch in der nicht immer klaren Zuordnung ihrer Elemente also
unterscheiden sich Stile von Kunstwerken, deren Formen durch die Materialfixierung selten die
Frage nach ihrer Werkzugehörigkeit aufkommen lassen; Kunstwerke sind kompakte, Stile eher
fluide Kommunikationsräume

256 Logik der Kunst

ihrerseits eine Bezeichnung der offenen Komplementärseite einfordert.170 Die Kom-
paktkommunikation verlangt nach Anschlußkommunikationen, und es ist klar, daß
die Fortsetzung nur in neuen Werken bestehen kann, nicht im Anhängen weiterer Ein-
zelformen. Man mag der Mona Lisa einen Schnurrbart malen; aber doch wohl nicht der
echten. Weil also die sich isolierende Metaform nur ihre eigenen Elemente binden, aber
„keine Zukunft prätendieren“171 kann, muß sie in ein neues Medium eingelassen wer-
den, das als Selektionsbereich des Gesamtsystems in der Lage ist, nicht Form an Form,
sondern Werk an Werk zu reihen. Und auch dieses Metamedium wird die Bedingung
zu erfüllen haben, nicht einfach ‚Welt‘ zu sein, sondern, um der Auswahl seiner Ele-
mente Sinn mitzugeben, sich selbst Grenzen zu setzen und einen eingeschränkten Raum
von Potentialitäten aufzuspannen. An dieser Stelle springt der Stil ein. Wie die Werke,
die er verknüpft, ist auch er eine historische, sich selbstlimitierende Maschine, die, nur
auf höherem Niveau, den schon bekannten rekursiven Evolutionsmechanismus der
Kunst wiederholt.172 Stile verdichten ihre Einzelelemente zu einem Aggregat, das für
einen zeitlich, räumlich oder biographisch abgezirkelten Zuständigkeitsbereich den
jeweiligen Stand der Entwicklung angibt. Sie bieten damit aber nicht nur den redun-
danten „Hintergrund [...], vor dem die aktuell produzierten [...] Werke als neu erschei-
nen können“,173 sondern ziehen, auf ihrer anderen, nichtmarkierten Seite, auch den
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potentiellen Horizont ein, vor dem das Aktuelle als kontingent erkennbar und, bei Bewäh -
rung, mit Notwendigkeit ausgestattet wird. Über den Stil werden demnach auf System -
ebene Anschlußwahrscheinlichkeiten geregelt: Fortsetzungen werden vereinfacht,
indem weder alle historischen noch alle denkbaren Werke (oder gar Operationen) im
Blick behalten werden müssen, sondern es ausreicht, Stilkondensate als geraffte Proto-
kolle der Vergangenheit und schematisierte Prognosen für die Zukunft zu berücksich-
tigen. So garantiert der Stil die Selbstreproduktion der Kunst über die Geschlossenheit
der Kunstwerke hinweg174 – und läßt neben den Formgeschichten, über die sich die
Gegenwarten der individuellen Werke organisieren, auch die Kunstgeschichte als struk-
turierende Kraft des Gesamtsystems in die Gegenwart wiedereintreten.175 Dieses Hi-
storischwerden der Kunst allerdings ist mit Luhmanns Konzept der codegeleiteten
Selbstprogrammierung nur mit Mühe in Einklang zu bringen; entsprechend ungeklärt
ist in der systemtheoretischen Ästhetik das Verhältnis des autonomen Werks zum Stil,
mit dessen Einführung die „äußerste Grenze zum unmarked space der Welt hin [...]
nochmals verschoben“ und das Kunstgeschehen „auf zwei Instanzen verteilt“ wird.176

Der mediale Möglichkeitsraum, den jedes Kunstwerk als Selektionsbereich seiner Form -
auswahl operativ selbst herstellt, scheint in Konkurrenz zum stilistischen Möglichkeits-
raum zu treten, der nicht durch die Formen des Werks koordiniert werden kann. Zwar
sind der Stil und sein Medium keineswegs statische Ordnungsvorgaben; sie verengen
und verschieben sich mit jeder neu auftauchenden Kompaktkommunikation im Augen -
blick ihrer Schließung, entziehen sich aber gerade deshalb der Kontrolle des aktualitäts-
basierten Operierens.177 Stil kann daher nicht als Eigenleistung des einzelnen Kunst-
werks gebucht, andererseits genausowenig als nichtkünstlerischer Umweltsachverhalt
ausgeblendet werden. In seiner Zwitterstellung als Innenraum des Systems, aber Außen -
raum des Kunstwerks bildet er eine dem Werk vorgängige Struktur, deren Restriktionen
die Anfangskontingenz jeder Beobachtung beschneiden und dennoch als ästhetische
Limitierungen anzusprechen sind. Luhmann versucht diesen Konflikt zu entschärfen,
indem er Stil dennoch nicht als „Metaprogrammierung“178 versteht, die in Gestalt einer



187  LuKG, S. 366
188  LuKG, S. 207
189  Luhmann 1991c, S. 68
190  LuKG, S. 92; s. a. LuKG, S. 67, 207
191  LuKG, S. 95, 101, LuWK, S. 28f.; auf den ersten Blick unterscheidet sich diese Konzeption radikal

von Bourdieus Distinktionsmodell; das Interesse der Akteure besteht hier ja gerade darin, andere
Akteure beim Beobachten (Konsum) von Kunst zu beobachten oder sich selbst als Kunstbeobachter
der Beobachtung auszusetzen, um über die Art und den Gegenstand der Beobachtung soziale Zu-
gehörigkeiten und Nichtzugehörigkeiten zu bemerken oder zu demonstrieren; stellt man jedoch in
Rechnung, daß diese distinktiven Beobachtungen nicht bewußt, sondern unter der Geltung der 

       ästhetischen Illusio ablaufen, könnte man mit einiger strukturalistischer Überspitzung behaupten,
auch bei Bourdieu sei nicht der individuelle Akteur, sondern das Feld der Beobachter, insofern von
ihm Motivation und Struktur der Beobachtung ausgehen

192  in früheren Schriften argumentiert Luhmann noch stärker im Hinblick auf zwischenmenschliche
Kommunikation: „Man muß feststellen können, ob ein Objekt eine Kommunikation über Kunst er-
möglicht oder nicht“ (Luhmann 1986b, S. 14 [meine Hervorhebung]); Kunstbeobachtung zielt hier
noch mehr auf die Brauchbarkeit des Werks als Thema, nicht um seine Beobachtung als Kommuni-
kationsstruktur

179  LuKG, S. 339
180  LuKG, S. 306
181  LuKG, S. 337; s. a. LuKG, S. 489f.
182  LuKG, S. 340
183  Luhmann 1986a, S. 646
184  Luhmann 1986a, S. 646 (im Original hervorgehoben)
185  Luhmann 1986a, S. 646
186  wie etwa Sevänen 2005, o. S. meint
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Zusatzbedingung des künstlerischen Prozessierens schon während der Werkgenese
wirksam ist, sondern als ein Abfallprodukt des codeorientierten Arbeitens,179 das für die
Formselektion an sich „weitgehend entbehrlich“180 bleibt. „Die Stilform läßt die Au-
to nomie des Kunstwerks bestehen, sie kontrolliert nur [...] die Abweichung vom Stil“181

und weist dem fertigen Werk ex post einen stilgeschichtlichen Platz zu. Es ist dann
„dem gleichsam botanisierenden Kunstexperten überlassen [...], mit Hilfe von Hand-
büchern der Stilkunde den Stil zu bestimmen“,182 ohne daß das Ergebnis dieser Sortie-
rung noch Formfolgen hätte. Andererseits aber kann die Kunst kaum ignorieren, daß
sie „nicht in freier Beliebigkeit, sondern in einer gesellschaftlichen Umwelt für die ei-
ge ne Autopoiesis zu sorgen hat“;183 epochenspezifische Stileinschränkungen können
hier die Aufgabe übernehmen, die Bandbreite der möglichen Systemerzeugnisse auf
das zeitbedingt Annehmbare einzustellen, müssen dabei aber stets glaubhaft machen,
interne „Reaktionen des Kunstsystems auf seine eigene [...] Autonomie“184 und nicht
lediglich stromlinienförmige Anpassungen an gesellschaftliche Nachfrage zu sein. Der
Stil wird damit zur „Kontaktebene“ von Kunst und Gesellschaft, auf der das System „die
Anforderungen von ‚Interessen‘ zurückweisen“ und deutlich machen muß, daß es „aus-
geschlossen ist, Kunst maßgeschneidert oder auch nur nach Geschmack zu bestellen.“185

Offen bleibt in dieser Argumentation, wie der Stil beides zugleich sein soll: ein rein de-
skriptives Mittel der nachträglichen Klassifizierung und ein Instrument der ästhetischen
Selbststeuerung. Entweder proklamiert man die Unabhängigkeit der Formselektion
von stilistischen Festlegungen und verzichtet darauf, den Stil als Ort der künstlerischen
Autonomiesicherung zu beschreiben; oder man konzediert die Durchschlagskraft von
Stildeterminanten auf die Formentscheidungen der Werke, müßte in diesem Fall aber
wesentlich schärfer untersuchen, wie Umweltbedingungen den neuralgischen Punkt
des Stils dazu nutzen, ins System einzudringen, und welche Immunisierungsstrategien
die Kunst entwickeln könnte, dies zu verhindern.
     Wer beobachtet, unterscheidet. Aber auch Beobachter können unterschieden wer-
den. Denn wer beobachtet eigentlich, wenn Kunst stattfindet? Bisher wurde implizit
unterstellt: das Publikum, und wenigstens einmal auch der Künstler. Das ist nicht
falsch, könnte aber den Eindruck erwecken, das Kunstsystem sei nur im Rückgriff auf
menschliches Bewußtsein zu verstehen, ja sogar den Verdacht aufkommen lassen, in
der Kunst der Gesellschaft feiere der Mensch seine systemtheoretische Auferstehung.186
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Das Gegenteil ist der Fall. In sozialer Hinsicht mag das „am Kunstwerk orientierte Be-
obachten“ durchaus „diejenige Operation“ sein, „die das Kunstgeschehen trägt“;187

Kunst unter Ausschluß der Öffentlichkeit könnte kaum gesellschaftliche Funktionen
erfüllen, sondern wäre eine irrelevante Selbstbefriedigungsveranstaltung. Es spricht für
Luhmann deshalb „nichts dagegen, von psychischen Systemreferenzen auszugehen“,188

solange man nicht dahinkommt, die individuelle ästhetische Erfahrung zum Maßstab
der Analyse zu machen. Denn die Untersuchung der kunstwerkinternen Selektions-
prozesse hat gezeigt, daß das ins Werk eingelagerte rekursive Formengefüge ungeachtet
seiner Urheber oder Abnehmer als Kommunikationsstruktur sui generis behandelt wer-
den kann. Sofern man daher Beobachtung in einem abstrakten Sinn als das Einsetzen von
Unterscheidungen auffassen will,189 wird aus der Binnenperspektive des Kunstwerks
heraus dieses selbst vom Objekt zum Subjekt des Beobachtens: „die Form ist der Be-
obachter“,190 und für eine das Beobachten beobachtende Beobachtung zweiter Ordnung
genügt es dann, dem Werk (und nicht dem Künstler oder anderen Rezipienten) beim
‚Beobachten‘ zuzusehen.191 Die Anwesenheit von Kunstwerken ersetzt die Anwesenheit
von Menschen.192 Man mag diese stark formalisierte Definition des Beobachtungsbe-
griffs als terminologischen Taschenspielertrick abtun und die spitzfindige Frage nach-
schieben, ob es auch Kunstwerke ohne menschliche Beobachtung, ohne die Reaktivie-
rung der Kompaktkommunikation durch teilnehmendes Betrachten geben könne – ge-
wissermaßen als Werke-für-sich? Und mehr noch: ob die Kunstkommunikation als
Kopplung von Information und Mitteilung überhaupt abgeschlossen ist, ohne ver-
standen worden zu sein? Lebt die Katze in der Kiste oder nicht? Aus Sicht der Katze
ist die Frage leicht zu beantworten; und auch für das Kunstwerk gilt, daß es für sein
formales Prozessieren nicht die Starterlaubnis eines externen Beobachters benötigt. Weil



logische Unterscheidung von operativem und beobachtendem Verstehen entnehme ich Nassehi
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197  wobei diese „Simultanpräsenz“ (Luhmann 1986a, S. 631) verschiedener Vergangenheiten in der
Gegenwart dann durch den Stil geordnet werden muß – und der Kunst wie keinem anderen System
Originalität abverlangt, während Wiederholungen sonst weniger auffällig sind

198  Luhmann spricht von „‚konnexionistisch‘“ (LuGG, S. 267) operierender Kommunikation, die, wie
auch die Schrift, indirekte Anschlüsse an vorliegende Kommunikationsofferten erlaubt; die termino-
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systemische Kommunikations- und physische Bewußtseinskreisläufe je in sich ge-
schlossen und einander unzugänglich sind,193 kommunizieren mithin die Formen des
Kunstwerks, ohne wahrzunehmen,194 und nimmt das Publikum wahr, ohne zu kom-
munizieren.195 Kommunikations- und Bewußtseinszirkel können zeitlich synchroni-
siert, aber niemals kausal verbunden sein, niemals ausfransen und sich in ihrer Umwelt
verlieren. Das Werk bildet Formen, aber formt nicht die Denkstrukturen im Kopf des
Zuschauers, während dieser zwar über das Werk nach-, aber nichts in es hineindenken
kann. Seine Inklusion ins Kunstsystem beschränkt sich deshalb darauf, die vor seinen
Augen ablaufende ästhetische Kommunikation wahrzunehmen und in den Operations -
modus des eigenen Bewußtseins zu übersetzen. Wie der Begriff der Beobachtung System -
operationen und Akteurshandlungen gleichermaßen bezeichnen kann, ist somit auch
der des Verstehens doppeldeutig. In handlungstheoretischer Diktion versteht der beob -
achtende Akteur das Kunstwerk; im systemtheoretischen Wortgebrauch dagegen ist
Verstehen eine Systemleistung der Kunst, die innerhalb des Werks immer schon statt-
gefunden hat. Nichts anderes ist gemeint, wenn davon die Rede ist, eine Form ‚passe‘
zur andern.196 Das Anleimen der ästhetischen Kommunikation an feste Objekte hat
nur den – sozial allerdings entscheidenden – Zusatzeffekt, Kunstereignisse nicht bloß
einem zufälligen Echtzeitbeobachter zugänglich zu machen, sondern ihnen das Ereig-
nis hafte zu entziehen und sie als gleichsam materielle Auslagerung des Systemgedächt -
nisses197 auch für alle später hinzutretenden Akteure paratzuhalten; anders als sonst
wird Kommunikation nicht als Handlung ausgeflaggt, vielmehr in eigens für diesen
Zweck hergestellte Gegenstände eingeschrieben, die losgelöst von menschlichen Trä-
gern in die sichtbare Welt eintreten. Das operative Verstehen des Systems und das be-
ob achtende Verstehen des Betrachters können dadurch so weit auseinandergedehnt wer-
den, wie die Haltbarkeit des Materials es gestattet.198 Man hat keine Eile und versäumt
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nichts: die Bilder hängen im Museum. Die Möglichkeit des zeitverzögerten Verständ-
nisses eines in ästhetischer Hinsicht gleichwohl abgeschlossenen Werks erklärt auch,
daß die soziale Anerkennung künstlerischer Erzeugnisse mitunter auf sich warten läßt
oder Gegenstände in den Corpus der Kunst hineingezogen werden, die man bis dahin
an anderer Stelle angesiedelt und als Unterhaltung, Unfug oder Sachbeschädigung weg-
geräumt hatte. Kein Werk aber ist auf solche Umweltzuschreibungen angewiesen.199 Als
Werk-für-sich ist es im systemtheoretischen Sinn ‚schön’ (oder ‚häßlich‘), ist es „ein (her-
gestelltes) Ding mit bestimmten [...] Eigenschaften, die am Ding/im Ding lokalisiert
sind“,200 und „was ein Betrachter sehen soll“, muß „in dem Objekt gleichsam gebucht
oder verankert werden“.201 Zwischen der kontingenten gesellschaftlichen Zurechnung
als Kunst und der nichtkontingenten formalen Kommunikationsqualität der Schönheit ist
demnach strikt zu trennen.202 Beides mag zusammenfallen, aber ebensogut auseinander -
gleiten. Konsens ist so oder so nicht vonnöten. Daß „am Kunstwerk selbst Entschei -
dungen über stimmig (schön) oder nichtstimmig (häßlich) zu treffen sind, für die es
keine externen Anhaltspunkte gibt“,203 macht Mehrdeutigkeiten sogar wahrscheinlich. Es
schließt nur aus, sie als Erfindungen des Publikums (oder des Künstlers) zu behandeln
statt als programmierte Polysemie, mit der das Kunstwerk selbst das Maß seiner Be-
stimmtheit steuert204 und in diesem Rahmen „dem wahrnehmenden Bewußtsein sein je ei-
genes Abenteuer im Beobachten“205 zugesteht. Man kann natürlich gegen die Grenzen
dieses Abenteuers, die „durch das Werk selbst erzwungen sind“,206 rebellieren und ver-
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suchen, Objekte gegen die Evidenz des Kontrafaktischen trotzdem zu Kunst zu erklären,
muß dann aber nicht am Objekt, sondern am Akt des Erklärens nachweisen, daß die
performative Behauptung für sich schon als gelungene Kunstkommunikation bestehen
kann. Für Luhmann sind hier gewisse Grenzen gesetzt und möglicherweise auch erreicht.
Wenn Künstler „mit vollständigem Verzicht auf kunstwerkinterne Si g na le“207 experi-
mentieren, wenn „das Kunstwerk selbst gar nicht mehr als Kunstwerk überzeugen will,
sondern nur noch als solches markiert wird, werden manche Betrachter es ablehnen,
der Anweisung, es für Kunst zu halten, zu folgen“.208 Die Kunst muß wissen, „daß ex-
pansive Tendenzen zu Inflationierungen führen“,209 daß die ungebremste Auswei tung
des Möglichkeitsraums mit der Unterkomplexität künstlerischer Produkte und einem
erlahmendem Öffentlichkeitsinteresse zu bezahlen ist. Luhmanns Forderung an die
Kunst (wenn die Soziologie denn Forderungen stellen darf) zielt daher auf ästhetische
Selbstdisziplin und den Mut zum Risiko: „Irgendwas muss auch scheitern können, [...]
man muss sich Hindernisse aufbauen, Probleme, die man dann löst“;210 denn nur „die
Überwindung von Schwierigkeiten kann einer Sache Bedeutung ge ben“.211

     Bourdieu würde dem nicht widersprechen. Im Gegenteil ist „ein recht unbestreit-
bares Kriterium für den Wert jeder künstlerischen [...] Produktion“ auch für ihn „die
Investition in das Werk, [...] die sich ermessen läßt anhand der aufgewandten Anstren -
gungen“,212 mit denen alle dem Schaffen entgegenschlagenden Widrigkeiten gemei-
stert wurden. Die Restriktionen aber, an die im feldtheoretischen Entwurf gedacht ist,
sind ihrer Natur nach ganz verschieden von den internen Formzwängen des Kunst-
werks, die Luhmann als ästhetische Sinngeber vorgestellt hatte; und es liegt auf der
Hand, daß andere Schwierigkeiten auch andere Bedeutungen hervorrufen. Für Bourdieu
ist die rein immanente Analyse der Systemtheorie eine unzulässige Abtrennung des
Werks von der Praxis, der es sich verdankt. Dieser amputierte Blick auf die Kunst ist
in seiner Einseitigkeit einer „formalen Grammatik“ vergleichbar,213 die nicht unter-
scheidet „zwischen dem rein theoretischen Verhältnis dessen zur Sprache [...], der [...]
mit der Sprache nichts zu tun hat, außer sie zu verstehen, und dem praktischen Ver-
hältnis dessen zur Sprache, der sie für praktische Zwecke gebraucht, weil er verstehen
will, um handeln zu können“.214 Zugang zu dem, was für Bourdieu die operative, also:
praktisch hergestellte und deshalb eigentlich soziale Bedeutung der Kunst ausmacht, ge-
winnt nur, wer „der Praxis der Handelnden“ keine „hermeneutische Absicht“215 unter-
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stellt, „als handle es sich dabei um Interpretationsverfahren“,216 die den Akteur auf-
grund rein intellektueller Einsichten mit Sinn versorgten. „Die Illusion, die sprachliche
Ordnung sei an sich autonom, wie sie der Vorrang bestätigt, der der inneren Logik der
Sprache auf Kosten der sozialen Bedingungen ihrer zweckgerichteten Anwendung einge-
räumt wird“,217 verführt dazu, die Sprache, aber nicht das Sprechen zu begreifen; oder,
auf die Kunst gemünzt: die Bilder, aber weder ihre Ursachen noch das Sehen an sich zu
verstehen. Daß die Einbeziehung des Praxissinns in die Beobachtung kultureller Arte-
fakte dennoch das Pendel nicht vom Formalismus in die entgegengesetzte Richtung
ausschlagen lassen darf, steht auf einem anderen Blatt. Gerade die Kunstsoziologie sieht
Bourdieu weit hinter ihren Möglichkeiten zurückbleiben, weil die notorische Über be-
wertung des Subjekts in den Künsten jedes sich dem Anthropozentrismus verweigernde
Erklärungsmodell als strukturalistisch maßregle. Die „Auferstehung der von den Wissen -
schaften vom Menschen so übel zugerichteten Person“218 gehört entsprechend nicht
zum Programm der feldtheoretischen Ästhetik. Gegen den idealistischen Geniekult
besteht sie vielmehr darauf, daß sich mit der zunehmenden Autonomisierung des
Kunstfeldes „die Produktion des Kunstwerks, seines Wertes, aber auch seines Sinnes
immer weniger auf die Arbeit des Künstlers selbst beschränken“219 läßt. Je mehr das
künstlerische Tun zugleich als distinktive Ortsbestimmung innerhalb eines Netzwerks
konkurrierender Praxen dient, desto mehr wird das vermeintlich Individuelle kollek-
tiv, desto fester „schiebt sich die gesamte Struktur des Feldes zwischen die Produzenten
und ihr Werk“.220 Anders als bei Luhmann folgt dem entmachteten Künstler mithin
nicht das Kunstwerk im Kommando über das ästhetische Geschehen nach, sondern die
Eigendynamik der Feldmechanismen, die rekursiv mit dem Akteurshandeln gekoppelt
sind. Jenseits von Hegel und Marx,221 jenseits des Lobs „des schöpferischen Individu-
ums“222 oder, umgekehrt, seines Ersatzes „durch einen Automaten“223 verläuft als drit-
ter Weg die Rekonstruktion des dialektischen, niemals monokausal auflösbaren Ver-
hältnisses von einverleibten und objektiven Feldzuständen224 – von kunstspezifischem
Habitus und kunstspezifischer Struktur, die ihrerseits als Dialektik zweier homo loger
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Relationsstrukturen zu behandeln ist: „der Struktur der objektiven Beziehungen zwi-
schen den Positionen innerhalb des Produktionsfeldes [...] und der Struktur der objek ti ven
Beziehungen zwischen den Positionierungen im Raum der Werke“.225 Diese inein ander
verwobenen und sich gegenseitig konditionierenden Relationsgefüge sind gleichwohl
nicht als abstraktes Hintergrundrauschen des Feldes zu untersuchen, sondern als Form-
kondensat, als „‚unbewußte Poetik‘“226 am konkreten Werk zu belegen.227 Denn der
Durchschlag der Hierarchisierungen in Produktions- und Werkraum – oder genauer:
ihrer im Distinktionskampf angeheizten permanenten Verschiebung – auf den Diskurs
der Kunst228 bewirkt, „daß die allerspezifischsten Merkmale des Diskurses, seine Merk-
male als Form, und nicht nur sein Inhalt, auf die sozialen Bedingungen seiner Produk-
tion zurückzuführen sind“.229 Die Forderung an eine „Wissenschaft vom Kunstwerk“,230

diesem Prozeß der „Formgebung“231 nachzuspüren und ihn an den Produkten des Feldes
abzulesen, sieht Bourdieu mit der soziologischen Flaubert-Lektüre, die den Regeln der
Kunst vorgeschaltet ist, exemplarisch eingelöst: „Die Struktur des Werks [...] erweist
sich“ hier in einer strikt am literarischen Text entlanggeführten Exegese232 „auch als die
Struktur des sozialen Raums, in dem der Autor des Werks selbst situiert war“.233 Eine
ausgearbeitete Formtheorie allerdings, wie Luhmann sie anbietet, darf man von Bour-
dieus Ästhetik nicht erwarten. Der Betrachter wird vielmehr auf Abstand vom Werk ge-
halten, dem seine Geheimnisse nicht durch „ein Eintau chen, ein distanzloses Einfühlen“234

und erst recht nicht durch ein den Produktions akt rekapitulierendes „Wieder-Erschaf-
fen“235 zu entlocken sind (wie die „Theorie der schöpferischen Lektüre“236 in „herme-
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neutischem Narzißmus“237 behauptet). Verständnis ist allein dadurch zu gewinnen, daß
die ästhetische „Erzeugungsformel rekonstruiert wird, deren Kenntnis ermöglicht, die
Produktion des Werks selbst in einem anderen Modus zu reproduzieren, seine Zwangs-
läufigkeit zu erspüren, und das jenseits allen emphatischen Nachempfindens“.238 Hin-
ter dieser ‚Erzeugungsformel‘ freilich verbirgt sich durchaus nicht das, was Luhmann
als die ‚ornamentale Infrastruktur‘ des Kunstwerks bezeichnet hat. Die „interne [...]
Logik der kulturellen Gegenstände“239 ist gerade keine Logik der Formen, sondern eine
Logik des Feldes,240 und die Beobachtung ist nicht dazu aufgerufen, das formale Knos-
pen und Aufblühen des Werks zu gegenwärtigen, sondern „sich die Mittel [zu] ver-
schaffen, ‚an jener Welt‘ teilzuhaben, die dieses ungewöhnliche Werk ‚hervorgetrieben‘
hat“: an dem künstlerischen „Universum, in dem und gegen das sich der ‚schöpferische
Entwurf‘ erhob“.241 Es geht darum, „die historischen Grundlagen der Genese des Werks
zu erfassen“,242 nicht um Hebammendienste. Die gestalterische Arbeit des Künstlers
sieht sich damit an die Peripherie der ästhetischen Analyse gedrängt, ohne deswegen
schon als reines Epiphänomen sozialer Determination abgeschrieben zu werden. „Das
als formal zu bezeichnende Experimentieren an der Komposition eines Werks, am Ar-
rangement der Geschichten […] wie auch am Rhythmus oder der Färbung der Sätze“
ist „nicht bloße Ausführung eines Projekts, reine Formgebung einer vorher existieren-
den Idee […], sondern eine wahrhaftige Suche“, die „Widerstand, Kampf, Unterwer-
fung […] impliziert“. Die kreative Auseinandersetzung mit den Formstrukturen mag
sogar eine derartige Eigendynamik entwickeln, daß der Künstler sich von der „evoka-
torische[n] Magie“ des Werks in den Bann schlagen und seine Tätigkeit als Produzent
in eine vom Produkt beherrschte Spur hineinzwingen läßt. „Wenn der Schriftsteller
dahin kommt, daß er von den Wörtern besessen wird, entdeckt er, daß die Wörter für ihn
denken“;243 sein künstlerischer Beitrag beschränkt sich dann darauf, seinen Protagoni-
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253  Bourdieu 1997b, S. 274
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sten „eine Art generativer Formel“ mit auf den Weg zu geben, die im Verlauf der Werk-
genese immer mehr dazu tendiert, „die Entscheidungen des Romanciers zu leiten“.244

Doch selbst noch dieses Herantasten und Ausprobieren, „das Zögern, das Verwerfen“,245

das Überraschtwerden und Überwältigtsein, das Luhmann als Selbstprogrammierung des
Werks zum Kern seines Konzepts ästhetischer Autonomie macht, findet bei Bourdieu
seinen Rahmen in den „Strukturzwängen des Feldes“,246 denen der Künstler im Moment
der Produktion ausgesetzt ist – nicht aber in den Zwängen der Form. Kunstwerke sind
„Entscheidungen zwischen den Möglichkeiten“,247 die das Feld bereithält.248 Die Frage
wird sein, wie dieser strukturelle Rahmen gefüllt wird: welche der Möglichkeiten der
Künstler beim Schopfe packt, welche er ausläßt, welche er übersieht.
     Der Raum des Möglichen249 besetzt bei Bourdieu theorietechnisch die Stelle, die Luh-
mann dem Medium zugewiesen hatte. Als Selektionsareal des ästhetischen Operierens
bietet er auf der Grundlage einer „Gesamtheit möglicher Beschränkungen“ eine „endliche
[…] Gesamtheit möglicher Gebrauchsweisen“250 des künstlerischen Formenrepertoires.
Wie das Medium markiert der Möglichkeitsraum ein „begrenzte[s] Universum aus
bedingten Freiheiten und objektiven Potentialitäten“:251 ein Areal an Anschlüssen, die kon-
tingent sind, insofern die Chance ihrer Aktualisierung sich in der Spanne „zwischen
der absoluten Notwendigkeit und der absoluten Unmöglichkeit“252 bewegt, die aber
dennoch niemals vollkommen beliebig auftauchen. Es „darf nichts absolut sicher sein,
aber auch nicht alles möglich“; es muß „ein Moment an Unentschiedenheit, Kontingenz
[…] geben, zugleich aber auch eine gewisse Notwendigkeit in der Kontingenz“.253 Sinn
ist dem Beobachten demnach auch hier nur vor der Folie eines halboffenen Auswahl-
bereichs zu entnehmen, dessen Limitierung ein Heißlaufen der Differenz von Aktuellem
und Potentiellem verhindert. „Sehen […] heißt vor bestimmten Hintergründen Formen
ausmachen“;254 vor der Diffusität des anything goes dagegen sieht man alles – und nichts.
Um das ‚Medium‘ eines einzelnen Werks zu erfassen, gilt es, sich wie beim Auseinan-
dernehmen einer Matrjoschka von Larve zu Larve bis ins Innerste eines Komplexes von
ineinander verschachtelten und sich gegenseitig immer weiter einschränkenden par-
tiellen (nämlich stilistischen, sozialen und habituellen) Möglichkeitsräumen vorzuar-
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beiten. Jeder dieser Teilräume ist in sich nach dem Muster einer historischen Maschi ne
organisiert, die ein je „durch kollektive Arbeit angehäuftes Erbe“255 dazu benutzt, dem
Geschehen eine Richtung auf die Entscheidungen hin zu geben, die sich auf grund der
kumulierten Geschichte „als ‚machbar‘ abzeichnen“.256 So ist zwar keine sichere, ein-
deutige, aber doch: eine „wahrscheinliche Zukunft des Feldes […] stets in der Struktur
des Feldes schon enthalten“257 – in Gestalt von Vakanzen, von „zu lösenden Proble -
me[n]“, von Alternativen, „die darauf zu warten scheinen, als potentielle Entwicklungs -
linien, als Wege möglicher Erneuerung entdeckt zu werden.“258 Auf formaler Ebene
verengt, wie bei Luhmann, der zeitlich, örtlich und persönlich nochmals abgestufte Stil
dieses künstlerische ‚Medium‘: als „historisch ausgebildete[r] Raum miteinander ko-
existierender und daher konkurrierender Werke, die durch ihre Wechselbeziehung den
Raum möglicher Positionierungen, Fortsetzungen, Überholungen, Brüche umreißen“.259

Das Stilsediment vergangener künstlerischer Produkte garantiert allen weiteren Selek-
tionen eine Redundanzbasis, die sich mit jedem hinzutretenden Element selbst neu
profiliert und dabei auch dem Bereich noch in Frage kommender Anschlüsse zusehends
schärfere Konturen verleiht. Stil gestattet dem ästhetischen Operieren somit den di-
stinktiven Blick nach vorn und zurück, die Anbindung ans Alte und die Abstoßung ins
Unbekannte, indem er das Kunstwerk in beiderlei Hinsicht relational definiert, es fest-
klemmt zwischen dem, was es nicht mehr sein darf, und dem, was es sein könnte.260 An
den so eingerichteten Differenzen muß sich auch die Kunstwahrnehmung orientieren;
denn das „Erfassen von Ähnlichkeiten setzt den impliziten und expliziten Bezug auf
Unterschiede voraus – und umgekehrt.“261 Von einer adäquaten Beob achtung ist daher
zu erwarten, im Abtasten der formalen Abstände von Werk zu Werk die doppelte Justie -
rung aller künstlerischen Erzeugnisse nachzuvollziehen, um ihre „volle Bedeutung“262

und „Originalität“263 würdigen zu können:264 sie einerseits im Kontext vorhandener
Positionierungen zu lokalisieren und andererseits in den Zusammenhang ihrer „Mit-
Möglichkeiten“,265 „den Raum der gleichzeitig möglichen Wer ke“266 einzubetten. Die
Aktualisierung gegebener Potentialitäten und ihre Standortbestimmung in einer stili-
stischen Reihe findet schließlich ihre letzte Einschränkung im Geschmack des beobach-



270  BoRK, S. 47; Luhmann hatte in ähnlichem Sinn von der Aufzehrung des Mediums gesprochen
271  BoLF, S. 125
272  BoRK, S. 47
273  BoRK, S. 277
274  Bourdieu 1968a, S. 184
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277  BoRK, S. 467f. (meine Hervorhebungen)

267  BoRK, S. 428
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tenden Künstlers oder Rezipienten, der aus dem objektiven ‚Medium‘ des Feldes subjek-
tive Selektionshorizonte herausschneidet. Das formal Mögliche trifft auf das habituell
Denkbare, das wiederum im Wechselspiel mit Stellung und Laufbahn des Akteurs in-
nerhalb sozialer Hierarchien seine Struktur erhält. Auch diese gesellschaftlichen Mög-
lichkeitsbereiche besetzter und noch zu besetzender Künstler- oder Publikumspositio-
nen im Produktions- oder Sozialraum sind historisch konditioniert und dispositionell
rückgekoppelt.267 Zum einen resultieren die objektiven Schranken für Auf- oder Abstiege
aus der Summe schon vergebener Posten sowie den entsprechend sich öffnenden oder
schließenden ‚strukturellen Lücken‘, während die individuellen Plazierungswahr-
scheinlichkeiten einzelner Akteure zusätzlich von ihrer Ausgangslage und ihrem im
biographischen Verlauf akkumulierten Kapital abhängen; zum andern nimmt das un-
bewußte Lernen aus der Vergangenheit eine zwar undeterminierte, aber realistische
Karriere schon im Wollen vorweg und reduziert die subjektiven Chancen auf die habi-
tuell überhaupt erwartbaren Positionen.268 So markieren der Auslauf, den die gesell-
schaftlichen und stilistischen Fesseln zulassen, und das Sichtfeld, das die inkorporier-
ten Scheuklappen freigeben, gemeinsam den konkreten Möglichkeitsraum jeder ästhe-
tischen Selektion. Für Bourdieu sind, wie für Luhmann, Bezüge auf dieses ‚Medium‘
nicht als Fremdverweisungen zu begreifen, die Umweltabhängigkeiten in den operati-
ven Kreislauf des Feldes einführen würden, sondern als kunstinterne und kunstspezifische
Referenzen, die, indem sie an verschiedene Ebenen der künstlerischen Eigengeschichte
anschließen, immer auf der Innenseite der Kunst verbleiben. Ästhetische Entschei-
dungen sind ästhetisch limitiert, aber „zugleich, was die direkten Determinierungen
durch das ökonomische und soziale Umfeld angeht, relativ autonom“.269 Sowenig sich
das feldtheoretische Konzept demnach den Vorwurf strukturalistischer Vereinfachung
gefallen lassen muß, sosehr drängt sich allerdings die Frage auf, wie Bourdieus kom-
plexe Gemengelage hochintegrierter formaler und sozialer, realer und wahrgenomme-
ner Möglichkeitsareale in ein vernünftig handhabbares Modell der praktischen Kunst-
beobachtung zu übersetzen ist. Anders als in extensiven Kontextstudien jedenfalls
dürfte es kaum gelingen, den mehrdimensionalen Raum des Potentiellen abzugrenzen,
um aktuelle Werke dagegenzuhalten und daran zu messen. Angesichts dieser über-
spannten Forderungen an die Rezeption, die höchstens exemplarisch, aber kaum gene-
rell zu erfüllen sein dürften, ist zumindest das reflexive Sehen notwendigerweise defi-
zitär – und die vollständige Ausbeutung des Kunstwerks unerreichbar.
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Der vorreflexive, sich der künstlerischen Illusio anvertrauende Beobachter kennt diese
Schwierigkeiten nicht. Die kumulierten Möglichkeitsräume lotsen ihn in einem Pro-
zeß der gegenseitigen Selbsteinschränkung unwillkürlich auf diejenigen Positionie-
rungen, die an Stil, Status und Habitus überzeugend anschließbar sind. „In diesem [...]
Zusammentreffen unabhängiger Kausalreihen gehen nach und nach alle ‚lateralen Mög-
lichkeiten‘ zugrunde“.270 Je mehr die Beliebigkeit sich auflöst, desto mehr gewinnt die
Wahl des Akteurs rückblickend den „Anschein der Vorbestimmtheit“,271 des zwingend
so und nicht anders Realisierten; sie gelingt, weil die „strukturell notwendigen Zu-
fälle“272 des Feldes ihre Kontingenz in evidente Schlüssigkeit verwandeln. Solcherart
‚passende‘ Werke, über deren Annahme, Ablehnung und hierarchische Verortung der
Beobachter sich selbst den sozialen Platz zuweist, an dem er sich zuhause fühlt, erhal-
ten einen individuellen Sinn, den jeder Rezipient (der Künstler eingeschlossen) höchst un-
terschiedlich aktualisiert.273 Wahrheit – verstanden als eine privilegierte, verbindliche,
notwendige Lesart – ist dem Werk nicht zueigen. ‚Wahr‘, wenn man so formulieren
möchte, ist das Kunstwerk allein in sozialer Hinsicht: in seiner objektiven Stellung im
ästhetischen Distinktionskampf, also gerade in der Vielheit seiner Gebrauchsweisen
und Interpretationen. Ein dafür sensibilisierter, theoretischer Blick zieht aus der Er-
kenntnis dieser Sinnoffenheit, die auf Praxisebene zwar benutzt, aber nie als Einheit
faßbar wird, die geistige Befriedigung, die man als reflexiven Sinn bezeichnen mag. Bei-
den Beobachtungen schenkt das Kunstwerk „das doppelte Gefühl des Niedagewesenen
und doch mit Notwendigkeit Eingetroffenen“:274 als ein besonderer Fall des Möglichen275

zeigt es seinen Sinn stets in der bestimmten Gegenwärtigkeit seines So-Seins gegenüber
allem, was es entgegenwärtigt 276 und potentialisiert. Das sinnstiftende Moment des ‚reinen‘
Auges besteht dabei im ‚Passen‘ der ästhetischen Entscheidung und somit in der Blind-
heit für die strukturellen Ursachen dieser Wahl. Das historische Auge dagegen will Kunst
– anders, als eine Ideologie des voraussetzungslos Schönen es behauptet – als Produkt
geschichtlicher Bedingungen erklären, ohne deswegen die Legitimität des schönen
Scheins zu leugnen; es will Kunstwerke einerseits „dadurch relativieren, daß [... es] ihren
Sinn an einen gegebenen Zustand des Feldes der Auseinandersetzungen bindet“, möchte
ihnen aber andererseits „ihre Notwendigkeit zurückgeben“.277 Wie bei Luhmann, so be-
wegt sich die reflexive Beobachtung auch hier in zwei Richtungen. In der Rückkehr zur
Arbitrarität jedes Anfangs278 erhellt sie, durch welche Mechanismen das einstmals Kon-
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tingente, das ebensogut anders hätte enden können, seine Alternativen verschwinden
läßt und dann „in der Sprache des Universellen zu uns spricht“;279 um gekehrt indes
vermag die historische Objektivierung ein Werk anhand der Stimmigkeit, die es in-
nerhalb der Praxis eines konkreten Akteurs besitzt, als „etwas notwendig zu machen,
was zunächst kontingent erscheint“,280 und es als singuläres Erzeugnis auszuzeichnen,
das an ebenjener sozialen Stelle gar nicht anders sein dürfte, als es ist. Mithin geht es
nicht um den billigen Effekt, Kunstwerke unter Hinweis auf ihre Kontingenz als Täu-
schungen zu enttarnen, die als überflüssig, falsch, ja: gefährlich erscheinen, sobald der
faule Zauber aufgeflogen ist. Gefordert ist vielmehr ein doppelt reflexiver Zugang zur
Kunst, der die fiktive, aber als real erfahrene und daher sinn  gebende Unbedingtheit
der Werke nachvollzieht, der sie „notwendig und unvergleichbar macht, also in ihrer
spezifischen Existenz rechtfertigt“281 – und zugleich den Künstler gegenüber der Struk-
tur rehabilitiert. Denn die Zwänge des Feldes verleihen als „ars obligatoria“ jedem Werk
den Charakter einer „mit Fug und Recht gewählte[n] Option“, lassen dem Akteur aber
trotzdem die Freiheit einer „ars inveniendi, innerhalb der Grenzen“ des Notwendigen
„eine Vielzahl akzeptabler Lösungen zu erfinden“.282 Auch dem nicht-naiven Künstler
„ist der Raum der Positionierungen, den die Analyse rekonstruiert, nicht als solcher
präsent“, nicht vollständig als Operationsfeld einer „bewußte[n] Distink -
tionsstrategie[…]“283 verfügbar; doch kann er die Zukunft des künstlerischen Relati-
onsraums wenigstens soweit antizipieren, „um zu erahnen, welche Bedeutung das Mög-
liche, das er im Begriff ist zu realisieren, durch die Beziehung zu anderen Möglich -
keiten eventuell gewinnt“.284 Dies in Rechnung zu stellen, muß heißen: nicht allein
die ‚Erzeugungsformel‘ einer Positionierung zu ergründen, sondern überdies der künst-
lerischen Leistung Respekt zu zollen, „sie ins Werk zu setzen“,285 die „außergewöhnliche
Anstrengung zu verstehen und sinnlich zu erfassen, die […] notwendig war, um sie
existent werden zu lassen“.286 Wie alle Praktiken, so sind auch die künstlerischen mehr
als bloß „Theaterrollen, aufgeführte Partituren oder ausgeführte Pläne“.287 Der Mensch
ist das Restrisiko aller Determinierungen. Die Kreativität, ihnen ein kleinwenig zu
ent schlüpfen, dem Kollektiv einen individuellen Spielraum zu entlocken, aus dem ver-
meintlich Unabänderlichen der Zeit, der Herkunft, letztlich: des Habitus noch so viel
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Selbstbestimmung herauszuschlagen, um die von der Struktur aufgerufenen Probleme
jenseits stereotyper Automatismen „in eine besondere Lösung zu verwandeln“288 – dieses
Improvisationstalent des Akteurs gilt es als sein persönliches Verdienst anzuerkennen.289

Indem der Rezipient durch die intellektuelle Distanzierung von der Unmittelbarkeit
des Werks sich selbst dem Sog des Notwendigen entzieht, macht er seine eigene Beob -
achtung dem künstlerischen Kampf um strukturelle Unabhängigkeit verwandt. Für
Bourdieu schmälert der objektivierende Blick deshalb nicht die Wirkung des ästheti-
schen Erlebens, sondern intensiviert sie noch durch die neugewonnene „Fähigkeit, diese
Erfahrung zu erklären […] und sich damit die Möglichkeit einer wirklichen Freiheit
gegenüber den eigenen Determinierungen zu verschaffen“.290 Statt den Künstler „durch
die Rekonstruktion des Universums der gesellschaftlichen Festlegungen, denen er un-
terliegt, zu vernichten und das Werk auf das bloße Produkt eines Milieus zu reduzieren
[…], läßt sich vielmehr mit der soziologischen Analyse die ganz besondere Arbeit be-
schreiben und verstehen“, die der Produzent gleichermaßen „gegen jene Festlegungen
und dank ihrer leisten mußte, um sich als schöpferisch Wirkenden hervorzubringen, das
heißt als Subjekt seiner eigenen Schöpfung.“291 Zum entscheidenden Qualitätskriteri um
ästhetischer Praxis (oder ihrer Beobachtung) wird so die Vir tuosität, mit der Künstler
oder Publika die ihnen auferlegten Begrenzungen erfassen und handhaben; aus der „Un -
ab hängigkeit gegenüber den Kräften und Zwängen, die von außerhalb und, schlimmer
noch, innerhalb des Feldes wirken“,292 erlösen Produktion, Konsum und endlich die
Kunstwerke selbst ihren spezifischen Wert. 
     Abgesehen von der hier anklingenden (und etwas zweifelhaften) Tüchtigkeitsethik,
die das Quantum vergossenen Schweißes zum Maß des Gelingens erhebt, bleibt Bour-
dieus Argumentation auch sonst in verschiedener Hinsicht unplausibel. Nicht recht
ge klärt ist etwa die Frage, ob die Sinnquelle ästhetischer Artefakte nun in der Notwen -
digkeit ihres spezifischen Daseins oder, im Gegenteil, in der kreativen Arbeit des Künst-
lers gegen diese Notwendigkeit zu suchen ist: ob demnach reflexives Verstehen darin
liegt, das Notwendigwerden des Werks in der Verhärtung kontingenter Möglichkeiten
zu rekonstruieren,293 oder nicht viel eher darin, die individuelle Nutzung des Kontin-
genz raums zu erforschen, also gerade die Abweichung der realen Praxis vom Notwen-
digen294 abzuschätzen. Möchte man aber das ästhetische Urteil vom Grad der Resistenz
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abhängig machen, den das Kunstwerk gegen seine Determinanten aufbringt, so wäre
entschiedener zu trennen zwischen Limitierungen, die, weil sie tatsächlich verzichtbar
sind, mit Aussicht auf Erfolg befehdet werden können, und solchen, die absolut un-
verfügbar bleiben und auch im Sturm nicht zu nehmen sind. Es mag Zwänge ge ben,
die Widerstand zulassen oder sogar erfordern, weil ihre Überwindung das Feld voran-
treibt (man denke an die Auseinandersetzung zwischen Häretikern und Orthodoxen)
oder seine Abwehrkräfte stärkt (wie im Kampf der ‚reinen‘ Kunst gegen heteronome
Infiltrationen). Andererseits existieren Schranken, welche die künstlerische Illu sio der
Praxis setzt und die zumindest ästhetisch unhintergehbar sind, weil die Revolte gegen
den Glauben des Feldes entweder in Gestalt neuer Kunstwerke unternommen wird und
deshalb mißlingt, oder aber außerhalb der Kunst realisiert werden muß: etwa als Sozio -
logie.295 Und wo schließlich wäre das geheimnisvolle Persönlichkeitsreservat anzusie-
deln, das als ein dem Gesellschaftlichen restlos entzogener, unantastbarer Kern des
Ichs296 das improvisierte Spiel auf der sozialen Klaviatur erlauben und lenken würde?
Bourdieus Theorie jedenfalls kennt keinen solchen Ort jenseits des Habitus.297 Wenn
aber die subjektive Potenz des Akteurs, objektive Handlungsfreiheiten zu nutzen, in
gleicher Weise an die Strukturen der Kunst rückgebunden ist wie diese bedingten Frei-
heiten selbst, so ist die Dialektik von Kreativität und Möglichkeitsraum eine volunta-
ristische Fiktion, die vorgaukelt, man könne, obwohl beide aus ein- und derselben Feld-
geschichte hervorgehen, Notwendigkeit durch Willenskraft disziplinieren.
      Angesichts der Instabilität und historischen Konditioniertheit künstlerischer Selek -
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tions horizonte muß Bourdieu die Luhmannsche298 Vorstellung eines überzeitlich fixier -
ten, „im Werk selbst enthaltenen Programms“299 der Lektüre höchst verdächtig vorkom -
men. Der hermeneutische Glaube daran, die Kunstbeobachtung könne über alle Wech-
sel ihrer gesellschaftlichen Bedingungen hinweg unveränderliche, kontextfreie Be deu-
tungen aktualisieren, weil „das Werk selbst die Information darüber liefere, in wel cher
Weise es zu lesen sei“,300 ist für ihn „nichts weiter als eine Illusion“, die im jewei  ligen
Einzelfall auf Status- und Habitushomologien zwischen Künstler und Publikum beruht.
Daß Kunstwerke gerade aufgrund solcher Verwandtschaftsverhältnisse „die ih nen im-
manenten Normen durchsetzen, nach denen sie wahrgenommen werden wollen“,301 ja
sogar „selbst noch die zu ihrer Wahrnehmung erforderlichen Kategorien bereit -
stellen“,302 steht mithin nicht in Widerspruch zur prinzipiellen Kontingenz denkbarer
Aneignungen. Eine solche Beschreibung will nicht behaupten, das Werk sei Archiv oder
gar Quelle seiner transhistorisch gültigen Rezeptionsgesetze; sie trägt nur der Tatsache
Rechnung, „daß alle sozialen Akteure – willentlich oder unwillentlich, ob im Besitz der
Mittel, sich ihnen konform zu verhalten[,] oder nicht – objektiv an diesen Normen ge-
messen werden“,303 weil die symbolische Gewalt der herrschenden Ästhetik eine Viel-
zahl potentieller Perspektiven faktisch ausschaltet und die „adäquate Deutung“ einer
privilegierten Elite als „Offenbarung der Wahrheit“304 ausgibt. Die Frage nach dem
‚wah ren‘ Blick wird zur Frage nach der Macht, einen partikularen Blickwinkel als uni-
versal zu etablie ren.305 Und perfiderweise funktioniert dieser Mechanismus von Legiti-
mation und Delegitimation unter Mitwirkung derer, die durch ihn demontiert werden;
denn besonders den schlecht ausgerüsteten Beobachtern des Feldes, die den Werken
keine Gebrauchsanweisung entnehmen können, erscheint es ratsam, die Entscheidung
den Experten zu überlassen und eine von der dominierenden Fraktion in den Zeugen-
stand gerufene Evidenz des Werks eben deshalb als Indiziengrundlage des Urteils zu ak-
zeptieren, weil sie ihnen verborgen bleibt. Es ist demnach nicht falsch, auch bei Bourdieu
von Polysemie zu sprechen, sofern man sich damit begnügt, darunter die Heterogenität
hierarchisch abgestufter Zugriffsweisen auf die Kunst zu verstehen. Was Luhmann als



Bourdieu 1968a, S. 161); andererseits ist gerade bei avantgardistischer Kunst zu erwarten, daß die
Rezeptionsbedingungen der unmittelbaren Entstehungszeit dem Werk gerade nicht gerecht wer-
den, sondern erst durch das Werk und gegen die Trägheit des Feldes geschaffen werden müssen
(vgl. BoRK, S. 134, Bourdieu 1968a, S. 178ff.)

313  BoRK, S. 273
314  s. a. BoFU, S. 59; so auch Jurt 1995, S. 98 und Jurt 1997, S. 166
315  BoRK, S. 363 (Hervorhebung Bourdieus)
316  BoRK, S. 456
317  BoRK, S. 362 (Hervorhebung Bourdieus)
318  BoRK, S. 271
319  BoRK, S. 363
320  BoRK, S. 364
321  Bourdieu 1994, S. 173
322  wie Zitko 2000, S. 176 meint, der die Vorstellung einer symbolischen Alchemie aufgrund ihres

quasi-religiösen Charakters kritisiert, der dem Postulat einer Ablösung des Kunstfeldes von Religion

306  BoRK, S. 277
307  BoRK, S. 479 (im Original vollständig hervorgehoben); s. a. BoRK, S. 382, BoLF, S. 90
308  was eine „Ideologie des unausschöpfbaren Kunstwerks“ (BoRK, S. 277) übersieht
309  BoRK, S. 469
310  BoRK, S. 222; s. a. BoSS, S. 64
311  während für Luhmann die Historisierung ihrerseits nur eine der zahlreichen Beobachtungsmöglich-

keiten wäre, die das polyseme Werk zuläßt
312  vor allem hinsichtlich alter Kunst bleibt aber ungeklärt, ob diese (soziale) Wahrheit durch eine
       historische Rekonstruktion der Produktionsbedingungen zu gewinnen ist, die das Werk als Distink -

tionsmittel seiner Zeit begreift, oder durch eine Reflexion der aktuellen Gebrauchsweisen: ob also
nur der Möglichkeitsraum im Moment der Werkgenese oder auch der Beobachtungskontext der
Gegenwart in Betracht zu ziehen ist; im ersten Fall wäre der reflexive Sinn des Werks historisch fest-

       gelegt und unveränderlich; im zweiten Fall wäre er zwar zu jedem Augenblick objektiv benennbar,
aber über die Geschichte hinweg kontingent, da jeder Epoche andere Wahrnehmungsinstrumente
zur Verfügung stehen (vgl. Bourdieu 1968a, S. 173ff.); Bourdieus Argumentation ist in diesem
Punkt widersprüchlich: einerseits darf historischen Werken nicht einfach eine als überzeitlich aus -
gegebene aktuelle Lesart untergeschoben werden (vgl. BoRK, S. 480–485; wobei die originale, 

       authen tische Rezeptionshaltung wiederum kaum exakt feststellbar ist: vgl. BoRK, S. 490–493,
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eine – fast muß man sagen: ontologische – Eigenqualität des Formarrangements be-
schreibt, wird bei Bourdieu als Effekt der Anomie ins Feld ausgelagert. Die zahllosen
Bedeutungen des Werks sind nicht am Gegenstand befestigt, sondern entspringen der
schichtbedingt ungleichen Sozialisierung des ästhetischen Interesses306 – was nicht aus-
schließt (vielmehr: dadurch verunklart wird), daß der Beobachter den Beweis für die
Richtigkeit seiner individuellen Interpretation tatsächlich in der mannigfaltigen Schön-
heit der Formen finden mag. Doch wie immer er es auch dreht und wendet: das Ob-
jekt zeigt sich als mehrdimensional nur aufgrund der polyperspektivischen Feldstruk-
tur, nicht aufgrund seines polyperspektivischen Formenspiels; und noch das Postulat des
‚reinen‘ Auges, die „dem Werk inhärente Polysemie zu erforschen“,307 ist folglich bloß
eine dieser Dimensionen,308 wenn auch die legitimste. Die Einheit des Kunstwerks ist
somit auch in Bourdieus Verständnis unsichtbar, solange man im Beobachtungsmodus
zweiter Ordnung verharrt; entsprechend singulär und unersetzlich,309 „auf Erläuterun-
gen und Exegesen unreduzierbar“310 ist für ihn, wie für Luhmann, jedes einzelne Werk.
Die Komplexität der Kunst, die das Fassungsvermögen des Rezipienten sprengt, ist al-
lerdings nicht in den Gegenstand eingegossen; sie lagert sich ihm von außen her an, je
mehr und je verschiedenere Wahrnehmungen es in seinem Hafen ankerwerfen läßt. Erst
einer historischen Objektivierung gelingt es, diese Gleichzeitigkeit des Verschiedenen
rational zu verklammern,311 indem sie für die Vieldeutigkeit des Werks eindeutige so-
ziale Gründe benennt – ohne diese Gründe und ihre Folgen damit auch nur im ge-
ringsten zu beseitigen. Die ästhetische Polysemie kann lediglich strukturell geerdet,
aber nicht geschlichtet, unterdrückt oder in einer Synopse aufgehoben werden, weil die
Differenzen zwischen den subjektiven Wahrheiten niemals in einem Fluchtpunkt der
universalen Vernunft konvergieren.312
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Die Ursachen der Kunst sind für die feldtheoretische Analyse nach alldem nicht auf
der Innenseite der Werke zu suchen, sondern im gesellschaftlichen Raum, der sie um-
gibt. In Luhmanns Modell müßte dies unweigerlich den Zusammenbruch der Kunst-
autonomie herbeiführen, da die Systemgrenzen in diesem Fall durch Umweltfest -
legungen jenseits der ästhetischen Kontrolle gezogen wären: seien es politische, religiöse
oder wirtschaftliche Kräfte, seien es die subjektiven Erfahrungen des Bewußtseins. Es
ist bemerkenswert, daß Bourdieu dieses Schema mit der theoretischen Volte durch-
kreuzt, den Außenhorizont des Werks und mit ihm die Quelle der künstlerischen Logik
in die spezifischen Feldstrukturen zu verlegen. Weder der Künstler noch das Publikum, erst
recht nicht der Markt, die Regierung oder die Kirche sind Urheber des Werks; die
„Grundlage der Wirksamkeit von Konsekrationsakten liegt im Feld selbst, [...] das heißt
in dem System der objektiven Beziehungen“,313 aus denen es besteht. Nicht die Inten-
tion des Genies, nicht die Zuschreibung dazu berufener (oder unberufener) Instanzen,314

sondern ausschließlich die allen auf- und eingeprägte, der Praxis des Feldes vorausge-
setzte und durch die Praxis reproduzierte ästhetische Illusio gibt den Kredit, der das
„Wunder der Signatur“ möglich macht, „bestimmte Produkte zu heiligen“.315 Diese
„magische Gewalt“316 der Kanonisierung, die „den Wert des Kunstwerks als Fetisch
schafft“,317 verschleiert, daß hinter der „demiurgischen Fähigkeit“318 der Produzenten
die „kollektive [...] Arbeit“319 des ganzen Kunstraums steht. „Der letzte Garant [...]
für diese Treuhandwährung [...] läßt sich nicht außerhalb des Netzes der Austauschbe -
ziehungen ausfindig machen, über die sie sich erzeugt und innerhalb deren sie umläuft“.
Als „Zentralbank“, die jeder Praxis, welche sich ihrem Glaubensbekenntnis unterstellt,
„die letzte Bürgschaft“320 erteilt, fungiert mithin der autonome Konsekrationskosmos
des Feldes selbst. Damit ist aber die ‚symbolische Alchemie‘,321 die das Werk mit
Kunstqualitäten ausstattet, weder als willkürliche Verklärung des Gewöhnlichen noch
als reale ontologische Verwandlung des Objekts322 zu verstehen, weder als nachträgliche



327  LuKG, S. 472
328  LuKG, S. 193
329  mit Ornamentalität ist natürlich nicht Gegenstandslosigkeit gemeint, sondern ein besonderer Mo -

dus der Kommunikation, der auch in gegenständlichen Werken anzutreffen ist; Luhmann bemerkt
etwas kryptisch, ästhetische Autonomie in Form des selbstreferentiellen Ornaments müsse nicht
den Endpunkt der Kunstentwicklung markieren (Luhmann 1993b, S. 53); die in der modernen
Kunst ausgeprägte „Tendenz, die Überschüsse an Kommunikationsmöglichkeiten durch die Form
der Mitteilung und nicht durch die Art der Information wegzuarbeiten, also [...] Selbstreferenz ge-
genüber Fremdreferenz zu bevorzugen“ und Fremdreferenz auf den unmarked space zu reduzieren,
„drängt die Frage auf, ob es bei dieser Form der Darstellung von Autonomie bleiben muß“ (LuKG,
S. 467 [Hervorhebungen Luhmanns]); Luhmann führt den Gedanken nicht fort; aber die Antwort
scheint doch innerhalb der systemtheoretischen Logik klar darauf hinauszulaufen, der Kunst zwar
inhaltliche Ausgriffe auf die Welt in jeder Weise zuzugestehen (etwa als Dienstleistung, als Protest,
als soziales Engagement), die eigentlich ästhetische Beobachtung aber gleichwohl ausschließlich auf
den Mitteilungscharakter des selbstreferentiellen Formenspiels der Werke zu verpflichten

330  LuWK, S. 27, LuKG, S. 17, 111f.
331  LuKG, S. 209f., 253
332  LuKG, S. 120f.
333  LuKG, S. 253, LuKG, S. 77–82, 88; unter Umständen kann das Ornament durch diese Identitätsbil-

dung haltbarer sein als das Objekt, in das es eingelassen ist (s. a. Stanitzek 1996, S. 26 Anm. 14) –
etwa bei Werken, die aufs langsame Verschwinden hin angelegt sind; wenn von der Kunst nur
etwas Schimmel übrigbleibt, kann man immer noch die Erinnerung aktivieren

334  LuKG, S. 235f.
335  LuKG, S. 229

und Magie zuwiderlaufe; konsequenterweise müßte dieser Einwand aber nicht nur für die Kunst
gelten; denn eine Illusio kennt jedes Feld, nur daß die Fetische, die sie erzeugt, jeweils andere sind

323  Bourdieu unterscheidet ausdrücklich zwischen „stofflicher, physikalischer oder chemischer Transfor-
mation, die etwa ein Metallarbeiter oder ein Handwerker vollbringt“, und der „genuin symboli-
schen Transformation“ im Fall des Kunstwerks, das „nur Wert durch einen kollektiven Glauben“
(BoRK, S. 277) gewinnt

324  nicht unproblematisch ist Bourdieus Versuch, Objekte je nach der Stärke ihrer „symbolischen Trans-
formation“, also gewissermaßen nach dem Grad des ihnen zukommenden Glaubens, an einem
„Punkt des Kontinuums, das von einfachen hergestellten Gegenständen [...] bis zum kanonisierten
Kunstwerk reicht“ (BoRK, S. 277), zu verorten; eine solche Skalierung des Kunstcharakters ist nur
im Sinne einer Abstufung von Legitimität zu verstehen, aber wohl kaum als ein Mehr oder Weniger
an ästhetischer Illusio

325  die Formen des Werks besetzen reale Raum- und Zeitstellen, um dabei imaginäre Raum- und Zeit-
stellen hervorzubringen (LuKG, S. 183)

326  LuKG, S. 63
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Proklamation noch als Verzauberung beliebiger Alltagsgegenstände durch das Anhef-
ten eines entsprechenden Etiketts oder das Sprechen beschwörender Formeln.323 Inner-
halb des Feldes sind die Werke von Beginn an und unaufhebbar Kunstwerke; aber nicht
kraft immanenter Eigenschaften, sondern als Vermittlungsstellen von Produktion und
Rezeption, die beide derselben Logik verpflichtet sind. Anders als im systemtheoreti-
schen Entwurf gibt es für Bourdieu keine Kunst jenseits menschlicher Partizipation,
jenseits einer Praxis, die dieser Logik Leben einhaucht; die Werke sind abhängig von
Beobachtung – aber (und hier könnte auch Luhmann zustimmen): nicht von Beobach-
tern. Denn unter der Geltung der ästhetischen Illusio gibt es nichts anderes als Kunst
(wie es unter der Geltung fremder Illusiones alles andere, nur gerade keine Kunst gibt).
Es mögen dann Felder, die etwa ökonomischen oder politischen Rationalitäten gehor-
chen, immer noch Dinge produzieren, die ein unbedarfter Beobachter, ihres Verwen-
dungs zwecks unsicher, nach Belieben für Kunstwerke halten kann. Allein ihm fehlt
(wie diesen Dingen) der Glaube.324

Das symbolische Werk
An Kunstwerken kann man mit den Blicken hängenbleiben, aber auch mit dem Ärmel.
Für Luhmann liegt eine besondere Faszination in dieser eigentümlichen Doppelqualität
des Werks, Körper und Kommunikation zugleich zu sein, ein Gegenstand in der Welt
und eine eigene Welt im Gegenstand.325 Als Objekt (sei das nun ein räumlich begrenz-
bares Ding oder ein zeitlich begrenzbarer Prozeß) bindet das Kunstwerk Aufmerksam -
keit unter dem „Kommunikationsvorbehalt weiterer Analyse“;326 es verweist in seinem
So-Sein (Information) auf sein Gemachtsein (Mitteilung). Die Beobachtung muß unter
die Haut gehen, muß sich von der Außenseite anregen lassen, den Umriß des Werks zu
seiner Innenseite hin zu kreuzen. Was sie dort vorfindet, sind „‚reine‘ Formen, die kei-
nen Inhalt mehr vorführen, sondern nur noch als Differenz fungieren sollen“;327 in An-
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lehnung an die historische „Grundform des Entwickelns von Formen aus Formen“,328

zu deren Operationsprinzipien das Kunstsystem der Moderne wieder zurückkehrt, mag
man dieses zirkuläre Kommunikationsgeflecht im Binnenraum des Kunstwerks als
Ornament bezeichnen.329 Wenngleich die Ornamentbeobachtung zweiter Ordnung für
die Kunst das entscheidende Merkmal ihrer Ausdifferenzierung zu einem autonomen
System darstellt, bleibt doch die Objektbeobachtung erster Ordnung in sozialer Hin-
sicht unerläßlich: schon aus dem banalen Grund, daß das Werk als realer Gegenstand
wahrnehmbar sein muß, um die Teilnahme an seinem Formgeschehen zu ermöglichen,330

aber auch, um einen festen Beobachtungsbereich zu definieren, dessen Rahmen die Auf-
lösung der Kompaktkommunikation in unvertäute Kurzereignisse331 und das Heraus-
schwappen der Beobachtung aus dem Werk332 verhindert. Objektheit erzeugt stabile
Identitäten, zu denen interne Kommunikationen wie externe Wahrnehmungen immer
wieder zurückkehren.333 Ist der Außenhalt des Werks durch die Membran zwischen
dem Objekt und allem andern erst gesichert, läßt sich im Aufbau einer ornamentalen
Struktur von innen her die Differenz von Ornament und Welt einrichten.334 Die Welt,
wie sie ist, muß also stets vorausgesetzt sein, um die Sonderperspektive, die die Kunst
darin erzeugt, von ihr unterscheiden zu können; und umgekehrt erweist sich gerade im
Nebeneinander der realen und der fiktionalen Welt die Kontingenz der naiven Alltags -
wahrnehmung.335 Es wäre deshalb falsch, die Kunstbeobachtung ganz auf den Mo dus



345  Luhmann 1991c, S. 69
346  LuGG, S. 1110, LuWK, S. 14, 42f., LuKG, S. 59, Luhmann 1991b, S. 51
347  LuWK, S. 42f.
348  Luhmann 1991b, S. 51
349  und auch das fällt bekanntlich herunter: „Humpty Dumpty sat on a wall, /Humpty Dumpty had a

great fall. /All the King’s horses and all the King’s men/Couldn’t put Humpty together again“
350  LuWK, S. 14 (meine Hervorhebung)
351  vgl. LuKG, S. 175
352  LuKG, S. 241
353  LuKG, S. 59
354  man könnte sagen: Kunstwerke haben an der Realität teil, indem sie eine auch dort vorfindbare

Raum-Zeit-Struktur nutzen (LuKG, S. 184)
355  LuWK, S. 37
356  LuWK, S. 43

336  LuKG, S. 124
337  Luhmann 1991c, S. 69
338  LuWK, S. 25
339  LuKG, S. 17, LuWK, S. 25
340  LuKG, S. 252f.
341  LuWK, S. 27f.
342  Luhmann 1990b, S. 121
343  Hans Ulrich Gumbrecht (Gumbrecht 2003, bes. S. 210–213 und S. 215f.), dem ich das Begriffspaar

von Präsenz und Bedeutung entnehme, bezeichnet die Erfahrung der Nichtfixierbarkeit des ästheti-
schen Erlebens als „Epiphanie“ (ibid. S. 215)

344  um dasselbe mit einer schönen Formulierung von Dirk Baecker zu sagen: das Kunstwerk „postuliert
die Identität und realisiert die Differenz“ (Baecker 1996, S. 103)
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zweiter Ordnung verengen zu wollen; beide Seiten des Sehens sind essentiell, weil sie sich
wechselweise ihre blinden Flecke ausleuchten. Die „dingliche Fixierung von Formen“,336

die am Kunstwerk Kommunikation in den Bereich des Sichtbaren überführt, gestattet
genau das: den Sprung von der vorreflexiven Augenfälligkeit des Gegen standes zur re-
flexiven „Denkleistung“337 des Formnachvollzugs – und wieder zurück. „Vielleicht kann
man die Sorge der modernen Kunst um Authentizität, um Spontaneität, um Unmit-
tel barkeit des Ausdrucks als Reaktion auf eine Gefährdung [...] des Beobachtens erster
Ordnung begreifen“,338 als Manöver gegen die Kapitulation des Sinnlichen vor einer car-
te sianischen Vernunft. Es geht demnach auch um eine Rückbesinnung auf den intel-
lektuell ungefilterten Kunstzugang, wenn Luhmann feststellt, daß nur im Pendeln
zwischen Wahrnehmung und Anschauung, Nähe und Distanz, Simultaneität339 und
Sequentialität340 die zwei Dimensionen des Ästhetischen sich erschließen: die geistige
Verarbeitung von Formzusammenhängen und die Direktheit des Eindrucks. „Die Au-
to nomie der Kunst [...] verdankt sich dieser Dopplung von Beobachtung erster und
zweiter Ordnung. Sie besteht im Praktizieren dieser Differenz und in der Möglichkeit,
aus der einen in die andere Position zu schlüpfen.“ Kunst „muß deshalb beide Ebenen
trennen und füreinander verfügbar machen können.“341 Das Oszillieren zwischen Orna -
ment und Objekt, zwischen ästhetischer Bedeutung und Präsenz hält das Erleben immanent
unruhig, ohne es in einem Abschlußwert konvergieren zu lassen. Auch eine Beschleu-
nigung des Blicks im Hin und Her gibt niemals einen „konstant bleibenden Einheits-
eindruck“,342 sondern setzt die Beobachtung unter die nichtauflösbare Spannung, die
Einheit des Kunstwerks wie in einem Vexierbild als unerreichbar zu erfahren.343

     Darin gleicht die Kunst der Welt. Man kann natürlich auf den Mond fliegen und
hinuntersehen. Als Sinneinheit jedoch, in einer Panoramaeinstellung, die eine in Sonder -
rationalitäten ausdifferenzierte Gesellschaft noch einmal auf einen Begriff bringen, sie
noch einmal in einer allgemeingültigen, systemübergreifenden Universalformel zusam -
menlöten könnte, ist die Welt der Moderne nicht mehr zu fassen. Sie bleibt, wie das als
Objekteinheit und Sinnvielheit344 gleichermaßen vorliegende Kunstwerk, dem „Total-
zugriff“345 entzogen und ist in ihrer sozialen Wirklichkeit nur mehr über die Unter-
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schiede zugänglich, die sich in ihr einnisten. Aber das heißt auch: daß sie in ihrer Ganz-
heit hinter diesen Differenzen verschwindet, sobald die Beobachtung zweiter Ordnung
sich an ihnen entlangzustottern beginnt;346 „alle Unterscheidungen können dann nur
noch dazu dienen, den Verlust zu symbolisieren“.347 Wie überall, so hat in der Welt
(und so hat in der Kunst) jeder „Formgebrauch [...] einen Invisibilisierungseffekt“:348

Man bleibt auf der einen Seite der Form oder wechselt zur andern, aber vermag nicht
auf dem schmalen Grat zwischen beiden zu balancieren (wie das Ei auf der Mauer in
Alice’ Wunderland349); man kann höchstens „darüber disponieren, von welcher Form aus
die Einheit des Differenten unsichtbar bleibt“.350 Die Welt aber ist der unhintergehbare
Letzthorizont aller Formen: eine Metaform, die selbst in kein Medium mehr eingebettet
ist, von dem sie unterscheidbar wäre,351 und die somit, auch hier der Kunst verwandt,
nicht weiter ergänzbar ist,352 ohne deshalb in einem metaphysischen Sinn Perfektion
oder auch nur Vollständigkeit beanspruchen zu können. Es gibt kein Heraustreten aus
dieser Welt. Sie ist geschlossen, wie das Kunstwerk geschlossen ist,353 und zwingt alles
operative Geschehen auf ihre Innenseite. Die Analogien zwischen Kunst und Welt dür-
fen freilich nicht zu der Folgerung verleiten, es gäbe einen geheimen ästhetischen
Schlüssel, der die Tür zur Welt vom Raum der Kunst her aufsperren könnte; die Kunst
steht in ihrer eigenen, abgeschotteten Logik der Wirklichkeit nicht näher als jedes an-
dere System. Aber doch sind Kunst und Welt in der Mechanik ihrer Evidenzen und
Blindheiten einander ähnlich, und dies in einer Weise, die sich an jedem Werk der
sinnlichen Wahrnehmung unterbreitet.354 Eben darum ist die autonome, eigenseman-
ti sche „Welt, in der die Weltkunst sich etabliert, [...] deren Welt“ – und doch „zugleich
die Welt der modernen Gesellschaft.“355 Das Kunstwerk kann nicht mehr Repräsentanz
dieser Welt sein, kann nicht mehr zeichenhaft auf sie verweisen, sondern sie nur noch
symbolisieren als eine Ordnung, die sich jenseits der Ordnung der Kunstformen ver-
birgt.356 „Symbol ist danach ein Zeichen, das die Zeichenfunktion reflektiert“,357 indem
es – statt die Realität zu denotieren – den unverletzten unmarked space als fremd-refe-



367  wenig einsichtig ist, daß Luhmann die Ästhetik dennoch als Bestandteil des Kunstsystems betrach-
tet (Luhmann 1986a, S. 621, Luhmann 1996a, S. 337); sie soll als Reflexionsbereich der Kunst fun-
gieren (LuKG, S. 399, 411), der das Verhältnis zwischen Beobachtung erster und zweiter Ordnung
bearbeitet (LuWK, S. 28) und Systemidentität erzeugt (Luhmann 1974b, S. 93f.); wie Luhmann 

       allerdings selbst bemerkt, ist Ästhetik zwar die Theorie des Schönen, aber keine ‚schöne‘ Theorie
(LuKG, S. 454, bes. Anm. 153); sie verwendet nicht die künstlerische Leitunterscheidung zwischen
schön und häßlich, sondern stellt ihr Operieren unter den Code der Wissenschaft; vgl. für ähnliche
Kritik: Berg 2000, S. 211, Plumpe 1993, Bd. 1, S. 23f. und Bd. 2, S. 295f., Plumpe/Werber 1993,
S. 28f., Sill 1997, S. 138, Werber 1996b, S. 175; zustimmend dagegen: Barsch 1993, S. 151ff.,
Dotzler 1998, S. 441, Zitko 1996a, S. 359f. (der das Problem allerdings über eine Doppelcodierung
des Kunstsystems lösen möchte; welche Klammer Operations- und Reflexionscode zusammenhalten
soll, bleibt aber ungeklärt)

368  LuKG, S. 479
369  LuKG, S. 480
370  Die philosophische Entmündigung der Kunst ist der deutsche Titel von Arthur Danto: The Philoso-

phical Disenfranchisement of Art, New York 1986
371  LuKG, S. 471
372  Luhmann 1996b, S. 227
373  LuKG, S. 495
374  LuKG, S. 469
375  Luhmann 1996b, S. 227
376  LuKG, S. 471; s. a. LuKG, S. 462
377  LuKG, S. 497
378  LuKG, S. 494
379  die Kunstreflexion müßte dann, um schrittzuhalten, genau diesen Sachverhalt thematisieren 

357  LuKG, S. 288
358  LuKG, S. 333; die Welt als konnotierte Außenreferenz des Kunstwerks ersetzt gewissermaßen das

Medium, das zu Beginn des (herstellenden oder beobachtenden) Werkaufbaus, im Augenblick der
absoluten Kontingenz des Anfangens, selbst nichts anderes ist als die Welt – und dann durch Form-
einsetzungen zusehends weggearbeitet wird; mit der Schließung des Werks kehrt die Welt dem-
nach zurück: aber eben nur noch als Symbol ihrer Abwesenheit im Werk

359  oder, auf das Gesamtsystem bezogen: von System und Umwelt; oder, allgemeiner: von Selbstrefe-
renz und Fremdreferenz

360  LuKG, S. 97, LuWK, S. 42; s. a. LuGG, S. 1120ff.
361  die Welt ist „Sinnkorrelat“ (Luhmann 1993e, S. 62)
362  LuKG, S. 157
363  LuKG, S. 499
364  LuWK, S. 14
365  LuWK, S. 43
366  daß dies nicht den Normalfall darstellt, bleibt davon unberührt: „Man sollte vielleicht die Bedeutung

solcher kunsttheoretischer Kunstwerke nicht überschätzen“ (Luhmann 1991c, S. 71); grundsätzlich
benötigt Kunst für den Fortgang ihrer Autopoiesis keinen Einblick in die Mechanismen des eigenen
Operierens und kann deshalb ihrer sozialen Funktion und dem ästhetischen Code gegenüber blind
bleiben (LuKG, S. 317f., LuWK, S. 29, Luhmann 1995b, S. 190)
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rentielles Konnotat mitführt. „Die Fremdreferenz referiert also das, was durch das Ein-
setzen von Unterscheidungen in die Welt unbeobachtbar gemacht wird: die Welt in
ihrer unreduzierbaren Einheit“.358 In der systemintern hergestellten Differenz von Form
und Medium359 läßt die ausgeschlossene Welt sich im Kunstwerk vertreten,360 und dem
Betrachter bleibt nur: Sinn aus dieser Differenz zu ziehen und ihn als Ersatz zu akzep-
tieren.361 Daß aus der Kunst heraus Verhaltensregeln für ein besseres, schöneres oder über-
haupt nur: für das wirkliche Leben sich nicht unmittelbar aufdrängen, mag man als
Zweckfreiheit beschreiben, als provokative Nutzlosigkeit abheften oder als kritische
Widerständigkeit begrüßen. Luhmann will sich weder hier noch dort anschließen; zu-
nächst und allererst bringt Kunst für ihn, „indem sie Unsichtbarkeit konstant hält und
Sichtbarkeit variiert“362 – mithin Weltdistanz, ja: Weltentfremdung an immer neuen
Formen vorführt –, die Signatur der Gegenwart zum Erscheinen: die verlorene soziale
Einheit als Kollateralschaden funktionaler Differenzierung. „Das Kunstsystem voll-
zieht Gesellschaft an sich selbst als exemplarischem Fall. Es zeigt, wie es ist“.363 Und
der Beobachter, dem das Unsichtbare sichtbar vor Augen geführt wird – „allerdings
mit der Maßgabe, daß das Unischtbare erhalten bleibt“:364 er kann lernen, daß es auch
ihn betrifft, wenn er „zu sehen bekommt, daß er nicht zu sehen bekommt, was er nicht
zu sehen bekommt“.365

     Man darf fragen, was geschieht, wenn die Kunst selbst dieser Beobachter ist: wenn
sie ihr Weltverhältnis als mediatisiert und ihre Gesellschaftsperspektive als kontingent
entdeckt.366 Kunst, so könnte man schließen, wird reflexiv, wird zum Beobachter drit-
ter Ordnung in eigener Sache; aber sie lagert ihre Selbstbeschreibung nicht mehr auf
konkurrierende, ja parasitäre Erklärungsproduzenten aus, die sich, wie Ästhetik und

281Das Kunstwerk • Das symbolische Werk

Kritik, von den künstlerischen Unbestimmtheiten nähren und als selbsternannte Nach-
laßverwalter der Kunst auf eine schöne Leiche warten.367 „Die akademische Ästhetik ist
abgeschrieben; sie sagt der Kunst nichts mehr“,368 und aus „guten Gründen verläßt sich
der Künstler nicht auf die Meinungskommunikation der Reflexionseliten des Systems.
Er tut es selber.“369 Kunst wird philosophisch: aber als Kunst. Gegen alle Tendenzen
einer ‚philosophischen Entmündigung‘370 stellt sie sich in eigener Verantwortung ihre
Diagnosen und speist diese „operationsleitenden Ideen“371 in Form einer „Variations-
anregung“372 in die künstlerische Produktion wieder ein. „Die Reflexionstheorie des
Kunstsystems demonstriert sich selber mit Hilfe von Kunstwerken – also nicht mehr
nur (wenn überhaupt noch) als Ästhetik“.373 So irritiert Kunst sich durch Kunst: tastet
die Grenzen des Möglichen ab, indem sie dort Werke plaziert, die diese Grenzen sabo-
tieren – und erzeugt damit selbst die philosophischen Probleme, die sie „als Reflexion
ihres Tuns“374 praktisch abarbeitet. „Die Avantgarde löscht die Grenze zwischen Re-
flexion und Werk“;375 ihre Kunst wird „angewandte Kunsttheorie“.376 „Wenn aber das
Kunstwerk selbst zur eigentlichen Philosophie der Kunst geworden“377 und „die in-
terne Grenze zwischen der Selbstreflexion […] des Systems […] und seinen produktiven
Operationen zusammengebrochen ist“,378 kann die Ästhetik das nur immer atemloser
konstatieren.379 „Die Versuche, die Reflexionstheorie des Kunstsystems in der Form



386  BoSS, S. 150
387  BoSS, S. 150 (im Original hervorgehoben)
388  BoRK, S. 53
389  Bourdieu 1983c, S. 37 (meine Übersetzung; Hervorhebung Bourdieus)
390  BoRK, S. 170
391  im Original (auf Flaubert bezogen): „Schriftsteller“
392  BoRK, S. 179f.
393  BoRK, S. 399
394  BoRK, S. 179
395  Bourdieu 1983d, S. 118 (meine Übersetzung)
396  BoRK, S. 14

       (Luhmann 1996b, S. 227); am Gelingen dieses Aufholmanövers zweifelt Luhmann allerdings; schon
seit Hegel sei die Kunstphilosophie nicht mehr in der Lage, „der Kunst aus der Systematik der philo-
sophischen Theorie heraus ihren Platz anzuweisen“ (LuKG, S469); Ästhetik könne der Kunst nicht
länger Direktiven erteilen, sondern nur noch einen „Beitrag zum Verständnis der modernen Gesell-
schaft leisten“ (LuWK, S. 32)

380  LuKG, S. 485
381  wenngleich das Problem der Restabilisierung auftauchen mag: wie können die Produkte des künst-

lerischen Operierens ins System eingebunden werden, wenn die Gelungenheit eines Werks sich ge-
rade darin zeigt, daß die Wertzuweisung der Abschlußdifferenz (gelungen |mißlungen) in der
Schwebe gehalten ist, und ein Werk eben deshalb angenommen wird, weil die Entscheidung über
Annahme oder Ablehnung selbst infragesteht? (Luhmann 1993c, S. 227)

382  LuKG, S. 480
383  LuKG, S. 480 (Hervorhebung Luhmanns)
384  vgl. Luhmann 1991c, S. 72
385  die formale Ähnlichkeit besteht im Motiv der Dopplung zweier komplementärer Modi der Beobach-

tung; während es sich bei Objekt- und Ornamentbeobachtung (Luhmann) aber um Beobachtungen
erster und zweiter Ordnung handelt, sind ‚reiner‘ und historischer Blick (Bourdieu) Beobachtungen
zweiter und dritter Ordnung; Luhmanns Konzept zielt auf ein Wechselspiel von Alltags- und ästheti-
scher Rationalität, Bourdieus Entwurf auf eine Verbindung von ästhetischer und wissenschaftlicher
Rationalität (Praxis und Theorie); der ‚naive‘ Blick einer Beobachtung erster Ordnung (der common
sense) spielt dagegen in der feldtheoretischen Ästhetik der Regeln der Kunst – im Gegensatz zu den
Untersuchungen des Geschmacks in den Feinen Unterschieden – eine letztlich untergeordnete Rolle
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von Kunstwerken zu reproduzieren“,380 entziehen ihr den Boden; alle Argumente sind
schon vorweggenommen, alle kritischen Einwürfe widerlegt mit Werken, die zeigen,
daß und wie die Autopoiesis eben doch fortgesetzt werden kann.381 Noch die angebli-
che „Unmöglichkeit von Kunst, der letzte Ausverkauf aller möglichen Formen, nimmt
eine Form an, die Selbstbeschreibung und Kunstwerk zugleich zu sein beansprucht;“382

und sogar das theoretisch so „viel beschworene ‚Ende der Kunst‘“ wird „als Kunstwerk
realisiert, damit es weitergehen kann“.383 Was zurückbleibt, ist das Paradies: man kann es
gegen Erkenntnis verpfänden, um ästhetischen (oder soziologischen) Entzauberungen
durch eine als Kunst gelingende Selbstentlarvung zuvorzukommen; oder man behauptet
Authentizität – und muß den Zwiespalt aushalten, daß dies nur mehr wider besseres
Wissen möglich ist.384

     Das Changieren zwischen dem Objekt- und dem Ornamenthaften, dem das Kunst-
werk aus systemtheoretischer Sicht seine Symbolfunktion verdankt, hat, wenn auch ge-
wissermaßen um eine Beobachtungsebene verschoben, bei Bourdieu seine Entsprechung
in der Doppelnatur des Werks als eines Fetischs des ‚reinen‘ Auges und eines Dokuments
der historischen Reflexion.385 Für die herstellende wie die konsumierende Praxis des
Feldes ist das Werk Gegenstand einer zeitgebundenen Tätigkeit: eines an die konkrete
Situation gekoppelten, im Augenblick verhafteten Distinktionsgebrauchs. Die Gegen -
wart, die Künstler und Publikum in den Bann schlägt, erscheint in einer Dringlichkeit,
die jedes „Distanzgewinnen, Zurücklehnen, Überschauen, Abwarten“386 vereitelt und
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sowohl die Kontingenz wie die Einheit der objektiv möglichen Praxen unkenntlich
macht. Erst die „Totalisierung“387 eines Betrachters, der aus der Unmittelbarkeit der di-
stinktiven Teilnahme an der Kunst heraustritt, vermag die Heterogenität der Praxis
am Werk zusammenzuziehen und „die gesamte Komplexität einer Struktur und Ge-
schichte [...] in der konkreten Singularität einer sinnlichen wie sinnlich erfaßbaren Ge-
stalt [...] zu verdichten.“388 Die angehaltene Zeit des historischen Blicks offenbart das
Kunstwerk als das, was es durch (aber eben nicht: für) die zeitlich entfaltete Praxis ist:
eine „Manifestation des gesamten Feldes, in der alle Kräfte des Feldes und alle Deter-
minanten seiner Struktur und Funktionsweise konzentriert“389 und ablesbar sind. Indem
das künstlerische Schaffen die Feldzustände, denen es entspringt, nicht einfach nur
spurlos weiterträgt, sondern materialisiert, schießen die sozialen Bedingungen der
Werkgenese wie Pilze an die sichtbare Oberfläche der Gesellschaft, statt in ihrem Un-
tergrund als verborgenes Myzel unbemerkt fortzuwachsen. Jede „Arbeit an der Form“
ist demnach zugleich eine „Arbeit am gesellschaftlich Unbewußten“,390 weil die „Tie-
fenstrukturen [...], die der [Künstler391] wie jeder soziale Akteur in praktischem Zu-
stand in sich trägt, ohne daß er sie völlig unter Kontrolle hätte, über diese Arbeit an
der Form ins Werk übertragen werden“.392 Das Implizite des Feldes gewinnt Form als
künstlerisches Artefakt. In der ästhetisches Praxis, die es – wissentlich oder unwis-
sentlich – unternimmt, „eine systematische und kritische Vorstellung von der sozialen
Welt zu produzieren“,393 der sie selbst angehört, „vollzieht sich [...] die Evokation [...]
jenes Realen, das realer ist als die [...] sinnlichen Erscheinungen.“394 Die „dem Werk ob-
jektiv eingeschriebene Bedeutung“395 besteht mithin im Verweis auf eine Realität, die
„sich nicht auf die unmittelbaren Gegebenheiten der sinnlichen Erfahrung, in denen sie
sich niederschlägt, verkürzen“396 läßt. Kunst ist weder Abbild noch Vorbild, sondern
Teil der Wirklichkeit, die hinter ihrer Form aufzuspüren ist. Auch in Bourdieus Entwurf
wird Kunst somit zum Symbol; und auch hier symbolisiert sie nicht das Andere der
Gesellschaft, nicht ihre bessere Kehrseite, die utopische Alternative zur behaupteten
Falschheit und Banalität des Lebens. Sie zeigt vielmehr genau jene anomische, von Dif-
ferenzen durchzogene Welt, in die sie miteingelassen ist und die sie einem Beobachter,
der das sehen will und (vor allem) sehen kann, am wahrnehmbaren Objekt zur Ent-



404  Bourdieu 1968b, S. 37
405  BoFU, S. 142
406  BoRK, S. 15 (Hervorhebung Bourdieus)
407  Bourdieu 1997b, S. 100
408  Bourdieu 1968b, S. 39
409  Bourdieu 1994, S. 208
410  Bourdieu 1997b, S. 242 (meine Hervorhebung)
411  BoSS, S. 166; s. a. Bourdieu 1968b, S. 37f., Bourdieu 1994, S. 208
412  BoRK, S. 364 (Hervorhebung Bourdieus); s. a. BoLF, S. 85
413  damit ist freilich der mittlerweile vierte mögliche Modus der Kunstbeobachtung eingeführt: nämlich

eine theoretische Objektivierung (Reflexion) der theoretischen Objektivierung (Historisierung) der
praktischen ästhetischen Überformung (‚reiner‘ Blick) des praktischen common sense (‚naiver‘ Blick);
da sowohl die Alltagswahrnehmung von Kunst als auch die spezifisch ästhetische (also illusio -

       geleite te) Beobachtung im Bereich der Praxis angesiedelt sind, bleibt unklar, auf welche der beiden

397  BoRK, S. 331
398  BoRK, S. 275
399  BoRK, S. 83
400  BoRK, S. 382
401  BoRK, S. 516
402  BoRK, S. 505
403  BoRK, S. 519
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deckung freigibt: eine Welt der Konkurrenz um knappe Güter, des Kampfs um Legi-
timität, der sozialen Ungleichheit, eines praktisch unhintergehbaren Glaubens und
einer blindgläubigen Praxis, die nicht wissen kann, daß sie nicht wissen kann, daß die
einzige Wahrheit die Abwesenheit von Wahrheiten ist.
     In gewissen Grenzen mag die Kunst selbst darauf kommen, daß dem so ist: indem
sie lernt, gerade ihren „naiven Standpunkt gegenüber dem Gegenstand zum Gegenstand
zu machen“.397 Flauberts Erziehung des Herzens gibt Bourdieu das Paradebeispiel einer
solchen „Kunst, die […] selbst eine Reflexion auf die Kunst verkörpert“,398 weil sie die
„generative Struktur“ des Produktionsraums „und die gesellschaftliche Struktur, deren
Produkt sie ist“,399 einer literarischen Objektivierung unterzieht – und zwar als Fiktion,
nicht als wissenschaftliche Studie oder feuilletonistische Rezension. Im ästhetischen
Feld der Moderne hat „sich die Grenze zwischen Kritiker und Schriftsteller verwischt;
letzterer theoretisiert um so besser über seine eigenen Romane, als diese bereits den
Roman und seine Geschichte reflektieren und kritisieren“.400 Bei allem Selbstbewußt-
sein kann die Kunst zwar nicht ihre eigene Illusio aushebeln; aber sie kann sie doch we-
nigstens mit gewissem Kalkül dazu benutzen, „die Frage nach den Grundlagen des
Glaubenseffektes zu stellen“,401 wie Bourdieu am Beispiel von William Faulkners Eine
Rose für Emily zeigt: Faulkners Roman „ist nämlich ein reflexiver, ja reflektierender
Text, dessen Struktur das Programm […] einer Reflexion über den narrativen Text und
seine naive Lektüre enthält. Wie […] eine Versuchsanordnung fordert er zu wieder-
holter, aber auch verstärkter Lektüre auf“,402 um so die zunächst evozierte Line a  rität
des Lesens als unzureichend zu entlarven und dem allzu leichtgläubigen Publikum vor
Augen zu führen, daß die Kunst so billig nicht mehr zu haben ist. Allen diesen „iko-
no klastischen Akten“, die als praktische Anwendungen das Feld aus dem Feld heraus
objektivieren, haftet allerdings die in letzter Konsequenz auch durch Kritik oder Ne-
gation nicht auflösbare Bindung an die ästhetische Logik als toter Winkel der Selbst-
beobachtung an. Eine theoretische Revision, die „versucht, die Dinge unverhüllt zu sa -
gen“,403 welche die Kunst immer nur partiell aufzudecken in der Lage ist, soll für Bour-
dieu auch diese dunklen Stellen noch ans Licht bringen. Die unverdünnte Logik der
Logik freilich, die gemeinhin als wissenschaftlicher Modus der Weltbeobachtung dient,
wirft nicht nur einen Blick auf die Kunst, sondern ihrerseits einen Schatten auf die
künstlerische Praxis. Sie hat dort ihren spezifischen blinden Fleck, wo sie im Interesse
eines statischen Modells der sozialen Welt „die elementare Erfahrung der primär ins
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Auge fallenden Beziehungen“404 ausblendet. Was sie damit verfehlt, ist nicht nur der
in nerhalb des Kunstraums zirkulierende Sinn der praktischen Kunstwahrnehmung –
also eben das, was in der Selbstbeschreibung des Feldes die Essenz des Ästhetischen
aus macht; sie ignoriert auch die ‚reine‘ Form als Form, wenn sie ihr nur als Durchlaß zu
den gesellschaftlichen Gründen der Kunst ihre Aufmerksamkeit schenkt, statt in Rech-
nung zu stellen, daß sie, wenn nicht die Ursache, so doch der eigentliche Zweck des
Werks ist, auf den hin es produziert und legitimerweise rezipiert wird. Kunst ist „mehr
[…] als jener Diskurs, der aus intellektualistischer Sicht nur zu lesen, zu decodieren und
zu interpretieren ist“; sie „ist auch etwas ‚Körperliches‘“, das sich „von Leib zu Leib, jen-
seits der Worte und Begriffe mitteilt“ und den Gläubigen „entzückt […], bewegt und
erregt“.405 Die „sinnliche Liebe zum Kunstwerk“ besteht als ein Weltverhältnis eigenen
Rechts, das die theoretische Analyse nicht ersetzen, sondern nur ergänzen und „in einer
Art amor intellectualis rei vollenden“406 kann. Gegen den „Fetischismus der Vernunft“,407

der die Einsicht in die strukturelle Realität als Surrogat für den spontan „erlebten
Sinn“408 der unmittelbaren Wirklichkeit anbieten möchte, muß deshalb eine „theore-
ti sche […] Sicht der theoretischen Sicht“409 dem Betrachter die „doppelte Wahrheit“410

zurückerobern: eine soziale Wahrheit des Feldes ebenso wie eine begriffslose „Wahr-
heit der Praxis“, die gerade „in ihrer Blindheit gegenüber ihrer eigenen Wahrheit“411

liegt. Es ist zu wenig, in der Kontingenz des Notwendigen den objektiven Sinn der Kunst
finden zu wollen, wenn man zugleich versäumt, die den Akteuren sich aufprägende
Not wendigkeit des Kontingenten als Ursprung des subjektiven Sinns anzuerkennen; es
genügt nicht, mit der ästhetischen Illusio zu brechen, wenn man dabei unterschlägt,
„daß die illusio zu ebender Wirklichkeit gehört, die es zu verstehen gilt“.412 Aufgabe
einer wahrhaftigen Erkenntnissuche müßte vielmehr sein, beide Ebenen, die des ‚rei-
nen‘ und die des historischen Blicks, ineinander zu verschmelzen; und das hieße: dem
Kunstwerk auch in seiner reflexiven Beobachtung die Zeit der Praxis wiedereinzufüh-
ren, die es als bloßes Theorieobjekt verloren hat.413



422  BoRK, S. 437
423  vgl. hierzu nochmals Bourdieu 1997b, S. 20f. und BoSS, S. 90–94
424  diese Formulierung bei: Albertsen / Diken 2004, S. 40

Ebenen sich Bourdieus Verteidigung der praktischen Kunsterfahrung bezieht; ästhetischen Genuß
jeden falls bereiten alle vier Haltungen dem Werk gegenüber (wie Bourdieu, ohne vor Selbstwider-
sprüchen zurückzuschrecken, verschiedentlich feststellt): eine Objektivierung der Objektivierung soll
das „Vergnügen gegen alles Objektivieren [...] retten“ (BoRK, S. 433) – obwohl in der Moderne
immer häufiger „das ästhetische Vergnügen [...] Bewußtsein und Kenntnis der geschichtlichen
Spiele und Ziele voraussetzt, deren Produkt das Werk ist“ (BoRK, S. 393f.) – „ohne daß allerdings
die Kenntnis der historischen Wahrheit zur Bedingung und zum Maß des ästhetischen Vergnügens
zu erheben sind“ (BoRK, S. 515) – weil nämlich „das Vergnügen, das der [...] auf die einfache 

       aisthesis beschränkten Wahrnehmung entspricht“, und der „Genuß, den der gelehrte Geschmack
bereitet“, als „zwei entgegengesetzte und extreme Formen des ästhetischen Vergnügens“ (Bour-
dieu 1968a, S. 168 [Hervorhebungen Bourdieus]) zu unterscheiden sind; man suche sich aus diesem
Theorieangebot das Genehme aus

414  BoRK, S. 433
415  BoRK, S. 437
416  BoRK, S. 433
417  BoRK, S. 435
418  BoRK, S. 435
419  BoRK, S. 435f.
420  Bourdieu 1997b, S. 247
421  BoRK, S. 437 (meine Hervorhebung)
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Müßte aber eine Kunst, die auch diesen Gedanken noch in die eigene Produktion wie-
der einspeiste, oder eine klarsichtige Rezeption, die sich darauf einstellte, nicht zum
„zynischen Betrug“, zum „bewußten Schwindel“414 werden? Und sollte dann, man weiß
ja nie, „das Geheimwissen“415 der soziologischen Analyse nicht besser im Giftschrank
verschwinden, statt auf dem intellektuellen Markt offen feilgeboten zu werden? Bour-
dieu ist überzeugt, daß die zweifache Reflexion, die – ohne ihr theoretisches Interesse
zu verleugnen (also: ohne selbst Praxis zu werden) – den authentischen, gelebten Zugang
zur Kunst in sein Recht setzt, dazu beitragen kann, die Kunst als eine „auf kollektiven
Glauben gegründete Fiktion“ zu akzeptieren und dennoch das ästhetische „Vergnügen
gegen alles Objektivieren zu retten“.416 Sie zerstört zwar den „Mythos von der quasi-
natürlichen Schöpfung“,417 läßt aber die Freiheit unangetastet, allein um der Schönheit
willen in den Glauben an das Schöne zu investieren. „Das abgeschaffte Jenseits bleibt
[…] ‚Agens und Motor‘ jenes Genusses“,418 auf den wir ein Recht zu haben meinen; und
die Kunst existiert, weil wir sie genießen.419 Das ambivalente, schillernde Spiel der
Kunst, „dieses Spiel, in dem jeder weiß – und nicht wissen will –, daß jeder die Wahr-
heit […] weiß – und nicht wissen will“:420 es muß weitergehen, und es geht weiter,
wenn und weil „wir uns entschließen, den urheberlosen Schwindel zu ‚verehren‘, der den
brüchigen Fetisch der kritischen Klarsicht entzieht“.421 Es ist nicht ganz sicher, ob
Bourdieu hier, wie Luhmann, an ein ständiges Oszillieren zwischen den zwei Modi des
ästhetischen Erlebens denkt oder, was naheliegender (wenn auch weniger einsichtig)
ist, an einen Zustand gesteigerter Empfänglichkeit, der Innen und Außen, Teilnahme
und Zurücknahme, Täuschung und Enttäuschung in einer Einstellung verbindet. In
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jedem Fall ist die „frei gewählte Fiktion“422 nicht als rationaler Eintritt in die Irratio-
na lität zu verstehen.423 Sie ist keine Selbstsabotage der Vernunft, sondern eine ganz ei-
gene Rationalität, die es dem Gläubigen erlaubt, sich gleichwohl auch in anderen, al-
ternativen Rationalitäten einzurichten, ohne im mindesten an seinem Bekenntnis zu
zweifeln. Der reflexive Glaube ist lediglich (und das ist schon viel): Illusio ohne Illu-
sionen.424



überzeugende, wenn nicht gar überzeugendere Version der Welt präsentiert. Für Bour-
dieu markieren die Romangestalten Flauberts das Extrem einer solchen ästhetischen
Hingabe, die „den Glauben an die […] Fiktion“11 zur „Flucht in die Fiktion“ werden
läßt. Frédéric Moreau oder Emma Bovary, „die das Leben als einen Roman erleben, weil
sie die Wirklichkeit nicht ernst nehmen können und daher die Fiktion zu ernst neh-
men“,12 sind das pathologische Gegenstück zum naiven Beobachter. Wie dieser der be-
kannten Welt als dem Wirklichen schlechthin vertraut und die Kunst darin nur als
fehlerhafte Kopie zu sehen vermag, bezahlen Flauberts Figuren ihr fiktionales Exil mit
der autistischen Tendenz, die „Realität als Illusion“13 zu erfahren und „die Lebens-
wirklichkeit den Fiktionen anpassen zu wollen“.14 Hinter beiden Einstellungen steckt
das Unvermögen, etwas anderes als die individuelle Gesellschaftsperspektive als Wahr-
heit zu akzeptieren, mithin: die Kontingenz der Weltzugänge als Begleiterscheinung
der Moderne hinzunehmen. Dem Tunnelblick des Ästhetizismus wie dem des vermeint -
lich gesunden Menschenverstandes muß deshalb das, was sie jeweils ausschließen, als
Fälschung vorkommen; beide weigern sich, die blinden Flecke ihrer Beobachtung zu
objektivieren, indem sie „eine illusio gegen eine andere ausspielen“.15 Die künstlerische
„Macht […], gleich welche Realität der Welt ästhetisch zu konstituieren“,16 wird so
zum Vorwand, sich dem praktischen Leben in die Fiktion zu entziehen – während der
kunstblinde Realismus umgekehrt vergißt, daß auch „die ‚Realität‘, an der wir alle Fik-
tionen messen, lediglich der allgemein verbürgte Referent einer kollektiven Illusion
ist.“17 Die Rationalität der Fiktion und die Rationalität der Realität tragen demnach
ganz ähnliche Züge: hier wie dort sind alle Notwendigkeiten genauso erfunden, wie
man im Gegenzug auch alle Freiheiten des Widerstands erst erfinden muß. Wenn aber
hinter tausend Stäben ohnehin keine Welt liegt (so wenig wie auf der andern Seite ein
Gefängnis), und wenn die eine Welt so wahr (oder unwahr) ist wie die andere: warum
dann nicht doch ins Spiel der Kunst eintauchen und, für den Moment zumindest, daran
glauben und darin aufgehen?

Funktion
Was aber gewinnt, wer die fiktive Kunstwelt bewohnt? Und welchen Nutzen kann die
Gesellschaft daraus ziehen, daß es einen Ort gibt, von dem aus sie sich ästhetisch be-
ob achten läßt? Für die Systemtheorie, die sich schon aus Gründen ihrer internen Kon-
sistenz um die Identifizierung einer spezifischen Kunstfunktion bemühen muß, wird

11    BoRK, S. 516
12    BoRK, S. 517
13    BoRK, S. 69
14    BoRK, S. 517
15    BoRK, S. 517 (Hervorhebung Bourdieus)
16    BoRK, S. 179
17    BoRK, S. 35
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Die Kunstwelt

Fiktion
Die Kunst zieht sich in ihre Welt zurück: in eine Welt, die weder das Universum der
sichtbaren Dinge noch ein sie transzendierendes Reich der unsichtbaren Ideen anzeigt.
Nicht einmal mehr Schatten von Schatten bekommt zu sehen, wer sie betritt; aber er
darf sich zur Genüge entschädigt fühlen, sofern er die besondere, sonderbare Welt der
Kunst als eigene Realität genießen kann, die sich gegen keine andere Wahrheit aufrech -
nen lassen muß. Daß zwischen der herkömmlichen Welt und der Fiktion kein Ratio-
na  litätskontinuum besteht, sondern „die Welt in ihrer Einheit“ durch den „‚Eigenwert‘“1

des ästhetischen Operierens ersetzt wird, begründet für Luhmann die „Weltautonomie“
der Kunst (wie die Nichtabbildbarkeit der fiktionalen Weltperspektive auf die Per-
spektiven anderer Systeme ihre „Gesellschaftsautonomie“2 garantiert). „Das Ornament
erzeugt seinen eigenen imaginären Raum“,3 „eine Realität mit dem Recht zu eigener
Objektivität“,4 statt nur eine Verzierung der Wirklichkeit zu sein, eine hübsche Bro-
sche, die die Welt sich ans Revers heftet, um sich herauszuputzen. Die Anwesenheit von
Werken, die darauf aufmerksam machen, „daß hier Beobachtungsverhältnisse beson-
derer Art gelten“,5 läßt das Wirkliche vielmehr als „doppelsinnig“6 erscheinen. So wird
die Welt nicht um Schönheit ergänzt (und erst recht nicht um einen Auswahlkatalog
möglicher Geschichten oder Gegenstände), sondern „in eine reale und eine imaginäre
Welt gespalten“:7 eine „reale Realität“, für deren Erfassen eine Logik des Gewöhnli-
chen hinreicht, und eine „fiktionale Realität“8 unter der Herrschaft der ästhetischen
Logik. Je mehr die Kunst sich als gesellschaftlicher Sonderraum verselbständigt, desto
weniger ist ihr daran gelegen, diese beiden Welten einander anzunähern (und wenn sie
es doch versucht, dann als Ästhetisierung des Profanen, nicht als Profanisierung des
Ästhetischen). Eher geht es darum, die Differenz zu verschärfen und demonstrativ die
soziale Nutzlosigkeit des künstlerischen Tuns nach außen zu kehren.9 Denn „der Be-
trachter, der im Normalen zu Hause ist, ist raffiniert. Man muß ihm jeden Weg zurück
in seinen Alltag versperren“,10 um ihn als Geisel einer Kunst zu nehmen, die sich als

1     LuKG, S. 97
2     LuWK, S. 27; s. a. LuKG, S. 334
3     LuKG, S. 195
4     LuGG, S. 353
5     LuKG, S. 307
6     LuWK, S. 13
7     LuKG, S. 229
8     LuKG, S. 240, 284, LuWK, S. 13
9     LuKG, S. 236 und S. 246f.; die Abstraktion ist ein Mittel dazu; erst wenn eine stabile Grenze zwi-

schen Fiktion und Realität die Verwechslung des einen mit dem andern hinreichend ausschließt,
kann man dem Gegenstand die Rückkehr in die Kunst gestatten (vgl. LuKG, S. 250)

10    LuKG, S. 247 (Hervorhebung Luhmanns)
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sen tationsaufgaben: eine „Autonomieerklärung, zu der die Kunst sich genötigt sieht,
weil ihr die Ansprüche, religiös zu sein, politisch zu sein, wissenschaftlich zu sein, durch
die Eigenlogik dieser Funktionsbereiche verwehrt sind.“25 Was der Kunst über die Blo -
ckade ihrer funktionslosen Selbstbeschreibung hinweg, sozusagen gegen ihren Willen,
schließlich doch den Zugriff auf eine spezifische soziale Funktion garantiert, ist die be-
sondere Erscheinungsform ihrer kompakt gebündelten Systemelemente: der Kunst-
werke nämlich, welche die menschlichen „Wahrnehmungsmöglichkeiten mit anderen
Gegenständen […] versorgen“,26 als sie in der Welt der realen Dinge üblicher weise ge-
boten werden. Als ornamentale und zugleich objekthafte Doppelgebilde synchronisie-
ren sie die beiden sonst unverbunden nebeneinanderherlaufenden operativen Zirkel der
System- und der Bewußtseinsebene,27 indem sie Kommunikation für Wahrnehmung
und Wahrnehmung für Kommunikation verfügbar machen.28 So kann Kunst ästheti-
sche Kommunikationsereignisse als etwas dauerhaft „Wahrnehmbares inszenieren“,29

um „Beobachter an der Kommunikation von Formerfindungen teilnehmen zu lassen“.30

Das auf diese Weise ins Kunstgeschehen eingespannte Bewußtsein mag dann seinerseits
„Erlebnisintensitäten erzeugen, die als solche inkommunikabel bleiben“,31 durch ihre
Bindung ans Kunstwerk aber nicht als Selbsterregungen, sondern als Kommunikations -
folgen verbucht werden und so wieder „in den Kommunikationszusammenhang der
Gesellschaft einzubeziehen“32 sind. Als einziges soziales System erlaubt die Kunst dem-
nach Sinnengenuß anhand kommunikativer Strukturen oder, umgekehrt, Denkleistungen an-
hand von Sinneseindrücken und demontiert in dieser Verklammerung die „alteuropäische
[…]“ Hierarchie „psychischer Fähigkeiten“,33 die der sinnlichen Unmittelbarkeit regel -
mäßig einen Platz unterhalb der reflektierenden Vernunft angewiesen hatte.34 Eine der-
artige Rangordnung wird jetzt obsolet, wenn nicht gar auf den Kopf gestellt: fungiert
doch gerade die unnegierbare Präsenz des Kunstwerks, der sich die Wahrnehmung
nicht entziehen kann, als „Sicherheitsspende“35 für die negierbare und daher immer un-

25    LuKG, S. 385; s. a. LuKG, S. 222
26    LuKG, S. 242
27    LuKG, S. 82f.
28    in dieser Hinsicht ist Kunst funktionsäquivalent zur Sprache (und zur Schrift), die ebenfalls ein sozia-

les System (Kommunikationen) mit psychischen Systemen (Wahrnehmungen) koppeln (LuKG,
S. 33–36, Luhmann 1991c, S. 68; Kunst allerdings erweitert „den Bereich gesellschaftlicher Kom-
munikation [...] über das Sagbare hinaus“ (LuKG, S. 35), ist also durch Sprache nicht adäquat wie-
derzugeben (LuKG, s. 35f., 227f.)

29    LuKG, S. 227
30    LuKG, S. 27; was Kommunikation über Kunst dann fast überflüssig, ja verdächtig erscheinen lassen

kann: Luhmann 1986a, S. 628
31    LuKG, S. 83
32    LuKG, S. 227
33    LuKG, S. 13
34    LuGG, S. 120f., LuKG, S. 13, Luhmann 1995b, S. 182
35    Luhmann 1995b, S. 185
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der Erfolg dieser Suche zum Prüfstein des Gesamtentwurfs. Bourdieu dagegen, dessen
Konzept dem Funktionsbegriff nur geringe Bedeutung beimißt, umgeht das Problem
vorderhand durch die Ablehnung einer „ausschließliche[n] Konzentration auf die Funk-
tion“, die „der Frage der inneren Logik der kulturellen Objekte, ihrer Struktur als
Sprache, keine Beachtung schenkt“.18 Abgesehen von der Ironie, daß die hier durchklin-
gen de Forderung nach einem praxistauglichen Modell der Formbeobachtung eher im
funktionalistischen Ansatz Luhmanns denn in Bourdieus strukturfixierter Rekon-
struktion historischer ‚Erzeugungsformeln‘ eingelöst wird, hat doch auch die Feldtheorie
wenigstens implizit anzugeben, welchen besonderen sozialen Zuständigkeiten die
Kunst eigent lich ihre Existenz verdankt. Dies muß keineswegs (wie Bourdieu vielleicht
vermuten würde) darauf hinauslaufen, dem ästhetischen Operieren die Funktion als
metaphysisches telos oder als ausdrückliche Arbeitsanweisung unterzuschieben. Wie alle
Systeme, so benötigt jedenfalls bei Luhmann auch die Kunst durchaus keine Vorstel-
lung davon, „was sie als Eigenes zur gesellschaftlichen Kommunikation beisteuert“19

und welchen Beitrag sie damit zum sozialen Ganzen leistet.20 Das Feuer der eigenen Au-
to poiesis nicht verlöschen zu lassen, genügt ihr vollauf als Daseinszweck; daß der Rest
der Gesellschaft sich daran wärmen kann, ist nicht die Motivation, sondern ein Neben -
effekt der künstlerischen Formerzeugung. Es ist dem System unbenommen, diese Funk-
tionsblindheit im Hausgebrauch für ein tatsächliches Freisein von Funktionszumu-
tungen zu halten,21 die vermeintliche Nutzlosigkeit als „Geste der Abwehr gegen Ver-
einnahmungsansprüche“22 einer politischen oder wirtschaftlichen Umwelt demonstra-
tiv zu pflegen und darin die Quelle der ästhetischen Unabhängigkeit zu sehen. Freilich
müßte sich die Kunst, entspräche eine solche Eigenperspektive der sozialen Realität,
notwendig selbst „das Todesurteil unterschreiben.“23 Denn in „der modernen Gesell-
schaft hat […] die Kunst eine Funktion“, die sie von anderen Systemen unterscheidbar
und sozial unentbehrlich macht – „oder sie besitzt keine Geschlossenheit der Selbstre-
produktion, also keine Autonomie.“24 Am Horizont der funktionalen Differenzierung
zieht für die Kunst mithin nicht die Verteidigung der Dysfunktionalität, sondern im
Gegenteil die Eroberung einer eigenständigen Funktion als Zukunftssorge herauf. Die
Weigerung, sich die Gunst fremder Protektionssysteme noch länger mit symbolischen
Schutzgeldzahlungen zu erkaufen, ist von dieser Warte besehen weniger ein Ausfall-
versuch als vielmehr ein Rückzugsgefecht angesichts des Verlusts traditioneller Reprä -

18    Bourdieu 1994, S. 61 (Hervorhebung Bourdieus)
19    LuWK, S. 39; s. a. LuGG, S. 746
20    LuKG, S. 222ff., Luhmann 1995b, S. 190
21    vgl. für Beispiele: LuKG, S. 244ff.
22    Luhmann 1986a, S. 623
23    Luhmann 1986a, S. 661
24    Luhmann 1986a, S. 624 (meine Hervorhebung); s. a. LuKG, S. 218, LuGG, S. 762f., Luhmann

1996b, S. 203
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gen will:“47 „idealisierend, kritisch ablehnend, ironisch, persiflierend, aber auch affir-
mativ“.48 Die Leistung der Kunst ist es, eben diese unterschiedlich handhabbare Dif-
ferenz anzubieten und mit ihr den Betrachter zu irritieren.49 Denn – so bemerkt man
erstaunt – gegen das authentische, in seinen Mitteln überzeugende Werk gehalten,
kann „etwas mit der Welt nicht stimmen“,50 die ihre eigenen Notwendigkeiten weit-
aus weniger überzeugend (und weniger schön) einsichtig zu machen vermag. Natürlich
liegt es dann nahe, die neuerworbenen Freiheiten des Denkens für eine unsentimentale
Exkursion in die Normalwelt zu nutzen und festzustellen, daß von „der Leichtigkeit,
dem Eigensinn, oder sagen wir ruhig: der Schönheit der Kunstwerke aus gesehen [...]
sich die reale Realität in ihrer Härte, ihrer Gewöhnlichkeit, ihrer Banalität“51 zeigt.
Daraus allein ist noch kein Rezept abzuleiten, wie es besser ginge; aber man kann das
ästhetische Erlebnis doch wenigstens als Ausgangspunkt nehmen, um hinter der vor-
handenen Wirklichkeit das zu enthüllen, „was durch die Realisierung von Bestimmtem
in den Status von bloß Möglichem abgedrängt worden ist.“52 „Was die Kunst erstrebt,
könnte man deshalb als Reaktivierung ausgeschalteter Possibilitäten bezeichnen“,53 als den
Versuch, nicht diejenige Welt, die ohnehin die Zügel in der Hand hält, noch fester in
den Sattel zu setzen, sondern vielmehr das Ausgeschlossene, Verlorene, Abgetauchte
des gesellschaftlichen Geschehens aus dem Schatten zu holen und ihm Gesicht und
Stimme zurückzugeben. Am Kunstwerk, dem sich alle Sinnfragen als Herausforde-
rungen der zweiseitigen Form stellen, mag man lernen, nicht nur ästhetische, sondern
überhaupt Gesellschaftsprobleme als Formprobleme zu behandeln:54 als Pflicht zur Ent-
scheidung (statt als Pflicht, sich ins Unvermeidliche, Richtige, Wahre zu fügen), als
Scheidewege zwischen alternativen Lösungsmöglichkeiten, die als denkbar aufgerufen
sind und dann auch gedacht werden müssen. Die beste Bürgschaft dafür, „daß der Spiel-
raum des Möglichen nicht ausgeschöpft ist“55 und ohne Angst vor dem Unbekannten,
Neuartigen, Ungewohnten erschlossen werden darf, ist also die Kunst, die anhand von
Werken demonstriert, wie noch im „Überschreiten des Wirklichen im Hinblick auf
das nur Mögliche Form zu gewinnen ist“.56 Sie zeigt, „daß alles anders gemacht werden
könnte – aber nicht auf beliebige Weise“,57 zeigt, daß ihr Operieren auch unter der Vor-
aussetzung des kontingenten Beginns nicht ins Anarchische abdriftet, sondern im Pro-

47    LuKG, S. 231
48    Luhmann 1995c, S. 98
49    Luhmann 1995c, S. 99
50    Luhmann 1986a, S. 626
51    Luhmann 1996b, S. 201
52    LuKG, S. 352 Anm. 292
53    LuKG, S. 352 (Hervorhebung Luhmanns); s. a. LuWK, S. 39f.
54    s. a. Ischinsky 2002, S. 121–128, bes. S. 124f.
55    LuGG, S. 353
56    LuWK, S. 39
57    Luhmann 1996b, S. 205 (meine Hervorhebung)
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gewisse, ja prekäre künstlerische Rationalität, als ein Tatsachenbeweis, der – bei Luh-
mann wie schon bei Bourdieu – die Aufgabe hat, die Echtheit und Zuverlässigkeit der
ästhetischen Weltperspektive zu bezeugen. Die Hoffnung, daß die wahrhaft Seligen
nicht sehen und doch glauben, kann der Religion überlassen bleiben.36 Die Kunst rech-
net stattdessen mit den Zweiflern, die nur begreifen können, was sie begreifen können;
aber sie darf im Gegenzug noch für ihre radikalsten, rätselhaftesten, weltfremdesten
Positionen Akzeptanz einfordern, solange sie am konkreten Werk vorzuführen sind und
dort formal gelingen.37

     Die Funktion der Kunst könnte nun – so argumentiert Luhmann in einer an diesem
Punkt stets etwas provisorischen Sprache – genau darin liegen, an der ornamentalen
Mehrdeutigkeit des eindeutigen Objekts die Erkenntnis von „Weltkontingenz“38 zu-
sammenzuziehen. Der Betrachter, dessen Wahrnehmung darauf geeicht ist, die Welt
nach dem festen Boden der Wirklichkeit abzutasten, sieht plötzlich die herkömmliche,
„jedermann geläufige [...] Realität“ mit einer nicht klar fixierbaren „anderen Version
derselben Realität“39 konfrontiert. Statt die Sinnvielfalt der Fiktion aber, wie Bourdieu
meint, als das konfliktträchtige Aufeinanderstoßen distinktiver Beobachtungsstrate-
gien zu erleben und zum Anlaß zu nehmen, legitime von illegitimen Werk- und Welt-
zugängen zu trennen, macht Luhmanns Akteur sie zur Grundlage der eigenen polyper-
spektivischen Beobachtung und erhält so einen Beleg für die „Kontingenz der normalen
Realitätssicht“ und für die wertfreie Option eines abweichenden Blicks. „Die Kunst
läßt die Welt in der Welt erscheinen [...]. Darin liegt ein Hinweis [...] darauf, daß sie
auch anders möglich ist“;40 ihre „festsitzende Alltagsversion wird als auflösbar erwie-
sen“,41 wird „zum normalen Alltag, zum Bereich der vertrauten Erwartungen“,42 der auf
seiner Gegenseite eine „Welt des Möglichen“ mit sich führt, die als „Erfindung des Be-
ob achters zweiter Ordnung [...] für den Beobachter erster Ordnung notwendig latent
bleibt“.43 Erst von der Fiktion aus ist jene „befreiende Distanz zur Realität“44 einzu-
richten, die es gestattet, sie als „polykontexturale [...], auch anders lesbare [...] Wirk-
 lichkeit“45 zu begreifen und mit „Verwunderung“ oder, wenn man möchte, mit „Be-
wun derung zu ertragen.“46 Es bleibt demnach dem Einzelnen überlassen, „in welchem
Sinne er die Brücke“ über die Kluft zwischen realer und fiktionaler Wirklichkeit „schla-

36    und auch hier gibt es prominente Gegenbeispiele: vgl. Joh 20, 24–29
37    Luhmann 1995b, S. 189f.
38    Luhmann 1986a, S. 625
39    Luhmann 1986a, S. 624 (im Original jeweils hervorgehoben)
40    Luhmann 1986a, S. 624
41    Luhmann 1986a, S. 625
42    LuWK, S. 13
43    LuKG, S. 104
44    LuGG, S. 353
45    Luhmann 1986a, S. 625
46    Luhmann 1996b, S. 201; s. a. BoRK, S. 229
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rung entlastet die Eliten davon, diese Kämpfe real führen und ihren Herrschaftsanspruch
unverblümt offenlegen zu müssen, beweisen die Beherrschten in ihrem Scheitern an
der Kunst sich doch täglich selbst, wie wenig sie der scheinbar objektiven Realität ge-
wachsen sind. In einer Gesellschaft, die Status statt nach bloßem Güterbesitz immer
mehr nach der „Art“ berechnet, „diese Güter zu verwenden“67 (und demnach, in Luh-
mann scher Wortwahl, von Beobachtungen erster Ordnung auf solche zweiter Ordnung
umstellt), ist somit nichts stärker vom Gesellschaftlichen durchzogen als das Kunst-
werk. Das wissen jene, die sich ihre Privilegien symbolisch legitimieren lassen, ebenso
wie die Bilderstürmer. Trotzdem wäre die Behauptung zu kurz gegriffen, die Funktion
der Kunst erschöpfe sich in der Herstellung sozialer Distinktionsmittel. Daß Kunst-
werke so vorzüglich die ‚feinen Unterschiede‘ repräsentieren, ist eher ein Lockstoff des
Kunstfeldes, ein Mechanismus des Selbsterhalts, der dazu dient, ausreichende Partizi-
pation zu sichern. Gegenüber Luhmanns Konzept hat diese Theorieanlage den Vorzug,
die Kontrolle der Teilnahmemotivation nicht an die Systemumwelt abzugeben und Au-
tonomie nur unter Hinweis auf die rein formale Autopoiesis proklamieren zu müssen.
Vielmehr wird die Nachfrageabhängigkeit der künstlerischen Reproduktion klar be-
nannt – und es ist ein wesentliches Autonomiemerkmal der Kunst, daß sie selbst (und
nicht etwa die soziologische Analyse) in Gestalt der ästhetischen Libido jene Faszina-
tion erzeugt, der ihre Anhänger erliegen; auf jede weitere funktionale Daseinsrechtfer-
tigung kann das Feld dann verzichten. Zwar braucht Kunst deswegen einer gesell-
schaftlichen Funktion nicht zu entbehren; aber sie muß niemanden von ihrer sozialen
Nützlichkeit überzeugen (worin immer sie liegen mag), solange die subjektive Wirk-
samkeit ihres Distinktionsarsenals genügend Mobilisierungskraft besitzt. Obwohl selbst
keineswegs zweckfrei, kann sie gegen die Erwartung jeder konventionellen Zweckratio-
nalität noch die abwegigste, unwahrscheinlichste Praxis mit Sinn ausstatten, wenn diese
nur erfolgreich Differenz artikuliert. So packt Kunst die Akteure bei der Ehre – und er-
möglicht, indem sie den verhältnismäßig konjunkturresistenten Bedarf an sozialer Un-
terscheidung abdeckt, die Realisierung von Werken, an denen, für sich allein genommen,
durchaus kein Bedarf bestünde. Man kann sich nur fragen, was die Gesellschaft davon hat,
wenn Beobachter ihre distinktive Energie in krisenfeste Formen investieren.
     Bourdieu bietet an dieser Stelle, anders als Luhmann, keine explizite Funktionsde-
finition. Dennoch läßt sich auch aus der feldtheoretischen Ästhetik ein zentraler Effekt
des künstlerischen Operierens herausschälen, den man, trotz der Vorbehalte, die Bour-
dieu gegen diesen Begriff hegt, aus guten Gründen als die soziale Funktion der Kunst
bezeichnen kann; und man muß die Parallelen zwischen beiden Ansätzen nicht über-
strapazieren, um gerade hier eine erstaunliche Konvergenz auszumachen. Auch bei

66    das unterscheidet Kunstwerke von anderen Objekten; grundsätzlich ist aber natürlich jeder Gegen-
stand zur Distinktion geeignet (BoFU, S. 355; ausführlich: BoFU, S. 288–354)

67    Bourdieu 1966a, S. 60
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zeß der Werkgenese „Formzwänge entstehen“,58 die das Weitere selbsttragend zu steuern
beginnen – und beweist mithin an der eigenen Kommunikation, daß „sich aus jedem
Anfang Ordnung gewinnen lässt, wenn man auf Anschlussfähigkeit achtet.“59 Mit dieser
Erkenntnis verschafft die Kunst ihren Beobachtern ein Faustpfand, das den Risiken
einer Welt, die „auf Autorität und auf Repräsentation verzichten muß“,60 als Sicherheit
entgegengehalten werden kann. Sie versorgt eine in Funktionssysteme differenzierte
Gesellschaft mit Beispielen für gelungene Kontingenzbewältigung, die dazu ermuntern,
sich von der Vielzahl an Operationsmöglichkeiten und der Unplanbarkeit der Zukunft
nicht lähmen zu lassen, nicht in eine apathische Starre zu verfallen und aus Furcht davor,
angesichts nur vage prognostizierbarer Handlungsfolgen das Falsche oder gar nichts zu
tun. Auch so läßt sich die „Unvermeidlichkeit von Ordnung“61 nicht umgehen. Aber
vielleicht kann man doch freier als gemeinhin angenommen wählen – und dies an der
Kunst erproben –, unter welche Ordnung man sich stellen möchte, und kann dergestalt
die Autonomie der Kunst als eigene Handlungsautonomie nacherleben.
     Gewissermaßen spiegelverkehrt zu dieser Argumentationslinie, die eine allgemein -
gesellschaftliche Kunstfunktion schließlich ins Subjektive wendet, wird bei Bourdieu
eine mögliche soziale Aufgabe der Kunst von den individuellen Bedürfnissen her be-
stimmt, die das ästhetische Feld betreut. Die „libido artistica“,62 die jede künstlerische
Praxis an facht und fortpflanzt, indem sie sie befriedigt, ist ja zunächst nur das kunst-
spezifisch gezähmte Privatinteresse jedes einzelnen Akteurs, sich in der Konkurrenz
des Sozialraums zu behaupten: ein Alltagsegoismus, dem erst die ästhetische Illusio
einen kollektiven Sog auf die Prinzipien der ‚reinen‘ Kunst hin verleiht.63 Deren Zwie-
spalt liegt für Bourdieu in der nur unvollständigen Sublimierung des Machttriebs, der
gerade im Verleugnen jeder distinktiven Absicht die beste Grundlage findet, sich zu
entfalten. Wenn „unter allen Gegenstandsbereichen keiner so umfassend geeignet zur
Manifestation sozialer Unterschiede“ ist wie die Welt der Kulturgüter, „so deshalb,
weil in ihnen die Distinktionsbeziehung objektiv angelegt ist und bei jedem konsumtiven
Akt [...] reaktiviert wird“;64 die konkrete Praxis muß diese „den Kulturgegenständen
selbst immanente Intention“65 gar nicht mehr ausdrücklich formulieren (und kann sich
folglich ‚interesselos‘ geben).66 In dauerhafte Objekte ausgelagert, werden die sozialen
Kämpfe sichtbar und unsichtbar gleichermaßen; denn eben ihre materielle Konservie-

58    LuKG, S. 494
59    Luhmann 1991c, S. 71 (die Orthographie folgt dem Schweizer Original); vgl. zur ästhetischen Her-

stellung von Ordnung (statt Chaos) auf Basis von Kontingenz auch: Luhmann 1991c, S. 74, Luh-
mann 1986b, S. 9f.

60    LuKG, S. 241
61    LuKG, S. 241
62    Bourdieu 2001b, S. 36 (Hervorhebung Bourdieus)
63    vgl. Bourdieu 1994, S. 88ff. 150, Bourdieu 1997b, S. 139–142, 210f.
64    BoFU, S. 355 (Hervorhebung Bourdieus)
65    BoFU, S. 355f.
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er nicht darüber, das heißt in einer Form [!], die für den Autor wie den Leser eine Ver-
neinung [...] dessen vollzieht, was er zum Ausdruck bringt“.79 Unter der Maske dieser
Wirklichkeitsverleugnung jedoch spielt die Kunst die Rolle des Narren, der ungestraft
seine Possen reißen und in ihnen ein kritisches, wenngleich komisch gebrochenes Spie-
gelbild der Gesellschaft geben darf. Indem das Kunstwerk „von den ernstesten Dingen
spricht, ohne [...] zu verlangen, daß man es vollkommen ernst nimmt“,80 bringt es eine
Wahrheit zur Sprache, die nicht gut widerlegt werden kann: Kunst behauptet ja keine
Realitäten, sondern einen schönen Schein, an dessen offenkundiger Alltagsenthobenheit
alle Versuche scheitern müssen, Belege zu fordern oder auf Unterlassung zu klagen.
Der Schutz der Fiktionalität „erlaubt die begrenzte Äußerung einer Wahrheit, die an-
ders gesagt untragbar wäre“.81 Es war nicht so gemeint – oder doch? Eben weil diese
Frage unentscheidbar ist, gewinnen die vorgeblich harmlosen, erfundenen Formen der
Kunst eine soziale Bedeutung. Sie können, „was zuvor implizit, verworren, selbst ver-
drängt war, zu offener, offizieller, öffentlicher Existenz erheben“,82 können Neues oder
anderswo Abgewiesenes in die Welt einführen – und das Risiko trägt die Welt, nicht
die Kunst. Was sich ästhetisch konstituiert, ist sichtbar, ohne etwas beweisen, und an-
schließbar, ohne etwas fordern zu müssen. Diese „Macht der Benennung, zumal der Be-
nennung des Namenlosen, dessen, was noch unbemerkt oder verdrängt ist“,83 hat für
sich genommen keine realen Folgen. Doch die Anwesenheit des Unbenötigten inmit-
ten scheinbarer Notwendigkeiten kann – Bourdieu zeigt dies am Beispiel Manets84 –
den Blick aufs Gewohnte verschieben: „Will man die Welt ändern, muß man die Art
und Weise, wie Welt ‚gemacht‘ wird, verändern“.85 Genau hier hakt das Kunstwerk
ein. Denn wenn es zutrifft, daß jede soziale Ordnung sich dadurch stabilisiert und to-
talisiert, daß sie den Raum des Möglichen unzugänglich hält und sich als alternativlos aus-
gibt,86 weil ihr „Kampf um die Macht zum Erhalt [...] der herrschenden sozialen Welt“
ein Kampf um den „Erhalt [...] der herrschenden Kategorien zur Wahrnehmung die-
ser Welt“87 ist – dann mag man von Kunstwerken, die selbst das Produkt begrenzter
Freiheiten sind und diese am konkreten Objekt dingfest machen, zwar nicht die Ab-
solution für jede beliebige Bindungslosigkeit erhalten, wird an ihnen aber eine eman-
zipierende Lektion lernen können, die zum Zweifel an vermeintlichen Evidenzen auf-
ruft und jede Art des Herrschaftsmonopols verdächtig werden läßt; nämlich: Räume des

79    BoRK, S. 20 (Hervorhebungen Bourdieus)
80    BoRK, S. 68
81    BoRK, S. 67
82    Bourdieu 1985b, S. 166
83    Bourdieu 1985b, S. 165
84    Bourdieu 1985b, S. 165, ausführlich Bourdieu 1987
85    Bourdieu 1986b, S. 152
86    Bourdieu 1997b, S. 302f.
87    Bourdieu 1984, S. 18f.
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Bourdieu nämlich scheint es, jenseits aller Distinktionsleistungen, die besondere Auf-
gabe des Kunstfeldes zu sein, zwischen die sinnheterogenen Praxen der sozialen Son-
derbereiche einen Reflexionsraum zu schieben, der die Gesellschaft zeigt, wie sie ist, um
damit der Gesellschaft zu zeigen, was sie ist: eine Ordnung, die anders sein könnte.
Und wieder ist diese Freiheitserkenntnis nur in einem Wechselspiel von Latenz und
Evidenz zugänglich:68 wird doch die Sozialität der Form, die bewirkt, daß sich „in den
Kunstwerken die sozialen Denkformen einer Epoche am elementarsten und vollstän-
digsten“69 ausgedrückt finden, im ‚reinen‘ Modus der Kunstbeobachtung von der Schön-
heit der Form sofort wieder verschluckt. Denn Formen sind „gleichsam elektrische ‚Lei-
ter‘, aber auch mehr oder minder undurchdringliche Filter“70 der Realität. So mag das
Werk in der Tat eine symbolische Objektivierung jener Welt enthalten, die das Werk
enthält: weil „die Arbeit an der Form genau das ist, was die partielle Anamnese tief-
sitzender und verdrängter Strukturen ermöglicht,“ weil, anders gesagt, der Künstler
in seinem Tun „unwillkürlich als Medium von [...] Strukturen wirkt“.71 Aber diese „Wie-
derkehr des Verdrängten“72 bleibt fragmentarisch, solange die Komplizenschaft zwi-
schen Beobachter und Werk nicht aufgehoben ist und der Rezipient sich mit ‚reinen‘
– also: sozial gereinigten – Formen abspeisen läßt. Die sinnlich erfahrbare Werkober-
fläche „verschleiert die Struktur, in der Form selbst, in der sie sie darstellt“,73 und
schneidet mit dem Reiz der Unmittelbarkeit allen kritischen Fragen das Wort ab. Was
sie zeigt, ist eine ästhetisch „entwirklichte und neutralisierte Wirklichkeit“,74 deren
soziale Bedingungen nicht als solche hervortreten: „Sie stecken in einer Geschichte, in
der sie sich verwirklichen und zugleich verbergen“,75 sind nur als künstlerisch über-
formte Wahrheiten zu haben, die sich „in kontingente Abenteuer, anekdotische Zwi-
schenfälle und sonderbare Ereignisse hüllen.“76 Der „Formgebungsakt funktioniert“
mithin „wie ein allgemeiner Euphemismus“,77 der die Form wahrt und das Wirkliche
in einer Verfremdung aussagt, „in der es nicht wirklich ausgesagt wird“;78 er macht das
Werk zu einem „Diskurs, der von der [...] Welt spricht, aber in einer Weise, als würde er
nicht von ihr sprechen; der von dieser Welt nur sprechen kann, wenn er so spricht, als spräche

68    wenngleich hier nicht, wie bei Luhmann, das Kunstwerk als Ersatz für die unsichtbar gehaltene
Welt die Struktur der Gesellschaft sichtbar macht, sondern, in einer weniger optimistischen Sicht,
am Werk die sozialen Strukturen selbst zugleich offengelegt und verschleiert sind

69    Bourdieu 1966b, S. 118
70    BoRK, S. 20
71    BoRK, S. 20 (Hervorhebungen Bourdieus)
72    BoRK, S. 67
73    BoRK, S. 66
74    BoRK, S. 67
75    BoRK, S. 518
76    BoRK, S. 519
77    BoRK, S. 67; vgl. hierzu auch Bourdieu 1994, S. 168f.
78    BoRK, S. 66
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einer besseren Welt formulieren. Zu diesem Zweck werden der künstlerischen Praxis
und ihren Produkten – als den „höchsten Errungenschaften des menschlichen Tuns“94

– zivilisatorische Leistungen mit dem Recht auf allgemeine Verbindlichkeit unterge-
schoben.So avanciert das ästhetische Feld, das doch im selben Atemzug als Schauplatz
härtester Konkurrenzkämpfe und sozialer Ungleichheit präsentiert wird, zu einem Hort
von „Freiheit, Selbstlosigkeit“,95 „Interesselosigkeit, Kompetenz“,96 „moralische[r] Sau-
ber keit“,97 „Wahrheit und Gerechtigkeit“.98 Als „Hüter dieser Werte gegenüber den
Nor men der Politik [...] und den Zwängen des Wirtschaftslebens“99 sollen sich, so Bour-
 dieus Forderung, aus dem Kunstfeld100 heraus Intellektuelle formieren, die mit der Au-
torität einer „von religiösen, politischen, wirtschaftlichen Mächten unabhängi ge[n...]
Welt“101 ins politische Feld eingreifen,102 um in den öffentlichen Auseinander setzungen
der Gesellschaft „universell Gültiges auszusprechen“:103 „universelle [...] Prin zipien“
nämlich, „die „nichts anderes sind als das Ergebnis der Universalisierung spe zifischer
Prinzipien“,104 die in der Kunst exemplarisch gelten. Das historische Vorbild für diese
Versöhnung „von Autonomie und Engagement“105 ist Zola, mit dessen J’ac cuse die Li-
teratur am Ende des 19. Jahrhunderts ihren „politischen Quietismus“106 auf gibt und zu
einer ästhetisch fundierten „Politik der Reinheit“107 findet.108 Im Überschreiten des
kontingent gewordenen Gegensatzes zwischen künstlerischer Unabhängigkeit und ge-
sellschaftlicher Verantwortung konstituiert sich der Intellektuelle als „ein paradoxes“,
„zweidimensionales Wesen“:109 als sozialer Akteur, der aus seinem genuin kulturellen
Kapital politische Wirksamkeit bezieht, ohne deshalb zum Politiker zu werden,110 als
Künstler, der auf politischem Feld kämpft, aber „mit Waffen [...], die keine politischen

94    BoRK, S. 16
95    BoRK, S. 211
96    BoRK, S. 524
97    BoRK, S. 527
98    BoRK, S. 210
99    BoRK, S. 210
100  oder dem Wissenschaftsfeld
101  BoRK, S. 524
102  vgl. hierzu, neben dem Schlußkapitel der Regeln der Kunst (S. 523–535), die Aufsätze in: Pierre

Bourdieu: Die Intellektuellen und die Macht, hg. von Irene Dölling, Hamburg 1991
103  BoRK, S. 529
104  BoRK, S. 211
105  BoRK, S. 524
106  BoRK, S. 212
107  BoRK, S. 527
108  wobei Bourdieu zugesteht, daß Zolas Unbotmäßigkeit auch den nicht ganz uneigennützigen Effekt

hatte, den durch beispiellosen finanziellen Erfolg ästhetisch kompromittierten Schriftsteller in den
avanciertesten Kreisen des Kunstfeldes zu rehabilitieren; vgl. BoRK, S. 191f., 209f.

109  BoRK, S. 524
110  so, allerdings auf den wissenschaftlichen Intellektuellen bezogen: Bourdieu 1999c, S. 153, 158
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Notwendigen und Räume des Kontingenten voneinander zu unterscheiden.88 Auf diese
Erfahrung kann die Gesellschaft nicht verzichten und eben deshalb auch nicht auf das
ästhetische Feld und seine Autonomie; ist Kunst doch das „Instrument einer Freiheit,
die Freiheit voraussetzt“.89

     Mit dieser Darstellung könnte es sein Bewenden haben, würde nicht Bourdieu alles
daransetzen, sie durch geschickt (oder vielleicht auch nur: nachlässig) plazierte Wider-
sprüche immer wieder zu entkräften und damit die Frage nach der „Kunstfunktion im
eigentlichen Sinne“90 letztlich in der Schwebe zu halten. Nicht unwesentlich trägt hier -
zu die unklare Definition des Kunstfeldes bei. Läßt man seine Grenze dort verlaufen,
wo Wirtschaftslogik und Wirtschaftsverleugnung aneinanderstoßen, bekommt man es
auf der gegenökonomischen Seite mit einem vielgestaltigen Konglomerat kultureller
Produktionsfelder zu tun, für deren weitere Spezifizierung keine Kriterien mehr zur
Verfügung stehen. Ein Kulturbegriff, der neben der Kunst auch Bildung, Wissenschaft
und Recht, zudem möglicherweise noch Religion und Politik,91 ja sogar – wenngleich
mit geringerer Legitimation – „Sportveranstaltungen“,92 „Kosmetik oder Kü che“93 um-
faßt, ist viel zu weit angelegt, um allen hierunter subsumierten Bereichen eine einheit -
liche Funktion zuschreiben zu können (die sie ganz offensichtlich nicht besitzen). Das
weitaus gravierendste Problem aber ist Bourdieus Tendenz, in der Kunst nicht bloß ein
Reflexionsmedium zu sehen, das auf Freiheiten hinweist, die jeder Akteur individuell
auszufüllen hat, sondern in einer moralisierenden Parallelargumentation die ästheti-
sche Macht für die Propagierung einer konkreten Sozialutopie einspannen zu wollen.
Statt nur die Kritikfähigkeit der Gesellschaft zu schärfen, ohne ihr die Art des Ver-
nunft gebrauchs vorzuschreiben, soll Kunst nun auch gleich das normative Programm

88    eine Einsicht, die – aber nur intellektuell, nicht an sinnlich erfahrbare Objekte gebunden – auch die
Soziologie vermitteln kann: vgl. Pierre Bourdieu in: Bourdieu /Wacquant 1987, S. 232f.

89    BoRK, S. 524
90    BoRK, S. 461
91    zur „Gesamtheit der Felder der Kulturproduktion“ gehören neben dem literarischen Feld, das Bour-

dieu in den Regeln der Kunst exemplarisch untersucht, auch die „besonderen“, nämlich „religiösen,
politischen, juristischen, philosophischen, wissenschaftlichen“ Felder (BoRK, S. 340 Anm. 1), sodaß
„der Leser das Wort Schriftsteller jeweils durch Maler, Philosoph, Wissenschaftler usw. [...] ersetzen“
mag (BoRK, S. 341); auch andernorts werden das Rechtssystem (Bourdieu 1994, S. 212), das Bil-
dungswesen (Bourdieu 1966b, S. 102) und die Wissenschaft (vgl. etwa das Schlußkapitel der Re-
geln der Kunst, S. 523–535) dem Feld der kulturellen Produktion zugeschlagen, wogegen die Politik
(anders als im obigen Zitat) meist nicht dem Kulturfeld zugerechnet, sondern ihm gemeinsam mit
der Wirtschaft und Teilen der Massenmedien als geradezu antipodisch gegenübergestellt wird; den
Begriff des intellektuellen Feldes wiederum verwendet Bourdieu je nach Laune für alle kulturellen
Produktionsfelder zusammenfassend (Bourdieu 1966b, S. 80), für die Künste im engeren Sinn
(Bour dieu 1968a, S. 162 Anm. 4) oder für den Sonderfall des sozial engagierten Kulturproduzenten
(BoRK, S. 523ff.)

92    Bourdieu 1966b, S. 104
93    Bourdieu 1966b, S. 106
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lose Anerkennung für sein Werk fordert.“121 So stellt der eine Ansatz dem andern ein
Bein. Denn obwohl das Intellektuellenkonzept die normative Differenz zwischen der
moralischen Vernunft von Kunst oder Wissenschaft und der amoralischen Macht des po-
litischen oder ökonomischen Feldes122 behaupten muß, mag nicht einmal Bourdieu
selbst recht glauben, daß hinter der ästhetischen Sonderlogik tatsächlich das Gute und
Wahre einer humanistischen Letztrationalität aufzuspüren ist; man werde, bemerkt er,
„so intensiv auch die Sehnsucht nach der Wiederherstellung einer solchen Einheit sein
mag [,...] wohl darauf verzichten müssen, so etwas wie eine Sprache aller Sprachen zu
suchen.“123 Der hier aufscheinende Zwiespalt, Legitimitätshierarchien einerseits als
herrschaftsstabilisierende Konstruktionen zu entlarven, sie aber andererseits als onto-
logisches Faktum in eine soziologische Ethik einzubauen, wiederholt sich innerhalb
des Kunstfeldes in Form des ungeklärten Verhältnisses von Hoch- und Trivialkultur:
unter Hinweis darauf, daß dem Ranggefälle zwischen ‚reiner‘ und ‚unreiner‘ Produk-
tion „nichts anderes zugrundeliegt als die Willkür des Sozialen“,124 kann man es durch-
aus unternehmen, die ästhetische Praxis der Beherrschten zu rehabilitieren – müßte dann
allerdings darauf verzichten, die kontingente Notwendigkeit legitimer Werke als Grund-
lage einer wirklich notwendigen Tugenderziehung der Gesellschaft anzupreisen (und den
minderen Werken der Populärkultur einen solchen sittlichen Effekt abzusprechen).
Bourdieu hingegen spielt beide Karten: im Namen der Gerechtigkeit kritisiert er die
Universalisierung des ‚reinen‘ Blicks, um sie im Namen der Moral zugleich zu for-
dern.125 Die Figur des Intellektuellen bleibt vor diesem Hintergrund höchst ambivalent.
Mag man sie nun als das authentische Versprechen einer besseren Zukunft nehmen oder
sie, nüchterner, als Selbstrechtfertigung Bourdieus für das eigene politische Engage-
ment betrachten126 – theoretisch steht sie auf tönernen Füßen.

120  Bourdieu 1994, S. 155
121  Bourdieu 1966b, S. 84
122  die nur „um den Preis des Verzichts [...] auf intellektuelle Werte erworben“ werden kann (BoRK,

S. 211)
123  Bourdieu 1997b, S. 125
124  Bourdieu 1985d, S. 59
125  vgl. für ähnliche Kritik an der Idee einer universalen Vernunft auch: Sintomer 2005, S. 280-288,

Schwingel 1995, S. 145, 158f.
126  in diese Richtung geht auch die Kritik bei Sintomer 2005, S. 284f., Bourdieu habe sich im Laufe sei-

ner wissenschaftlichen Karriere immer mehr selbst vom Soziologen zum totalen Intellektuellen ent-
wickelt
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sind.“111 Er erfüllt seinen „subversiven prophetischen Auftrag [...] als ästhetisch-ethisch-
politische Konzeption“, wenn es ihm gelingt, die künstlerischen „Werte der Unab-
hängigkeit [...] in der Politik wirksam werden zu lassen“, ja mehr noch: „dem sozialen
Universum in seiner Gänze die ungeschriebenen Gesetze jener besonderen Welt aufzu-
zwingen, deren Besonderheit indes gerade darin besteht, sich auf das Allgemeine zu
berufen.“112 Die Legitimation der Kunst, sich selbst als Maßstab des Universellen zu
nehmen, gründet auf der spezifischen Verfassung des ästhetischen Wettstreits; denn
daß das Reinheitspostulat des Kunstnomos gerade den Verzicht auf ökono mische Über-
vorteilung zur Erfolgsbedingung macht, nährt die Hoffnung, die stete Tugendheuchelei
möge sich durch Gewöhnung in wirkliche Tugendhaftigkeit verwan deln. So wird der
künstlerisch sozialisierte Intellektuelle zum „Geburtshelfer“ „realisti scher Utopien“113

– und die Kunst zum Brutkasten einer Gesellschaft, in der „die Inter essenfreiheit, die
Verpflichtung auf den öffentlichen Dienst und das Gemeinwohl im Interesse der Ak-
teu re“114 liegen: einer Welt, in der das Moralische, weil es „Verallge mei nerungs pro fite“115

verspricht, auch vernünftig ist, und das Allgemeine, indem es im Gebrauch eingeschlif -
fen wird, dauernden Bestand erhält.
     Mit dem feldtheoretischen Differenzierungsmodell ist der von Bourdieu beschwo-
rene „Korporatismus des Universellen“116 freilich kaum in Einklang zu bringen;117 eher
ist er als eine ins soziologische Gesamtkonzept unsauber integrierte, idealistische Anti -
these zu lesen. Ungeklärt bleibt etwa schon die Frage, wie ästhetische Operationen
An schlüsse in der Politik erzeugen sollen, ohne ihr künstlerisches Kapital in politisches
um zumünzen. Theorietechnisch ist eine solche fremdsemantische Intervention durch
den Brechungseffekt zwischen autonomen Feldern gänzlich ausgeschlossen: mit Kunst
ist kein Staat zu machen. Schwerer noch wiegt der Einwand, daß die Idee des Intellek-
tuel len grundsätzlich nichts anderes ist als die moralisierende Variante des „scholasti-
schen Irrtums“,118 vor dem sonst so eindringlich gewarnt wird: eine ideologische Tyran -
nei,119 mit der der Intellektuelle „als allgemein ausgibt [...], was seinem partikularen
Interesse entspricht“,120 eine „Art Geschmacksterror“ des Künstlers, der „bedingungs-

111  BoRK, S. 213
112  BoRK, S. 210
113  Bourdieu 1999c, S. 156
114  Bourdieu 1994, S. 224f.; vgl. im folgenden auch Bourdieu 1994, S. 123ff., 153–157 sowie Bourdieu

1997b, S. 156–164
115  Bourdieu 1994, S. 124, 154
116  BoRK, S. 523; s. a. Bourdieu 1989b
117  diesen Widerstreit zwischen vernunftkritischen, pluralistisch-kontingenztheoretischen Elementen ei-

nerseits und moralistisch-universalistischen Elementen andererseits sieht in Bourdieus Theorie auch
Schwingel 1995, S. 163

118  Bourdieu 1997b, S. 64; vgl. zum Moralismus dort S. 84–93, zum Ästhetizismus S. 94–99, zum scho-
lastischen Irrtum insgesamt S. 64–107

119  vgl. Bourdieu 1997b, S. 132
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Nimmt man das Postulat einer semantisch differenzierten Gesellschaft ernst, das in den
Entwürfen Luhmanns und Bourdieus zum festen Theorieinventar gehört, so wäre es je-
denfalls unangemessen, den einen Ansatz gegen den andern ausspielen zu wollen. Viel-
mehr geht es darum, sich über die theoretischen Überschneidungen Klarheit zu ver-
schaffen, damit die Abweichungen umso deutlicher hervortreten; oder umgekehrt: das
Verschiedene zu akzentuieren und über das Maß an Gemeinsamkeit zu staunen.
     Auffallen wird dann etwa, wie marginal beide Theoretiker das ästhetische Lieb-
lingsproblem abhandeln: was Kunst ist, bleibt zwar nicht schlichtweg offen, wird aber
auch nirgends ausdrücklich erörtert. Daß es Kunst gibt und man – trotz möglicher Zu-
rechnungsschwierigkeiten im konkreten Fall – eine grundsätzliche Vorstellung davon
hat, was darunter zu verstehen ist, steckt als stillschweigend vorausgesetzte und mit-
gezogene Übereinkunft zwischen den Zeilen. Für den, der hier schon Zweifel anmeldet,
ist Kunst ein unsicheres Geschäft; man weiß nicht recht und versucht, in philosophi-
schen Stichproben erst einmal den Gegenstandsbereich einzukreisen.1 Eine solche Proto-
Ästhetik jedoch hat ihr Pulver verschossen, noch bevor sie überhaupt ein Ziel anvisiert.
Weil letzte Beweise fehlen, zirkuliert sie stets im Ungewissen, kreuzt nie die Grenze zur
Wahrheit, weil jede These ihre eigene Gegenthese im Schlepptau führt. Solcherart nach
einem unerreichbaren Ruhepunkt zu forschen, ist durchaus kein schlechtes Mittel, den
ästhetischen Diskurs am Laufen zu halten. Luhmann und Bourdieu allerdings bestrei-
ten, daß diese Form der argumentativen Autopoiesis mehr vermag, als sich selbst mit
Treibstoff zu versorgen. Aus soziologischer Sicht bleiben Theorieanstrengungen unbe-
friedigend, wenn nicht auch Erkenntnisse über die Gesellschaft dabei abfallen. System-
wie Feldkonzept umgehen deshalb das unwegsame Gelände der Ontologie. Sie plazieren
sich selbst auf der sicheren Seite einer wissenschaftlichen Praxis, die als Schutzschild
gegen das zermürbende Räsonnieren über ästhetische Essenz die bloße Fiktion definito-
rischer Klarheit installiert und somit Wesensfragen überflüssig werden läßt, ohne sie im
mindesten zu beantworten. Das Problem löst sich operativ: über Kunst kann man spre-
chen, solange man nicht weiß, daß man gar nicht weiß, was das eigentlich ist – und das
genügt; der Anfang ist immer bereits gemacht. Dieser wohlkalkulierte blinde Fleck
gibt den festen Boden für Beobachtungen zweiter Ordnung, die den Fokus vom ästhe-
tischen Sein auf das ästhetische Geschehen verschieben: auf die formale Genese des Or-
naments und dessen gesellschaftliche Funktion bei Luhmann, auf die sozial-historische
Genese des Werks und seine distinktiven Gebrauchsweisen bei Bourdieu. An die Leer-
stelle der unkontrollierbaren und daher verdrängten Wesensgrundlagen setzt die Theorie
nun ihre eigenen, selbsterzeugten und rückblickend ontologisch formulierten Opera-
tions prämissen – sodaß für Luhmann das „‚Wesen‘ der Kunst [...] die Selbstprogram-
mierung der Kunstwerke“2 ist und für Bourdieu „die Analyse der Geschichte des Fel-

1      beispielhaft Arthur Dantos Verklärung des Gewöhnlichen
2      LuKG, S. 332
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Jede Beobachtung beginnt mit einer Differenz. Die Annäherung an die Kunst ist davon
nicht ausgenommen; auch hier kommt kein Betrachter umhin, sich gegenüber seinem
Gegenstand zu positionieren und mit einem ersten Schnitt das, was sichtbar werden
kann, von dem abzutrennen, was notwendigerweise unsichtbar bleibt. Wenn Luhmann
wie Bourdieu darauf bestehen, eine – oder sogar: die – zutreffende Beschreibung der
künstlerischen Sphäre anzubieten, so haftet dieser Behauptung bereits der blinde Fleck
der soziologischen Perspektive an: nicht zu sehen nämlich, daß schon die Entscheidung,
Kunst als autonomen gesellschaftlichen Teilbereich zu untersuchen, das allermeiste aus-
schließt, was Kunst sonst noch sein könnte. Nur die Soziologie stellt die Frage nach dem
Verhältnis von Kunst und Gesellschaft, und nur sie kommt dann auf den Gedanken,
dem Ästhetischen eine soziale Funktion zuzuweisen und sich um seine Unabhängigkeit
von gesellschaftlichen Fremdsystemen zu sorgen. Andere Beobachter beobachten anders
und entdecken dabei abweichende Funktionen, Grenzen und Spannungsverhältnisse
des Feldes. Die Psychologie etwa, die sich weniger für die sozialen denn für die emo-
tionalen Effekte der Kunst interessiert, muß ästhetische Erfahrungen und nichtästhe-
tische Bewußtseinseindrücke auseinanderhalten; eine Kunstgeschichte dagegen, die
Kultur (statt Gesellschaft oder Individuum) als künstlerische Bezugsebene setzt, wird
ästhetische Operationen weder von politischen oder ökonomischen Praxen noch von
Träumen oder Halluzinationen, sondern von Brauchtum oder populärer Unterhaltung
unterscheiden. Die Kunst schließlich ist keinem dieser Definitionsvorschläge ver-
pflichtet. Sie kann frei wählen, unter welchem Ordnungsgesichtspunkt sie sich auf die
Welt einläßt; und daß ihr Eigenverständnis mit ihrer gesellschaftswissenschaftlichen re-
description zusammenfällt, ist, wenn nicht unmöglich, so doch wenigstens nicht allzu
wahrscheinlich. Der soziologische Befund einer uneinholbaren Polykontexturalität fällt
mithin auf die Soziologie selbst zurück: sie kann die Kunst aus einer reflexiven Distanz
in den Blick nehmen, nicht aber als absolute Einheit fassen. Denn was wäre diese Ein-
heit, wenn nicht das Bündel aller kontingenten Beschreibungen des künstlerischen
Raums, dessen eigene miteingeschlossen? Auf dieselbe Problematik stößt man erneut
innerhalb der soziologischen Weltbeobachtungen, deren kollektives Interesse an Er-
kenntnis hinter dem Widerstreit divergierender Erkenntnisinteressen verschwindet.
Wenngleich keine Gesellschaftsanalyse mehr leisten kann, als sich um die Plausibilität
ihrer standortgebundenen Erklärungen zu bemühen, wird die wissenschaftliche Kon-
kur renz doch um das Monopol auf Allgemeingültigkeit geführt. Der mit Verve vorge-
tragene Alleinvertretungsanspruch des System- wie des Feldkonzepts darf deshalb ge-
trost als professionelle Verwechslung von Wahrheit und Wirklichkeit betrachtet werden,
als Distinktionsstrategie mit dem Zweck, ästhetische – und im weiteren Sinne: sozio-
logische – Modelle auf dem Wissenschaftsmarkt zu lancieren. Daß dieses Klappern zum
Handwerk gehört, mag man zugestehen; daß es kontingenztheoretisch überzeugt, nicht.
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Für Luhmann ist das Kunstwerk autonom, für Bourdieu das Kunstfeld. Die Freiheit der
Kunst, ihre eigenen Entscheidungen geltend zu machen, beginnt in der Systemtheorie
somit dort, wo sie in der Feldtheorie endet, weil alle Entscheidungen schon gefallen
sind: beim Einsetzen der ‚Arbeit an der Form‘. Luhmanns erste, absolut zukunftsoffene
Differenz des formalen Geflechts ist zugleich Bourdieus letzte, absolut vergangen-
heitsbestimmte Differenz der sozialen Verflechtungen, die dem Werk als strukturelle
Ursachen vorausgehen. Diesen unterschiedlichen Argumentationsebenen entsprechen
die spezifischen Blindheiten der beiden soziologischen Entwürfe. Kommen bei Luhmann
die gesellschaftlichen Kopplungen des Gesamtsystems neben der Formanalyse kaum
zur Sprache, so stehen sie bei Bourdieu im Vordergrund einer konflikttheoretischen
Betrachtung, die das Einzelwerk zum Epiphänomen der Feldverwerfungen degradiert.
‚Reine‘ Formen an sich haben im Feldkonzept keine soziale Relevanz. Sie dienen le-
diglich als symbolische Manifestationen des legitimen Glaubens, der sich bei Bedarf
auch anders demonstrieren ließe. Während für Luhmann die Form als Form funktional
und unverzichtbar ist, weil an ihr unmittelbar das Wechselspiel von Notwendigkeit
und Kontingenz aufscheint, ist sie für Bourdieu, der die Anzeige künstlerischer Frei-
heiten und Zwänge der historischen Objektivierung überläßt, ein geschichtlich eta-
bliertes, aber grundsätzlich austauschbares Etikett der reversen Ökonomie;5 ja mehr
noch: sie ist der ästhetische Mehltau, der die strukturelle Wahrheit überspinnt und den
reflexiven Rezipienten dazu nötigt, Kunst weniger durch denn gegen die Form zu beob-
achten. So fehlt in den Regeln der Kunst denn auch konsequent jeder Ansatz einer form-
geleiteten Werkinterpretation,6 obwohl eine solche sogar gefordert und angekündigt
wird. Doch das der Flaubert-Lektüre vorangestellte Versprechen, anhand der „Struktur
des Werks [...] die Struktur des sozialen Raums“ zu rekonstruieren, „in dem der Autor
des Werks selbst situiert war“,7 löst Bourdieu nicht ein; stattdessen nimmt er die Er-
zie hung des Herzens wie eine Chronik beim Wort und behandelt ihren Inhalt als reali-
tätsgetreue Abbildung des künstlerischen Feldes zur Zeit Flauberts. Die aufgefundenen
Korrespondenzen zwischen dem Beziehungsnetzwerk der Romanfiguren und den rea-
len Kräftekonstellationen von Schriftstellern, Verlegern und Mäzenen im Paris des 19.
Jahrhunderts mögen eklatant sein, taugen indes höchstens zur Illustration der feld-
theoretischen Kunstgeschichtsschreibung, nicht aber als Beweis für den behaupteten
Durchschlag sozialer Strukturen auf die künstlerische Form.8 Bourdieus Studie, die als
exemplarische Anwendung des historischen Blicks gedacht ist, leidet also an genau
dem Kategorienfehler, den zu korrigieren sie vorgibt: nämlich dem fiktiven Text „den

5      auf den Umstand, daß für Bourdieu die Form als Form keine soziale Funktion besitzt, weisen auch
Albertsen / Diken 2004, S. 52f. hin

6      diese Kritik auch bei Friedrich 2001, o. S. 
7      BoRK, S. 19
8      derselbe Kurzschluß vom Werkinhalt auf die Sozialstruktur findet sich, an einem andern Beispiel, in:

BoLF, S. 123f.
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des die einzige legitime Form der Wesensanalyse“.3 Kunst ist nicht mehr auf eine tran-
szendente Absolution angewiesen. Sie rechtfertigt sich durch die eigene Sinngebung, die
alles erfaßt, was ästhetisch fabriziert wurde. Jedes Werk, auch das mißlungene oder das
triviale, ist sinnvoll, weil es sinnhaft – nämlich: mit Erkenntnis- oder Distinktionsge-
winn – zu beobachten ist; und wäre es nur, um hinterher zu sagen: so nicht. 
     Das Kapital der Kunst, das sie mit jedem neuen Werk ausmünzt, ist ihre Autono-
mie, die sich zwischen den Polen von Kontingenz und Notwendigkeit entfaltet. Am au-
genfälligen Umbau von bloß möglichen in folgerichtige Strukturen zeigt Kunst der
Gesellschaft, wie Ordnung trotz Freiheit und Freiheit trotz Ordnung gelingt, wenn
nur die Fremddeterminationen des Handelns statt durch die Anarchie des Beliebigen
durch die unabhängige Wahl der Abhängigkeiten ersetzt werden. Auch der reflexive,
objektivierende Beobachter, der sich anhand des polysemen Werks oder des anomischen
Feldes von der Polykontexturalität der Moderne überzeugt, kann den alltäglichen Fest-
legungen nicht entkommen. Aber er nimmt sie nicht einfach hin; er trifft sie, weil er
nicht nur die Karten sieht, die offen auf dem Tisch liegen, sondern weiß, daß noch an-
dere Karten im Spiel sind.4 Diese emanzipatorische Kraft der Kunst, vermeintliche
Sachzwänge als Entscheidungszwänge auszuzeichnen, steht in der feldtheoretischen Äs-
thetik freilich unter dem Vorbehalt der sozialen Ungleichverteilung aller Selektions-
instrumente, die für das adäquate Entscheiden erforderlich sind. Mit einer manchmal
fast paternalistischen Fürsorge, die in Luhmanns liberalem Gesellschaftsbild keinen
Platz hat, erinnert Bourdieu daran, daß nur der seine Chancen wahrnehmen kann, der
sie wahrnehmen kann – daß aber gerade diejenigen, die die Aussicht auf Alternativen
am bittersten nötig hätten, die geringsten Mittel besitzen, die Kontingenzverheißung
der Kunst tatsächlich zu nutzen oder überhaupt zu registrieren. Die Welt des Mögli-
chen glänzt nur für den aktiven Gestalter der eigenen Biographie; sie kehrt sich gegen
den, der es versäumt, sie urbar zu machen. Für ihn wird die Überfülle an Potentialitä-
ten zum Brachland verpaßter Gelegenheiten, verstrichener Ultimaten, gescheiterter
Hoffnungen, zum Ausweis eines Lebens im Konjunktiv: man könnte, man hätte kön-
nen. Wo jeder seines Glückes Schmied ist, trägt auch jeder selbst die Verantwortung
für die Fehltritte, die Unterlassungen, die Versäumnisse; man lacht über die eigenen
Treppenwitze – und resigniert. Das ist die Kehrseite einer Freiheit, welche diejenigen,
die ihr nicht gewachsen sind, nach einer Ordnung ohne Freiheit rufen läßt. Der Kunst
bleibt dann nicht viel mehr, als mit Schönheit gegenzusteuern; aber das wird vielleicht
nicht genügen.
     Ohnehin verliert bei Luhmann wie Bourdieu sich im Ungefähren, was das nun letzt-
lich ist: das Schöne. Sicher: es verbirgt sich als weicher Kern unter der harten Schale der
ästhetischen Autonomie; aber über den Träger dieser Autonomie herrscht Uneinigkeit.

3      BoRK, S. 224
4      vgl. ähnlich Bude 1990, S. 431
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danklichen Distanzierung vom Werk zu folgern sind. Die Körperlichkeit der Kunst
wird bloß zu Protokoll genommen, als beobachtungsmotivierende Markierung einer
Raumstelle oder eines Distinktionsgegenstandes; ihre Anwesenheit benötigt man nur,
um Abwesendes daranzubinden. So banalisiert man ästhetische Erfahrung. Sie dient als
Schleuse zur Reflexion, als Durchgangsstation der Erkenntnis, als Mittel zum Zweck.
Worauf es wirklich ankommt, ist der zweite Blick, ist der Intellekt, der sich von der Er-
denschwere des Materials freimacht. Aber müßte man nicht fragen, welchen Wert –
und zwar, wenn man soziologisch argumentiert: welchen sozialen Wert – gerade das un-
mittelbare Sehen besitzt? Was die Gesellschaft von der plötzlichen Gegenwärtigkeit des
Kunstwerks hat, von der Lust am visuellen, akustischen oder haptischen Reiz, vom
Ausgeliefertsein an das Gefühl, von der Spannung zwischen Körper und Geist, die das
Werk genauso auszuhalten gezwungen ist wie der Mensch?14 Doch allen Beteuerungen
zum Trotz hat für Luhmann und Bourdieu Sinnlichkeit wenig Sinn. Daß das Wahr-
nehmen gegenüber dem Verstehen,15 die Praxis gegenüber dem Denken aufzuwerten
seien, mögen sie wohlfeil fordern; der direkte, ursprüngliche, intellektuell ungebro-
chene ästhetische Weltzugang – man könnte sagen: das Ästhetische an sich – bleibt
ihnen trotzdem suspekt. Zwar lehnen System- wie Feldtheorie es prinzipiell ab, die ver-
schiedenen Beobachtungsebenen in eine hierarchische Reihung zu bringen: unter der
Hand aber beharren sie dennoch auf dem qualitativen Rangunterschied zwischen re-
flexiven und vorreflexiven Standpunkten. Mit dem Gestus des Aufklärers beleuchten sie
in aller Ausführlichkeit (und Einseitigkeit) die Wahrnehmungsdefizite des spontanen
Blicks, als sei es damit getan, dessen Blindheiten durch Beobachtungen höherer Ord-
nung einzuholen, als handle man sich mit der gesteigerten Sensibilität für soziale Zu-
sammenhänge nicht Unempfindlichkeiten an anderer Stelle ein, als müsse man nur die
getrübten Linsen des Alltags blankpolieren, um besser zu sehen (statt einfach nur: an-
ders). Es paßt ins Bild, daß Luhmann wie Bourdieu die Rolle des Augenarztes dabei
der eigenen Disziplin zuschreiben. Nur: könnte man die Reflexionsfunktion der Kunst
dann nicht gleich der Soziologie überlassen, statt die Mißverständnisse inkaufzuneh-
men, die der Umweg über die Flüsterpost des Kunstwerks mit sich bringt? Könnte
man nicht auf den ständigen Nachschub an innovativen Werken, ja: auf Kunst über-
haupt verzichten, wenn jedes formal noch so einzigartige Erkenntnisobjekt bloß die
immer gleiche Erkenntnis zu bieten hat, die auch der wissenschaftlichen Lektüre zu
entnehmen ist? Und wozu noch die künstlerischen Bemühungen um Individualität,
wozu das Ringen um die Form, wenn die Auffälligkeit des Schönen nur dazu dient, die
Gesellschaft bei Laune zu halten? Daß Kunst der Welt der Moderne einen Spiegel vor-

14    vgl. in diesem Sinn nochmals die Argumentation bei Gumbrecht 2003, S. 220ff.: „Was wir in dieser
bedeutungsgesättigten Welt vermissen [...], sind Phänomene und Eindrücke der Präsenz“ (ibid.
S. 210)

15    LuKG, S. 13ff., Luhmann 1991c, S. 66, Luhmann 1996a, S. 327
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Status eines ‚soziologischen Dokuments‘ zuzuschreiben“ und damit „an der Besonder-
heit der literarischen Arbeit vorbeizugehen.“9 Vor einem vergleichbaren Problem steht
allerdings auch, wer Luhmanns Vorgabe einer sich selbstprogrammierenden Formbe-
obachtung am Kunstwerk konkretisieren möchte; bei der Suche nach zweckdienlichen
Verfahrenshinweisen wird er in der Kunst der Gesellschaft auf die lapidare Bemerkung sto-
ßen, es bleibe „unklar, wie man solche Aussagen auf der operativen Ebene spezifizieren
könne.“10 In der Tat funktioniert das Modell des sukzessiven Voranschreitens durch das
Formarrangement nur als Idee reibungslos; im empirischen Belastungstest dagegen
blockiert das hohe Abstraktionsniveau der Theorie ihre alltagskompatible Umsetzung.
So wird etwa die konzeptuell nachrangige Frage nach der exakten Abgrenzung ästhe-
tischer Einzelformen praktisch höchst virulent – aber unentscheidbar, sobald das Werk
nicht von sich aus bestimmte Einheits- und Sequenzbildungen nahelegt, sondern mit
komplexen Verschachtelungen, Überlagerungen und gleitenden Übergängen von For-
men experimentiert. Von Ton zu Ton oder von Wort zu Wort mag man sich halbwegs
plausibel vorwärtstasten; aber bereits hier kann man einwenden: warum nicht von Motiv
zu Motiv oder von Satz zu Satz? Wie aber bewegt man sich erst durch eine kontra-
punktische Komposition eines Palestrina oder das Farbfadengewirr eines Pollock?
Woher will man die operativen Kriterien nehmen, um zu entscheiden, welches Element
zum andern paßt, ohne auf das rein subjektive Gefühl der Stimmigkeit zurückgeworfen
zu sein? Wie wäre die Qualität des Werks in allen ihren Abschattungen zu beurtei len,
wenn dafür nur die beiden Werte ‚schön‘ und ‚häßlich‘ zur Verfügung stehen?11 Und wie
schließlich behält man die Kontrolle über das ständige Oszillieren zwischen Ob jekt-
und Ornamentwahrnehmung und verhindert ein Zusammenfallen der zwei Be  obach-
tungsmodi? Luhmann jedenfalls wagt nie die Probe aufs Exempel, die zeigen würde, in
welcher Weise das Theorieangebot der Systemästhetik heuristisch fruchtbar werden
könnte;12 vielleicht ja aus dem gutem Grund, es so genau selbst nicht zu wissen.
     Der Eindruck, den sowohl Luhmanns wie Bourdieus ästhetische Observationen hin-
terlassen, ist seltsam. Man hat es mit Kunstsoziologien zu tun, die ohne Kunst auszu-
kommen scheinen – spielt doch die konkrete Individualität der Werke für die soziale
Funktion des Systems oder des Feldes kaum eine Rolle. Anschauung und Historisierung
nehmen zwar ihren Ausgang am Kunstwerk, zielen aber auf Einsichten, die sich dem
Betrachter nicht ohne weiteres von der Form her aufdrängen,13 sondern aus einer ge-

9      BoRK, S. 67 Anm. 127
10    LuKG, S. 331
11    vgl. für diese Kritik auch: Sherwood 2002, S. 264f., Ort 1993, S. 280f.
12    selbst zwei kurze Katalogbeiträge Luhmanns für den Maler Frederick Bunsen (Luhmann 1992a und

Luhmann 1995g), die Gelegenheit zu konkreten Werkanalysen gegeben hätten, erschöpfen sich
darin, systemtheoretische Gemeinplätze zu referieren

13    so explizit Luhmann: LuWK, S. 25; Bourdieu unterstellt ja ohnehin, Kunst verschleiere die Wirklich-
keit, die sie aufdecke: BoRK, S. 20, 66f., 518f., Bourdieu 1994, S. 168f.
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Luhmann umschifft das Problem, indem er den autologischen Schluß vom Kunstwerk
auf die Gesellschaftsverfassung statt als theoretische Objektivierung schlicht als Annex
der ästhetischen Beobachtung anbietet. Auch hier liegt allerdings der Verdacht nahe,
das Publikum könne diesen Schluß gar nicht ziehen, ohne ein soziologisches Propä-
deutikum absolviert zu haben, das ihm zeigt, was das Werk ihm zeigt; und man darf
fragen, wie die Kunst wohl so lange ohne die systemtheoretischen Einsichten durch-
gehalten hat. In beiden Fällen wird die Daseinsgrundlage des Kunstraums zweifelhaft.
Seine gesellschaftliche Relevanz schmilzt in dem Maße dahin, in dem die angeblich
künstlerische Funktion der Freiheitsanzeige statt durch die Formen des Werks nur noch
über die sozialwissenschaftliche Räuberleiter zu erfüllen ist. Denn der Reflexionsmodus,
den Luhmann wie Bourdieu der Kunst als angemessene und spezifische Beobach-
tungsordnung andienen wollen, ist in Wirklichkeit längst keine ästhetische Perspek-
tive mehr, sondern der falsch deklarierte Blick des Theoretikers, der sich von der un-
negierbaren Präsenz des Werks den eigenen Standpunkt bestätigen läßt. Er benutzt das
Schöne als soziologische Lehrmittelsammlung, als Maskerade, um seine im Unkonkreten
angesiedelten Analysen sinnlich einzukleiden. Kunst wird vom Untersuchungs- zum
De monstrationsgegenstand parasitärer Gesellschaftsbeschreibungen, die der ästhetischen
Logik genau die Theorieprämissen unterschieben, als deren symbolische Zeugen sie hin-
terher die entsprechend präparierten Werke aus dem Hut zaubern. Dem Ku ckucks ei,
das die Wissenschaft der Kunst zum Bebrüten ins Nest legt, entschlüpft der sichtbare
Beweis für die Behauptungen einer unanschaulich operierenden Soziologie.21 Daß „die
moderne Gesellschaft das überall realisiert, was in der Kunst exemplarisch [...] vorge-
stellt wird“,22 kann Luhmann nur deshalb scheinbar verwundert feststellen, weil er das
Kunstsystem von vornherein als systemtheoriekonformes „Modell der Gesellschaft in
der Gesellschaft“23 entwirft;24 und Bourdieu darf angesichts der Seelenverwandtschaft
zwischen dem künstlerischen und dem wissenschaftlichen Feld gar davon träumen, kri-
tisch engagierte Künstler als „technische Ratgeber“ seines soziologischen Aufklärungs -
projektes anzuheuern und mit dem Auftrag zu betrauen, für die Außenrepräsentanz
der intellektuellen Internationale „effiziente symbolische Strategien zu erfinden“.25 Ge-
wissermaßen die Umkehrung solcher theoriestabilisierenden Übergriffe auf die ästhe-
tische Autonomie bilden jene Manöver, mit denen die Soziologie sich selbst in den Um-
kreis des künstlerischen Kosmos zu rücken sucht, in der Hoffnung, es möge ein wenig

21    vgl. für ähnliche Kritik an Luhmann: Lehmann 2006, S. 26; an Bourdieu: Rigby 1993, S. 280, Guil-
lory 1997, S. 389f.

22    Luhmann 1995b, S. 190
23    LuKG, S. 498
24    vgl. für ähnliche Kritik: Lehmann 2006, S. 20, Sherwood 2002, S. 265, Binczek 2000, S. 83, Gebert

2000, S. 77, Bredekamp 1998, S. 421, Stanitzek 1997, S. 12f., Rutschky 1996, S. 1156, Müller-
Dohm 1996, S. 154, Werber 1996b, S. 171ff., Werber 1992, S. 20, Kramaschki 1993, S. 109f.

25    Bourdieu 1992b, o. S.; ähnlich auch Pierre Bourdieu in: Bourdieu /Haacke 1994, S. 34
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hält und sie an ihre eigenen sozialen Grundkonstellationen erinnert, braucht nicht ab-
wegig zu sein; aber man darf bezweifeln, damit hinreichend die Frage nach der ästhe-
tischen Existenzberechtigung beantwortet zu haben. Man müßte doch stutzig werden:
soviel Aufwand – für einen Knoten im Taschentuch? Und selbst wenn: würde dann
nicht ein einziger Knoten genügen? Andere Systeme kennen dieses Dilemma nicht; die
Funktionen, die sie betreuen, sind regenerativ. Neues Wissen produziert neues Unwis-
sen, eine neue Generation neuen Bildungsbedarf, der Verbrauch und Verschleiß von
Ressourcen neue Versorgungsansprüche und die jährliche Herbstgrippe eine regelmä-
ßige Nachfrage nach Hustensaft. Die Probleme gehen nie aus. Anders das Bezugspro-
blem der Kunst: hält man daran fest, es als symbolisches Sichtbarmachen der polykon-
texturalen Gesellschaftsstruktur zu beschreiben, verschwindet es, sobald die Wahrheit
ans Licht kommt.16 Denn im Gegensatz zu den spezifischen, nichtidentischen ästheti-
schen Abenteuern, die nur am je individuellen Werk möglich sind, tritt die als ästhe-
tische Erkenntnis ausgegebene system- oder feldtheoretische Kontingenzdiagnose ein-
malig ins Bewußtsein ein. Hat man ihre Botschaft erst vernommen, gibt es an der
Kunst nichts mehr zu sehen; man kann sie aus der Auslage nehmen. Ihre Werke wer-
den schließlich selbst als Quellen des Kunsterlebens nicht länger benötigt. Der ästhe-
tische Blick sucht sich andere Objekte. Er wird zum Decknamen für das reflexive Be-
obachten schlechthin, das „jederzeit und bei jeder Gelegenheit gegenstandsunabhängig
ästhetische Erfahrungen zu aktualisieren“17 vermag (Luhmann), sodaß „jeder Gegenstand,
ob ‚natürlich‘ oder ‚von Menschen angefertigt‘, unter ästhetischen Gesichtspunkten
wahrgenommen werden kann“18 (Bourdieu).
     Das Stück, das Luhmann und Bourdieu die Kunst auf der Weltbühne geben lassen,
ist das der fahrenden Schauspielertruppe im Hamlet: eine Pantomime, die der Gesell-
schaft eine symbolische Version ihrer selbst vorführt. Aber wozu das Theater, wenn
alles auf die erkenntnistheoretische Quintessenz eines reflexiven Auges hinausläuft, das
indes nicht zwangsläufig an künstlerischen, sondern ebensogut, vielleicht sogar besser,
an sozialwissenschaftlichen Klassikern zu schulen ist? Dieser Einwand gilt besonders für
Bourdieu, der Kunst als gescheiterte Soziologie behandelt.19 Zwar geht hier das Ästhe -
ti sche stets mit strukturellen Realitäten schwanger; doch erst die „soziologische Lek-
tü re bricht den Zauber“20 der künstlerischen Formen, die diese Wirklichkeit sublimieren.

16    so für Luhmann: Lehmann 2006, S. 26ff., 52; ähnlich für Bourdieu: Friedrichs 2001, o. S. 
17    LuWK, S. 25 (meine Hervorhebung)
18    BoFU, S. 58 (meine Hervorhebung); s. a. BoFU, S. 22; Kunst ist für Bourdieu, noch wesentlich expli-

ziter als für Luhmann, nur ein denkbares „Anwendungsfeld“ der „ästhetischen Einstellung“: sodaß
„mithin kein Bereich existiert, in dem [...] die Setzung des Primats der Form gegenüber der Funk-
tion, der Modalitäten (und Manieren) gegenüber der Substanz, nicht die gleichen Auswirkungen
zeitigte“ (BoFU, S. 25)

19    so Dunn 1998, S. 109; vgl. ähnlich auch Göbel 2005, o. S. 
20    BoRK, S. 67
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