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»Die Mittel der Kunst sind [...] ihre Unterschei-
dungen. [...] Nur so erschliefit sich ein Kunstwerk als
Kunst. Man kann es aus guten Griinden auch mit Hil-
fe anderer Unterscheidungen beobachten, etwa mit
Hilfe der, feinen Unterschiede® Bourdieus. Aber dann
beobachtet man ein Kunstwerk nicht als Kunst, nicht
im Hinblick auf das, was den Weltzugang tiber Kunst
in sozialen Hinsichten auszeichnet.« Niklas Lubmann
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»Luhmanns Vision ist idealistisch und hegelianisch.
Er sagt, dafl das System, sich seiner eigenen Lo-
gik entsprechend, ohne Agenten, ohne Konflikte,
ohne Krifteverhiltnisse und ohne Kimpfe entwi-
ckelt. Man miifite dies mehr im Detail ausfithren,
aber es handelt sich um ein gefihrliches System,
weil es den Anschein erweckt, nah an der Wahrheit
Zu sein.« Pierre Bourdien

Christian Hartard

Verlag
Silke
Schreiber

ISBN-13 978-3-88960-109-4




Kunst ist schion, macht aber viel Arbeit.

Karl Valentin



Verlag Silke Schreiber

Christian Hartard

KUNSTAUTONOMIEN
LUHMANN und BOURDIEU



Meinen Eltern.

Bibliografische Information der Deutschen Nationalbibliothek

Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen
Nationalbibliografie; detaillierte bibliografische Daten sind im Internet tiber
http://dnb.d-nb.de abrufbar.

Zugl. Diss. Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen 2008
Die Arbeit wurde unterstiitzt durch ein Stipendium der Studienstiftung des Deutschen
Volkes; 2008 wurde sie mit dem Promotionspreis der Miinchner Universitdtsgesellschaft

ausgezeichnet.

Gedruckt mit Hilfe der Deutschen Forschungsgemeinschaft und der Geschwister-

Boehringer-Ingelheim-Stiftung fiir Geisteswissenschaften in Ingelheim am Rhein.

Umschlag: Gestaltungseinheit, Miinchen, Leipzig, A. Rusitschka
Druck: Druckhaus Kastner, Wolnzach

© 2010 Verlag Silke Schreiber, Miinchen
htep://www.verlag-silke-schreiber.de

ISBN-13 978-3-88960-109-4

Alle Rechte vorbehalten.

Inhalt

Vorbemerkung -7

Erster Teil: Asthetik der Theorie

Differenz der Differenz
Zwei Soziologien des Unterschieds

Verlorene Einheit — 11
Differenz und Substanz — 12 Differenz und Praxis — 17 Differenz und Sinn — 20

Emergente Ordnungen - 24
Ordnung und Zufall - 24  Operationen und Strukturen — 27
Selbstreferenz und Fremdreferenz — 39

Beobachtungen - 45
Sichtbares und Unsichtbares — 45 Notwendigkeit und Kontingenz — 46
Welt und Welten — 53

Differenzierungen - 57
Systeme und Felder — 58 Probleme und Funktionen — 60

Offenheit und Geschlossenheit — 64 Inklusion und Exklusion — 71

Erste Kritik — 76

Zweiter Teil: Theorie der Asthetik

Wege zur Freiheit
Autonomisierungen der Kunst

Soziologische Asthetik — 91

Strukturelle Autonomisierung - 91
Brechungen — 98 Kontexte — 102



Asthetische Autonomisierung — 116
Referenzen — 116 Perspektiven — 137

Der autonome Kunstraum - 170
Stand der Dinge — 170 Systemautonomie — 175 Feldautonomie — 195

Zweite Kritik — 231

Logik der Kunst
Das Asthetische als autonome Sphare

Das Kunstwerk - 237
Das notwendige Werk — 238 Das symbolische Werk — 276

Die Kunstwelt — 288
Fiktion — 288 Funktion — 289

Dritte Kritik — 302

Bibliographie — 311

Vorbemerkung

Niklas Luhmann und Pierre Bourdieu wurden lange Zeit als Antipoden der Soziologie
wahrgenommen — eine Einschitzung, zu der sie durch ihre beharrliche gegenseitige
Nichtbeachtung' nicht unwesentlich beigetragen haben. Sieht man einmal ab von Bour-
dieus gelegentlichen Warnungen vor dem , gefihrliche[n} System“? aus Bielefeld oder
Luhmanns mildem Spott iiber die ,,Bourdivinisten®,’ so hatten sich die beiden nichts
zu sagen, was nicht in wenigen FuBinoten zu verstauen gewesen wiire. Ein iibriges tat,
dal Bourdieus ,Theorie der Praxis‘ vor allem zur empirischen Anwendung, weniger aber
zur Theorieexegese einlud, Luhmanns stark formalisierter Ansatz dagegen zunichst eine
fachinterne Verarbeitung, nicht aber die Auswilderung in den Alltag nahelegte: womit
die Rezeption selbst die Unterschiede produzierte, die sie dann fiir 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-
nommen.? Tatsichlich teilen Luhmann und Bourdieu eine vom Denken in Unterschei-
dungen herkommende Perspektive, deren Schnittmenge iiber den mittlerweile zum
Gemeinplatz gewordenen Befund einer Ausdifferenzierung autonomer Gesellschafts-
sphiren deutlich hinausgeht. Soziale Ordnung ist hier wie dort das Resultat einer fort-
withrenden Reproduktion von Differenzen, einer Engfithrung des Operierens auf eine
zwar verinderbare, aber zunehmend nichtbeliebige Struktur. Diese grundlegende Idee
einer sich selbstlimitierenden sozialen Verfassung zwischen Stabilitit und Dynamik,
zwischen dem Zwang des Notwendigen und der Freiheit des Moglichen, entwickelt

1 gerade in Luhmanns und Bourdieus Kunsttheorien gibt es, soweit ich sehe, keine gegenseitige Re-
zeption; die bei Luhmann hier und dort eingestreuten Abfélligkeiten gegen Bourdieu beziehen sich
stets auf die Feinen Unterschiede, wéhrend Bourdieus Schriften zur Asthetik 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 Dorner / Vogt 1994, S. 123-163 (Kap. 5: Soziologie des literarischen Feldes);
dem Vergleich system- und feldtheoretischer Ansatze 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; fur einen guten allgemeinen Uberblick vgl. den Sammelband Nassehi / Nollmann
2004, darin bes. die Beitrdge von Georg Kneer, Irmhild Saake, Gerd Nollmann, Armin Nassehi, Anja
WeiB3 und Markus Schroer sowie die Einleitung der Herausgeber; allgemeine Theorienvergleiche
bieten Gobel 2005, Sevanen 2005, Pokol 2002, Bude 1990 sowie Schimank / Volkmann 1999,

S. 23-30 (,,Das differenzierungstheoretische Potential von Pierre Bourdieus Gesellschaftstheorie”);
fur speziellere Fragen vgl. Beer 2006, Kuchler 2006, Fischer 2005, van Krieken 2003; fur eine tber
Luhmann und Bourdieu hinausgehende soziologische Einbettung vgl. Reckwitz 1999 und 1997



Vorbemerkung

der erste Teil der Arbeit anhand der zentralen Theoriefiguren, von denen die Analysen
Luhmanns und Bourdieus ihren Ausgang nehmen.

In die grolen Linien des so skizzierten Bildes lassen sich nun die Konturen der system-
und der feldtheoretischen Asthetik einzeichnen. Fast gleichzeitig,’ jeweils gegen Ende
ihrer wissenschaftlichen Produktion, haben Luhmann und Bourdieu umfangreiche
Kunstsoziologien verdffentlicht, mit denen frithere Uberlegungen zum selben Thema
zusammengefiihrt und abgeschlossen wurden. Erstmalig seit Adornos Asthetischer Theorie
verfiigt die Disziplin damit wieder iiber Modelle, die das Asthetische in eine universa-
listisch angelegte Gesellschaftstheorie einzubetten suchen. Im Kern zielen auch Die
Kunst der Gesellschaft und Die Regeln der Kunst auf das (freilich nicht erst seit den Zeiten
der Frankfurter Schule diskutierte) Problem der Kunstantonomie;® anders als die neomar-
xistischen Ansitze lehnen System- wie Feldisthetik es aber ab, Kunst aullerhalb der
Gesellschaft anzusiedeln, woméglich gar als ihren idealen Gegenentwurf oder ihre un-
versohnliche Negation. ,Autonomie’ bedeutet fiir 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. Dal} in der dsthe-
tischen Selbstbeschreibung mitunter weitaus radikalere, vor allem aber: hochst dispa-
rate Autonomiedefinitionen Konjunktur haben, steht auf einem andern Blatt, zeigt
aber nur, daf} der Reflexion der eigenen Autonomie in der Kunst — wie in sonst kaum
einem sozialen Bereich — eine geradezu identititsbildende und deshalb umstrittene
Kraft zugewachsen ist. Nachzuvollziehen, wie Luhmann und Bourdieu die gemeinsame
Grundannahme einer autonomen Sozialitit der Kunst argumentativ entfalten, ist Auf-
gabe des zweiten Teils dieser Untersuchung. Er zeigt, wie Genese und Gegenwart des
dsthetischen Raums entlang frappierend dhnlicher Leitmotive in Theorieform gebracht
werden — aber auch, wie gegensitzlich die dabei gewonnenen Diagnosen der kiinstle-
rischen Freiheit ausfallen. Das insgesamt vorgelegte Angebot besteht somit in einer so-
ziologisch erhellenden Kontrastierung system- und feldtheoretischer Gesellschafts-
konzepte, verbunden mit einer kunstwissenschaftlich fruchtbaren Verstindigung tiber
zeitgenossische Fassungen des dsthetischen Autonomiebegriffs.

5 1992 und 1995
6  fur einen historischen Uberblick vgl. Harry Olechnowitz: ,Autonomie der Kunst.’ Studien zur
Begriffs- und Funktionsbestimmung einer &sthetischen 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 zusammenhilt; sie fragen, was sie sprengt. In diesem sehr allge-
meinen Sinn sind sie zundchst und vor allem — was sonst sie einen oder trennen mag —
Vertreter einer Differenztheorie.! 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 Entste-
hen und den Erhalt gesellschaftlicher Ordnungsstrukturen konsequent als unauthorli-
che Reproduktion von Unterschieden, von Dissens und Asymmetrie beschreiben. Sie
tragen der Erkenntnis Rechnung, dal hinter der Oberfliche der gingigen Kompakt-
begriffe sich das, was sie einmal bezeichnen und verbinden sollten, in einzelne Fragmen-
te aufgelost hat. Gesellschaft, Individuum, Moral, Wahrheit, Wirklichkeit, das ganze
Arsenal an ehemaligen Unteilbarkeiten hat sich unter den Fliehkriften der Moderne
lingst zu disparaten Milieus und Funktionssphiren, januskopfigen Rollen, widerstrei-
tenden Interessen und Weltsichten, moralischem Zwiespalt und doppelten Wahrheiten
zerfasert, die mit dem seidenen Faden einer Einheitsterminologie mehr schlecht als
recht verniht sind.

Als Gegenwartsbeschreibungen, die sich nicht von der Vorstellung einer sozialen
Einheit leiten lassen, die vorhanden oder doch wenigstens zuriickzugewinnen sei, son-
dern an dieser Theoriestelle die Idee der Differenz installieren, brechen die Konzepte
Luhmanns und Bourdieus radikal mit jedem onzologischen 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 Unterscheidenmiissen, 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 Jiingste Gericht, kann dem Glauben
iiberlassen werden. Nur — aber immerhin! — fiir die Zeit zwischen diesen mythischen
Polen fiihlen sich die Soziologien Luhmanns und Bourdieus zustindig, und was sie
dabei in den Blick bekommen, ist eine sich von Moment zu Moment neu formierende

1 soauch, Luhmann und Bourdieu vergleichend, Bude 1990, S. 431

1



12 Differenz der Differenz

Gesellschaft, eine Gesellschaft der stindigen Verinderung und Bewegung. Um eine
solche nicht ein- fiir allemal gegebene, erst im Vollzug hergestellte Gesellschaft? zwar
nicht nach ihrem Woher und Wohin zu befragen, sie aber doch zumindest adiquat ab-
zubilden, bendtigt man eine strikt operative Theorie, die Ordnung niche 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 Gepick. Thn interessieren als Essenz des Sozialen
weniger die Substanzen, aus denen die Welt aufgebaut scheint, die Gegenstinde, an
denen man sich den Kopf stoflen kann: der Mensch und seine Dinge, Wirtschaftsgiiter,
Stidte, Verkehrsmittel, Schulen, Krankenhiuser, Vergniigungsparks, Zeitungen, Kunst-
werke. Thn 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-, Uber- 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,
rdumliche, sachliche oder soziale Distanzen schaffen, iiber die sich das solcherart Ab-
geteilte erst definieren 1d6t. Dieses Denken kennt kein Ende. Sobald Einheitsgesichts-
punkte des gesellschaftlichen Operierens durch die Orientierung an Differenzen aus-
gewechselt werden, pflanzen sich die einmal eingefiihrten Differenzen unhaltbar fort.
Ungleichgewichte fordern zu Neujustierungen heraus, die nichts anderes sein kénnen
als neue Unterschiede; Dissens sucht nach Argumenten fiir neue Konflikte; und Asym-
metrien erzeugen Balancebewegungen der einen Seite, die Bewegungen der Gegenseite
sofort absorbieren. Alle Differenzen sind Scheidewege, die zu weiteren Gabelungen und
Verzweigungen fiihren; sie treffen sich an einem Horizont, der mit jedem Schritt ver-
schoben wird und unerreichbar bleibt. Differenz ist das vorletzte Wort?, 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 fiir die briichig gewordene Vorstellung einer natiirlichen Solidaritit ent-
wickelt wurden, inzwischen aber selbst zumindest als wirklichkeitsnahe Zustandsana-
lysen an ihrem kontrafaktischen Idealismus scheitern. 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 gemiinzt, Horisch 1998, S. 526; in diesem Sinne auch Mussil 1993, S. 195f.
4 LuGgG, S. 26f.

Verlorene Einheit e Differenz und Substanz

ruption eines gesellschaftlichen Ideals zu betrachten oder es sogar als a-soziales Phino-
men aus dem Fokus der soziologischen Beobachtung hinauszudringen:’ ,Am Ende des
20. Jahrhunderts sieht man deutlich genug, dafl weder Gliick und Zufriedenheit fiir
alle, noch Solidaritit, 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.“® Luhmann versteht diese Neuformulierung als Kritik an
der ontologischen Metaphysik,” deren Dingwelt samt ihren normativen Letztbegriffen
er entsubstantialisiert und durch die Figur der Differenz ersetzt.® Es ist ,nicht mehr
von Objekten die Rede {...1, sondern von Unterscheidungen®,’ nicht mehr von Gegen-

19 sondern

stinden, die ,in der Welt herumschwimmen wie Fettaugen auf der Suppe*,
von Differenzen, die ihrerseits nicht einfach als empirische Tatsachen existieren, sondern
operativ vollzogen werden miissen, um Realitit zu gewinnen.!!

Mit der Umstellung von Identitit auf Differenz'? verzichtet die Theorie Luhmanns
auf die Suche nach einem unteilbaren ,Wesen‘ der Gesellschaft, nach einer Konstante,
die iiber alles Geschehen hinweg als Mallstab des Handelns und als Leitmotiv der so-
zialen Selbstbeschreibung bewahrt werden konnte. Stattdessen 757 Gesellschaft einfach
das, was geschieht, und die Frage ist nicht: warum?, sondern: wie geht es weiter? An
die Stelle einer hochsten Idee, in der alles Operieren zusammenliuft, tritt eine Diffe-
renz, die alles Operieren spaltet: in das, was fiir den Fortgang der Strukeur brauchbar
erscheint, was aufgehoben, erinnert wird — und in alles andere, das momentan nicht
weiterfiihrt und zunichst vergessen werden kann. Gesellschaft ist Kommunikation, ver-
standen als Reproduktion ihrer Strukturelemente, als laufende Unterscheidung von
Strukturrelevantem und -irrelevantem. Das stindige Operieren von einer Gegenwart zur
niichsten ist eine Selektion, die nicht nur das Ausgewihlte, sondern auch das Abgelehn-
te, mithin eine Differenz von Aktuellem und Potentiellem erzeugt.'® Die dabei seligier-
ten Elemente sind keine ontologischen Eizheiten, die unabhingig von ihrer Stellung in
der Struktur, unabhingig von ihren Relationen zu vorgingigen und nachfolgenden Ele-
menten Realitdt beanspruchen konnten," sondern zweiseitige Formen, die mit der mar-
kierten, aktuell benutzten und beobachteten Seite die gegenwirtige Operation be-

5 LuSS, S. 164f.

6 LuKG,S.8

7 LuKG, S. 159

8 LuKG,S. 61, LuGG S. 354
9

LuGgG, 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

13



14 Differenz der Differenz

stimmen, mit ihrer unmarkierten, potentiell benutzbaren und beobachtbaren Seite aber
nach weiteren Operationen verlangen und damit auf neue — wieder zweiseitige — Formen
verweisen.'® Formen sind also nicht als Korper, als Substanzen vorstellbar, sondern als
Kontaktstellen aktueller, bereits bestimmter Operationen und darauf zuriickgreifen-
der zukiinftiger, noch unbestimmter Operationen. Sie sind Relais von schon Vorhande-
nem, nicht mehr Anderbarem, und erst Kommendem, Unfestgelegtem, von Bindung
und Freiheit; sie bilden ,,Grenzlinien, Markierungen einer Differenz, die dazu zwingt,
klarzustellen, welche Seite man bezeichnet, das heif3t: ...} wo man dementsprechend fiir
weitere Operationen anzusetzen hat.“'” Durch die Absonderung zweier Seiten, die von
der jeweils anderen Seite unterschieden werden konnen, gewinnen die Strukturelemente
Kontur; jede Seite ist durch ihre Gegenseite und ihre Grenze zu ihr definiert. Erst der
Symmetriebruch der zweiseitig gegebenen, aber blof3 einseitig aktivierten Form erlaubt
die Identifikation einer Innenseite, mit der die gerade stattfindende Operation arbeitet,
im Unterschied zur Aulenseite, also all dem, was sich in der Umwelt der jeweiligen Ge-
genwart befindet, und mit dem spiter, aber nicht im Augenblick gearbeitet werden
kann.'® Die Einheit der Form liegt, wenn man von Einheit noch sprechen méchte, nur
im gegenseitigen negativen Bezug ihrer beiden Seiten aufeinander: ,Die Differenz hilc
gewissermalen das Differente auch zusammen; es ist eben different, und nicht indiffe-
rent.“?

Das existentielle Problem solcher Formstrukturen ist nicht mehr die Verpflichtung
auf moralische Hochstwerte oder das Erreichen normativer Perfektion, sondern die Ax-
topoiesis: der Erhale der aufgebauten Ordnung durch das kommunikative Bereitstellen
von Anschlufmdgglichkeiten und das Auffinden passender Anschluflelemente. ,Welt*
ist dann nicht mehr als Ganzheit zu denken, die durch Grenzen in Abteilungen zer-
schnitten wird — Menschen, Gegenstinde, 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 Moglichkeit mit-
fiihrt — zu entdecken freilich um den Preis einer weiteren Unterscheidung von Neuland
und terra incognita.*® Aus der Kaskade von aneinander anschlieenden Differenzen gibt
es demnach kein Entkommen. Unterschiede verbrauchen sich nicht; sie werden ver-
schoben, neu arrangiert, aber produzieren immer nur: neue Unterschiede.?!

Differenz statt Einheit, Relation statt Substanz, Operationalitit statt Ontologie,
unendlicher Progref} statt Teleologie: mit diesen bei Luhmann gewonnenen Leitunter-

16 vgl. fir Luhmanns Formbegriff: LUGG, S. 60ff., LUWK, S. 10f., ausfuhrlich LuKG, S. 48-65
17 LuGgG, S. 60

18 LUKG, S. 51,73

19 LuSS, S. 38

20 LuKG, S. 50

21 LuSS, S. 320, 451f.
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scheidungen lassen sich auch die grundlegenden Denkfiguren der Feldtheorie Pierre
Bourdieus umreifen. Vielleicht noch ausdriicklicher als der systemtheoretische Ansatz
entfernt sich Bourdieu von konsensualen Beschreibungen der modernen Gesellschaft
und ersetzt sie durch ein Konzept der fortwihrenden Konkurrenz um knappe Giiter —
Kapitalien, Legitimation, faktische und symbolische Macht — und des Kampfes um die
Mechanismen ihrer Verknappung.?? 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 Sché-
nen analysiert werden kénnen: ,, Wenn es eine Wahrheit gibt, so die, dafl um die Wahr-
heit gekimpft wird.“? 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.*
Im Zentrum des Interesses stehen nicht ,Realitdten’ — Menschen, Gegenstinde 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 Rdume
zwischen den sichtbaren Dingen, ,die man nicht herzeigen und nicht anfassen kann,
sondern durch wissenschaftliche Arbeit erobern, konstruieren und verifizieren muf3.“*
Es geht um die Frage, wie die Elemente des Gesellschaftlichen iiber ihre Beziehungen
zueinander, das heif3¢: tiber 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 duflerlich, bestimmt
durch ihr jeweiliges Verhiltnis zu allen anderen, durch ihre wechselseitige Anferlichkeit
und durch Relationen von Nihe und Nachbarschaft bzw. Entfernung wie auch durch
Ordnungsrelationen wie iiber, unter und zwischen® 2

Vermeintliche Wesensunterschiede lassen sich so als riumliche (und spiter kon-
kret: als soziale) Differenzen reformulieren, als nicht ontologische, sondern relationale
Merkmale, die ,,nur in der und durch die Relation zu anderen Merkmalen“?’ iiberhaupt
existieren. Auch bei Bourdieu wird mithin von Identitit auf Differenz umgestellt, in-
sofern Identitit erst tiber den Unterschied zu Anderem konstruierbar ist.?® Sowohl kul-
turelle wie soziale Formationen sind als Systeme zu begreifen, ,die nicht durch irgend-

22 vgl. hierzu ausfihrlich: Markus Schwingel: Analytik der Kdmpfe. 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 Verhéltnis von Differenz und Identitat:
Papilloud 2003, bes. S. 29-40
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16 Differenz der Differenz

einen substantiellen ,Gehalt, sondern allein durch die Kombinationsgesetze ihrer kon-
stitutiven Elemente bestimmt sind“.?” Nichts, was in einen solchen relationalen Raum
eintritt, kann sich dem Zwang zur Differenz entziehen: ,ein Punkt, ein Individuum in
einem Raum sein, heil3t, sich unterscheiden, unterschiedlich sein“;** wer oder was auch
immer in einem Raum erscheint, kann ,nicht nicht Position beziehen“.’! Alle sozialen
Elemente nehmen eine bestimmte — also: durch Abstinde zu anderen Elementen be-
stimmte — Stellung ein, ob diese Distinktion nun gewollt ist oder unbeabsichtigt;*?
jede Operation fithrt demnach stets einen neuen Unterschied in dieses hochsensitive
Beziehungsnetz ein, verschiebt die Gewichte und erzeugt einen Wandel des gesamten
relationalen Gefiiges.””> Und noch die letzten Orientierungspunkte des sozialen Ope-
rierens, die friiher als ezzheitliche Hochstwerte gesetzt waren und als normative Riick-
versicherung alles Geschehen in einem verbindlichen Wertekanon verankerten, liegen
nun in einer zwesseitigen Ausfithrung vor: als Differenzen, als Gegensatzpaare, die die
verschiedenen gesellschaftlichen Bereiche organisieren, indem sie jeder Operation einen

«3

Orr auf einer Seite der Differenz zuweisen. Diese ,formalen Gegensitze“** (hoch | niedrig,
fein | grob, leicht | schwer usw.) sind ,Formen‘ ganz im Luhmannschen Sinne: da sie
durch ihre binire Strukturierung selbst ,,in hohem Mafle bedeutungsarm, ja nahezu
unbestimmt“? bleiben und eine ,,Arc Matrix aller Gemeinplitze™® bilden, kénnen sie in
den verschiedensten Kontexten niher definiert und zur Kategorisierung der auflaufenden
Operationen verwandt werden. Bei diesen Zuweisungsprozessen fallen Distinktions-
gewinne an, deren Hohe sich aus den aktuellen Priferenzen des sozialen Raums fiir die
eine oder andere Seite des Gegensatzpaares ergibt.’” 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 fiir 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.”® Die sozialen Positionierungskimpfe sind damit
die einzige Realitit, an die sich die Gesellschaft halten kann;* 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-
wuBten 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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Augenblick wechselnde Prozessieren von Differenzen ersetzt die Sicherheitsspende sta-
biler, an Substanzen orientierter Weltverhiltnisse. ,Welt® ist auch hier nicht das, was
einfach vorliegt, sondern etwas, das durch die Einfiihrung und Verinderung von Un-
terschieden zwischen relationalen Standpunkten erst konstruiert werden muf3.

Differenz und Praxis

Die Entwiirfe Luhmanns wie Bourdieus, soviel ld3t sich als gemeinsamer Topos bereits
festhalten, behandeln Gesellschaft nicht als gegebene, sondern als herzustellende Grofe,
nicht als Zustand, sondern als Prozel3; sie sind operative Theorien, ohne jedoch Hand-
lungstheorien zu sein. ,Menschenbilder, so was Grausliches®, hrt man von Luhmann:
[...} der Mensch interessiert mich nicht, wenn ich das so hart sagen darf.“* Der viel-
gescholtene systemtheoretische ,Antihumanismus‘,”" der den Menschen als in sich ge-
schlossenes Bewultseinssystem aus der Analyse des Sozialen herauszieht und als ,Person’
in der Umwelt ebenfalls geschlossener Kommunikationssysteme™ verortet,” ist als Ver-
such zu verstehen, die Logik des gesellschaftlichen Geschehens an den beobachtbaren

“Ai -

Operationen selbst herauszuarbeiten, statt auf eine ,anthropologische Referenz
riickzugreifen und das Soziale aus Konstanten des menschlichen Verhaltens oder der
menschlichen Psyche zu erkliren. Motive, Intentionen, Griinde des Handelns kdnnen
in ihrem Bezug zu politischen, wirtschaftlichen, rechtlichen, kiinstlerischen und ande-
ren gesellschaftlichen Sonderrationalititen untersucht werden,” taugen aber nicht fiir
eine Definition dessen, was das Eigentliche dieser Ordnungsstrukturen und ihrer kon-
stitutiven Operationen ausmacht, da sie, der Beobachtung unzuginglich, weitgehend
offenlassen, ,,was denn [...} handelt, wenn ein Mensch handelt“.® Man sieht zu vieles,
zu Verschiedenes, soziologisch Irrelevantes — und deshalb letztlich nichts —, wenn man
den Menschen als disparate Ansammlung von, unter anderem, Korperteilen, Organen,
Gedanken oder Erinnerungen betrachtet. Gleichzeitig sieht man zuwenig: Denn als
Inhaber unterschiedlicher sozialer Rollen®” ist der Mensch typischerweise in einer Meht-
zahl gesellschaftlicher Bereiche beheimatet, ohne sich einem von ihnen vorrangig oder

39 BORK, S. 428f.

40 Luhmann 1990b, S. 132

41 so etwa Sevanen 2005; zu dem Luhmann schon von Jirgen Habermas und seitdem immer wieder
unterstellten antihumanistischen Zug sowie zur Stellung des Menschen in der Systemtheorie aus-
fuhrlicher: 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 hierftr den Begriff der ,Interpenetration’ von psychischem und sozialem System vor,
die sich gegenseitig konditionieren, dabei aber fureinander Umwelt bleiben: LuSS, S. 290-300

46 Luhmann 1994, S. 9

47 LuGG, S. 1052, LuSS, S. 430f.
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18 Differenz der Differenz

gar ausschlieBlich zuweisen zu lassen;™ das, was ihm als Individualitat, als Unteilbar-
keit versprochen wird und er selbst gerne als Gesamtlebensentwurf auffassen mochte,
erscheint in der Moderne zunehmend zerschnitten und fragmentiert.”” Ein vom Indi-
viduum her gedachtes Handlungskonzept wiirde also die logischen Grenzen zwischen
den sozialen Sphiren verwischen,’ 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.’' ,Menschen

mit Koérper und Geist, mit Gehirn und Bewuftsein“>?

geraten dabei — auch wenn ihre
Bedeutung als materielle Triger des Operierens auller Frage steht — als gesellschaftli-
che Umwelt weitgehend aus dem theoretischen Blick, bleiben aber im menschlichen
Alltagsverstindnis und in der Selbstbeschreibung der sozialen Systeme als sichtbare
Orientierungspunkte erhalten,” denen Kommunikationen als ,Handeln® oder ,Erleben
zugerechnet werden.”

Einen solch rigorosen Ausschlufl 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 /leibhaftige
Akteure (im vollen Wortsinn) als Ausgangs- und Bezugspunkte aller Praxisformen ins
Zentrum des sozialen Geschehens. Explizit gegen Luhmann besteht Bourdieu darauf,
soziale Entwicklungsprozesse nicht als eine ,mysteritse Art von Selbstbewegung“>® der
Operationen zu behandeln, als Ausdruck einer ,immanenten Eigenentwicklung der
Struktur®>® ,ohne Agenten, ohne Konflikte, ohne Krifteverhiltnisse“,”” sondern den
Menschen als diejenige Vermittlungsinstanz einzubeziehen,’® die als Ziel und Anlauf-
stelle realer Distinktionskimpfe den Ort aller Verinderungen darstellt. Trotzdem lif3¢
sich das Feldkonzept kaum als handlungstheoretischer oder gar humanistischer Gegen-
entwurf zur systemtheoretischen Perspektive beschreiben.’ Denn auch bei Bourdieu
geht es weder um die Beziehungen benennbarer Personen zueinander, deren spezifische
Anlagen, Charaktere und Motivationen die gesellschaftliche Dynamik erkliren kénn-

48 LUGG, S. 744, Luhmann 1996b, S. 196

49 Luhmann 1996b, S. 204

50 LuGG, S. 86 Anm. 118

51 LuGgG, S. 608

52 Luhmann 1994, S. 10

53 wobei ,Person’ dabei eine kompakte Abkirzung 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 Sevanen 2005
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ten, noch um die Riickfithrung bestimmter Handlungen auf individuelle Akteurs-
dispositionen. Die aneinander anschlieSenden Operationen im sozialen Raum — ob nun
als zeitlich entfaltete Praxissequenzen oder, etwa in Form von Kunstwerken, als ent-
zeitlichte Praxiskondensate® —, 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,®" die Unterschiede lediglich
vertretenden® Akteuren eingenommen werden. Deren Individualitit erweist sich als
,biographische Illusion*,* die der an sich inkohirenten Reihe von Lebensereignissen die

«64

,Einheit einer sie zur Summe rundenden Erzihlung“®* verleiht und sich auf Konstanz

vortduschende Selbigkeitsbehelfe wie den Namen, die Nationalitit oder das Geschlecht
stiitzt.”” Was immer man als , Wesen oder ,Identitit' des Menschen bezeichnen méchte,
Lteilt sich der Anschauung nur in Gestalt der unerschopflichen und unfal3baren An-
einanderreihung ihrer Erscheinungsformen mit“,% ist der Beobachtung also nur in der
Sequenz von Einzeloperationen zuginglich. Subjekt der gesellschaftlichen Wirklich-
keit ist nicht der Mensch — der fiir den Bedarf der soziologischen Analyse als , soziale
Oberfléiche”, als ,,Person“”’ rekonstruiert werden muf3 —, sondern das von hierarchisierten
Positionen gebildete ,,Ensemble unsichtbarer Beziehungen,’ die ,gréBere Realitit
[besitzen} als die Individuen, die sie miteinander verbinden;* nicht dem Akteur, son-
dern diesem relationalen Netzwerk gehort noch der Sinn selbst der personlichsten
Handlung.” Die Differenzen des dufleren Raums sind sozial wirksam und den Handeln-
den zugleich unverfiigbar, indem sie sich als praxisgenerierende Kopie, als Habitus, im
Korper der Akteure ansiedeln.”! Im Gegensatz zu traditionellen Konzepten sozialen
Handelns kann Bourdieus differenztheoretisches Modell der inkorporierten Unter-
schiede auf tatsichlich stattfindende Interaktionen verzichten (ohne zu leugnen, daf}
sie stindig vorkommen); vielmehr wiirde sich das den gesellschaftlichen Raum eigent-
lich strukturierende Gefiige von Relationen’ bei der Betrachtung ,,punktueller Inter-

w73

aktionen® in eine ,diskontinuierliche Folge abstrakter Situationen”’ auflosen und wiire

60 BoRK, S. 328, BolLF, 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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20 Differenz der Differenz

in seiner Systematik nicht mehr nachvollziehbar. Um also gerade die abstrakte Logik
des Sozialen aus dem Fluf} konkreter Praxisformen herauszupriparieren, muf} auch
Bourdieu den Menschen aus der Analyse gesellschaftlicher Operationen weitgehend
ausblenden. Er bleibt, anders als bei Luhmann, Mittelpunkt des Geschehens, aber, wie
dort, nicht als Wesen mit Haut und Haaren, Geist und Gemiit, Wollen und Wiin-
schen, sondern als Konstruke, als Aggregatfigur derjenigen Aspekte, die ihn als homo
sociologicus theoretisch handhabbar machen.”® Ist der Mensch bei Luhmann vom Subjekt
zur ,Person‘ geworden, so bei Bourdieu vom Subjekt zum sozialisierten Kérper.” Er ist
nicht Motor des Sozialen, sondern Gefil} der operativen Strukturen, nicht Urheber, son-

dern Adresse der Praxis.”

Differenz und Sinn

Unterschiede erzeugen Unterschiede — und halten so Gesellschaft am Laufen, ohne daf}
die soziologische Betrachtung auf eine anthropologische Quelle dieser Dynamik zu-
riickgreifen miifite. Diese operative Seite der Differenzkonzepte Luhmanns und Bour-
dieus wird von beiden durch einen beobachtungstheoretischen Entwurf erginzt: wie
Soziales durch Operieren entlang von Differenzen erst Realitit gewinnt, so erhilt es
durch die Beobachtung von Differenzen erst Sinn. In Luhmanns formaler Fassung ist der
Beobachtungsbegriff nicht an wahrnehmende Menschen gebunden, sondern kann auch
fiir die operative Anschluflsuche von Kommunikationsstrukturen verwendet werden.
Beobachten meint hier allgemein die Markierung einer Formseite, die gleichzeitig von
ihrer Gegenseite unterschieden wird.”” Man richtet den Blick auf etwas und mul3, um
Bestimmtes — und nicht Beliebiges — zu beobachten,’® immer mitsehen, daf3 es auch an-
deres gibt: ein Dort zu jedem Hier, ein Spiter zu jedem Jetzt.”” Beide Formseiten sind
simultan prisent, aber durch die nur einseitige Markierung asymmetrisiert.* Unter-
scheiden erzeugt also Differenz, Bezeichnen Identitit,®! 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 lf¢.%*
Was nicht bezeichnet, sondern vom Aktuellen unterschieden ist, wird fiir spitere Mar-

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

74 zu Luhmanns Radikalisierung des homo sociologicus: Schimank 2003, S. 24

75 so, fur Bourdieu, Papilloud 2003, S. 30; hieran knupft die Kritik, die Bourdieu das Fehlen einer aus-
gearbeiteten Konzepts von Subjektivitat 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 LusSsS, S. 100

Verlorene Einheit e Differenz und Praxis e Differenz und Sinn

kierungen offengehalten und als eine Potentialitit mitgefiihrt,® die im Akcuellen stets
schon latent enthalten ist.*® Sinn — auch dies ein Begriff, der ohne den Menschen aus-
kommt® — ist das Produkt dieser differenzierenden Beobachtung; er entsteht, indem
sich aktuell Gegebenes vor den Horizont des noch Méglichen schiebt.®® Als Verweisungs-
itherschuff ®” jeder Operation legt Sinn ein bestimmtes Anschluf3geschehen nahe, wihrend
er anderes zuriickstellt.*® In seinem kontinuierlichen Neuarrangement von Gegenwarten
und Zukiinften, im laufenden Verteilen von Wahrscheinlichkeiten und Unwahr-
scheinlichkeiten erweist sich Sinn als hochst instabil; er wird operativ produziert, ge-
winnt Realitdt nur 77 actu und zerfille mit jedem Absinken der Operation in die Ver-
gangenheit.® Dennoch lassen sich auch die praxisgenerierenden — an sich unbewegten
— Differenzen selbst schon als sinnhaft begreifen, da der Sinn, den sie hervorbringen,
dauerhaft und nicht suspendierbar ist. Die abstrakte Definition von Sinn als Unter-
scheidung von Aktualitit und Potentialitit 1it keine Operationen zu, die anderes als
Sinn erzeugen, Sinn gar negieren — auch Unsinn ist demnach nur in Form von Sinn zu
haben;” andererseits garantiert das nahtlose Prozessieren von Moment zu Moment, daf}
sinn-lose Augenblicke nicht auftauchen, sondern Sinn sich ohne Briiche — und ohne
Ende — operativ fortsetzt.”!

Bourdieu verfiigt iiber kein #@hnlich ausgearbeitetes Konzept, das Sinn als Produkt
sozialer Operationen oder Beobachtungen beschreiben wiirde. Der Begriff des ,sozialen
oder ,praktischen Sinns‘, der bei ihm eine prominente Theoriestelle einnimmt,”* be-
zeichnet ja nicht den Sinn der Praxis, sondern den Sinn f7ir die Praxis: habituelle Hand-
lungsdispositionen, die iiber gesellschaftliche Strukturen klassen- oder feldspezifisch
erzeugt werden. Insofern miissen bei Bourdieu verschiedene Sinnentwiirfe auseinander-
gehalten werden: ist bei ihm vom ,Sinn‘ einer bestimmten Praxisform die Rede (etwa
vom ,Sinn‘ eines Kunstwerks),”? so ist damit, vergleichbar der Sinndefinition Luhmanns,
eine durch Beobachtung erfahrbare Qualitit des Handelns beschrieben, wogegen der
,praktische Sinn‘ eine Qualitit des Handelnden ist und keine systemtheoretische Ent-
sprechung kennt. Das erste dieser beiden Sinnkonzepte, das Sinn als Erzeugnis von

82 LuGgG, S. 46f., 75

83 LUKG, S. 66, LuSS, S. 100, LuGG, S. 142

84 LUKG, S. 225

85 zu Luhmanns Sinnbegriff ausfuhrlich: 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. Staheli 2000, S. 69

91 LuKG, S. 225

92 hierzu das feldtheoretische Hauptwerk Bourdieus: Sozialer Sinn. Kritik der theoretischen Vernunft
(BoSS)

93 BORK, S. 368
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22 Differenz der Differenz

Operationen versteht, ist auch bei Bourdieu eng mit dem Beobachtungsbegriff ver-
kniipft. Da alle ,Einheiten’ des sozialen Raums — Menschen, Objekte, Praxis — nicht
ontologisch, sondern nur durch ihre distinktiven Abstinde zueinander definiert sind,
erfordern sie eine ,differentielle, distinktive Wahrnehmung®,”* die den Abstand des aktu-
ell Gegebenen von den gleichzeitig mitgegebenen Alternativen in einem ,Raum des
Miiglichen”® auslotet: ,Sehen heil3t Vergleiche anstellen, heilit Unterscheidungen tref-
fen“;?® ,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“,”” den Unterschied also zu sehen
und ihm dadurch erst Leben einzuhauchen. Wie alle Dinge nur existieren, sofern sie
seligiert und bezeichnet werden,”® so kann umgekehrt derjenige, der nichts unter-
scheiden kann, auch nichts sehen.”” 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, da} man es methodisch zu allen
anderen Elementen derselben Klasse in Beziehung setzt.“!’ Sinn ist hier also, wie bei
Luhmann, in erster Linie ein operativer Begriff, der sich nicht auf das Wesen von Ob-
jekten, sondern auf das Produkt von Praxisformen bezieht. Dennoch kénnen auch bei
Bourdieu nicht erst die Handlungen, sondern bereits die der Praxis zugrundeliegenden
Differenzen an sich als sinnhaft gedacht werden.'”! Der Sinngehalt der Operationen,
die sie erzeugen, ist nicht — wie in den iiblichen Definitionen sozialen Handelns — auf
einen gemeinten Sinn reduzierbar, der dem Menschen voll verfiigbar wire. Vielmehr sor-
gen die als Habitus inkorporierten differentiellen Strukcuren der Gesellschaft dafiir, daf3
das individuell als sinnhaltig erfahrene Handeln nicht einem von sozialen Unterschieden
abgekapselten, autonomen Willen des Akteurs entspringt, sondern unbewuf3t 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.“!%?
Alle Praxis wird so, weit iiber eine subjektive ,Intention‘ hinaus, mit einem vom Menschen
nicht kontrollierbaren, an die Seruktur der Praxis gebundenen Sinniiberschuf ausgestattet;
Sinn verweist nicht nur auf die je aktuell ablaufende Operation, sondern zugleich auf
einen habituell, das hei3t: 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 dhnlich 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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schrinkten Raum von AnschluBmagglichkeiten, verklammert somit in einem simultanen
Referieren Gegenwart und Zukunft. Sinn wird zwar nur operativ aktiviert, ist aber in
soziale Differenzen eingelagert, die jede Einzeloperation iiberdauern, und bleibt so iiber
den Augenblick hinweg wirksam. Da alles Handeln unhintergehbar distinktiv ist!®
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 ,Erlosungsbedarf bestimmte , Sinnsuche“!%t
zu bezeichnen, ist insofern unzutreffend, als die Feldtheorie ,Sinn‘ keineswegs primiir
im Handeln oder Denken der Akteure, sondern zuallererst in deren Umwelt, nimlich
in den praxisleitenden Differenzen der Gesellschaft lokalisiert. Die Demarkationslinie
zwischen Luhmann und Bourdieu wire vielmehr dort zu ziehen, wo das Feldkonzept mit
der Figur des Habitus eine Riickkopplung des subjektiven, personlich erfahrenen Sinns
im objektiven Sinn der sozialen Strukturen behauptet. Ein solches Sinnkontinuum, das

105 wire

externe Machtstrukturen fugenlos in interne Sinnstrukturen iibergehen lif3t,
fiir Luhmann, der die Sinnkreisliufe von sozialen und psychischen Systemen streng aus-
einanderhilt, nicht denkbar.!

Die Dualitit von operativen und beobachtungstheoretischen Konzepten, die den
vorgestellten Unterscheidungen von Praxis und Sinn (respektive: Kommunikation und
Sinn) zugrundeliegt, erfiille bei Luhmann wie Bourdieu eine ganz dhnliche Funktion.
Operieren und Beobachten erginzen sich in beiden Entwiirfen wechselseitig, da alles
soziale Geschehen beobachtet werden (oder sich selbst beobachten) mufl, um als An-
satzpunkt weiterer Operationen dienen zu konnen. Dieses Modell eines iiber stindige
Rekursionen dynamisierten Ordnungsaufbaus verfiigt in seiner system- wie in seiner
feldtheoretischen Fassung iiber vergleichbare operative Mechanismen (von denen der
folgende Abschnitt ,Emergente Ordnungen® handelt), fiithrt aber auch (wie der Ab-
schnitt ,Beobachtungen® zeigen wird) zu ganz dhnlich 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 gegentiber 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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Emergente Ordnungen

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 riickspeist und so
iiber die Erzeugnisse ihres Prozessierens Richtung und Geschwindigkeit des Prozesses
verdndert, nutzen auch soziale Strukturen ihren je erreichten Zustand als Einsatz fiir den
eigenen Strukturwandel.! Solche selbstragenden Operationsketten, die sich im Zeit-
verlauf immer stirker an ihrer spezifischen Geschichte abstiitzen, kommen weder zur
Ruhe, noch kénnen sie den Anfangspunke ihrer selbstregulativen, rekursiven Dynamik
benennen. Die Ordnung, die sie generieren, hilt sich zunehmend selbst; sie ist stabil,
ohne statisch zu sein, da sie die Gesetze der eigenen Verinderung formuliert. Emergente >
Strukturen werden auf diese Weise in steigendem Mal} als geschlossene Operations-
riume erkennbar und gewinnen Autonomie gegeniiber einer Umwelt, die in die struktur-
internen Vorginge nur mehr eingeschrinkt (oder gar nicht) steuernd eingreifen kann.

Ordnung und Zufall

Fiir Luhmanns Konzept des Strukturaufbaus bedeutet die Orientierung am kyberneti-
schen Modell, daf3 ,man Evolution nicht in alter Weise aus Urspriingen oder Anfingen
erkliren” kann; vielmehr ,ist die Evolutionstheorie zirkuldr gebaut und nicht linear
[...}. Die Evolution ermdglicht und evoluiert sich selber.“? Die Frage nach dem Beginn,
der Quelle, den Griinden der vorhandenen Ordnung ist objektiv nicht mehr zu beant-
worten, sobald das evolutionire Geschehen einmal in Fahrt gekommen ist. Ein Anfang
kann dann hochstens als nachtrigliches Konstrukt Eingang in die Selbstbeschreibung
der Struktur finden, und alles, was vor diesem interpolierten Datum liegt, mul} als
struktureigener Mythos angefertigt werden.! 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 miifite. Operationssysteme — die sehr leicht feststellen kon-
nen, dal} 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, Gobel 2005, o. S.

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

3 LuKG, S. 379; zur Rekursivitat der evolutionaren Strukturbildung auch: LUGG, S. 415ff.; das Postulat
rekursiver Emergenz gilt Gbrigens auch fur die Systemtheorie, die als , selbsttragende Konstruktion”
(LuSS, S. 11) angelegt ist

4 LuGgG, S. 440-443
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rungen nicht belasten; sie verbergen ihre eigene Genese vor sich selbst.’ Natiirlich ist
damit nicht die Ursachenunabhingigkeit von Strukturen behauptet: ,Evolution setzt
[...} einen Nukleus autopoietischer Autonomie voraus, den sie aber selber produziert hat
und erst im Riickblick als solchen erkennt [...1“.° Schon existente Strukturkerne ,war-
ten’ gewissermallen auf ,nutzbare Zufille“,” Vorkommnisse in ihrer Umwelt, die sie
auswihlen und zum Aufbau komplexerer Ordnung verwenden kénnen.® Solche Zufille
dienen der entstehenden Struktur als Fenster zur Auflenwelt, das aber nach eigenem Er-
messen gedffnet oder geschlossen wird; sie verhindern eine rekursive Inzucht, ohne das
Prinzip der Selbststeuerung zu suspendieren, indem sie einerseits den Einbau externer
Elemente ermdglichen, 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 Zufilligkeit der Genese freilich geleugnet und als gezielte
Entwicklung reformuliert. Es bietet sich dann das Bild einer Strukturvergangenbeit, das
ausblendet, daf} 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 gegeniiber ver-
schiedenen moglichen Zukiinften entstanden sind, und behandeln sie so, als seien sie
schon immer ihrer spiter tatsichlich eingetretenen Zukunft verpflichtet gewesen. So
usurpiert jede Struktur eine Vorgeschichte, die nicht zwingend die ihre sein miifite, und
stellt sie in das Kontinuum und in die Logik ihrer eigenen, gegenwiirtigen Operatio-
nen.’

Ahnlich beschreibt Bourdieu in einem dezidiert anti-teleologischen Konzept die
Verfestigung von zunichst relativ ungerichteten Operationssequenzen zu scheinbar
planmifBigen Ordnungen. Sofern die Elemente einer Praxisabfolge einer riickblickenden
Konsistenzpriifung standhalten, kénnen sie nachtriglich mit einem ,,,Sinn der Reihe*“!®
belegt werden, der die Sequenz als zusammengehorende 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.!' Durch den wechselseitigen Bezug aller Elemente auf-
einander stabilisiert sich die Operationskette soweit, daf} sie schlieBlich allein durch

5 LuKG, S. 70ff., 175

6  LuKgG, S. 255

7  LuGgG,S. 417

8  zum Begriff des Zufalls: LUGG, S. 426, 448ff.

9  Strukturen versorgen sich selbst mit Kausalitat: LuGG, S. 478

10 Bourdieu 1967, S. 136

11 Bourdieu 1967, S. 133-137, hier am Beispiel des stilistischen Zusammenhangs gotischer Kunstfor-
men formuliert; in derselben Weise wird auch ,Individualitat’ durch die nachtragliche Sinnverklam-
merung biographischer Einmalereignisse konstruiert: Bourdieu 1994, S. 75f.; vgl. ahnliche Gedan-
ken bei der Analyse des Gabentauschs: BoSS, S. 192
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die Kohirenz ihrer Elemente Halt an sich selbst findet.'? So schaffen sich auch hier
Strukturen ihre eigenen Vergangenheiten aus an sich kontingenten, rudimentiren Ord-
nungskeimen, die sie als vorbereitende Prozesse nutzen und ihren Genealogien als mytho-
logische Verlingerungen vorschalten. Durch diese rekursive Ausdehnung des aktuellen
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 Riickschau der
Strukturgeschichte inkorporierten Kern heraus entfaltet, ist also auch bei Bourdieu ein

«.13

theoretisches Mittel gegen die ,Illusion des ersten Anfangs“:"> Zwar mag ein externer
Beobachter den ,,Moment ausmachen {...1, an dem der langsame Prozel} des Auftauchens
[...}einer Struktur jene entscheidende Transformation erfihre, die zur Realisierung der
Strukeur zu fithren scheint;'* gleichwohl aber ,ist nicht minder richtig, daB sich in
jedem Moment dieses kontinuierlichen und kollektiven Prozesses das Auftreten einer
vorldufigen Form der Strukrtur festmachen lif3¢, die bereits die darin virtuell sich pro-
duzierenden Phinomene bestimmen, ihnen eine Ausrichtung vorgeben und damit zu
einer perfekten Ausarbeitung der Struktur beitragen kann.“" Ordnung ist nicht vor-
aussetzungslos; ihr objektiv benennbarer Beginn jedoch bleibt verborgen, und wer nach
ihm sucht, st6B3t nur wieder auf — den Zufall: denn am ,Ursprung steht nichts als {...}
das historisch Arbitrire einer historischen Einsetzung, die sich durch den Versuch, sich
[...}als mythische Vernunft zu begriinden {...}, als solche in Vergessenheit bringt, um
so eine auf Verkennung beruhende Anerkennung zu gewinnen.“!® Paradoxerweise geht
also eine zunehmende Abhingigkeit der sozialen Strukturen von ihrer Geschichte mit
einer Enthistorisierung der gesellschaftlichen Ordnung einher. Indem sie ihre Genese
vergessen machen — und das heif3t vor allem: indem sie ihren Kampfcharakter ausblen-
den —, konnen sich faktische soziale Unterschiede als symbolische, unantastbare Diffe-
renzen ausstaffieren'” und historisch entstandene und erklirbare Strukturen sich mit
der Aura des Uberzeitlichen, Verbindlichen, Endgiiltigen umgeben.'® ,Das Unbewufte
ist die Geschichte®;'"” und die Verdringung 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.; Arbitraritat wird hier in Bezug auf die Entstehung des Rechtswesens vor-
gestellt, spater (S. 122) als Grundlage jedes Feldes verallgemeinert; vgl. auch Bourdieu 1968b, S. 17

17 siehe etwa Bourdieu 1997b, S. 218f., 255; fur die charismatische Ideologie in der Kunst: Bourdieu
1968a, S. 193ff.

18 fur die Kunst etwa: BoRK, S. 471f., 485-489

19 Bourdieu 1997b, S. 18
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Operationen und Strukturen

Der Bruch mit konventionellen Kausalititsvorstellungen® erlaubt es sowohl Bourdieu
als auch Luhmann, sich von ihrem strukturalistischen Theorieerbe zu lésen, ohne in
einer subjektivistischen Volte die Freiheit des Akteurs behaupten zu miissen. Analytisch
wird Handeln — sei es als Kommunikation sozialer Systeme, sei es als habitusabhingige
Praxis — vom Handelnden abgetrennt, der nicht oder wenigstens nicht voll iiber das Ge-
schehen verfiigen kann. Das Grundproblem der Soziologie verschiebt sich von der Frage
nach dem Verhiltnis zwischen Mensch und Gesellschaft zu der nach dem Zusammen-
hang von Operation und Struktur — einem Zusammenhang, der in dynamischen Mo-
dellen nicht mehr als einseitige Determinierung gedacht werden mul3, sondern sich als
strikt zirkuldre Relation behandeln 1dB¢. Das aktuelle Einzelereignis wird auf diese
Weise analytisch schirfer konturiert und gewinnt eine prominentere Position gegeniiber
der praxisgenerierenden, aber eben auch praxisgenerierten Ordnung.?! Jede Operation
ist als je eigenstindiges Element dieser Ordnung denkbar, sitzt aber, iiber Vor- und
Riickgriffe mit Vergangenheit und Zukunft verbunden, in einer rekursiven Falle. Die
Gegenwart ist dann nicht linger ein Epiphidnomen schon lingst — aber wo? und von
wem? — eingerichteter Heilspline, sondern der kreative Gestalter ihrer eigenen Vor-
aussetzungen. Thr Spielraum ist nicht vorbestimmt — aber eben auch nicht beliebig,
sondern durch das Prozessieren der Struktur selbsteingeschrinkt. Nichts anderes ist ge-
meint, wenn von ,Autonomie’ die Rede ist.

Fiir Luhmann ist alle Ordnung ,,immanent unruhig“;** die einzige Realitit, auf die
sie bauen kann, ist der stindige Zerfall nur je aktuell gegebener Einmaloperationen.??
Formereignisse blitzen auf und verschwinden — ohne Zeitwert, aber mit einem ,, Maxi-
mun an Freiheit gegeniiber der Zeit*.*' 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 iiber sie zugingliche
Vergangenheit und die nur mehr von ihnen aus erreichbare Zukunft. Die Reproduktion
von Ordnung ist also nicht als Bestandserhalt, nicht als Wiederholung des Immer-

25

gleichen vorstellbar,” sondern als stindiger Austausch der ins Inaktuelle abrutschen-

den, selbst invarianten Basiselemente; und auch die Strukturen, innerhalb derer sich die
Formen bilden und wieder auflésen, sind keine starren Wechselrahmen, die Neues in
nieverindertem Ausschnitt prisentieren, sondern im eigenen Vollzug sich transformie-

20 so Luhmann explizit in: LUKG, S. 255 Anm. 62; Kausalitaten sind beobachterabhéngige, 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 LuSSS.79, 86
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rende, mobile Netze an Einschrinkungsgesichtspunkten® fiir weitere Operationen.?’ Sie
sind, obwohl nur im Augenblick ihrer Anwendung wirksam, dauerhafter als die Ein-
zelelemente, die sie durch stabile Sinnverhiltnisse transzendieren und verklammern;
auf zeitpunktfixierte, sich verfliichtigende Ereignisse kann man nicht zuriickgreifen — auf
Sinn schon.” Eine solche Temporalisierung der gesellschaftlichen Ordnung bedeutet
den Verzicht auf die klassische Unterscheidung von Prozel3 und Struktur,? die geradezu
umgekehrt wird, insofern Strukturen eine gewisse Anzahl verschiedener Anschluf3-
moglichkeiten offenhalten und so die (noch kommende) Zeit reversibel erscheinen las-
sen, wihrend Prozesse als Sequenzen einmaliger und einstmaliger Ereignisse die (schon
vergangene) Zeit als irreversibel anzeigen.”® Die je einzelnen Operationen einer Reihe
sind in diesem Modell ,durch Prozesse zirkulirer Abweichungsverstirkung“*! mit der
Strukeur rekursiv verkniipft®? und schieben sie in einem Dreischritt aus Variation, Se-

lektion und Restabilisierung stetig vor sich her.>® Variationen sind dabei als Anschluf3-

vorschlige zu verstehen, die mit einem gewissen Uberraschungswert® in den Fokus der

Struktur geraten,” das heiBt: mit einer beobachtbaren, tendentiell konfliketrichtigen®

Differenz zu einer vorhandenen Semantik, iiber die sie sich als neu definieren.>” Aus

3

Biindeln von ,Bagatellvariationen“*® werden diejenigen, die sich nicht in den gegen-

wirtigen Sinnhorizont einpassen lassen,” als momentan unbrauchbar abgekapselt und
verworfen; andere Variationsofferten, die einen Beitrag zum Strukturaufbau versprechen,
konnen dagegen herausgezogen, als Fortsetzungen in den Operationsprozel} eingebaut
und, wenn sie nun einmal dasind, so behandelt werden, als seien sie von vornherein er-

wartbar gewesen.”® Einmal aktualisierte Variationen erhalten dauerhaften Strukturwert,

indem sie sich in der Praxis bewihren."! Sofern ,,andere Selektionen sich darauf einlassen*,?

26 LuSS, S. 384

27 zur Dynamik von Strukturen: LuSS, S. 470-479

28 LusSS, 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 ProzeB selbst zyklisch gebaut ist: Variation benétigt Stabilitat, Stabilitat 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 LuGgG, S. 470

38 Luhmann 1993c, S. 223

39 Selektion ist also nicht einfach: Bevorzugung des Neuen gegentiber dem Alten; sondern: Auswahl
dessen, was zu vorliegenden Sinnbestanden kompatibel ist; s. a. LUGG, S. 474

40 LuSS, S. 391

41 LuSS, S. 104f.
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die vorldufige Sinnanreicherung sich also tiberzeugend fiir Nachfolgeselektionen nutzen
ldB¢, verfestigt sich die Einbindung des neuen Elements (genauer: seiner Sinnmodi-
fikation) in die Struktur mit jeder weiteren Verwendung soweit, ,,daf} die Wiederauf-
l6sung schwieriger”, wenngleich ,nie sicher unmaglich wird.“® So findet die Gegen-
wartsbasiertheit des Operierens Halt in der dynamischen Stabilitit von Strukturen, die
sicherstellen, dall Anschliisse nicht determiniert, aber auch nicht beliebig sind, nie voll-

4 akeuelle Ereignisse

kommen erwartbar, aber auch nie ganz iiberraschend ausfallen;
repriasentieren dann nicht nur die Zeit ihres Erscheinens, sondern sind immer auch
Boten einer ,,noch sichtbaren Vergangenheit und schon sichtbaren Zukunft“.*> Das Ab-
wesende ist als Mdgliches im Anwesenden mitenthalten.

Im stindigen Verbrauch von irreversibler Zeit schafft sich so jede Struktur eine spe-
zifische, nicht mehr 16schbare’” Geschichte: ein operativ generiertes Sinnaggregat, das
den Formen, die sich darauf beziehen, Sinn verleiht®® und der entstehenden Ordnung
eine Richtung mitgibt; die Struktur , verliert die Offenheit fiir Beliebiges und gewinnt
Sensibilitit fiir Bestimmrtes.“?” Durch Emergenz ,verdichtet sich ein Bereich des An-
nehmbaren und Zumutbaren, dessen Grenzen quer durch die Sinnwelt gezogen sind“*°
und nicht mit den Grenzen anderer Strukturen zusammenfallen; die rekursive Ordnung
wird zu einer Sondersphire, die neue Sinnbestinde nur noch selektiv, und das bedeu-
tet: nach MalB gabe ihrer eigenen Strukturlogik, in sich aufnimmt. Das noch Mogliche,
Denkbare ist in zunehmendem Maf} historisch eingeschrinkt, allerdings durch Limita-

«s1

tionen, die nicht von der Geltung iiberzeitlicher ,historischer Gesetze*' herriihren,

sondern vom Zwang selbsthergestellter Erwartungen,>* die auf der Basis aufbewahrter
Vergangenheit die Wahrscheinlichkeiten zukiinftiger Anschluoptionen regulieren.
Die strukturierende Wirkung der Geschichte setzt mithin das Vorhandensein eines
Gedichtnisses voraus, das erfolglose Formbildungen vergessen, erfolgreiche dagegen in
schematisierter Weise erinnern kann.”® Seiner eigenen Gemachtheit gegeniiber 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)
zurtickkehren

48 vgl. LUKG, S. 168

49 LusSS, 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 Gedéachtnis ist demnach nicht selbst schon Erin-
nerung, sondern die Verwaltung der Differenz von Erinnern und Vergessen (LuGG, S. 581); zum Ge-
déchtnis allgemein: LUGG, Kap. 3 XIll (S. 576-594)
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ses Gedichtnis blind; es kann seinen Anfang nicht beobachten und sich selbst nur als
notwendig und alternativlos behandeln.’® Die Geschichte, die jede soziale Ordnung fiir
die ihre hilt, ist somit — ohne daf3 die Struktur das sehen konnte — blof} eine Selektion
aus der unendlich komplexeren tatsichlichen Geschichte, eine konstruierte Vergan-
genheit, die fiir die jeweilige Ordnung freilich nichts anderes ist als: die Realitit.”

Historisch geschaffene Selektionsmuster lenken die operative Anschlufisuche von
Strukturen auf schon vorstrukturierte Bereiche bevorzugter Fortsetzungsmoglich-
keiten, die die Komplexitit der vorliegenden Welt reduzieren, indem sie aus der un-
falbaren Menge potentieller Operationen eine niher definierte Teilmenge heraus-
schneiden. Im Gegensatz zu Formen, die konkrete Ereignisse aus Vergangenheit und
Zukunft in einer gegenwirtigen Operation irreversibel verleimen, koppeln solche Me-
dien °® eine groBe, aber begrenzte Zahl zur Verfiigung stehender Elemente nur lose zu
einer ,offene[n} Mehrheit méglicher Verbindungen®;’’ statt starre Sequenzen zu pro-
duzieren, umreilen sie lediglich einen Raum an Méglichkeiten fiir darauf aufbauende
Formbildungen und iiberlassen die Festlegung der exakten Operationsverkniipfungen
den laufenden Prozessen. Mit ihren praktisch unbegrenzten Kombinationsvarianten®®
erlauben Medien der Praxis ein hohes Maf} an Kreativitit, versorgen ihre neuen, ab-
weichenden Formen aber gleichzeitig mit Redundanz und sichern sie durch die Ga-
rantie von AnschlieBbarkeit an die Geschichte gegen eventuelle Abnahmerisiken.>
Die Absonderung genauer bestimmter Selektionsriume von der unbestimmten Masse
an latenten Weltvorkommnissen schiitzt schlieBlich auch die zwischen Aktualitit und
Potentialitit differenzierende Siznbildung vor Uberforderung: wo iiber Medien bereits
eingeschrinkte Auswahlzonen abgezirkelt sind, mul3 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 fingt immer nur die fliichtigen Formen ein, die hinter ihnen wirk-
same Semantik bleibt unsichtbar.®

Da Medium und Strukeur komplementire Begriffe sind, gilt auch fiir Medien das
mittlerweile bekannte Motiv der Rekursivitit: Strukturen schopfen aus dem medial be-
reitgestellten Reservoir an Operationsoptionen und schrinken gleichzeitig eben diesen
Maoglichkeitsraum iiber die Verfestigung erwartungsbildender Historizitit operativ
ein.! Indem das Medium einer sich entfaltenden Ordnung besonders relevante Um-

54 LuGG, S. 593

55 LuGG, S. 583

56 zu Medien naher: 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. 71.
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weltareale als Selektionsfundus anbietet, sorgt es dafiir, daf} die gegenseitige Riick-
kopplung von Struktur und Operationen nicht in einen Leerlauf gerit, sondern immer
neu mit sinnkomplementiren Variationen gespeist wird, ohne dal} die Stcrukeur ihre
Elastizitdt mit der Determiniertheit oder, was vielleicht noch weniger akzeptabel wiire,
mit der Beliebigkeit ihrer Zukunft bezahlen miiite. Man versteht nun auch, dafl und
warum Strukturwandel im Konzept Luhmanns zwar nicht chaotisch, sprunghaft, sinn-
inkonsistent stattfindet, dabei aber doch nicht iiber Planung zu regeln ist.%? Soziale Ord-
nungsgefiige mogen iiber ihre eigenen Erwartungen frei disponieren — das tatsichliche
Auftauchen der erwarteten Elemente an ihren Horizonten kénnen sie nicht kontrollie-
ren, sondern nur dem Zufall iberlassen. Enttiuschungen bleiben somit nicht aus. Sie
werden abgefedert, indem komplexe Strukturen durch Selbstbeobachtung® auch fiir
sie Vorkehrungen treffen und Notanschliisse zur Fortsetzung ihres autopoietischen Pro-
zessierens unter widrigen Bedingungen bereithalten;%! dies @ndert aber nichts grund-
sitzlich daran, dal} gesellschaftliche Ordnungen, wie immer sie das durch handlungs-
theoretische Selbstbeschreibungen verdecken und kompensieren mogen, von planenden
auf reaktive Zukunftsverhiltnisse umgestellt haben.> Die relative Erwartbarkeit von
Folgeoperationen bedeutet demnach fiir Strukturen nicht unbedingt mehr Sicherheit:
denn zu enge Erwartungen verringern die zur Auswahl stehenden Anschliisse, erhthen
also das Risiko, keine geeigneten Fortsetzungen zu finden; Anschluf3sicherheit kann
nur durch groflere Ambiguitit der Erwartung gesteigert werden, die notwendigerweise
die Spezifitit der so hergestellten Ordnungsriume verringert.®

Sowohl auf der Ebene der Struktur wie auf der des Mediums ist Evolution, wie zu
sehen war, als Kausalkreislauf modelliert; Vernunftargumenten erscheint die Theorie
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damit paradox, solange sie ,zeitabstrakt®’ gedacht ist. Tatsichlich aber ist Rekursion ein

vierdimensionales Phinomen: denn Emergenz benétigt Zeit — zur laufenden Asymme-
trisierung, zur Formbildung, zur Selektion und Restabilisierung® —, schafft dabei aber
durch die Erfindung von Geschichte und Erwartung gleichzeitig (!) eine strukturspe-
zifische Bigenzeit,” die auf die Realzeit nicht abbildbar ist; sie kann schneller ablaufen
als die Zeit der Strukturumwelt und dem jeweiligen Ordnungssystem fiir seine spezi-
fischen Verkniipfungsleistungen einen Tempovorteil gegeniiber anderen Ordnungen

61 LuKG, S. 166

62 LusSS, S. 390f., 417-421

63 LuSS, S. 635-638

64 LusSS, S. 437

65 LuGgG, S. 491

66 LusSS, S. 418; die wesentliche Sicherheitsspende liegt in der Moglichkeit, auf der Ebene von Erwar-
tungen Korrekturen vorzunehmen, ohne daB bereits irreversible Operationen stattgefunden haben
(LuSS, S. 414)

67 soLuGG, S. 428, 439

68 LuGG, S. 428

69 LuSS, 72,S.419
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verschaffen.”® Es ist dieser Eintritt der Serukeur 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 Unmég-
lichkeit entparadoxiert und beweist, dal} sie /s 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”' angelegtes Feldkonzept dabei die
Bedeutung der Einzeloperation hervor: Weil jeder Gegenwart ihre Zukunft — und das
heilt auch: der spitere 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 riickwirkend kon-
struierte Semantiken eingepal3t, nicht aber schon teleologisch ausgerichtet werden
kann. Auftretende Anschlufunsicherheiten legen es dann nahe, sich, wenn schon nicht
an einer ungewissen Zukunft, so wenigstens an einer bewihrten Vergangenheit zu ori-
entieren. Die historische Abhingigkeit, in die jede Praxis damit gerit, 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.”? Die in actu sichtbaren Elemente des Sozialen erscheinen als ,separate
Existenzen“ mit ,reale[r} Autonomie” gegeniiber dem unsichtbaren ,Relationssystem,
in dem sie ihren Platz einnehmen und dessen Produkte sie sind“,”* sodal} jede sich for-
mierende Struktur ihr eigenes Operieren als nach riickwirts und vorwiirts ungebunden
erfihre.”* In der Tat bestehen Strukturen lediglich — in der Tat: in der Gegenwart des
sich Ereignenden, in den konkreten Auseinandersetzungen des sozialen Raums, die sie
zwar transzendieren, deren Richtmal sie aber nur insoweit sein kénnen, als sie auch Be-
zugspunkte wirklicher Praxis sind.” Dennoch verfiigen Strukturen als Abbild der gesell-
schaftlichen Positionsbeziehungen’® iiber gréfere Dauerhaftigkeit als die auswechsel-
baren (und permanent ausgewechselten) Inhaber dieser Positionen oder die von ihnen
ausgehenden Praxisformen; eingeschrieben in die Korper der Handelnden und, wie im
Fall von Kunstwerken, in die Relikte des Handelns, stabilisiert sich eine iiber den Mo-
ment des Operierens hinausgreifende Ordnung in Form mentaler und objektiver Struk-
turen.”” Wer Gesellschaft beobachtet, kann sich nur an die je gegenwirtige 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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ten, mul} aber wissen, dal} diese nicht die zutagetretenden Elemente, sondern eine sich
unaufhérlich mit neuer Praxis versorgende Sinnstruktur reproduziert.”® Der Mensch ist in
diesem Prozef3 als Kopplungsstation gedacht, insofern er Strukturen als Habitus inkor-

poriert und als Praxis exkorporiert.”” Als ,strukturierte Strukturen, die wie geschaffen

8

sind, als strukturierende Strukturen zu fungieren,* sind Habitusformen zirkulir gebaut:

sie kondensieren aus der Erfahrung sozialriumlicher Differenzen, die als differentielle
Praxen beobachtbar sind, und schaffen als ,generative Grammatik*®! selbst Differenzen
in Gestalt ihrerseits unterschiedener und unterscheidbarer Operationen.®* Zugleich Ver-
innerlichung der sozialen Grundstrukturen®® und Erzeugungsprinzip des Handelns,®*
produziert der Habitus ,,sinnvolle Praxis und sinnstiftende Wahrnehmung®,® verzahnt
in seiner methodischen Konstruktion mithin operative und Beobachtungstheorie und
zeigt als analytisches Instrument, daf} durch die Unverfiigbarkeit der im Korper fest-
sitzenden Ordnungsmuster Sinnbriiche zwischen Strukturen und Praxis weitgehend

ausgeschlossen sind. Wie es bei Luhmann keine Bereiche des un-sinnigen Operierens

L86

geben kann, so ist auch bei Bourdieu Praxis immer schon sinnvoll,*® weil der Korper

als Voraus-Setzung des Menschen nicht negierbar ist.*” Die Frage ist dann nicht so sehr,
welche direkten Zugriffsmoglichkeiten auf die eigene Korperlichkeit der Akteur mog-
licherweise trotzdem noch entwickeln kann (denn wie sollte er? durch Leibesiibungen?
Drill?); sondern: inwiefern die rekursive, auf sich selbst reagierende Mechanik®® eines
habitusgeleiteten Handelns, das reale Strukturen als Praxisprodukte schafft und tiber
deren korperliche Wiedereinspeisung seine eigene Daseinsgrundlage modifiziert, dyna-
misch gehalten werden kann.

77 BORK, S. 104, 428

78 so auch Papilloud 2003, S. 73; dhnlich Bourdieu an anderer Stelle: es reproduzieren sich nicht die
Abhangigkeitsverhaltnisse zwischen konkreten Personen, sondern hierarchische Beziehungen zwi-
schen Positionen mit austauschbaren Positionsinhabern (BoSS, S. 242f.); der umgekehrte Fall hieBe
fur 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 heiBen, daB Strukturen nicht nur auBerhalb, sondern auch inner-
halb des Korpers lokalisiert werden kénnen; es bedeutet nicht, daB der Mensch Zugriff auf sie
hatte; zum Habituskonzept ausfuhrlich 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 Rekursivitat Strukturen — Habitus — Praxis (je nach Interesse beginnt man die Reihe an ande-
rer Stelle: Habitus — Praxis — Strukturen; oder: Praxis — Habitus — Strukturen): Gébel 2005, o. S.,
Schwingel 1995, S. 60f., 69, Bohn 1991, S. 31-35
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Die Antwort heilit 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
ginzlich changierende Neuschdpfung noch als eine iiber alle Zeit hinweg vollig selbst-
identische Konstante:* , Der Habitus ist nicht das Schicksal, als das er manchmal hin-
gestellt wurde®, sondern ,.ein offenes Dispositionensystem, das stindig mit neuen Er-
fahrungen konfrontiert und damit unentwegt von ihnen beeinfluit wird.“”° Da er sich
erst im Zusammenstofy mit konkreten Kontexten entfaltet, bliebe der Habitus invariant
nur unter der Voraussetzung eines stets gleichsinnigen Stroms rahmender Umweltereig-
nisse; tatsichlich mag er zwar deren Wahrnehmung steuern,” kann aber ihr Auftreten
nicht kontrollieren. Andern sich also die externen Aktualisierungsbedingungen, so
bricht die geschlossene Habitusreproduktion auf und lifit Abweichungsspalten einrei-
Ben, die durch eine — wenn auch nur minimal — sinnverschobene Praxis gefiillt und ge-
dehnt werden kénnen.”? Die Begegnung eines individuellen ,Ausdrucksimpulses** und
einer ,zensierenden®! Strukeurlogik erzeugt so stets spezifische, nicht berechenbare Pro-
blemsituationen (Luhmann wiirde vielleicht von doppelter Kontingenz sprechen), und
die Kreativitit des Akteurs liegt darin, ,dieses Problem zu erkennen und zu seinem ei-
genen zu machen” — indem er, ,,von einer schon erfundenen Erfindungskunst ausgehend
oder dank der Erfindung einer neuen Erfindungskunst®,”” in den Grenzen des Méglichen
seine Losung sucht und realisiert. ,Genau dies ist die Funktion des Begriffs Habitus: Er
gibt dem Akteur eine generierende {...} Macht zuriick und erinnert zugleich daran, daf}
[die ...} Fihigkeit, die soziale Wirklichkeit zu schaffen, nicht die eines transzenden-
talen Subjekts ist, sondern die eines sozial geschaffenen Korpers“.”

Nachdem die im Habitus abgebildeten Strukturen nichts anderes sind als die ob-
jektiven, an sich sinnhaften und als sinnvoll wahrgenommenen Differenzen zwischen
gesellschaftlichen Rangplitzen,”” li3¢ sich die Elastizitit des sozialen Raums auch als
rekursive Beziehung zwischen Position und Disposition formulieren.”® Habituelle Ver-
anlagungen sind demnach keine automatisch wirkenden, zeit- und ortsunabhingigen

89 BoSS, S. 103f.

90 Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Wacquant 1987, S. 167

91 dies freilich oft so grundlich, daB die Freiheitslticken praktisch unsichtbar werden: Pierre Bourdieu
in: Bourdieu / Wacquant 1987, S. 168

92 zu den Freiheiten des Menschen gegentber der Struktur: Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Wacquant
1987, S. 166-175; s. a. BolLF, 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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Kapitalwerte, sondern Handlungsreservoirs, die immer auf das Ensemble real besetz-
barer Raumpositionen bezogen werden und je nach ihrer tatsichlichen Einsatzstelle —
also: je nach den von dort aus zuginglichen Hierarchieebenen — mehr oder weniger
giinstige Entwicklungschancen bieten.”” Umgekehrt hilt jede Position bestimmte Nut-
zungspotentiale bereit, die aber erst aktiviert werden miissen und daher von Inhabern
ungleicher Habitusformen auch ungleich wahrgenommen'® und ausgeschopft werden.'?!
Die Frage nach dem Anfang dieser zirkuliren Verhiltnisse, die sich Luhmann form-
theoretisch vom Leib hilt, muf natiirlich auch bei Bourdieu zu einem regressus ad infi-
nitum fihren: was immer man als Nullpunkt einer Akteurslaufbahn setzt, erweist sich
als ein stets schon durch Herkunft, Besitz, Bildung pripariertes Fundament.'*> Abwei-
chungen von schichtspezifischen Standardkarrieren sind nicht unméglich, verlaufen,
einmal inganggekommen, iiber eine Dynamik von Ermutigung oder Entmutigung
sogar selbstverstirkend.'” Dennoch insistiert Bourdieu darauf, genau die Frage nach der
Rolle des angestauten Erbes zu stellen — nicht, um letzte Ursachen, wohl aber, um iiber-
haupt Griinde sozialer Ungleichheiten benennen zu kdnnen. Denn ,die soziale Welt
ist kein Gliicksspiel [...}1. Die von Chancengleichheit reden, vergessen, daf die sozialen
Spiele [...} keine fair games sind: Ohne im eigentlichen Sinn gefilscht zu sein“ — also:
ohne Drahtzieher in einem obskuren Hintergrund, sondern allein infolge einer selbst-
tragenden Rekursivitit —, ,dhnelt der Wettkampf einem [...} Spiel, bei dem jeder Teil-
nehmer iiber die positiven oder negativen Resultate all derer verfiigt, die vor ihm ge-
spielt haben®.'%t

So fiihrt jede Gegenwart iiber den Habitus das Nichtgegenwiirtige an ihren Hori-
zonten mit: als noch erinnerte Vergangenheit und als bereits erwartbare Zukunft. Praxis’
meint dann die unauthérliche Verschiebung dieser Zeitstellen: Aktuelles wird ins In-
aktuelle verwiesen, ,an die Rinder, mit denen man zu tun hatte und mit denen man
eventuell erneut zu tun haben wird“, wihrend etwas anderes aus einem ,nicht wahr-

« 105

genommenen Hintergrund [... ins} Interessenzentrum geriicke 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 Waht-
scheinlichkeiten ausgestattet.' Die unumkehrbare, kumulative'®” Geschichte einer sich

99 BoFU, S. 164; BoRK, S. 419-422

100 BolLF, S. 115f.

101 BoRK, S. 420, an einem konkreten Beispiel ausgefuhrt S. 422-427

102 Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Wacquant 1987, S. 170: , Wie die Stoiker zu sagen pflegten: Uber die
erste Regung vermdgen wir nichts, wohl aber Uber 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 ausfhrlich: Bourdieu 1997b, S. 265-274; die Geschichte als Verteilungsmuster
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kristallisierenden Struktur, die aller sozialen Ordnung als ,,Stand der Dinge*'*® einge-

schrieben ist und ihr Prozessieren, je weiter sie sedimentiert, immer stirker bindet,'””

wirkt auf AnschluBoperationen als Selektionsinstrument, das ,,den unendlichen Erfin-

dungsméglichkeiten, die es zur Verfiigung stellt, auch bestimmte Grenzen setzt®.'°

Diese Grenzen freilich, obwohl von Moment zu Moment neu definiert, konnen doch aus
der jeweiligen Gegenwart heraus nicht als Trennwinde zu einem Dahinter, sondern nur
als endgiiltige Weltabschliisse erfahren werden. Denn wie bei Luhmann, so liegt auch bei
Bourdieu die Geschichte riickblickend nicht mehr als Abfolge prinzipiell kontingenter
Einzeloperationen vor, sondern ist, unter Ausblendung ihres eigenen Konstruiertseins,
zu einem kompakten Sinnaggregat zusammengezogen, das sich nicht mehr auflgsen
und auf alternative AnschluBoptionen fiir vergangene Praxisformen hin iiberpriifen
laBe.""! Diese strukturelle Semantik fungiert als Redundanzraum, der im Ausbalancieren
von Differenz und Identitit''? Variation ermdglicht. Die Logik der sich etablierenden

Ordnung ,selektiert und sanktioniert tendenziell jeden legitimen Bruch mit der in der

Strukeur {...} objektivierten Geschichte“,'"? sofern sich das Neue, Abweichende durch

Restbestinde an Sinnihnlichkeit in ein geschichtliches Kontinuum stellen 140¢; es wird
aufgenommen und verindert seinerseits diese ,,,Bedeutung im Werden', die, wenn sie
sich realisiert, zugleich mit sich selbst {ibereinstimmt oder aber auf sich selbst rea-
giert.“!"" Unpassendes dagegen wird ausgesondert und erhilt keinen strukturbildenden

Wert.!'" In einer , Koppelung von Sinn und Zufall” lassen sich so ,beildufige Ereig-

«116

nisse“!® 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
«117

Maoglichkeiten {...}1 voll entwickelt.
Was diese rekursiv in sich selbst zuriicklaufende Geschichte produziert, ist ein ,,un-
endliches Universum moglicher 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 Anschlisse gleich wahrscheinlich zu halten, also die relative
Erwartungssicherheit in Unsicherheit zu verwandeln, indem das Antizipieren der Zukunft durch Will-
kur 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 fir Grenzen eignet das Vergessen der Grenzen."” (Hervorhe-
bung Bourdieus)

112 in diesem Sinn: BoFU, S. 97f.

113 BoRK, S. 385

114 Bourdieu 196843, 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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Zwingen als Potentialitdten eingeschlossen sind“. Wie Luhmanns Medium, so stellt
auch dieser ,Raum der Moglichkeiten“!'® den laufenden Praxisselektionen einen be-
reits selektierten Anschlufbereich zur Verfiigung, der, als ein Produkt seiner eigenen
Anwendung, im Zeitverlauf beweglich bleibt. Als objektiver Miglichkeitsraum tatsichlich
besetzbarer sozialer Raumstellen und verfiigbarer Praxisoptionen besteht er aus struk-

119

turellen Liicken, in denen das Neue bereits virtuell existiert''” — 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 Zwinge frei genug fiihlen, eine Virtualitit,
die in gewisser Hinsicht tatsichlich nur fiir sie vorhanden ist, als ihre eigene Sache auf-

zufassen.'?° Dieser subjektive Miglichkeitsranum individuell sichtbarer Positionsangebote

121

und iiberhaupt denkbarer Praxis'?' erscheint somit als zusitzlich beschrinkter und be-

schrinkender Erwartungshorizont, der in Form eines habituell unterschiedlichen, her-
kunftsabhingigen ,Sinns fiir Plazierungen® auf die sich real bietenden Wahrscheinlich-

keiten (also: auf die Erwartungen der Welt) abgestimmt ist.'** Die Parallelisierung

123

zweier sich wechselseitig konditionierender Geschichten'*® — der dulleren Geschichte der

Struktur und der individuellen des Akteurs — erzeugt im Regelfall weitgehende Homo-

124

logien zwischen den Anforderungen der Realitit und der Realitit der Praxis.'** Diese

,Konzertierung ohne Dirigent“,'?> mittels derer sich die ,,Hoffnungen auf das Mal} ihrer
Chancen zurechtstutzen®'?° lassen, maximiert im Vergleich zum systemtheoretischen
Konzept die Erwartungssicherheit des Operierens'?” und minimiert das Risiko — oder:
die Freiheit? — der abweichenden ,Bagatellvariation‘; andererseits sind die zukunftssta-
bilen Strukturen, die Bourdieu entwirft, durch eine nur sehr geringe Enttiuschungs-
resistenz gegen schlecht kompatible Anschliisse geschiitzt und erweisen sich im Fall
von Inkonsistenzzumutungen als duflerst storanfillig. Krisen sind dann entweder so ra-
dikal, daf3 sie die Dispositionen grundlegend verindern;'*® oder sie bleiben ungelést,
weil die Trigheit des Habitus mit allzu raschen, positiven wie negativen Positions-
wechseln nicht schritthalten kann und die bestindige Erfahrung des Deplaziertseins
mit angestrengten — und deshalb verdichtigen — Assimilationsversuchen beantwortet

118 BORK, S. 166; ahnlich: 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 Moglichkeitsrau-
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 BoOFU, S. 276
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wird oder, nach deren Scheitern, mit dem kompensatorischen Befund, die Trauben seien
nun doch zu sauer.'” Wer aus einem ,Mangel an Zukunft“!*°
131

resigniert, verengt so
selbst den eigenen Horizont'?' und spielt jener konservativen Strategie in die Hinde,
die ,den Ficher der Moglichkeiten wieder schliefit, um glauben zu machen, das Spiel sei
fiir immer gelaufen®." Indes: endgiiltig ist unter den Bedingungen von Rekursivitit
natiirlich nichts. Weder der Strukturwandel noch seine Verhinderung sind planbar —
Erwartungen sind keine Vorsitze.'” Wenn Bourdieu von den ,Interessen‘ der Akteure

spricht, ist somit nie ein rational kalkuliertes Projekt'*

gemeint, sondern nur das Ge-
genteil von Indifferenz; und das heillt ja: das Anwenden von Unterscheidungsmustern,
iiber die man nicht verfiigen kann, und das Fortschreiten auf eine Zukunft, die nicht
als Zukunft angesteuert wird."> Nur wer sich der Eigendynamik des Habitus anvertraut,
kann ,ernsthaft spielen‘,'*® und nur wer es sich leistet, ganz bei sich zu sein, darf erwar-
ten, seine ,Aufrichtigkeit’ in Authentiziitsgewinne zu konvertieren."’

Nach allem ist bei Bourdieu, wie bei Luhmann, die Rekursivitit von Praxis und
Strukeur nicht als in sich geschlossener, mechanischer Teufelskreis'*® zu begreifen, son-
dern als ein Strom, der im Verstreichen seiner Geschichte von immer neuen Zufliissen
gespeist wird;"?” die operativen Ordnungsgefiige steuern nicht, wann und wo diese
Quellen entspringen, regulieren aber ihre Einmiindung durch eigene, interne Schleusen.
Auch hier ist es letztlich die Zufuhr von Zeit, die den emergenten Prozel} vor dem In-
zest bewahrt. Diese Zeit der Struktur, die sich gegeniiber der Umweltzeit immer mehr

140 entsteht durch Einfithrung und Uberschreitung einer

Differenz von Aktualitit und Potentialitit;'! sie ist kein im Operieren konsumierter

abkoppelt und beschleunigt,

Rohstoff, sondern gerade das Ergebnis der unaufhérlichen ,Vergegenwirtigung von

129 Bourdieu 1997b, S. 268, 278ff.; zum — auch herkunftsabhangigen — 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 ,urspringlichen 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 zirkuldre , Beweislogik [...] als einen vom Sy-
stemgeist inspirierten circulus vitiosus” (Bourdieu 1968b, S. 15)

139 Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Wacquant 1987, S. 169f.

140 vgl. fur die Kunst: Bourdieu 2001b, S. 38

141 alle Differenzen erzeugen Zeit: so etwa in der Kunst die Differenz von arrivierten und avantgardisti-
schen Kinstlern, die das Kunstfeld mit Zeit — also: Stilwandel — versorgt: BoRK, S. 253
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etwas Nicht-Aktuellem und Entgegenwirtigung von etwas Aktuellem*.!® Praxis fin-

det nicht /n der Zeit statt, sondern schafft sich ihre Zeit;'® und indem ,die Akteure sich

verzeitlichen und dazu beitragen, die Zeit der Welt zu machen®,'* 6ffnen sie den sonst

leeren und fiir die Evolution sozialer Ordnung unbrauchbaren , methodischen Zirkel“'%>

in Richtung einer Zukunft, iiber 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 Selektionsriumen kon-
solidieren und verdichten. Sie sind keine Umweltausschnitte mehr, die man, wie Tape-
tenstiickchen, 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 iiber die vielfil-
tigen Bindungen und Beziehungen, die alle emergierenden Ordnungsgefiige weiterhin
nach auflen unterhalten, noch nichts gesagt. Begriffe wie Autopoiesis, Selbstdetermi-

nation oder Selbstorganisation diirfen also, wie Luhmann fiir den systemtheoretischen

Ansatz betont, nicht als Autarkie oder véllige Freiheit miBverstanden werden;'“® nichts

in der Gesellschaft geschieht ,spontan, ohne irgendwelche weiteren Ursachen, ohne
irgendwelche Interferenzen®.'”” Dennoch verdankt sich das charakeeristische Operieren

einer Sinnstruktur nicht externer Lenkung, sondern ,selbsterzeugten Ordnungszwiin-

« 148
>

gen unter deren Geltung die konkreten Umweltabhingigkeiten noch variiert wer-

149

den konnen — etwa iiber das Mal} an Strukturkomplexitit'® oder eine mehr oder weni-

ger enge Restriktion des Mediums."® Sinnordnungen sind in operativer”" Hinsicht

selbstreferentiell geschlossen, insofern sie die Orientierung an spezifischen Sonder-

152

gedichtnissen? als Sicherheitsbasis fiir die Strukturreproduktion nutzen; zugleich aber

tasten sie als umweltsensible Kéder immer neuer Anschluflelemente ihren Auflenraum
ununterbrochen nach kompatiblen Operationsangeboten ab, um sich mit ,Zusatz-
sinn“!> zu versorgen, 6ffnen sich auf materialer Ebene also fiir Fremdbeziige."” 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

die Betonung liegt auf operativ, im Gegensatz zu weiterbestehenden kausalen Abhangigkeiten:
LUKG, S. 254

152 so LuGG, S. 591

15
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kiirzer: sie entnehmen sich selbst die fiir den Umgang mit Fremdreferenz nitigen Ver-
haltensregeln, stellen Fremdreferenz selbstreferentiell her.'”> Der Umweltverweis ermog-
licht so die Inkorporation informativer Zufille,"*® denen aber der Rekurs auf scrukeur-
eigene Sinnschemata regulierende Annahme- und Ablehnungskriterien vorschaltet;"’
und da beides als Differenz beobachtet werden kann, entsteht eine sichtbare Grenze
zwischen Innen und Auflen, die der Scrukeur Identitit und der Umwelt Ansprechbar-
keit als Reservoir sinnverschiedener Nachbarstrukturen verleiht.”®

Die besondere Leistung von Strukturen dieser Bauart besteht darin, daf3 sie fiir die
unbestimmte, jedes Operieren durch Uberforderung stillstellende Weltkomplexitit
einen Ersatz in Form selektiver, weniger komplexer Weltabbildungen anbieten, mit
denen sich nicht mehr alle (also keine), aber immerhin je bestimmte Probleme losen las-

“19 einer hoheren Spezifik begrenzter Verbindungen

sen.”” Die ,iiberlegene Ordnung
zwischen ausgewihlten Elementen kompensiert dabei die Komplexititsunterlegenheit
der Strukeur.'®! Deren Verhilenis zur Umwelt wird asymmetrisch; von auBen anprallende
Reize finden auf der Strukturinnenseite keine gleichsinnigen, punktgenauen Entspre-
chungen mehr vor, iiber die sie ungefiltert die Grenze passieren konnten. Die Frage, wo
die losen Enden externer Impulse in passende Strukturanschliisse einrasten, wird unent-
scheidbar, sobald die internen Kontaktstellen nicht mehr als Leiter, sondern als Trans-
formatoren fungieren, die selbst regeln, welche Verkniipfungen hergestellt werden. Die
Struktur kann dann etwa eine eigene Zeit/ichkeit entwickeln, insofern sie hinreichend
elastisch ist, auf AnstéBe mit individueller Verzogerung (und, wenn sie sich auf Er-

162

wartbares einstellt: mit individueller Beschleunigung) zu reagieren;'®? oder sie stabili-

siert ihre AuBengrenzen durch den Einbau zusitzlicher Binnendifferenzen, deren Schema-
tik von den extern vorfindbaren Differenzierungsformen abweichen kann und die lineare
Uberfiihrbarkeit externer Ereignisse in internes Prozessieren weiter erschwert.'® In
Form von Asymmetrien immunisieren sich Strukturen also gegen direkte Zugriffe auf
ihre Operationslogik — und wer immer von auflen die Fiden ziehen mochte, muf3 ak-
zeptieren, daf} die immanente Unsicherheit rekursiver Ordnungen nicht nur diesen
selbst die Prognose der eigenen Zukunft unmoglich 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
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im Unklaren dariiber liBt, welche Fortsetzungen sie innerhalb der Struktur findet.'%t
Versuche der EinfluBnahme vermitteln sich einem sinngefestigten operativen Gefiige
daher nie als Determinanten, sondern allenfalls als Irritationen, die zu Strukturinde-
rungen anregen, deren Ablauf aber offenhalten.'® Daran idndert prinzipiell auch die
Lernfihigkeit sozialer Ordnungen nichts; so konnen dauerhafte Irritationen derselben
Storungsquelle zwar die Aufmerksamkeit einer Struktur in besonderer Weise in An-
spruch nehmen und ihrer Entwicklung eine bestimmte Richtung geben — ohne aber zu
kontrollieren, welchen anderen Umweltfaktoren dieser Wandel noch ausgesetzt ist.'%
Erst recht werden die Unwigbarkeitseffekte historischer Maschinen nicht aufgehoben,
wenn zwei Strukturen sich in Form reziproker Dauerirritation gegenseitig konditio-
nieren und dabei bewihrte Irritationsmuster'®” als relativ zeitstabile strukturelle Kopp-

168

lungen '°% etablieren. Auch hier steuern die beteiligten Ordnungen nicht das Geschehen

ihres Gegeniibers; vielmehr erzeugen sie iiber die Riickkopplung von Aktion und Re-

aktion'® ein hohes MaB an selbstkontrollierter wechselseitiger Anpassung und Erwar-

170

tungssicherheit,'”’ ohne fiireinander vollstindig transparent zu werden.!”! Ebensowenig

verschmelzen beide zu einer gleichsinnig prozessierenden Einheit, sondern bewahren
ihre Sinnspezifik, indem sie gemeinsam genutzte Elemente in je struktureigene Vergan-
genheiten und Zukiinfte einspannen.'’> Auch strukturelle Kopplungen bedeuten dem-
nach nicht die Aufgabe der Selbstbestimmung; sie verdichten nur genauer definierte
Kausalbeziehungen und erhshen dort die Umweltsensibilitit, stirken dafiir aber in

173

jeder anderen Hinsicht die Storungsresistenz der Struktur,'” die so durch eine Streuung

geeigneter Kopplungen Kooperationsprofite steigern und Konkurrenzbelastungen

. . . 4
minimieren kann.!”4

Bourdieu nihert sich dem Phinomen der Autonomisierung sozialer Strukturen von
der entgegengesetzten Seite. Fiir ihn steht auBer Frage, daB die Neben-, Uber- und
Unterordnung gesellschaftlicher Felder, Schichten, Klassen, Positionen oder Einzel-
akteure von unauthebbaren Kimpfen, wechselseitigen Steuerungsversuchen, Ressourcen-
konkurrenzen und Legitimationskrisen geprigt ist. Dennoch miissen auch in seinem
Entwurf klar konturierte Sonderbereiche des sozialen Raums voneinander abgrenzbar

164 Symmetrien sind das Problem, Asymmetrien die Losung: 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
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sein, um Konflikte iiberhaupt beobachten und Kausalititen zuschreiben zu kénnen.
Als Tsolator wirkt, wie bei Luhmann, die sich formierende Eigengeschichte der Struk-
tur, ' die den KurzschluB'7° dzuBerer Impulse auf parallel verlaufende Binnenprozesse
unterbindet — sodaf} die ,,unaufhérlich sich vollziehenden [internen} Verinderungen
[...} prinzipiell weitgehend unabhingig von den externen Verinderungen® sind, ,,von
denen sie ausgeldst scheinen, weil sie sich gleichzeitig abspielen“.!”” Die Welt findet
sich in sinnstabilen Strukturen nicht mehr akkurat abgebildet, sondern verzerrt gespie-

178 sodall punktuelle Stimuli nicht in fest installierte komplementire Scrukeur-

gelt,
anschliisse miinden, sondern von langfristig entfalteten und stofifesten Semantiken
absorbiert und unvorhersehbar!” aufgefichert werden.'®® Umweltereignisse kénnen die
Struktur allenfalls noch zur Selbsttransformation bewegen: sie ,affizieren” das Ord-
nungsgefiige, ,indem es unter ihrem Einfluf3 sich selbst restrukturiert” und ,sie einer
Verwandlung ihres Sinnes und ihrer Bedeutung unterzieht“.!3! Derart konsolidierte
Strukturen neigen zur SchlieBung,'8? insofern sie sich durch eigene Erwartungen pri-
parieren und Sinnniederschlige nur im selbstreferentiellen Verweis auf ihre Sonder-
logik aufnehmen — doch das heif3t auch: ohne auf solche fremdreferentiellen Ausgriffe
zu verzichten. Gerade in diesem Spannungsverhiltnis kann es ihnen gelingen, Symme-
trien zu ihrer Umwelt abzubauen: sei es, daf} sie zu spezifischen Modi der Zeitbehandlung
finden und, wie die Kunst oder die Wissenschaft, lineare Zeitlichkeit durch ein synop-
tisches Zusammenziehen der Zeit ersetzen'®’ oder, wie die unterschiedlichen Schularten,
differierende Zeitkontingente fiir die Investition in zukiinftiges Bildungskapital zur
Verfiigung stellen;'®" sei es, daB sie eigene Relevanzkriterien fiir die umlaufenden Ka-
pitalsorten formulieren und ihre Elemente in eine typische hierarchische Ordnung brin-
gen, die nicht den Differenzierungsschemata ihrer Umwelt entspricht.'®

Dieser ,,Ubersetzungs- oder Brechungseffekt*'*® freilich miifite, 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 Auspragungen
des dauerhaft angelegten, relativ robusten Habitus spezifisch gebrochen; , Reize existieren fur die
Praxis nicht in ihrer objektiven Wahrheit als bedingte und konventionelle Ausloser, 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 19993, 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 fur die Kunst: BoLF, S. 38ff., BoRK, S. 187ff.

186 BORK, S. 349 (Hervorhebung Bourdieus)
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Wechselwirkungen mehrerer Strukturen untersucht, reformuliert werden; denn streng-
genommen existieren punktférmige, ohne Kausalbindung plstzlich hervorschnellende
Operationen weder innerhalb noch auflerhalb einer Strukeur. Alle auftretenden Ele-

mente sind vielmehr auf beiden Seiten ,,als organisierte Glieder'®’

einer Sequenz in
emergente Ursachenketten eingelassen und an den akkumulierten Sinn ihres jeweiligen
Referenzraums angeschlossen. Statt als lose Partikel, die sich beliebig von auflen an-
stoflen lassen, sind sie als relativ festgezurrte Elemente ,,,voneinander unabhingige{r},
kausale{r} Reihen [...}'“ zu denken, deren ,,Verbindung oder Zusammentreffen' in
einem ,, gliicklichen Zufall““!%® beidseitig verantwortete Phinomene erzeugt. Die Quelle
sozialen Geschehens kann dann nicht in einem einzelnen Merkmal, aber auch nicht in
einer blofen Summe abgekapselter Einzelereignisse lokalisiert werden, sondern allein
in einer Mehrzahl von Netzen kohirenter Praxisformen.' Umgekehrt bedeutet die
,Begegnung zweier Geschichten®,'” daf} soziale Gefiige 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 , iiberdeterminiert, und
zahlreiche ,Entscheidungen’ tragen Doppelcharakter”,'! sind also Operationen, die inner-
halb verschiedener Strukturen gleichzeitig, aber sinndifferent genutzt werden. Auf-
kommende Zuordnungskonflikte konnen von besonderen Einrichtungen abgefangen
werden, die eine direkte Berithrung zweier Strukturen puffern und ihre Logiken in
beide Richtungen iibersetzen, dabei aber der Spannung ausgesetzt sind, doppelgesichtig
operieren zu miissen.'”> Uber solche Kopplungen stellen sich Strukturen aufeinander
ein; je intensiver sie ihre individuellen Geschichten parallelisieren, desto mehr erhal-
ten die anfinglichen Kontaktzufilligkeiten systematischen Charakter und erzeugen ein
~geheimes Einverstindnis“!?? zwischen den Praxen und den wechselseitigen Erwartungen.
Reziproke Konditionierungen dieser Art biindeln in Form objektiver und mentaler'**
Homologien Merkmale aus unterschiedlichen sozialen Ordnungsbereichen zu querlie-
genden Kausalstringen und erhshen die Wahrscheinlichkeit ihres gemeinsamen Auf-
tretens; sodal, da sie sich wie Hohenlinien durch den gesamten sozialen Raum ziehen,'”
die struktureniibergreifende Homogenitit 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 fur die Kopplung von Kunst und Wirtschaft nennt Bourdieu (wie Gbrigens 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
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gleichsam selbstverstindlich empfunden wird. Dal} Akteure in allen gesellschaftlichen
Kontexten auf ihre ,natiirlichen Plitze’ zustreben und noch in scheinbar ganz disparaten
Sphiren an strukturell Zhnlichen Positionen anzutreffen sind, vollzieht sich ,,auferhalb

Jedes zynischen Kalkiils“'*®

allein durch ,das Vorhandensein strukturell dquivalenter —
was nicht heifit: identischer — Merkmale in unterschiedlichen Komplexen®,'” 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-
verdnderungen treffen und sich von ihnen tragen lassen,'”® bleiben interne und externe
Ereignisse doch logisch unabhingige Folgen ihrer jeweiligen Geschichte. Strukturen
konnen — wenngleich auf die Gefahr hin, Abhingigkeiten zu kanalisieren — durch eine
geschickte Plazierung wechselseitiger Abstiitzungen diesen Mechanismus nutzen, um
aneinander Halt zu finden, zu wachsen und zusitzliche Freiheitsgrade zu gewinnen.'””

196 BORK, S. 267 (Hervorhebung Bourdieus)

197 Bourdieu 1985b, S. 155f.

198 vor allem far die Kunst: BoRK, S. 207ff., 400, BoLF, S. 81, 109f.

199 zu beobachten etwa bei der gegenseitigen Stiitzung der verschiedenen Kunstgattungen: BoRK,
S. 215, Bourdieu 1987, S. 238f.

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: daf}
vieles nicht zu sehen ist. Strukturen haben Anfinge — die fiir sie unsichtbar bleiben; sie
entfalten sich in Abhiingigkeit von ihrer Geschichte — die sie vergessen; sie binden ihr
Operieren an historisch begriindbare Semantiken — die sie als grundlos erfahren; sie er-
fassen die Welt ungleichsinnig — aber immer sinnvoll. Kein soziales Ordnungsgefiige
stellt daher sich und die Wahrheit seiner Gesellschaftsperspektive infrage, auch wenn
ein externer Beobachter eine Vielzahl solcher Wahrheiten ausmachen konnte, die sich
in einem lingst dezentralisierten Sinnkosmos als vermeintliche Mittelpunkte einrichten
und das praktische Funktionieren dieser Konstruktion zum Beweis ihrer Allgemein-
giiltigkeit nehmen. ,Und sie bewegt sich doch!’, erkennt man von auen — und muf sich
fragen, wo dieses Aullen eigentlich ist. Soziale Sonderbereiche — Systeme bei Luhmann,
Felder bei Bourdieu — entfalten sich als emergente Ordnungsstrukturen in genau die-
sem Spannungsverhiltnis von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit, das ihnen spezifische
Weltzuginge ermoglicht, einen Totalzugriff aber verwehrt.

Sichtbares und Unsichtbares

Die Systemtheorie erklirt die Dialektik des Sehens und Nichtsehens im Anschluf3 an
den allgemeinen Formenkalkiil, nach dem jede Beobachtung das Einsetzen einer Dif-
ferenz in das beobachtete Objekt verlangt: eine markierte Seite, an die sich weitere
Operationen anhingen lassen, erhilt Konturen, indem sie von einer unmarkierten Kon-
trastseite unterschieden wird. Man konzentriert sich auf Bestimmtes und it anderes
beiseite, von dem man nur wissen mulf}, daf} es auch vorhanden ist. Da sinnvolles Be-
obachten allein in dieser Trennung von Aktualitit und Potentialitit mdglich ist und
niemals beide Seiten einer Form gleichzeitig markiert werden konnen, 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.”!
Man mag dann den Standort wechseln und das Beobachten seinerseits beobachten; je-
doch mit dem Resultat, nicht sehen zu koénnen, was durch diese neue Unterscheidung
ausgeschlossen wird. Die Beobachtung bleibt, sooft sie auch verschoben wird, immer:
ein blinder Fleck.? Dessen Theoriestelle nimmt im Feldkonzept die Figur des Habitus
ein: mit seiner Hilfe erfassen die sozialen Akteure eine Welt, die sie selbst umfalit — in
einer doppelten Umarmung, physisch und psychisch.’ 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 1991¢, S. 68f.,
Luhmann 1991d, S. 67

3 Bourdieu 1997b, S. 165-182, bes. S. 167, 173ff., 180f.
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sellschaftlichen Raum genau die Differenzierungsschemata erzeugen, mittels derer sie
wahrgenommen und beurteilt werden, erhalten sie Sinn;" einen Sinn, von dem die Han-
delnden ,,besessen sind, weil sie ihn nicht besitzen.“> 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 Standpunke, 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 verschrinkten , Teilobjektivierungen® zeigen am Ende nicht die Realitit
der Gesellschaft, sondern vor allem das selbstproduzierte Dilemma , sich iiberkreuzen-
der Klarsicht und Blindheit*.°

Notwendigkeit und Kontingenz

Positiv gewendet bedeutet diese Erkenntnis: daf} die Welt nicht verschlossen ist, son-
dern, wie ungeniigend auch immer, zuginglich bleibt und von verschiedenen Ebenen
aus betreten werden kann. Luhmann kennt drei solcher Beobachtungsstufen: eine (1)
Beobachtung erster Ordnung, die sich als unmittelbare Wahrnehmung an die unnegierba-
re Realitdt der Dinge hilt, unterscheidet physisch vorliegende Weltsachverhalte von
anderen, verwendet also einfache Ja | Nein-Differenzen, nicht aber schon niher bestimm-
te, ihrerseits unterschiedene Selektionssemantiken. Man sieht, was der Fall ist, denn die
,unmittelbar gegebene Welt 1403t sich nicht eliminieren;” hinter den Gegenstinden der
konkret erfahrbaren Wirklichkeit verstecken sich keine Geheimnisse — hochstens andere
Gegenstinde. Fiir den Fall der Alltagswahrnehmung ,fungiert die Welt somit als ,Le-
benswelt™, als ,,das momentan Unbezweifelte, das Vorverstindigtsein, die unproble-
matische Hintergrundsiiberzeugung“,® die alle Beobachter in der GewiBheit paralleli-
siert, genau dasselbe im Blick zu haben; und blofes Hinsehen geniigt dann als Beweis,
daB die ,,wirkliche Welt {...} immer so [ist}, wie sie ist, und nie anders“.? Thre Sinn-
doppelbodigkeiten offenbaren sich erst einem (2) Beobachter zweiter Ordnung, der nicht
mehr schlicht Anwesendes beobachtet, sondern: Beobachtungen.!® Wihrend der Be-
obachter erster Ordnung sich in einer ,,,wahr-scheinlichen* Welt“!! des Zwingenden

bewegt, einer ,, Welt, der man sich zu fiigen hat“,'? in der alles selbstverstidndlich so ist,

BoSS, S. 105

Bourdieu 1968b, S. 38

BoFU, S. 32

LuKG, S. 93

LuSS, S. 106

LUKG, S. 237; vgl. hierzu auch: LUGG, S. 102, LuSS, S. 106, Luhmann 1991¢, S. 69, Luhmann

1993, S. 224, Luhmann 19744, S. 176, 181, Luhmann 1985, S. 132, Luhmann 1997b, S. 184

10 man koénnte 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

© 0w N o U A

Beobachtungen e Sichtbares und Unsichtbares ® Notwendigkeit und Kontingenz

wie es sich darbietet, erkennt der Beobachter zweiter Ordnung, daf} dieser naive Welt-
zugang durch seine Wahrnehmungsunterscheidungen vieles, ja sogar das meiste aus-
schlieft, was zu beobachten wire — und demnach nur eine Méglichkeit unter vielen
darstellt: man hitte auch anderes, und man hitte auch anders beobachten kénnen.!? Diese
, Welt des Moglichen ist eine Erfindung des Beobachters zweiter Ordnung*,'* der seine
Distanz zur Welt damit bezahlt, zwar fiir die Richtigkeit seiner Wahrnehmung, nicht
aber fiir die Angemessenheit seines Beobachtungsstandortes noch Biirgen zu finden."
Die Sicherheit einer vollkommenen Ubereinstimmung von Sein und Schein wird ein-
getauscht gegen neuartige Beobachtungsoptionen, ,die man bei einer direkten Welt-
betrachtung und im Glauben, da3 die Welt so ist, wie sie sich zeigt, nie haben wiirde.“!®
Dazu gehort das Vermogen, auftretende Ereignisse nicht als ungebundene, gravitati-
onslose Teilchen in einem indifferenten Raum zu erfassen, sondern als Elemente einer
bestimmten Ordnungsstrukeur, in deren spezifische Semantik sie eingebettet sind. Erst
eine Beobachtung zweiter Ordnung erlaubt die Angabe von Verwendungszusammen-
hiingen und Sinnreferenzen sozialer Operationen; sie wird damit zum typischen Modus,
unter dem die eigenlogischen Funktionssysteme der Gesellschaft prozessieren.'” Nichts,
was geschieht, ist dann nur mehr irgendetwas, sondern: Wirtschaft, Politik, Recht,
Wissenschaft oder eben Kunst.

Eine solche Beobachtung zweiter Ordnung ist immer ,Latenzbeobachtung®,'® die
den blinden Fleck der direkten, nicht bereits vom Sinn eines sozialen Sonderbereichs ge-
filterten Wahrnehmung markiert und angreifbar macht;'” damit ist vieles gewonnen,
nicht allerdings der Punkt, an dem Verblendung in Erkenntnis iibergehen wiirde.?®
Anders, als die Tradition es will, gibt es fiir Luhmann keine Hierarchie der Beobach-
tungsebenen, in der die sinnliche Wahrnehmung dem Tier, die verniinftige dem Men-
schen und das Wissen um die letzten Dinge Gott zukime;*! denn die ,,Praxis des be-
zeichnenden Unterscheidens* kann genere// ,nicht bezeichnet werden, es sei denn durch
eine andere Unterscheidung. Sie ist der blinde Fleck des Beobachtens — und eben deshalb
der Ort seiner Rationalitit.**> Wenn also blinde Flecke nicht mehr als Tduschungen zu
entlarven sind, sondern als operative Begleiterscheinungen jedes Beobachtens hinge-
nommen werden miissen,?® kann man abweichendes Beobachten auch nicht linger als

13 LuKG, S. 92-105, s. a. Luhmann 1991¢, 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

47
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Irreum, sondern nur als alternativen Weltzugriff behandeln.* Zur ganzen ,\Wahrheit* der
Gesellschaft gehort mithin beides: ,die Realititsunterstellung des Alltagslebens®, der
»,common sense “,? auf den die Beobachtung erster Ordnung verpflichtet — aber auch
die Vielzahl an strukturellen Partikularsemantiken, die in sozialen Systemen als interne
Eigenbeschreibung auftreten.?® Eine (3) Beobachtung dritter Ordnung schlieBlich 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 durchfiihrt, zu erfassen“;?” man kann dann Gegenentwiirfe
zur standortgebundenen Beobachtung des Systems prisentieren und feststellen, daf}
dessen Blindheit genau darin besteht, seine externen Zweitversionen nicht als Welt-
konzepte eigenen Rechts anzunehmen. Aber nie i3t sich die Selbstbeschreibung als
systemischer Eigenbetrug abfertigen und aus der objektivierenden Analyse heraushal-

“38 gehort sie stets mit zur Realitit des

ten; denn als ,.ein Teil dessen, was sie beschreibt
Systems und taucht daher unweigerlich auch auf dem Bildschirm der Beobachtung
dritter Ordnung wieder auf.?’

Bourdieu entwickelt sein ganz dhnliches, ebenfalls mehrstufig gebautes Beobach-
tungskonzept in der Auseinandersetzung mit den Schriften Erwin Panofskys, der fiir die
Kunst gezeigt hatte, daf} alle Werke von unterschiedlichen Ebenen her lesbar sind und
in ihrer Lektiire fragmentarisch bleiben, solange man nicht Erkenntnisse einer unteren
,Sinnschicht® durch die Betrachtung einer sie umfassenden und transfigurierenden
Schicht erginzt — wenn auch nicht: ersetzt.’ Die Idee einer Verschiebung komplemen-
tirer Beobachtungsstandorte iibertrigt Bourdieu auf das allgemeine Problem des Welt-
zugangs: eine (1) ,naive Wahrnehmung {...} ersten Grades*>' bezieht sich als ,gemeiner
Menschenverstand?? auf eine Alltagswelt, ,,deren unmittelbare Evidenz durch die vom
Konsens iiber den Sinn der Praktiken und der Welt gewihrleistete Objektivitit verstirke
wird“:** Der ,.in die Praxis eingebundene Akteur erkennt die Welt, aber diese Erkennt-
nis entsteht [...} nicht in der Beziehung, die ein erkennendes Bewul3tsein von aullen

24 LuGgG, S. 1124

25 LuKgG, S. 236

26 sozusagen Aggregate laufender Selbstbeobachtung: LuGG, S. 887, Luhmann 1987b, S. 79

27 LuGgG, S. 87

28 LuGgG, 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 Steigerungsfor-
men Selbstbeobachtung, Selbstbeschreibung, Reflexion und Reflexionstheorie (LuSS, S. 617-623,
bes. S. 622); ich begntige mich mit der bei Luhmann auch sonst maBgeblichen 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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kniipft. Er erfalt sie in gewisser Hinsicht nur zu gut, nimlich ohne objektivierende
Distanz {...}. Er fiihlt sich in der Welt zu Hause, weil die Welt in Form des Habitus
auch in ihm zu Hause ist“.>! Die habituelle Inkorporierung sozialer Grundstrukturen
ermoglicht so ,,den Aufbau® — und das parallelisierte Beobachten — ,einer gemeinsamen
sinnhaften Welt, einer Welt des sensus communis.“> Auf dieser ersten Wahrnehmungs-
ebene herrscht Ubereinstimmung iiber das, was zu sehen ist — und unbemerkt auch dar-
iiber, was nicht gesehen werden kann; denn die spontane Beobachtung ist unter allen
Beobachtungsoptionen nur ein ,,Sonderfall, der sich gar nicht als einen solchen erkennt“3
und daher nicht wissen kann, daf schon die unnegierbare — und daher vermeintlich
,wahre’ — ,Primirwahrnehmung von sozialer Welt“ keine , mechanische Widerspie-
gelung“?’ des sozialen Raums ist. , Begriffsloses Erkennen“*® heif3t vielmehr immer auch
schon: das Azerkennen und Verkennen der herrschenden Raumordnung,” die Unter-
werfung unter eine ,symbolische Gewalt“, mittels derer die ,Erkenntnisinstrumente
[...1, da sie nichts anderes als die einverleibte Form der Struktur der Herrschaftsbezie-
hung sind, diese Beziehung als natiirliche erscheinen lassen®.” Erst eine (2) ,differen-
zielle, distinktive {...} Wabrnehmung™"' vermag festzustellen, daB sich hinter der schein-
bar unmittelbaren Weltaneignung erster Ordnung alles andere als eine Gesellschaft
gleicher und gleichwertiger Beobachtungspositionen verbirgt, sondern daf} die Zu-
schauerplitze ebenso differenziert sind wie die Rollen auf der sozialen Biihne: nimlich
durch den rekursiven Zirkel akteursspezifischer Schul- und Lebensbildung, die den
konkret wahrnehmenden Habitus formt* und dabei Ungleichheiten reproduziert,’
welche ihrerseits Ausdruck in klassenspezifischen Habitusformen finden und diese rezi-
prok verstirken.* Auf dieser Ebene einer Beobachtung, die Unterschiede beobachtet,”
richten sich Klassen als vertikale, Felder als horizontale Differenzierungsformen mit ei-
genen Sonderperspektiven ein, die sich gegenseitig brechen. So erhalten alle Akteure in
Abhingigkeit von ihrem Handlungskontext einen bestimmten Feldhabitus aufgeprigt,®

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. 2041,

41 Bourdieu 1989¢, S. 143 (z. T. meine Hervorhebungen); s. a. Bourdieu 1994, S. 71; vgl. fur 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
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der ihnen die sinnaddquate Orientierung im jeweiligen Feld ermoglicht. Mit der nach
sozialen Ordnungsriumen aufgeficherten, differentiellen Erkenntnis zerspringt zu-
gleich die kompakt gegebene Welt in eine durch die Brille eigenlogischer Semantiken
beobachtete und behandelte Vielzahl gesellschaftlicher Sphiren;'” aber das kénnen die
Felder selbst schon nicht mehr sehen. Denn auch ihre Eigenlogik ist ohne jede Distanz
an die Praxis des Feldes gebunden und deswegen mit dhnlichen Blindheiten behaftet
wie die unmittelbare Wahrnehmung ersten Grades. Will man also die spezifische ,,Be-
triebsweise“? der unterschiedlichen sozialen Felder kennenlernen, darf man sich nicht
einfach der Logik der Praxis iiberlassen, sondern muf} sie, in ,.einer bewuf3ten Abstand-
nahme von dem, was unmittelbar gegeben ist“,>® mithilfe einer (3a) ,, Logik der Logik™"

rekonstruieren,’? die der sequentiell verlaufenden Praxis Zeit entzieht und aus ihren

Handlungsketten ein abstraktes Modell destilliert.”® Eine solche ,,scholastische Sicht >

auf die Welt umschifft zwar die blinden Flecke einer feldgebundenen Selbstbeschrei-
bung, ersetzt aber deren ,Naivitit ersten Grades” durch eine , Naivitit zweiten Grades",
die nicht sieht, ,dal die kritisierte Illusion zur Realitit gehort und also auch in das
Modell Eingang finden muf}, mit dem sie erklirc werden soll“;” so ,verfehle der Ob-

jektivismus die Objektivitit, indem er versiumt, in seine Zusammenfassung des Wirk-

«s56

lichen die Vorstellung des Wirklichen einzubeziehen“® und anzuerkennen, daf} die

,Subjektivitit {...} zum Objektiven gehort.“”” So mul in einem ,doppelten Bruch®®

neben die , Erkenntnis ersten Grades® und die , Erkenntnis zweiten Grades*’ als ,Be-

«60

zugssystem dritter Ordnung“® eine (3b) Objektivierung der Objektivierung © treten, die

den zunichst eingeklammerten Sinn des Handelns in die Analyse der Strukturen ein-
baut — also die ,,Einheit“®? von ,subjektiver’ Praxis und ,objektiver* Struktur erfaBe.®

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 19864, S. 229f.; zur zeitlichen Linearitat 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” kénnen den Status einer , bloBen 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 ausfuhrlich: Bourdieu 1994, S. 206-218, Bourdieu 1997b, S. 64-93
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Eine Beobachtung der dritten Ebene sieht mithin eine ,,in sich doppelte Realitit*:* hier
die blinde, sich selbst mit der Wirklichkeit verwechselnde, deswegen aber authenti-
sche Praxis® — dort die erklirenden Modelle, deren Blindheit darin besteht, ihrerseits
an die Identitdt von Wirklichkeit und Abstraktion zu glauben.® Tatsichlich ist somit
auch bei Bourdieu eine hierarchische Anordnung von Beobachtungsweisen nicht mog-
lich; ihre unterschiedlichen Weltverhiltnisse sind weder unterschiedlich wahr noch
unterschiedlich wertvoll; sie sind nur: unterschiedlich.?’

Dieser Befund mulf} schlieBlich auch fiir die Erkenntniskonzepte Bourdieus und
Luhmanns gelten, die keineswegs vollstindig zur Deckung zu bringen sind. Fiir Luh-
mann etwa ergeben sich Blindheiten unweigerlich aus dem technischen Mechanismus
der Beobachtung, wihrend sie in Bourdieus Entwurf iiber den Habitus an die Korperlich-
keit des Menschen gebunden bleiben; dementsprechend unterscheidet eine Beobachtung
dritter Ordnung bei Luhmann zwischen den Selbst- und den Fremdbeschreibungen
verschiedener Kommunikationssysteme, bei Bourdieu dagegen zwischen Struktursinn
und Praxissinn — also, in Luhmanns Terminologie, zwischen Kommunikations- und Be-
wufStseinssystemen, die Bourdieu, systemtheoretisch undenkbar, umstandslos ineinander
iibergehen lif¢. Ein auf die Konvergenzen zugespitzter Vergleich zeigt aber, daf} beiden
Konzepten eine identische Theoriefigur zugrundeliegt: nimlich die einer Welt, die sich
dem beobachtenden Zugriff auf einer unmittelbaren (1), einer system- oder feldgebun-
denen (2) und einer reflexiven (3) Ebene tffnet. Je nach Standpunkt sieht man dann: die
Einheitswelt des Alltags, die Halt an der greifbaren Prisenz der Menschen und der
Dinge findet; oder die Selbstbeschreibung eines gesellschaftlichen Sonderbereichs, die
iiber die unnegierbare Geltung der partikularen Systemsemantik abgesichert ist; oder
schlieflich eine Theorie, die das alles wissen kann, sich aber fragen muf}, welche Sicher-
heiten sie denn vorzuweisen hat. Durch welche Tiir man die Welt auch betritt — als
Ganzes bleibt sie unsichtbar, da jede Beobachtung ihren eigenen blinden Fleck vor sich
herschiebt.®® ,Oh, wer sich einmal auf den Kopf sehen kénnte!“, hadert schon Biichners
Leonce mit dem Schicksal® — zurecht, denn weder system- noch feldtheoretisch kann
dem Manne geholfen werden.

62 Bourdieu 1968b, S. 38

63 zu Bourdieus Kritik an Objektivismus und Subjektivismus gleichermaBen: BoSS, S. 49-56; die Frage
ist naturlich, 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, Gébel 2005, o. S.

69 in Georg Blchner: Leonce und Lena. Ein Lustspiel, 1836, hier zitiert nach der Ausgabe in Reclams
Universalbibliothek Nr. 7733, Stuttgart 1953, S. 30
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In weniger literarischen Begriffen mag man reformulieren: keine Beobachtung ist in der
Lage, das eigentiimliche Steigerungsverhiltnis von Kontingenz und Notwendigkeit zu
einem Abschluf} 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 heif3t: so, aber auch anders moglich. ,Jeder Zufall
wiirde geniigen“’’ (Luhmann), um eine Operationssequenz ingangzubringen, und was
auch geschieht, ist nur die Konkretisierung einer Moglichkeit, deren historische Arbi-
traritit vergessen, aber nicht aufgehoben wird”! (Bourdieu). Aus einer austauschbaren
Anfangsdifferenz wichst mit dem Einsetzen jeder neuen Unterscheidung ein Ord-
nungsnetz, das alles weitere Prozessieren sukzessive einschrinkt, indem es die operati-
ven AnschluBméglichkeiten auf einen sich allmihlich kondensierenden Sinn ver-
pflichtet und so Auswahlbereiche erzeugt, denen, je linger die Struktur sie in Anspruch
nimmt, zunehmend Beliebigkeit entzogen wird: Luhmann hatte von Medien, Bour-
dieu von Moglichkeitsriumen gesprochen, die, obwohl an sich kontingent, das Kon-
tingente mit einem gewissen Mal} an Notwendigkeit versorgen. Fiir eine Beobachtung
erster Ordnung (oder: eine nichtreflexive Praxis) ist demnach a//es notwendig — und
das heilit: nur so und #icht anders moglich —, da die Grenzen ihrer Welt mit denen ihres
Selektionsraums zusammentfallen; dafl diese Grenzen historisch abgestecke 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®,”* sodal} , notwendige Latenz kontin-
gent wird“” (Luhmann). Verstehen meint dann: ,eine Notwendigkeit nachvollziehen’
(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 — Moglichkeiten durchzusetzen hatte, der aber Plausi-
bilitit gewinnt, gerade wei/ er sich durchsetzen konnte, gerade weil er sich nicht onto-
logisch legitimieren, sondern nur seine Bewihrung als Biirgschaft anfiihren kann.”
Jede Ordnung erscheint unter diesen Voraussetzungen als prinzipiell inderbar; doch
wer immer sie mit dem Verweis auf andere Optionen beseitigen mochte, mull angeben
konnen, wie man es besser macht, also: wie sich eine andere Losung gegen die Zumutung
von Kontingenz behaupten und ihrerseits Notwendigkeit anlagern soll. Fiir operativ
stabilisierte soziale Felder und Systeme bedeutet das, zwar nicht den einzigmoglichen

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 Unmdglichkeit 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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Weltzugriff zu reprisentieren, aufgrund ihrer spezifischen Problemlésungskompeten-
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-
achtungsebene, der alle gesellschaftlichen Sonderbereiche mit der unhintergehbaren
GewiBheit ihrer eigenen Notwendigkeit ausstattet, in Kontingenz iiberfiihrt. Es ver-
steht sich von selbst (aber das ist ja nur eine andere Formulierung fiir notwendige Blind-
heit), dall damit ein Ende der Beobachtungsspirale nicht erreicht ist. Wie immer, so
liegt auch hier der Horizont auf der Hohe des Beobachters.”®

Welt und Welten

Es bleibt die Frage, was hinter dem Horizont liegt; und man kénnte vermuten: die
Welt — als letzter, unhintergehbarer blinder Fleck aller Beobachtungen. Damit ist frei-
lich nicht die unbestreitbare Prisenz der physischen, ,natiirlichen [...} Welt“”” (Bour-
dieu) gemeint, nicht das ,Sammelsurium der congregatio rerum*“’® (Luhmann), das stets
als Unterlage der Gesellschaft mitlduft und sich einer Beobachtung, die selbst in eben-
diese Welt eingeschlossen ist, als Stiick fiir Stiick abschreitbare Einheit zeigt, geniigend
Zeit und Kondition vorausgesetzt. Diese Einheitsgewil3heit schmilzt unter einer Beob-
achtung zweiter Ordnung dahin, deren ,spezifische Modernitit” darin liegt, ,daf} sie
nicht mehr auf eine gemeinsame Welt angewiesen [...} ist“”? (Luhmann); denn bei ge-
nauerer Betrachtung dieser ,sogenannten realen Welt” wird deutlich, daf} sie ,,lediglich

“80 _ pidmlich der

der anerkannte Referent einer (nahezu) universell geteilten Illusion ist
,des Common sense“®! (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;* Operationen gehéren nun entweder auf die eine oder auf die andere Seite
dieser Grenze,® die freilich kein Fertigfabrikat der Welt darstellt, keine vorgeprigte
Gubiform, in die die gesellschaftlichen Sonderbereiche nur noch hineinflieen miifiten.
Systeme erzeugen ihre Fremdreferenz selbstreferentiell, ziehen also selbsttitig die Trenn-
linien zwischen sich und ihrer jeweiligen Umwelt, und bezeichnen die Einheit der Un-
terscheidung von Selbst- und Fremdreferenz als 7hre Welt.*' Realitdt erkennt ein System

76 weder diese Erkenntnis noch die schone 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. Uber 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 LusSS, S. 265
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daher nicht mehr am Widerstand, den die Weltobjekte ihm entgegensetzen, sondern
am Selbstwiderstand der eigenen Beobachtungsoperationen;®® Erkenntnis ist dann keine
direkte Entnahme von Elementen, Informationen oder Sinn aus einer ,objektiven’ Welt,
sondern eine systeminterne Konstruktion.?® Weil das fiir alle Systeme gilt, verdoppelt
jedes System die Welt, indem es sie auf je besondere Weise kopiert: ,Minerva ldlt mehr
als nur eine Eule fliegen®,*” aber das heif3t auch: daf} die soziale Welt, ,anders als die phi-
nomenal gegebene Welt“,*® keine Sammlung des Sichtbaren ist, die mit der Etablierung
neuer Systeme zwar facettenreicher wird, die man aber ,,nur zu drehen braucht, um an-
dere Spiegelflichen zu sehen“.®? Die polyperspektivische Welt der Moderne ist vielmehr
eine Uberlagerung all der disparaten System | Umwelt-Unterscheidungen, die sich in
ihr einrichten und nur noch die Freiheit verschiedener Standpunkte, aber keine ab-
schlieBende Einheitsreprisentation der Gesellschaft von einem privilegierten Platz des
Richtigen, Wahren, Verbindlichen bieten;” sie ,verzichtet auf die Armseligkeit einer
Vernunft, die alles von dem einen Prinzip her beurteilt, das sie selber fiir verniinftig
hile.“”' Systeme spezialisieren sich auf Sinnbereiche, in denen sie sich selbst unbedingte
Prioritit einrdumen,’® und #niversalisieren zugleich ihre Semantik so weit, daf} sie prin-
zipiell jeden Weltsachverhalt unter ihrer Perspektive beobachten kénnen.”” Die Wirt-
schaft sieht alles nur 6konomisch, die Kunst nur #sthetisch, das Rechtswesen nur juri-
stisch — aber eben immer: alles. So entstehen systemspezifische Beschreibungen der
Gesamtgesellschaft als multiple Wahrheiten, die niemals in einem allgemeingiiltigen,
gesamtverbindlichen, gleichsinnigen Gesellschaftsentwurf konvergieren.”* Formtheo-
retisch kénnte man argumentieren: die Einheit der Welt wird unsichtbar, weil die Welt
von nichts anderem (denn was wire das?) zu unterscheiden ist — noch die Negation
dieser differenzlosen Welt kann nur iz der Welt stattfinden.”” Wer alles sehen mochte,
findet keine unmarkierte Gegenseite zu dem, was er bezeichnet;”° er muB, wie jeder
Beobachter, eine Differenz in den leeren Raum einsetzen, einen Einschnitt in die Un-
beriihrtheit der Welt, die unverletzt nicht faB3bar ist.”” 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, LuKgG, S. 22, 504

86 LuKgG, S. 485

87 LuKG, S. 468

88 LusSS, 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 LuWwk, S. 38

93 LuGG, S. 375, 983, Luhmann 1991c¢, S. 98, Luhmann 1990b, S. 125
94 LuGgG, S. 882, 1102, 1107

95 Luhmann 19883, S. 42

96 LuKG, S. 49ff., 59, 66, 96, 175, LUWK, S. 12f., Luhmann 1991d, S. 60f.
97 LuKgG, S. 59, 74, 175

Beobachtungen ¢ Welt und Welten

Selbstbeobachtung®,”® der unerreichbare Letzthorizont aller Formbildungen,” ein hy-
pothetischer Ort jenseits allen Operierens, jenseits aller Differenz. Was bleibt, ist Sinn.
Die Welt versteckt sich als Einheit von sichtbarer Aktualitit und unsichtbar mitge-
fithrter Potentialitit hinter den Formen, die an ihrer Stelle beobachtet werden,'” und
ist so in jeder stattfindenden Unterscheidung mitreprisentiert.'’! Differenzen machen
die Welt unsichtbar, und der Sinn, den sie als Spur hinterlassen, mul} als Ersatz genii-
gen. 102

Zersprungen ist die Einheit der Welt auch fiir 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.“!”® Die Emergenz sozialer Teilriume bedeutet hier, wie
bei Luhmann, daf} die ,Einheit* einer ,allgemeinen, alle regionalen Differenzen um-
spannenden Vernunft“!®* fiir 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 Standpunke, der seinen Gegenstand schafft und der das diesem
Gegenstand entsprechende Prinzip des Verstehens und Erklirens in sich selbst trige.“!?°
Thre Weltbeobachtungen verarbeiten alle Felder in einem je spezifischen , Erkenntnis-

modus“1%

— wobei Erkenntnis angesichts der feldinternen Fraktionierungen und Legi-
timationskdmpfe 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;'%” die Realitit 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 Welc-
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-
giiltigkeit zu beanspruchen.“!%® Auch Felder neigen also dazu, ihre spezifische Weltsicht

98 LuWK, S. 15

99 LuKkgG, 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 fur das Wissenschaftsfeld ausgefuhrt)

108 Bourdieu 1997b, S. 125 (meine Hervorhebung)
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zu universalisieren — indem sie etwa versuchen, ,die Konvertabilitit des Kapitals zu er-
hohen, mit dem {... sie} am besten ausgestattet“!”” sind. Einer Beobachtung dritter
Ordnung erscheinen diese Universalitidtsanspriiche freilich nur als die feldtypischen

Blindheiten der verschiedenen , Formen des scholastischen Irrcums®:!''?

als Struktur-
realismus, der die Wissenschaft an die Deckungsgleichheit ihrer Weltabbildungen mit
der Welt glauben lifit; als Moralismus, mit dem Recht und Politik die von ihnen
formulierten Werte auf alle Gesellschaftsbereiche auszudehnen suchen; oder als As-
thetizismus, der die Kunst dazu verleitet, simtliche Welterscheinungen nach Form-
kriterien zu beurteilen.!'! Wenn man sich unter diesen Vorzeichen noch auf einen ab-
soluten Standpunkt stellen mochte, so auf den, ,daf es keinen absoluten, universellen
Standpunkt gibt“,''? sondern nur die unreflektierte Perspektive eines je partikularen
Blickpunkts, der, wie ein Bilderrahmen, ,das ist, wodurch man sieht (per-spicere) und {...}
selbst unsichtbar bleibt“.!"® Aus dem rekursiven Mechanismus, der allem unterschei-
dendem Operieren schon immer seinen sozialen Ort voraussetzt und ihm damit den
voraussetzungslosen Zugriff auf die Realitit verwehrt, gibt es keinen Ausbruch. So
bleibt die Welt als Einheit bei Bourdieu, was sie auch bei Luhmann bleiben mulf: ein
unerreichbarer Ort jenseits der Praxis, jenseits aller Unterschiede.!'* Im Hinblick auf
die wirkliche Welt ist jedes Handeln blind. Woran man sich noch halten kann, ist auch

hier das Produkt der Praxis: Sinz, und zwar als Surrogat — und als Narkotikum.

109 BoFU, S. 489

110 Bourdieu 1997b, S. 64

111 Bourdieu 1997b, S. 65-99 (zum Strukturrealismus: S. 6578, zum Moralismus: S. 84-93, zum As-
thetizismus: S. 94-99)

112 Pierre Bourdieu in: Bourdieu / Haacke 1994, S. 68

113 Bourdieu 1997b, S. 34 (Hervorhebung Bourdieus)

114 Nassehi 2004, S. 178

Differenzierungen

Eine Gesellschaft der Differenzen ist Ausgangspunkt fiir die Differenzierung der Ge-
sellschaft.! 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 Gesamtfiille moglicher Praxis offenhalten. An
die Stelle von Theorien des Ganzen und seiner Glieder tritt eine Theorie der ,unitas
multiplex“? (Luhmann): die Gesellschaft erscheint nicht mehr als Korper, dessen Organe
an festgelegten Hierarchieplitzen und ausgestattet mit spezifischen Rechten und Pflich-
ten ihren Dienst zu versehen haben. ,Das Moderne der modernen Gesellschaft*? ist
genau das Fehlen jeder Autoritiit, von der sich die anfallenden Operationen noch unter
einen Einheitsgedanken von Wahrheit oder Vernunft zwingen lieflen; sozial ist die so-
ziale Welt, indem sie sich von sinndifferenten Systemen auf gleicher Augenhshe beob-
achten ldBt — und dabei nicht zertrennt, sondern mehrdimensional multipliziert wird.*
Der ,Differenzierungs- oder Verselbstindigungsprozel} fiihre also zur Entstehung von
Universen, die unterschiedliche, nicht aufeinander reduzierbare ,Grundgesetze‘ haben*
(Bourdieu). Luhmann beschreibt diese Entwicklung als selbststabilisierende Evolution
in sachlicher, sozialer und zeitlicher Hinsicht,® was zwar nicht im Detail, aber theorie-
isthetisch Bourdieus Unterscheidung nach Feldern, Klassen und Epochen’ beziehungs-
weise den drei Kapitaldimensionen — Kapitalstruktur, Kapitalsumme und Laufbahn®
— entspricht. Daf} Bourdieu, nicht ohne Grund, vor allem als Vertreter eines sozialen
Differenzierungkonzepts gilt? und erst in letzter Zeit auch als Inspirationsquelle fiir
die Untersuchung sachlicher Sonderareale der Gesellschaft wahrgenommen wird,' ist

1 eine gute Einfuhrung, 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. 5V (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, Gobel 2005, Anm. 5; Bourdieus Differenzierungstheorie sei ,, wenig elaboriert”, meint
Schwingel 1995, S. 100

10 Muller 2005, S. 35, Schimank / Volkmann 1999, S. 22ff., Jarchow / Winter 1993, S. 95; das Pro-
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dabei zumindest theorietechnisch ein nachgeordnetes Problem, insofern sich die Aus-
differenzierung sowohl von Systemen oder Feldern als auch von Klassen oder Schichten
gleichermallen mit dem nun hinlinglich bekannten Instrumentarium von Differenz,
Operationalitit, Rekursivitit, Emergenz, Kontingenz, Latenz und Polyperspektivitit
beschreiben laf3t.

Systeme und Felder

Falit man die gesellschaftlichen Sachbereiche nicht als Sektoren, sondern als Beobach-
tungseinrichtungen der Welt, muf} man auch sehen, was Systeme und Felder nicht sehen
konnen; und mit Blick auf die Erkenntnistheorien Luhmanns und Bourdieus ist die
Antwort schon bekannt: sich selbst. Fiir Luhmanns Systeme heil3t das vor allem, dal sie
ihre Funktion, mithin ihre sachliche Rechtfertigung, nur als Imperativ erfahren und alle
Nachforschungen zu ihren eigenen Existenzgrundlagen durch ,strukturfunktionale La-

“ll

tenz“'! abblocken; vor sich selbst steht jedes System ohne Alternative da. Seine spezifi-

sche Operationsweise erscheint ihm als legitim, ohne daf} die dahinter wirksame Sinn-
struktur eigens reflektiert werden miifite’” — denn das hief3e, die Unterscheidungen,
mit denen das System seine Welt aufschlieft, von anderen moglichen 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, obne dafiir auf hihere Werte rekurrieren zu miis-
sen.“" Auch Bourdieus Felder bendtigen als Legitimation nichts weiter als ihr bloBes
Dasein. Den Latenzschutz besorgt hier die meist implizit funktionierende, kaum jemals

kodifizierte'* feldspezifische'® I//usio: ein iiber den Feldhabitus'® vermitteltes ,kollek-

tive[s} Verhaftetsein mit dem Spiel“,"” ein bedingungsloser, unreflektierter Glaube an

dessen Wert, Werte und Einsitze, der dem Feld und seinen Operationen ,Bedeutung
und Daseinsgrund, aber auch Richtung, Orientierung, Zukunft“'® verleiht. Von auflen
mag die Illusio als Illusion erscheinen, als absurd, unsinnig, falsch;' fiir 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 Unterfutterung zu verleihen; vgl. fur &hnliche Kritik: Gobel 2005, o. S.,
Frohlich 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.

Differenzierungen e Systeme und Felder

die Akteure des Feldes aber ist sie schlicht die wahre und wirkliche Voraussetzung ihrer
Praxis, in der sie sich aktualisiert, beweist und reproduziert.’” Auch wenn jedes Feld von
Kidmpfen zwischen verschiedenen Ausformulierungen der konkreten Spielregeln ge-
prigt ist,”! besteht in Form der Illusio doch ein Grundstock gemeinsamer Uberzeu-
gungen: nimlich die stille Ubereinkunft dariiber, worum im Feld gekimpft wird, eine
Einigkeit {iber die dem Konflikt des Feldes zugrundeliegenden Gegensitze.?> Diese
,2undiskutierte Voraussetzung der Diskussion ... bleibt} vor der Diskussion geschiitzt*.?*
Mit Axiomen wie ,Geschift ist Geschift’, ,Kunst ist Kunst® oder ,Politik ist Politik‘**
ldB¢ sich logisch nur wenig anfangen; in der Praxis aber sind sie die ,grundlegenden
Tautologien {...1, auf denen ein Feld aufruht®.?

Zu den notwendigen Blindheiten gesellschaftlicher Sonderrdume gehért schliel3-
lich das ausgeprigte Selbstbewultsein, mit dem sie sich die alleinige Kompetenz fiir
den von ihnen betreuten Sinnbereich zusprechen und zur Uberbewertung der eigenen
Funktion tendieren, obwohl, wie ein Beobachter dritter Ordnung feststellen kann, in
einer dezentralisierten Gesellschaft die normative Hierarchisierung von Weltzugingen
keinen Gegenhalt in der Wirklichkeit mehr findet.?® Daf Systeme und Felder sich des-
wegen nicht auch mit faktisch gleichen Chancen auf die Verallgemeinerbarkeit ihrer
Eigenperspektiven gegeniiberstehen, ist vor allem fiir 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 skonomi-
sche Feld mit ihren Wechselkursvorgaben dominieren.”’” 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, daf} namentlich die Wirtschaft und die

20 BoRK, S. 271, 360

21 BoORK, 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 19993, S. 45

25 Bourdieu 19993, S. 45

26 fur Luhmann: LUGG, S. 745, LUuWK, S. 38, 66, Luhmann 1974b, S. 92, Luhmann 1991c¢, S. 66, Luh-
mann 1996b, S. 203; fur 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 Verfligungsgewalt Gber 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 spéten Bourdieu mit deutlichen Warnungen vor einer Uber-
macht der Okonomie und ihrer alles infiltrierenden Logik
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Politik soziale Abhingigkeiten organisieren, die ihnen eine beherrschende Stellung im
Systemgefiige verschaffen, wihrend andere Bereiche mit geringerer Anpassungsfihig-
keit, weniger Mobilisierungskraft und kleinerem Drohpotential schlechtere Systembil-
dungsbedingungen vorfinden.?® Deutlich wird an diesem Punkt trotzdem eine wesent-
liche Divergenz in den grundsitzlichen Theorieentscheidungen: Bourdieu sieht im Auf-
tauchen eigensemantischer Felder einen Unterfall der vorgingigen stratifikatorischen
Gliederung der Gesellschaft, mit dem ein Instrument zur thematischen Biindelung und
hierarchischen Schichtung sozialer Akteure zur Verfiigung steht, das die iibergreifende
Aufteilung nach Klassen eher erginzt als konterkariert: ,Der Prozef} der Ausdifferen-
zierung von Praxisfeldern schafft giinstige Bedingungen fiir die Konstruktion ,reiner’
Theorien (der Wirtschaft, der Politik, des Rechts, der Kunst usw.), welche die primiire
soziale Differenzierung {...} reproduzieren.“?’ Ausdriicklich gegen Luhmann gewandt
insistiert Bourdieu: , Das Feld ist ein Ort von Krifte- und nicht nur Sinnverhiltnissen®;*°
besonders die Logik des Herrschens und Beherrschtwerdens gehort zu den , theoretischen
Prinzipien® und ,invarianten Gesetze[n}“,’' die eine generalisierende Beschreibung der
sozialen Teilrdume als stabile, homologe Mechanismen hinter der Sinnverschiedenheit
konkreter Praxisformen zutagefordert.’ Solche felderiibergreifenden Invarianzen, die
fiir Bourdieu ein soziales Problem darstellen, sind fiir Luhmann lediglich eine Analyse-
erleichterung; die Feststellung, dal} zahlreiche Systemeigenschaften nicht als Bereichs-
spezifika, sondern als allgemeine Differenzierungsfolgen anzusehen sind,*® die sich in
allen Gesellschaftssphiren wiederholen, dient ihm hauptsichlich als formale Rechtfer-
tigung, um bauartgleiche Systeme mit bauartgleichen Theoriedesigns zu beobachten.
Schichtungsphinomene haben in diesem Modell ihren Platz,* kénnen in der Moderne
aber nur noch als sekundire Differenzierungsformen innerhalb des tiberwlbenden funk-

tionalen Primats behandelt werden.?

Probleme und Funktionen

Fiir die Systemtheorie riickt damit die Frage nach der Funktion eines jeden Systems in
den Mittelpunkt und ersetzt den Versuch, soziale Eigenbereiche iiber 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.*® Ein sol-

28 LuGG, S. 357, 391f., 484, 769f., LuSS, S. 573

29 Bourdieu 1983d, S. 114 (meine Ubersetzung)

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 (segmentar, Zentrum | Peripherie, stratifikatorisch, funktional): LuGG, S. 613, 634-776

Differenzierungen e Systeme und Felder e Probleme und Funktionen

cher spezifischer Funktionsbezug dient dem System als identititssichernder Einheits-
gesichtspunkt®” und kann in seiner Selbstbeschreibung ontologisch verabsolutiert wer-
den, wihrend die wissenschaftliche Analyse ihre Systemdefinitionen niichterner ,,in der
Sprache von Problemen und Problemlésungen formuliert“.’® Dabei ist, zumindest fiir
einen Beobachter dritter Ordnung, die Ausdifferenzierung von Systemen mit unter-
schiedlichen sozialen Zustindigkeitsbezirken nicht als Reaktion auf objektiv vorhan-
dene Funktionsbediirfnisse der Gesellschaft zu verstehen,?” sondern, wie jede Struktur-
genese, als Evolution ohne Ursprung:™ als in sich zuriicklaufender, emergenter ProzeB,
der sinnverwandte Elemente, die sich als Losungen fiir selbsterzeugte Probleme bewihrt
haben, stabilisiert und zu einem Operationsmuster verdichtet.”' Das rekursive Modell
Luhmanns beschreibt also keine ,creatio ex nihilo“. Vielmehr benétigen alle Systeme

“42 yon ,voriibergehendeln}

preadaptive advances — eine ,hinreichend priparierte Welt
Lagen*,® an denen sie FuB fassen und sich abstoBen konnen, um sich zu schliefen und
dann so zu operieren, ,als ob sie vorher schon vorhanden gewesen seien.“* Ein ,vor-
liufiger Kontext“® von Ubergangsfunktionen erlaubt es, daB die Semantik des Systems
sich ,,auf provisorischer Basis vorbereitet,® bis sie ,,so weit entwickelt ist, daB sie ihre
endgiiltige Funktion iibernehmen kann.“!” Formtheoretisch ist diese Appropriation®
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 Losung fiir das Formproblem anbietet, das vor der
Verletzung des unmarkierten Raums noch nicht bestanden hatte,*” sich nun aber ope-
rativ fortsetzt, indem jede Bezeichnung nach neuen Unterscheidungen verlangt, jede
Losung neue Probleme erzeugt. Systemfunktion und soziales Bezugsproblem stehen
demnach nicht in einem kausalen, sondern in einem zirkulidren Abhingigkeitsverhilc-
nis und steigern sich aneinander.”® Evolutionire Errungenschaften miissen 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 19863, S. 624; s. a. Nassehi 2004, S. 162, 180
42 LuKG, S. 381
43 LuGG, S. 565
44 LukgG, S. 381
45 LuGG, S. 393
46 LuGG, S. 392
47 LuGgG, S. 260
48 LuKG, S. 218
49 LuKG, S. 223
50 LUuKG, S. 223f.
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braucht man sie eben wirklich: ,Man kann sie nicht mehr aufgeben, ohne katastrophale
Auswirkungen auszulésen. ...} Man wird sie nicht wieder los.*!

Ganz im Gegensatz zu Luhmann verwendet Bourdieu den Funktionsbegriff dullerst
zuriickhaltend, ja sogar eher ablehnend.’> Zwar weist jedes Feld ,Besonderheiten seiner

Funktionen und seines Funktionierens>?

auf, die in ihrer , ganz spezifische{n} Form* auf
,das, was ihre Analoga {... in anderen Feldern} darstellen, absolut nicht reduzierbar
sind.“>* Dahinter aber wird sichtbar, was allen Feldern gemeinsam ist: der Konflikt um
einen Platz an der Sonne. Ein Feld ist, ungeachtet seiner typischen Ausprigung, ein
,Kampffeld“,” ein ,Konkurrenzraum*,’® in dem ,soziale Krifte wirken, Krifte der An-
ziehung und AbstoBung®,”’ die ,auf jeden eindringenden Korper wirken®.’® Uber 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
individuellen Sozialisation wiederholt. Auch diese Initiationsprozesse sind, wie die re-
kursive Etablierung der Felder selbst, als emergente Entwicklungen ohne benennbaren
Anfangspunkt zu denken. Denn niemand kann sich, wie schon Pascal bemerkte, in einem
willkiirlichen Entschluf} willenlos dem Glauben unterwerfen, niemand kann bei vollem
Bewulitsein seinen Spieleinsatz der unbewuf3ten Illusio iibereignen: ,,Die urspriingliche
Investition hat keinen Ursprung, weil sie sich selbst stets vorausgeht und dann, wenn
wir tiber den Eintritt ins Spiel nachdenken, das Spiel schon mehr oder weniger gelaufen
ist.“>? Als Lohn dieser unmerklichen Bekehrungsarbeit darf der Konvertit von den
Feldern, denen er sich anvertraut, die Befriedigung seiner Sinnbediirfnisse erwarten;
allerdings nicht in der Weise, daf} Bourdieus Felder deswegen als schmerzlindernde
Einrichtungen zur Behandlung menschlicher Grundleiden, als Losungen fiir ontolo-
gisch vorgezeichnete Probleme zu verstehen wiiren. Vielmehr generiert jedes Feld iiber
die sukzessive habituelle Verankerung seiner Illusio se/bsz die feldtypische, praxisleitende
,Libido*,” fiir die es dann die passenden therapeutische Praxisformen anbietet. Auch fiir
die Feldtheorie gibt es demnach kein Telos der Differenzierung,®' sondern nur die evo-
lutionire Verfestigung von Bewihrtem und die Aussonderung von Verzichtbarem;®

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 BoORK, 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
2001Db, 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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bestimmte Elemente des Feldes konnen als zunichst funktionslose Zufallsprodukte auf-
tauchen, die aber, sobald sie eine besondere Funktion kooptieren, nicht mehr entbehr-
lich sind.®® Entsprechend treten auch die Libidines, diese fiir alle Felder typischen kol-
lektiven Interessen, als Notwendigkeiten auf, obwohl es sich nicht um Konstanten der
menschlichen Natur, sondern um soziale Konstrukte handelt, die sich in der Ausein-
andersetzung mit einem Feld entwickeln,®" ,das fihig ist, seine eigenen Probleme her-
vorzubringen, statt sie fertig vorgegeben von auBen zu beziehen.“® Jedes Feld befriedigt
mithin genau die Libido, die es hervorruft, und jede Libido schafft sich genau das Feld,
durch das sie befriedigt wird. Beide Seiten, Problem und Losung, sind Produkte logisch
unabhingiger, aber strukturell konditionierter Kausalreihen,* die sich gegenseitig evo-
lutionir nutzen und sich in der Praxis reproduzieren.” Anders als die Bezugsprobleme
Luhmanns entfalten sich die Libidines in Bourdieus Konzept aber nicht vollig freitra-
gend, sondern bleiben als feldspezifische Transformationen einer primiren® ,libido
dominandi“® erkennbar, die den sozialen Akteuren das Ausleben eines archaischen
Herrschaftstriebes unter den besonderen Bedingungen der jeweiligen Feldlogik erlau-
ben.”® Felder nutzen solcherart sublimierte Atavismen, um Energien freizusetzen, die
sie in die eigene Entwicklungsdynamik umlenken und zum Ausbau ihrer Unabhin-
gigkeit verwenden. So ist sichergestellt, da} noch die egoistischste Distinktionspraxis
zugleich stets auf das besondere Interesse des Feldes ausgerichtet ist; Distinktion und
Differenzierung stiitzen sich gegenseitig. Der Preis dieser Theorieanlage ist freilich,
den verschiedenen Feldern kaum wirklich soziale Sonderfunktionen zuweisen zu kénnen:
,Die sozialen Funktionen sind soziale Fiktionen®“,”" die auf die ene, allen gemeinsame und
letztlich anthropologische’? Funktion zusammenlaufen, Rdume der geregelten Distinktion
zur Verfligung zu stellen, die den Handelnden in allen nur denkbaren Praxiskontexten
mit Sinn versorgen und ihm erlauben, sich ,als Mensch unter wirklichen Menschen“”?
zu erfahren; spezifisch dagegen sind Felder nicht durch die Bearbeitung dieser allge-

63 Bourdieu 1967, S. 153

64 soist 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 lllusio 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 fur Luhmann undenkbar; Systemfunktionen bearbeiten immer soziale Probleme, nicht individuelle
Bedurfnisse: LUGG, S. 378, 746

73 Bourdieu 1982, S. 76

74 Bourdieu 1994, S. 153ff., BoRK, S. 210f.
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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 arbeitsteilige Sektorisierung
der Gesellschaft. Andererseits wird das Feldkonzept immer dann schwach, wenn es die
eigenen Theorieentscheidungen nicht konsequent durchhilt und dann dazu tendiert, die
Funktionen, die etwa Politik und Wirtschaft sich selbst zusprechen, mit kritischem
Dukrus als Tduschungen zu entlarven,’® wihrend die Selbstbeschreibungen von Kunst
und Wissenschaft als objektive Funktionsbestimmungen in die soziologische Analyse
dieser Felder iibernommen werden.”” Hier begegnet Luhmann den internen Funktions-
und Grenzdefinitionen der Systeme mit weitaus groflerer und methodisch angemesse-
nerer Skepsis.”®

Offenheit und Geschlossenheit

Systeme und Felder beobachten die Gesellschaft; aber als operative Einrichtungen er-
zeugen sie zugleich, was sie beobachten. Spezifische Semantiken mogen als Ausriistungen
zur Weltwahrnehmung geniigen — fiir die Herstellung dieser Welt miissen sie jedoch
in besondere Produktionsregeln iibersetzt werden, die den sozialen Sonderbereichen die
Versorgung mit sinnkompatiblen Elementen erméglichen. Fiir die Systemtheorie sind
Codes solche Selektionsmechanismen, die notwendig werden, sobald sich Beobachtungen
zweiter Ordnung etablieren und Weltsachverhalte nicht mehr nur registriert, sondern
mit bestimmten Sinnbeziigen versehen werden miissen.”” Codes leisten das, indem sie,
ohne dem System selbst bewuf3t zu sein,’® die Systemumwelt mit einer funktionskon-
formen Leitunterscheidung auf brauchbare Anschluflelemente hin sondieren und die
anlandenden Operationen zweistringig kanalisieren — je nach dem, ob mit ihnen letzt-
lich weitergearbeitet werden soll oder nicht. Binire Schematismen bieten den Vorteil,
unendlich sinnkomplexe Ereignisse auf einfache Ja | Nein-Differenzen engzufiihren, so-
daf} Elemente mit passendem Funktionsbezug zuverlissig von anders codierten Opera-
tionen unterschieden und nach Maf3gabe eines systemtypischen Auswahlkriteriums mit
entsprechenden Anschluwahrscheinlichkeiten versehen werden kdnnen.” Fiir 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 iiber den endgiiltigen Einbau in die Systemstrukeur getroffen zu haben.
Das Anfassen der Ware verpflichtet nicht zum Kauf. Damit ist auch gesagt, dal} kein
System exklusiv einen Fundus an Weltobjekten besitzt, sondern frei verfiigbare, noch

75 BoRK, S. 210, 524, 527; dhnliche Kritik findet sich bei Sintomer 2005, S. 288ff.

76 in diesem Sinn auch Gobel 2005, o. S.

77 LuKG, S. 159

78 LUWK, S. 29; Systeme benutzen Codes, ohne sie reflektieren zu mussen; 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. 611.
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sinnleere Gegenstinde oder Ereignisse durch das Anheften einer bestimmten System-
referenz erst als seine Sinnelemente hervorbringen mul3.*° In sozialer Hinsicht sind —
wenngleich mit unterschiedlichen Anschliissen im jeweiligen System®' — alle Welt-
stellen mehrfach besetzt;*? umso wichtiger wird Identititsbildung. Und auch hier sprin-
gen Codes ein, insofern sie, d#hnlich den Funktionen, das Systemgeschehen unter einen
verklammernden thematischen Gesichtspunkt stellen und durchaus disparate Elemente
auf einen einheitlich markierten Operationsbereich verpflichten, der so fiir wiederholte,
gleichsinnige Zugriffe pripariert wird.®® Dabei sorgt die duale Konstruktion des Codes
dafiir, daf} das System nicht nur iiber das Areal der erfolgreichen, angenommenen Ope-
rationen disponiert, sondern auch die stillgelegten, unbenutzten Elemente selbst verwal-
tet® und so die ,, Kontrolle der eigenen Negationsmoglichkeiten“® nicht aus der Hand
gibt. Zum System gehoren somit immer beide Werte: die positiven wie die negativen.®
Auch die Zahlungsunfihigkeit ist ein wirtschaftliches Problem, auch das Unrecht ein
Gegenstand des Rechtswesens, und die Kirche hat zwar nicht viel Verwendung fiir Hei-
den (aufer als Missionierungsobjekte), aber sie kann es im eigenen Interesse nicht den
Heiden iiberlassen zu definieren, was ein Heide ist. Codes und Referenzen miissen also
klar auseinandergehalten werden: Codes orientieren das soziale Operieren an der Sache;
und erst wenn man weil}, woriiber man eigentlich spricht, kann entschieden werden,
was man mit dem Vorliegenden anfingt.®’

Das heifit auch, daf} Systeme mit Widerspruch nicht nur gut leben kiénnen, sondern

«88

Negativwerte sogar zur ,Entwicklung eines Immunsystems“® einspannen: sinnstorende

Elemente werden, statt sie als Fremdkorper auszustoBen, als Antikorper aufbewahrt
und zu gegensinnigen Alarmeinrichtungen innerhalb des eigenen Verfiigungsraums
synthetisiert.’” Konflikte nétigen somit zur Reflexion und zur forcierten Suche nach
Alternativen, aber sie blockieren nicht die Autopoiesis des Systems und stellen es als
solches nicht infrage.”” Denn alle Operationen sind, solange sie nur systemadiquate
Sinnbereiche beriihren, affirmativ, insofern sie immer auf den Code bezogen bleiben:”!
auch Negativwerte ,artikulieren Selbstreferenz” und wahren ,die Formeinheit eines Sinn-
zusammenhanges“.?> In der Praxis mag das System die positive Codeseite als Priife-
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88 LuSS, S. 504 (Hervorhebung Luhmanns)

89 LusSS, S. 525f.

90 LusSS, S. 501-504, 525, 530, 537

91 LuGG, S. 362
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renzwert setzen,” sie in seiner Selbstbeschreibung als Ziel und Daseinszweck moralisch
aufladen®® — und zusehen, wie es mit den nun auftretenden internen Legitimationskri-
sen zurandekommt. Der Code selbst jedoch entzieht sich diesem Rechtfertigungsdruck.
Er stellt nur eine Unterscheidungsmdoglichkeit bereit, ohne schon festzulegen, fiir wel-
che Seite man optiert, und verbleibt so auf einer unangreifbaren , Ebene hoherer Amo-
ralitit“.” Die Last der Codewertzuweisung kann an Programme delegiert werden, die
unterhalb des Codes konkrete — und das heif3t auch: divergierende — Kriterien seiner
Anwendung formulieren,” ,,dann aber darauf verzichten miissen, die Einheit des Systems
[...} zu reprisentieren.””’ Programme sind partikulare Hilfssemantiken von zeitlich oder
rdumlich begrenzter Giiltigkeit, reversible Zusatzselektoren,” die das Operations-
medium weiter einschrinken und dafiir vor dem Hintergrund des redundanzsichernden
Codes risikoverminderte Variationen erlauben.” Uber Programme bestimmt das Sy-
stem operativ seine Sinngrenzen'® und hilt sie fiir Neues offen'®’ (und sei es durch das
Austauschen des Programms). Codes dagegen miissen fiir den notigen Gegenhalt sor-
gen. Sie sind zwar keine ontischen Einheiten, sondern ,,mobile Strukturen,'** die nur

103

im Moment ihrer Aktualisierung Realitit gewinnen;'® aber sie werden durch jede Ope-

ration, die sie als Leitdifferenz in Anspruch nimmt, soweit ,kondensiert und konfir-

miert*,'"" daf sie schlieBlich nicht mehr zur Disposition stehen: ,Einen Code kann man

nicht ndern.“!” Damit soll nicht die Transhistoritit von Codes behauptet sein. Wie alle
Strukturen, so haben auch sie eine Geschichre, von der sie abhingen — und die sie ab-
hingen. Codes ersetzen die Erinnerung an die Strukturgenese als einer Sequenz kon-
kreter Ereignisse durch ,Kiirzel mit hoher Unabhingigkeit gegen die Art und Weise
ihres Zustandekommens“.!* Die Geschichte bleibt in jedem Augenblick des Operie-
rens wirksam: aber nur in geronnener Form, als Lage der Dinge, withrend die Ursachen,
die Griinde, schlieBlich auch alle Alternativen, gegen die das heute Sichtbare sich durch-
zusetzen hatte,'”” vergessen werden.'%®
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Gegen genau die Wirkkrifte dieser falschen Transzendentalitit gesellschaftlicher For-
mierungen stellt Bourdieu sein soziologisches Projekt. Der Schliissel zum Verstindnis
scheinbarer Gegenwartsnotwendigkeiten liegt fiir ihn im Ausleuchten der geschiche-
lichen Dunkelkammer: im Nachvollzug des strukturellen Rahmens von Felddifferen-
zierungen und in der Sabotage von Absolutheitsanspriichen etablierter Ordnungen, die
sich nicht auf objektive Erfordernisse, sondern auf die Ausblendung ihrer eigenen Ge-
nese stiitzen. ,Nur Geschichte vermag uns von Geschichte zu befreien®;'" eine ,histori-

“10 wird zum Mittel gegen die historische Amnesie. Von diesem aufkli-

sche Anamnese
rerischen Impetus ist auch Bourdieus Untersuchung der operativen Feldmechanismen
getragen, deren Kenntnis der Praxis die Moglichkeit einer reflexiven Distanzierung
von der Unmittelbarkeit des Geschehens zuriickgeben 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-
schaftlichen Akteure anleiten, ohne diesen objektiv verfiigbar zu sein. Wie bei Luhmann'!!
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
heil3t: der differentiellen Beobachtung angesiedelt ist. Nur wer den ,angemessenen
Code besitzt“,'"? der den Ereignissen des Feldes ihren typischen Sinn verleiht, gehort
der Sonderrealitit dieses Feldes an; wer indifferent ist, wer keine Unterschiede ,macht
und keine Unterschiede ausmacht, kann an dem ,sozialen Spiel®,'"? 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;'
und mit dem Nomos, dem feldeigenen ,Prinzip der Vision und Division®,'"> des Sehens
und Teilens, steht ein entsprechendes Unterscheidungsinstrument zur Verfiigung, das
alle Feldoperationen ,,um denselben Gegensatz organisiert“!'® und damit ,,das [...} Feld
als solches definiert”."” 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. Tatsichlich handelt es sich dabei um idealtypische Gren-
zen, ,die faktisch nie erreicht werden®,'"® dem Feld aber den Rahmen geben, innerhalb
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117 BoRK, S. 354 (Hervorhebung Bourdieus); beide Einrichtungen, Illusio und Nomos, verleihen dem
Feld Identitat: so auch Kieserling 2000, S. 374 Anm. 5

67



68 Differenz der Differenz

dessen sich seine Positionen und die ihnen zugeordneten Praxisformen je nach ihrer
Stellung zur herrschenden Feldlogik spalten: in eine autonome Fraktion, die als recht-
milBiger Reprisentant des Feldes auftritt, und eine heteronome Fraktion, der diese Legi-
timitit versagt bleibt. Dank seiner bipolaren Anlage 148t der Nomos eine unbegrenzt
feine Abstufung von Autonomiewerten zu, indem er den Feldelementen nach Maligabe
ihrer Nihe oder Ferne zum legitimen Pol Kapital in unterschiedlicher Héhe zuordnet.
Den hichsten Profit verspricht die authentische Ubereinstimmung 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 zusammenfillt.!"” Die Einsitze werden eingezogen, die Gewinne ausgeschiittet —
das Feld fichert sich hierarchisch auf.

Der Unterschied zur binidren Konstruktion sozialer Sinnbereiche, wie Luhmann sie
vorschligt, ist evident und beabsichtigt. Denn Bourdieu hegt grofite 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“!?°

«122

setzt.'”! Eine , Kodifizierung“, die den Raum

des Moglichen durch ,,Formgebung“'** zu klarer konturierten Optionsbiindeln zusammen-

schniirt, ist fiir ihn eine Rationalisierungsstrategie zur , Disziplinierung und Normie-
rung der Praktiken®, die ,,das Moment an Mehrdeutigkeit und Unschirfe” vermindert
und um den Preis der Vielfalt ,minimale Kommunikation verbiirgt“.'*> Die Entschei-
dung gegen ein binires Konzept und fiir ein Schichtungsmodell stellt hohe, aber theo-
retisch problematische Anforderungen an den Nomos, der als eine komplexe'?* Ein-
richtung nicht nur den sozialen Raum auf sinnkompatible Operationen abtastet und so
die Einbeit des Feldes markiert, sondern gleichzeitig das Kriterium fiir die Wertzuwei-

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

119 Bourdieu 1994, S. 221-224, 154f.

120 BoSS, S. 251
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besonders im Wirtschafts- und Erziehungssystem soziale Aufstiegsversuche nicht selten durch ne-
gative Abweichungsverstarkungen zunichtemacht: LuGG, S. 774 und S. 774f. Anm. 333

122 Bourdieu 19864, S. 225 (Hervorhebung Bourdieus)

123 Bourdieu 19863, 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 Leistungsanspriichen belastet. Vgl. hierzu, auf
Luhmann bezogen: Binczek 2000, S. 46f.
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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-
tralitdt des Codes erreicht; der Nomos dagegen wird als Legitimititsquelle des Feldes
unweigerlich in die Verteilungskonflikte um diese knappe und soziale verknappte Res-
source'? hineingezogen. Anomie, Bourdieus Bezeichnung fiir den Zustand des unauf-

126 meint ja genau das Fehlen einer universellen,

horlichen Ringens um die Orthodoxie,
letztinstanzlichen Festlegung des Nomos,'?” an deren Stelle man sich mit Zwischen-
standsberichten bescheiden muf3.'*® Trotz dieser prinzipiellen Verschiebbarkeit der Feld-
gewichte ist der Nomos aber nicht vollstindig 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 stiitzen, indem sie allen sozialen Auseinandersetzungen im Feld stets dasselbe
Differenzschema zugrundelegen, zum andern aber auch die Dominanz der autonomen
Priiferenzseite ausbauen, indem sie autonome Praxisformen gratifizieren und heteronome
mit ,,Exkommunizierung“'? bestrafen. Obwohl er von aufen als arbitrire, kontingente
»Satzung ™ kenntlich ist, bleibt der konsensuale Grunddissens 7 Feld unangetastet: ,,als
Matrix aller relevanten Fragen kann er keine Fragen hervorbringen, die ihn selbst in
Frage stellen konnten.“"*° Im Prozel} seines Aushirtens macht der Nomos zugleich die
kontingenten Urspriinge dieses Prozesses unsichtbar. Wie der Code, so ist auch der
Nomos eine komprimierte ,Objektivierung seiner gesamten Geschichte®,"*! kann aber
genau deshalb den Verlauf seiner Genese vergessen. Die Praxis hilt sich an ein histori-
sches Destillat — und sieht von historischen Details ab.'?

Diese sukzessive, durch Vergangenheitsblindheit noch gestiitzte Etablierung des
Nomos ist freilich doppelgesichtig: denn wenn der Distinktionskampf autonome Ope-
rationsmuster verfestigt, so mull der Konflikt selbst doch immer im Fluf} bleiben. Das
erfordert, daf} #//e Operationen unabhingig von ihrem Autonomiegrad ihre Anschluf3-
fihigkeit behalten; illegitime Positionen kénnen 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 fiir den Positivbereich, nicht nur als
Distinktionsmaterial fiir 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 natiirlich 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.
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dem Bannstrahl belegt. Fiir die Innenperspektive der Praxis ist der Konflikt um Legi-
timitit stets gleichbedeutend mit einem Konflikt um die objektiven Feldgrenzen, um
Ausschlufl und Einschluf};!** Referenzebene und ,Codierungs‘ebene werden nicht un-
terschieden, und die Demarkationslinie zwischen dem autonomen und dem heterono-
men Bereich bezeichnet das Ende der zivilisierten Welt: bic sunt leones. Eine Beobach-
tung dritter Ordnung zieht die Grenzen indes weiter, nimlich erst dort, wo die Effekte
des Feldes aufthéren.'** Das erlaubt einerseits, wie bei Luhmann, die mehrfache Feld-
zugehorigkeit derselben Operation;'*> 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{,} heil3t immer schon, dort
Effekte hervorzurufen, seifen} es auch nur Reaktionen wie Widerstand oder Ausgren-
zung.“"*® Genau das meint Universalisierung: daf} der negative Bezug auf den Gnaden-
schatz des Feldes die Praxis an dieselbe Leitdifferenz bindet wie der positive. Auch ,der
Hiretiker bleibt ein Glaubender®,"” und nur gegeniiber purer Fremdreferenz schlie3t
das Feld seine Pforten.

Mit der Einbeziehung der illegitimen Werte ins Feld und ihrer Konzeptualisierung
als voll funktionstiichtiger Operationsanschliisse bietet Bourdieu ein theoretisches
Instrumentarium, das die analytischen Moglichkeiten des systemischen Entwurfs ent-
scheidend ausweitet. Statt negative Elemente entweder innerbalb des Systems als evo-
lutiondre Ausschuf3ware zu behandeln oder als Fremdelemente in eine nicht niher be-
stimmte Umuwelt abzuschieben, kénnen sie nun parallel zum autonomen Teilfeld im
Blick behalten werden: nimlich als Konstituenten eines sozialen Gegenraums, der als
die andere Seite derselben Medaille in ein besonderes Konkurrenzverhiltnis zum legi-
timen Feldbereich trite.!*® Allerdings verliert Bourdieus Ansatz, der Praxisformen nur
im Verhiltnis der Uber- und Unterordnung denken kann, erheblich an Erklirungs-
kraft, wenn verschiedene Operationen auf identischer Autonomiehshe beobachtet werden
sollen — etwa Kunstwerke vergleichbarer Qualitit. Wihrend 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 ware als theoretische Entsprechung zu Bourdieus heteronomem Teilfeld an den Kon-
flikt zu denken: er entwickelt sich als parasitares soziales System innerhalb eines ,gastgebenden
Systems” (LuSS, S. 533), dessen Kréfte er zunehmend absorbiert; Konflikte wirken auf beide Kon-
fliktparteien in hochstem MaB identitatsstiftend — und gleichzeitig als Integrationsfaktoren fur das
gesamte System, das mit dem Konfliktgegenstand eine weitere Differenz erhélt, Uber die es sich
definieren kann; allerdings konzipiert Luhmann Konflikte nicht als dauerhafte, systematische, das
Gesamtsystem hauptsachlich strukturierende illegitime Konkurrenzunternehmen, sondern entweder
als nur kurzzeitige Stérungen oder als sogar ganz nutzliche Mittel der Immunisierung; vgl. LuSS,
S.529-536
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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-
gemil* die entsprechend geschichtete Praxis hervor. Dasselbe Fehlen einer feldtheore-
tischen Entsprechung zur systemtheoretischen Unterscheidung von Code und Programm
mache sich schlieflich in einer weiteren konzeptuellen Ungereimtheit bemerkbar, die als
Rif} das gesamte Argumentationsgebiude Bourdieus durchzieht: die unentschiedene,
unentscheidbare Frage nach der Bestindigkeit der Feldsemantik. Der Nomos wird als
invarianter Klammerbegriff fiir Affirmation #nd Negation eingefiihrt, als thematischer
Einheitsaspekt des Feldes, der sich mit jeder Praxis — selbst der heteronomen — stabili-
siert; zugleich dient er aber auch als Bezeichnung fiir den Positiv- oder Priferenzwert
des Feldgeschehens, indem er die zu einem gegebenen Zeitpunket legitime, jederzeit
revidierbare Fassung der Feldgesetze markiert. Hinzu kommt die unklare Ausarbeitung
der Dialektik von autonomen und heteronomen Praxisformen, die einerseits ,entge-
gengesetzten Logiken gehorchen,'?? andererseits beide dem Feld angehiéren, insofern
sie dessen grundlegende Illusio teilen; die heteronomen Feldpositionen muf3 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 einsturzgefihrdeter Sanierungsfall. Und der
Ruf nach Autonomiesicherung ist dann wahlweise ein Gefecht mit Windmiihlen, ein
Gebot der Vernunft (nur: welcher?) oder blof ein besonders perfides Maniver 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-
gischen Entwiirfe allerdings stark voneinander abweichende Plitze zuweisen. Wihrend
bei Bourdieu die gesamte Felddynamik auf der konfliktgeladenen Reproduktion von
Legitimitits- und Kapitalunterschieden beruht, ist fiir Luhmann die Hierarchisierung
von Personen und Personengruppen nach der Umstellung auf eine sachliche Primir-
differenzierung der Welt weitgehend vernachlissigbar 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



72 Differenz der Differenz

140

in denen er als Tridger systemtypischer Leistungs- oder Publikumsrollen,'*” aber nicht

als Statusinhaber benétigt wird. Den Einzelnen, der seine Individualitit wie ein Bund
Mikadostibe auseinanderfallen sieht, mag diese Entwicklung in Sinn- und Lebenskrisen
stiirzen;'"! doch zugleich erdffnet sie ihm die Moglichkeit, sich aus Schichtbindungen
12 weil sie die
143

zu losen, die fiir funktional orientierte Systeme selbst dysfunktional werden,
reproduktionsnotwendige Mobilisierung neuer Systemteilnehmer unnotig erschweren.
Die sachliche Differenzierung gibt der Welt ein neues Gliederungsmuster vor, an dem
sie Halt finden kann, sodal} Stratifizierung nicht mehr die ,,Ordnung der Gesellschaft
schlechthin ist, nicht mehr die Ordnung, ohne die iiberhaupt keine Ordnung moglich
wire“.'"" Es gibt Alternativen — und das delegitimiert alle Ungleichheiten, deren Beitrag
zur Organisation des Sozialen nicht mehr ersichtlich ist.'" Dal3 sie dennoch als histo-
rische Altlasten mitgezogen und stetig fortgesetzt werden, verdanken sie lediglich einer
Zustindigkeitsliicke der Funktionsdifferenzierung, die ,,Fragen der Verteilung nicht re-
gelt“." Die Klassenbildung entlang der Distribution von Geld, Karrieren und Promi-
nenz wird daher als sekundire Differenzierungsform akzeptiert, solange sichergestellt
ist, dal} das soziale Gefille ,auf die einzelnen Funktionsbereiche beschrinkt wird und
zwischen ihnen Interdependenzunterbrechungen eingerichtet sind“,'"’ die eine systemver-
klammernde Kopplung positiver oder negativer Werte unterbinden.'*® Die Realitit
sieht sich freilich dennoch mit ,,querziehende{n} Tendenzen“!*? konfrontiert, ,,im Sinne
von multidimensionaler Giiterbiindelung“"° , Unterschiede zu stabilisieren und zu
funktionsiibergreifenden Statuspositionen auszubauen.“"! Das komplementire Phino-
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men zu einer solchen ,,Clusterbildung“'>* am oberen Rand der Gesellschaft sind die sich

gegenseitig verstirkenden Exklusionseffekte an ihrem Bodensatz: ,die faktische Aus-

schlieBung aus einem Funktionssystem {...} beschrinkt das, was in anderen Systemen er-

«153

reichbar ist“'>? und fiithrt zu Kettenreaktionen, die Abwirtsbewegungen tiber alle maf3-

geblichen Systeme hinweg miteinander verschweillen. Wiihrend also auf operativer

140 Luhmann 1996b, S. 204

141 Luhmann 1996b, S. 204, LuUGG, S. 596

142 Luhmann 1985, S. 151f., LUGG, S. 774

143 Luhmann 19864, 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 19664, S. 73

Differenzierungen e Inklusion und Exklusion

Ebene die Zuweisung von Codewerten im Schutz moralischer Neutralitit reibungslos
ablaufen kann, kondensieren im Kontakt mit der sozialen Wirklichkeit die Verteilungs-
konflikte an genau dieser biniren Mechanik, sobald Positiv- oder Negativwerte auf immer
dieselben Personen zugerechnet werden und sich Exklusions- und Inklusionsmuster zu
systematischen vertikalen Differenzen stabilisieren.

Luhmann behandelt diese Verschrinkung sachlicher und sozialer Differenzierungs-
formen als Folgeprobleme des funktionalen Primats, die erst dann virulent werden,
wenn sie sich zu Akzeptanzschwellen ausweiten und Systemlegitimititen untergraben;
in Bourdieus Entwurf dagegen ist die Doppelstrukturierung der Gesellschaft ein von
Beginn an theorieleitender Gedanke. Zwar ist es durchaus méglich, ein Symbolsystem
—also jedes eigenlogische Feld, das sich nicht auf die Evidenz der realen Welt, sondern
nur auf seine selbstgenerierte Illusio stiitzen kann — ,zu heuristischen Zwecken und

1

um den Preis einer Abstraktion“!> getrennt von seiner strukturellen Einbettung als

reines Sinnkonstrukt zu analysieren; als ,,symbolische Ubersetzung des sozialen Sy-

«155

stems” mulf seine spezifische ,Betriebsweise“!>> aber immer auf die ,Herrschaftsbe-

156 riickbezogen werden, die es sublimiert. Das Feldkonzept versucht, beide

ziehungen”
Dimensionen mit einem integrierten Modell synoptisch zu erfassen:"’ die Gesellschaft
erscheint darin als hierarchisch gegliederter sozialer Raum mit einer sekundir einge-
schriebenen Differenzierung in thematisch orientierte Felder,"”® in denen sich, je nach
feldspezifischem Kapitalbesitz, die vertikale Schichtung des Gesamtraums in Form
sachbereichstypischer'”® Beziehungen der Herrschaft und der Unterordnung wieder-
holt.'® Externe Metakonflikte um soziale EinfluBsphiren, die sich zwischen den ver-
schiedenen Feldern aus der Uberlagerung kontrirer Universalititsanspriiche ergeben,
finden in den internen, feldstrukturierenden Gegensitzen zwischen autonomen und

161

heteronomen Positionen ihre Entsprechung.'® Dabei erzeugt die homologe Verfalit-

heit der Felder habituelle Konkordanzen und personelle Uberschneidungen zwischen
Akteuren, die in unterschiedlichen gesellschaftlichen Bereichen strukturell dhnliche
Positionen einnehmen und, dank der wechselseitigen Transformierbarkeit von Kapita-
lien, tiber die Kapitalausstattung in einem spezifischen Feld zugleich ihre Positionie-
rungschancen in allen anderen Feldern steuern. Interdependenzbarrieren blockieren eine
rein automatische Kapitalkonvertierung,'®> indem sie auf Wechselgeschifte Abschlige

155 Bourdieu 19664, S. 62

156 Bourdieu 19664, 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 Guter trennen — wie etwa Kieserling 2000, S. 374 vorschlagt.

162 so kann 6konomisches Kapital nicht direkt, sondern nur durch die Investition von Zeit in Bildungs-
kapital getauscht werden: Bourdieu 1983b, S. 70
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erheben — die aber nicht nur den direkten Durchgriff von einem Feld auf das andere
bremsen, sondern als ,, Verschleierungskosten“!®> auch die Spuren der Kapitalherkunft
verwischen und erfolgreich abgeschlossene Kapitalumwandlungen vor moralischen Dis-
kussionen schiitzen. Auf lange Sicht kénnen derartige Brechungseffekte nicht verhindern,
daf} die homologen Klassen der einzelnen Felder unabhingig von ihren Feldreferenzen

164 Auf der Beletage des sozialen Raums ver-

zu querstehenden Lagern sedimentieren.
dichtet sich auf diese Weise ein umfassendes ,,Feld der Macht“, dessen Akteure ,iiber
das Kapital {...} verfiigen, das dazu erforderlich ist, dominierende Positionen in den un-
terschiedlichen Feldern [...1 zu besetzen.“'® Auch dieser Prominenzbereich der Ge-
sellschaft ist aber wieder in sich gewichtet, sodaf} die unterschiedlichen Feldeliten darin
entlang ihrer sachlichen Relevanz in herrschende und beherrschte Herrscher zerfallen.
Das vorrangig an politischen und wirtschaftlichen Logiken ausgerichtete Machtfeld
wird damit besonders fiir die legitimen Fraktionen der weniger schlagkriftigen Felder,
etwa dem der Wissenschaft oder der Kunst, zu einer stindigen Reibungsfliche und zu
einer zweiten Front, an der eine ohnehin schon intern bedrohte Feldautonomie nun
auch noch nach auflen hin verteidigt werden muf3.

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-
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heit mit , herrschaftssoziologische[r} Uberlast“!% zu sein;'®” die genau entgegengesetzte

Kritik trifft den systemtheoretischen Entwurf, dem eine naiv vereinfachte, die Realitit
gesellschaftlicher Verwerfungen gefihrlich weit verfehlende Sozialmechanik vorgehalten
wird.'® In der Tat: die Schirfe, mit der Bourdieu die oft verdeckten, durch Inkorporie-
rung und Institutionalisierung im Alltag verankerten Formen der Reproduktion sozia-
ler Differenzen erfa3t, vernachlissigt mit methodischer Konsequenz alles, was sich nicht
als Ungleichheitsproblem darstellen lif3t; umgekehrt erscheint es seltsam, daf} ausge-
rechnet dem Funktionstheoretiker Luhmann die Funktion gesellschaftlicher Kimpfe

163 Bourdieu 1983b, S. 73

164 Man mag von Klassen sprechen, die aber fir Bourdieu als reine Merkmalcluster, also: als theoreti-
sche Konstrukte, als ,Klassen auf dem Papier existieren, nicht aber als soziale Gruppen, die noch
ftr gemeinsame Ziele zu mobilisieren waren: Bourdieu 1994, S. 23-27, Bourdieu 19664, 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-
faBt, ohne fur ein einheitliches KlassenbewuBtsein sorgen zu kénnen: Luhmann 1985, S. 149,
LUGG, S. 741f., Luhmann 1995¢, S. 248

165 BORK, S. 342 (meine Hervorhebung)

166 Gobel 2005, o. S.

167 vgl. fur &hnliche Kritik: Bohn 1991, S. 28, 132, Gerhards / Anheier 1989, S. 131f., Nassehi 2004,
S. 181

168 der Vorwurf seit Habermas; siehe hierzu: Zitko 19964, S. 366f., Nassehi 2004, S. 174 Anm. 4,
Nollmann 2004, S. 134f.
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entgeht, die mit ihrem Versprechen, basale Bediirfnisse der Dominanzentfaltung zu
befriedigen, einen wesentlichen Anreiz fiir 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, dall Bourdieu, indem er unermiidlich vor der feindlichen
Ubernahme ehemals autonomer Felder durch das Einbrechen heteronomer Feldlogiken
warnt, die wesentlichen Zukunftsgefahren vor allem in der analytisch sonst eher unter-
belichteten Sachdimension heraufziehen sieht; daf3 hingegen Luhmanns Krisenszenario
einer am Menschen vorbeioperierenden Systemwelt, die gesellschaftliche Vollinklusion
zunehmend fiir die Mitglieder privilegierter Machtcluster reserviert, langfristig zu Si-
cherungsvorkehrungen in der Soziz/dimension nétigt.

Entscheidend ist aber, daf} die zweifellos identifizierbaren Schwerpunkte des Feld-
und des Systemkonzepts Bourdieuscher und Luhmannscher Provenienz die zukiinftige
Anwendung ihres jeweiligen theoretischen Instrumentariums nicht binden muf3. Im
Gegenteil wird man nur durch die Verkniipfung beider Differenzierungsformen soziale
Phinomene in den Blick bekommen, die sich gerade aus der Wechselwirkung von Sach-
und Sozialebene ergeben. Eine Analyse der sachlichen Durchdringung sozialer Differen-
zierungen beobachtet dann etwa systemtypische Elitenbildungen oder kann nachvoll-
ziehen, wie gleichzeitige Prozesse der Individualisierung gegeniiber Klassenbindungen
und der Atomisierung in Funktionsrollen zu einer doppelten Freisetzung des modernen
Menschen fiithren. Andererseits werden erst im Riickgriff auf distinktionstheoretische
Modelle kompakt wirkende System- oder Feldspezifika ihrerseits als stratifikatorisch
gegliederte Merkmale sichtbar: so ldB¢ sich die Pluralitit von Programmen als Folge
sozialer Absetzungsbewegungen begreifen; und zahlreiche Legitimations- und Mobili-
sierungskrisen der Politik, der Wirtschaft, aber auch der Wissenschaft oder der Kunst
erkliren sich aus einem nach Soziallagen differenzierten Dissens tiber die jeweilige Sy-
stemfunktion, die am unteren Ende der Hierarchie nur mehr als Bevormundung oder
Ausbeutung, als verzichtbare Alchemie oder als Mittel zum Totschlagen iiberfliissiger
Zeit'® erfahren wird.

169 Der interessante Vertreib freier Zeit wird auch in der kunsttheoretischen Diskussion als Funktion der
Kunst ins Gesprach 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 gebunde-
nes, subjektives Kriterium, das kaum geeignet ist, die Zugehorigkeit bestimmter Operationen zum
Kunstsystem anzuzeigen; und wenn schlieBlich die von der Kunst ausgefullte ,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
Gbrig bleibt. Dennoch ist Werbers Konzept bedenkenswert, da es mit dem Phanomen steigender
Freizeit und der zunehmenden Bedeutung von Unterhaltungskommunikation, die von keinem Sy-
stem exklusiv betreut wird, zwei wichtige zeitgendssische Problembereiche identifiziert.
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Erste Kritik

Wie ist gesellschaftliche Ordnung moglich? Man kann diese Frage als soziologisches
Generalthema akzeptieren, kann Entropie fiir das Ausgangsproblem der Welt und die
eingreifende Hand einer strukturierenden Gewalt fiir die Losung nehmen — und der
gefihrlich ideologischen Ideologiefreiheit verfallen, jede Ordnung fiir immer noch besser
zu halten als das Chaos, das sich, liele man die Ziigel schleifen, unweigerlich einstellen
miisse. Oder aber man betrachtet Ordnung als normales, iiberhaupt nicht suspendier-
bares Produkt aller Gesellschaftlichkeit — und kann mit dieser Sicherheitsgarantie im
Riicken den Blick auf andere Ordnungsmaoglichkeiten richten, die vielleicht alles ver-
dndern, aber niemals alles zerstoren. Von diesem Gedanken einer legitimen Suche nach
Alternativen sind die soziologischen Konzepte Luhmanns und Bourdieus durchzogen:
,Das Problem besteht nimlich gerade darin, daf die bestehende Ordnung im wesent-
lichen kein Problem darstellt“! (Bourdieu), sondern sich mit der falschen Aura des Not-
wendigen umgibt. Der Ausweg liegt allerdings nicht in einem vordergriindig befrei-
enden, postmodernen anything goes; Ordnung hat Zwangscharakter. Denn sobald im
Modus zweiten Grades beobachtet wird, verwandeln sich Selbstverstindlichkeiten zu
Standortfragen, die dazu auffordern, ,klarzustellen, [...} auf welcher Seite der Form man
sich befindet“? (Luhmann). Soziales Operieren verlangt Bestimmtheit: man kann sich
nicht fiir #/les entscheiden, man kann sich niche fiir irgendetwas entscheiden, und man
kann sich nicht zicht entscheiden.> Wenn die Freiheit der Praxis darin besteht, iiber die
eigene Vergangenheit se/bst den Moglichkeitsraum der Zukunft zu limitieren, ist Belie-
bigkeit das Gegenteil von Freiheit;' 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 iiber jeden Schritt wird gerichtet; man
kann ,sich nicht zicht unterscheiden“.’> Von menschlichen Intentionen, Plinen, Ver-
besserungssehnsiichten ist Ordnung zwar in ihrer konkreten Ausprigung, nicht jedoch
als sozialer Grundzustand abhingig. Sie stellt sich selbst her: als freicragende Strukeur,
als rekursive Vernetzung zweier unabhingiger Kausalreihen, als erfolgreich geloste Si-
tuation doppelter Kontingenz, als Hierarchie. Hinter diesem Fatalismus operativer Ge-
sellschaftsmodelle verbirgt sich aber die utopische Einsicht, daf}, wenn schon nicht
keine, so doch eine andere Ordnung stets erreichbar ist. Die beste aller moglichen Wel-
ten kann niemals perfekt sein; und genau deshalb ist sie die beste Welt, die wir haben.
Wer das sehen kann, vermutet jenseits der gegenwirtigen Ordnung nicht das Chaos,
sondern denkbare Zukiinfte; ob sie besser sind, muf} man ausprobieren. Der spezifische

Bourdieu 1997b, S. 229

LuGG, S. 60

Luhmann 1974a, S. 170, Luhmann 19964, S. 343f.
so explizit Luhmann: LUKG, S. 498

Bourdieu 1994, S. 66 (Hervorhebung Bourdieus)
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Beitrag der Soziologie zu diesem Projekt — das man A#xfklirung nennen mag, wenn man
romantisch veranlagt ist — besteht darin, die blinden Voraussetzungen der alltiglichen
Wahrnehmung explizit zu machen. In den Panzer des scheinbar Verbindlichen reiflen
Liicken, durch die sich Zweifel einschleichen koénnen,® ohne freilich dabei zu helfen,
unter der Fiille der neu auftauchenden Moglichkeiten nach einem objektiven Malstab
die wahren, richtigen und guten zu identifizieren.” Reflexion entbindet nicht vom Ri-
siko des Entscheidens (wie Rational-Choice-Theoretiker annehmen®); aber sie ist ge-
rade dadurch ein emanzipierendes Moment gegeniiber 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 ermdglicht wird“:” nimlich den
Versuch, ,sich historischer Notwendigkeit zu bedienen in der Hoffnung, die historische
Notwendigkeit ein klein wenig zu verindern“'’ (Bourdieu).

Die beiden Pole, zwischen denen die Gesellschaftsmodelle Luhmanns und Bour-
dieus pendeln, sind mit dieser Skizze schon bezeichnet: die Dynamik einer niemals te-
leologisch fixierbaren Praxis — und die gleichzeitige Statik der basalen Ordnungs-
strukturen. Was das Soziale in permanente Schwingung versetzt, sind Differenzen, die
als ,unbewegte Beweger“!! (Luhmann) dort zu finden sind, wo man frither Gott anzu-
treffen meinte. System- und Feldtheorie reagieren auf die gewandelten Verhiltnisse mit
Entwiirfen, die nicht Gemeinsamkeiten, sondern Unterschiede als die Basis von Welt-
erzeugung und Weltwahrnehmung behandeln; Operationen und Beobachtungen sind
fiir sie sowohl Produkte als auch Produzenten von Differenzen, die sich in selbststabi-
lisierenden Zirkeln ohne Anfang und ohne Ziel unauthorlich fortpflanzen. Luhmann
spricht von Autopoiesis, Bourdieu von Anomie — und immer ist es der Dissens, der die Ge-
sellschaft vor totalitiren Versuchen schiitzt, ,,das Ende der Geschichte herbeizufiihren®

<12

und den , pathologischen Zustand“'? 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?*“"?

«l4

(Luhmann); nur solange ,es Kampf gibt, gibt es auch Geschichte, also Hoffnung
(Bourdieu). Die Authebung aller Unterschiede wird vom paradiesischen Jenseitsver-
sprechen zur negativen Utopie. Vor allem fiir Bourdieu, der seinen Differenzbegriff

6 LusSS,S. 89, 162ff.

7 LuSS, S. 467

8  eine Theorieoption, die sowohl von Luhmann wie Bourdieu mit denselben Argumenten abgelehnt
wird; vgl. fur Luhmann: LuSS, S. 403, fur Bourdieu: BoSS, S. 87-95, Bourdieu 1997b, S. 178ff., 280-283

9  Bourdieu 1980¢, 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 1985¢, 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
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konflikttheoretisch erdet, hat das die paradoxe Implikation, auf soziale Unterschiede aus
konzeptuellen Griinden gar nicht verzichten zu konnen — allen Gerechtigkeitsappellen
zum Trotz. Fiir Luhmann dagegen, der seine Differenzdefinition nicht an die Idee des
Konflikts bindet, sondern formtheoretisch herleitet, konnte die Gesellschaft gut ohne
soziale Unterschiede auskommen, solange sie sich auf operativer Ebene mit geniigend
Differenzen versorgt, um nicht stillzustehen." So oder so: das Fundament sozialer Ord-
nung ist immer ferrain vague, und was darauf emporwiichst, ist ein Haus ohne Grund-
rif3, ohne Architekt, ohne Baubehorde. Seine Bewohner wechseln; sein Dauermieter ist
der Wandel. Mit diesem hier wie dort stark temporalisierten Enctwurf einer emergenten
Fabrikation von Ordnung unterlaufen Luhmann und Bourdieu gingige Frontstellun-
gen der Soziologie: zwischen Prozef} und Struktur, Mensch und Gesellschaft, Finalismus
und Determination, Individualismus und Kollektivismus. Das Umfalite und das Um-
fassende konnen klar voneinander geschieden werden: System und Umwelt, Feld und
Machtfeld; oder: Form und Medium, Habitus und Moglichkeitsraum; oder: Element
und Code, Praxis und Nomos. Aber die in naiven Welterklirungen zwischen beiden
Ebenen gerne unterstellten einfachen Wirkgesetze sind als kausale Schleifen zu refor-
mulieren: kein soziales Phinomen lif3t sich allein von innen, aus sich selbst heraus,

noch durch Fernsteuerung, allein von auflen her erkliren. Operativitit ersetzt Ontolo-

gie.'°

Dennoch darf die theoriegewollte Unruhe aller Ordnung nicht dariiber hinweg-
tiduschen, daf im System- wie im Feldkonzept die Mikrodynamik des Operierens eine
Makrostabilitat der gesellschaftlichen Grundverhiltnisse erzeugt.!” Im unaufhorlichen

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

16 fur Bourdieu sind Objektivismus und Subjektivismus auch als wissenschaftliche Analysemethoden
abzulehnen und durch eine praxeologische Beobachtung dritter Ordnung zu ersetzen (vgl. die
Ausfuhrungen zu ,Notwendigkeit und Kontingenz” im dritten Abschnitt dieses Kapitels und aus-
flhrlich BoSS, S. 49-56, zur Kritik am Idealismus oder Subjektivismus Sartrescher Pragung: BoSS,
S. 79-96); vgl. hierzu auch Schwingel 1995, S. 41-58, Fréhlich 1994, S. 33f., Bohn 2005, S. 41-57,
Papilloud 2003, S. 40-53, Wacquant 1996, S. 21-31, Mdller 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 ProzeB 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 | AuBen-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. fur diese Kritik an Luhmann: Kramaschki 1993, S. 115; dhnlich (aber nicht kritisch) auch Krieger
2001, S. 65; entsprechend bei Bourdieu: Beer 2006, S. 6f., Jurt 1997, S. 162f., Gébel 2005, o. S.,
Schroer 2004, S. 250ff.; anders dagegen Reckwitz 1997, S. 321; eine Untersuchung der in Bour-
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Aufblitzen und Zerfallen von Einmalereignissen sind Luhmanns soziale Elementarteil-
chen an nichts als den je gegenwirtigen Augenblick geheftet; sie verschwinden mit ihm.
Doch ist es gerade dieser operative Aktionismus, der sich die eigenen Spielriume durch
zunehmende Selbstverhirtung enger und enger schniirt. Die konkreten Relationen zwi-
schen den zeitpunktgebundenen Elementen sind so fliichtig wie diese; sie verpuffen
und bilden als strukturelle Sinnriickstinde permanent strukturierende Semantiken.'® So
hiillen historische Maschinen den sozialen Raum in den Dampf ihrer heif}laufenden Be-
triebsamkeit; aber die Systeme, die Funktionen, die Codes, die schlieBlich daraus kon-
densieren, werden, je schneller sich die Rider drehen, desto kompakter zu irreversiblen
Werkstiicken gefroren. In dhnlicher Weise entpuppen sich auch die Konkurrenzme-
chanismen in Bourdieus Feldern als ordnungssichernde Einrichtungen, die soziale
Krifte auffangen und ableiten. Zwar werden distinktive Praktiken, kaum daf3 sie wirken,
sofort durch ihre Uberbietung abgeldst, Gewichte verschieben sich, Akteure tauschen
ihre Plitze; aber dieses Spiel des schnellen Wechsels ist in die elastischen Winde von
Regeln gesperrt, die die stindigen Transformationen im Feld absorbieren. Fiir den Ein-
zelnen, der hoffen darf, sich am eigenen Schopf die soziale Stufenleiter hinaufzuziehen,
selbst vielleicht fiir den Idealisten, der von der Verbesserung sozialer Klassenschicksale
triumt, ist der Kampf um Verinderung nicht vergeblich" (wenngleich ausgesproche-
ner Widerstand eher unwahrscheinlich ist:*° dafiir sorgen schon die inkorporierten, mit
dem Leib verwachsenen Scheuklappen des Habitus). Wihrend aber die , differenten So-
ziallagen® der individuellen Akteure im Grundsatz flexibel sind, bleibt doch die ,,Dif-

Ian sich als hierarchische Dauerverfassung aller Felder erhalten.

ferenz der Soziallagen®
Die Totalopposition, die nicht akzeptieren kann, daf} die herrschenden Verhilenisse
immer die Verhiltnisse der Herrschenden sind, fiithrt nicht zu einer besseren Gesell-
schaft, sondern vor die Tiir 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: daf} sich alles indern muf3, damit alles so bleiben kann, wie
es ist. Strukturwandel meint vor diesem Hintergrund wenig mehr als das Weiterschieben
des sozialen Raums durch die Geschichte.?? Irritierbare Systeme schaffen Evolutions-

nischen fiir Neuheit,? Felder 6ffnen Schlupflécher, in denen abweichende 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 musse sozialer Wandel ohne Rekurs auf den Menschen als geradezu unnétig erschei-
nen: Schmidt 1993, S. 252; bei Bourdieu sei die Kreativitat der Praxis nur ein Beruhigungsmittel, das
die lllusion des Handlungsvoluntarismus erzeuge und so weitergehende Verédnderungsanspriiche
abblocke: Beer 2006, S. 6f.
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kann; aber was immer sie aufnehmen, vereinnahmen sie, was immer sich an ihnen fest-
hile, wird so lange festgehalten, bis es assimiliert ist. Fiir UnbotmifBigkeiten jeder Art
sind strukturelle Liicken 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 verindern zu kénnen; Luhmann und Bourdieu erinnern daran in
ihren elegischen Momenten.>! Was bleibt, ist die Moglichkeit der Reflexion®® — und die
Hoffnung, die Gesellschaft mége etwas daraus machen. Das aber kann nur heifen: das
Richtige auszuhandeln, nicht: es zu erkennen. Denn den archimedischen Punket, von
dem aus die Einheit des Sozialen beobachtbar wiire, haben die Differenzierungsprozesse
der Moderne restlos demontiert.?® Luhmann sieht demnach auch keine Grundlage mehr
fiir das, was einmal Vernunft genannt wurde. Rationalitidc?” ist kein normatives Dach
iiber den sozialen Sinngriben, 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.”® ,Es geht daher nicht um Eman-
zipation zur Vernunft, sondern um Emanzipation von der Vernunft, und diese Eman-
zipation ist nicht anzustreben, sondern bereits passiert.“?” Im Schlepptau fiihrt sie frei-
lich alle bésen Konsequenzen der Desintegration, die auftreten, wenn Systeme ihre
Operationsfreiheiten strapazieren, ohne sich fiir die anfallenden Folgelasten (die auch
nicht mehr ,verniinftig® zu entsorgen sind*’) in die Verantwortung nehmen zu lassen.’!
Moralisierungen®? konnen hier, ohne deswegen universelle Giiltigkeit zu besitzen,”
immerhin zur Sensibilisierung fiir drohende soziale Selbstsabotage genutzt werden,*
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 méchte, wird auf normative Anspriiche ganz

23 wenigstens auf der Programmebene: Schimank / Volkmann 1999, S. 11

24 vgl. fur Luhmann: LUGG, S. 15, fir Bourdieu (er spricht vom ,Theorieeffekt’): Bourdieu 1982, S. 56

25 das heiBt auch: der Selbstanwendung; und dann sieht man, daB man nicht alles sehen kann:
Bourdieu 1997b, S. 10f., Bourdieu 1982, S. 50; Luhmann 19873, S. 320, LuGG, S. 17, Luhmann
19914, S. 147

26 vgl. etwa: Luhmann 1987b, S. 81f., Bourdieu 1997b, S. 125

27 vgl. zum Thema der Rationalitat: Luhmann 1990a und LuGG, S. 171-189

28 LuGgG, S. 182

29 Luhmann 19904, S. 101

30 LuGgG, S. 186

31 LuGgG, S. 131ff.

32 Werte sind immer die blinden Flecke einer Beobachtung erster Ordnung; eine reflexive Analyse muB3
sich gerade fur das interessieren, was Werte ausschlieBen: LUuGG, S. 1122f.; vgl. zur Problematik der
Moral auch: LuGG, S. 241-249, 396-405

33 LuGG, S. 1043f.

34 LuGgG, S. 404
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verzichten miissen;’’ aber sie darf sich durchaus als kritisch verstehen, sofern sie nicht
mit ,Attitiiden des Besserwissens“>® 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
Gesellschaft“?” verlagert.*® In abgeschwichter Radikalitidt macht sich eine konstrukti-
vistische Perspektive dieses Typs auch Bourdieu zueigen, wenngleich mit dem mensch-
lich sympathischen, aber theoretisch prekiren Versuch, einen letzten Rest normativer
Wahrheit in den zersplitterten Rationalititskosmos der Moderne hiniiberzuretten. 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“*” kann
die Suche nach Vernunft nicht aus der Welt herausheben, in die sie verwickelt ist. Er-
kenntnisfortschritte sind nicht ausgeschlossen, sofern ,,es moglich ist, die gesellschaft-
lichen Bedingungen des Denkens zu denken und dem Denken damit die Moglichkeit
einer Freiheit gegeniiber diesen Bedingungen zu verschaffen.“!* Die Freiheit der Er-
kenntnis aber ist letztlich immer nur die Freiheit, die Grenzen der Erkenntnisfreiheit
zu erkennen;”! Luhmann spricht im selben Sinn vom ,autologischen SchluB“** der
Selbstbeobachtung. Eine reflexive Soziologie kann deswegen nicht viel mehr anbieten
als eine Utopie der kleinen Miinze:* einen den Vernunftoptimismus ent-tiuschenden,
des-illusionierenden™ , rationalen Utopismus®, der als Mittelweg zwischen Voluntaris-
mus und Fatalismus verhindert, ,,daf} man an Stellen kimpft, wo es keine Freiheit
gibt*“, " statt sich dort einzusetzen, wo Verinderungen der kontingent gewordenen sym-
bolischen Ordnung im Bereich des Moglichen liegen.*® Uber das emanzipatorische Po-
tential dieses Ansatzes kann man freilich sehr geteilter Meinung sein. Es ist in der Tat
nicht ohne Perfidie, den Akteuren die Erkenntnis von Notwendigkeiten und Zwingen
zuzubilligen, die als inkorporierte Determinationen aber noch ihre eigene Uberwin-
dung limitieren.”” Daf sich die Grenzen der Vernunft und der Praxis nur innerhalb
ebendieser Grenzen bearbeiten lassen, ist ein erkenntnistheoretischer Gemeinplatz; nie-

35 LuGgG, S. 36

36 Luhmann 19914, 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. fur dhnliche Kritik: Schroer 2004, S. 253, Beer 2006, S. 6f., Dunn 1998, S. 90ff., Gébel 2005,
o.S.
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mand kann aus seiner Haut. Umso wichtiger wird die Frage, wie dehnbar die zweite
Haut des Habitus ist, wenn schon ihr Abstreifen eine Miinchhausiade bleiben mulf.
Angesichts einer unerreichbaren Letztrationalitit wird schlieflich auch bei Bourdieu
gesellschaftliche Integration zum Problem. Wenn sich heute alle sozialen Felder, ins-
besondere die dominierenden, auf ,Vernunft' berufen — und damit nichts anderes als
ihre eigene Logik meinen —,% ist ihnen mit Vernunftgriinden oder gar mit dem Vor-
wurf moralischer Defizite nicht mehr beizukommen; denn weder Moral®® noch Ratio-
nalitit®® sind noch universell zu haben. Damit sind aber auch alle Versuche inakzepta-
bel, universalisierte Partikularethiken oder Spezialrationalititen einer vor allem wirt-
schaftlichen und politischen Elite als transhistorische Standards auszugeben und die
Legitimititsdiskussion widerstreitender Vernunftanspriiche durch das Recht des Stir-
keren zu entscheiden. Bourdieu méchte die Folgen feldtypischer Egoismen stattdessen
mit einem iiberwolbenden, auf das Gemeinwohl gerichteten Erkenntnis- und Praxis-
modus bewiltigen. Anders als Luhmann betrachtet er diese Einrichtung allerdings nicht
nur als intersystemischen Alarmmechanismus, auf dessen seismographische Ausschlige
jedes System eigenverantwortlich zu reagieren hat, sondern als Spitze eines Rationali-
titskontinuums, innerhalb dessen die Eigenlogiken sozialer Sphiren als feldspezifisch
deformierte Kopien einer rationalen Urmatrize erscheinen.’’ Um diese Vernunftessenz

5

als das normative ,,Prinzip einer permanenten Tugendpraxis“>? aus den disparaten Son-

derrationalititen herauszudestillieren, kann man sich der allgemeinen ,,Anerkennung
der Anerkennung des Allgemeinen“>® bedienen, mit der jedes Feld die Akteure auf
seine Logik verpflichtet. Wire es moglich, diese nomosabhingigen Verallgemeine-
rungsinteressen ihrerseits zu verallgemeinern,>® 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, kénnten sich

«55

,dauerhafte Dispositionen zur Interessefreiheit*> als ein feldiibergreifendes, rationales

Regulativ sozialer Praxis etablieren. Der Soziologie kime dann die Aufgabe zu, in einer
wRealpolitik der Vernunft” die ,gesellschaftlichen Bedingungen der Ausiibung der Ver-
nunft>® zu verteidigen und den Zugang zum Universellen fiir alle offenzuhalten.’” Es
liegt auf der Hand, dal} dieses Konzept nur schwer mit dem Befund einer unzugingli-

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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chen Einheitsrationalitit zu vereinbaren ist. Letztlich stehen sich hier zwei grundsitz-
lich verschiedene soziologische Modelle gegeniiber:*® die niichterne Feststellung von
Erkenntnisgrenzen — und der Glaube, eine ,Versshnung von erkennen und sein“ zu-
mindest als ,,imaginire{n} Fluchtpunkt“? setzen zu diirfen; eine Pragmatik, die Ver-
nunft als Produkt der Geschichte entwirft® — und eine Utopie, die darauf zielt, die hi-
storische Vernunft durch Erinnerungsarbeit vom ,historisch Relativen zu befreien®;®!
die Einsicht in die Uniiberwindbarkeit inkorporierter Zwinge — und die kontrafakti-
sche Hoffnung, doch einen Weg zu finden, um mit dem Hamsterrad in die Freiheit zu
entkommen.®

Eine Gesellschaft der Unterschiede ist eine komplizierte, eine problembehaftete,
vielleicht sogar: eine undurchschaubar gewordene Gesellschaft. Einfache, vereinfachende
Weltverbesserungsvorschlige wollen hier mit Entdifferenzierung gegensteuern. Luhmann
wie Bourdieu warnen einhellig vor einer solchen Einebnung der bereichsspezifischen
Semantiken, vor einer ,Regression“® (Bourdieu), die alles aufgibt, was mit der Mog-
lichkeit von Beobachtungen zweiter Ordnung gewonnen wurde, und damit in letzter
Konsequenz ,,den Betrieb von Gesellschaft einstellc“*! (Luhmann). Eine entdifferen-
zierte Welt wiire nicht nur fiir Differenzierungstheoretiker ein ungemditlicher Ort (der
schon aus professionellen Uberlegungen abzulehnen ist); sie wire — und deswegen ist
sie auch aus ,rationalen’ Griinden zu bekimpfen — nur um den Preis ,einer totalitiren,
ja terroristischen Logik” zu verwirklichen, die nicht angibt (aber immer Losungen dafiir
findet), ,,was mit denen zu geschehen hat, die partout nicht einsehen kénnen, was die
Vernunft ihnen vorschligt“®® (Luhmann). , Tyrannische Ambitionen“®® (Bourdieu) die-
ser Art versuchen, iiber die Stilllegung von Konkurrenzperspektiven zugleich die nach
Feldern aufgeficherten Machtquellen wieder in einer Hand zu biindeln; Differenzierung
ist, bei allen mitgefithrten Unannehmlichkeiten, ein unverzichtbarer, vor Herrschafts-
monopolen schiitzender Mechanismus der Gewaltenteilung.”’ Diese unbedingte Vertei-
digung 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

mulf} weiterfragen, um auch hier auf die Unterschiede zu stoflen.

58 so auch Schwingel 1995, S. 163

59 BoRK, S. 12;s. a. Bourdieu 1997b, S. 156

60 Bourdieu 1994, S. 216; s. a. ausfuhrlich: Bourdieu 1997b, S. 118-164

61 Bourdieu 1997b, S. 118; nicht bertcksichtigt wird dabei, daB Historisierung ein spezifischer, also
selbst wieder kontingenter Erkenntnismodus ist: namlich der der Wissenschaft

62 zu den widerstreitenden Rationalitatsvorstellungen 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
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8 zu verstehen: als Auto-

Fiir Luhmann ist Autonomie stets ,,in einem gperativen Sinne”
poiesis der Semantik geschlossener Systeme, die ihre internen und externen Sinnver-
weisungen selbst organisieren. So verwandyt, ist ,Autonomie’ ein absoluter Begriff, ohne
,Halbheiten oder Abstufungen®;*” ein System operiert gemil seiner eigenen Logik —
oder gar nicht: Destruktion ist mdglich, Instruktion nicht.”® Natiirlich: kein System
kann sich Umwelteinfliissen entziehen, und von auflen anlaufende Ereignisse bleiben
kaum jemals folgenlos; aber sie wirken innerhalb des Systems nur, soweit dieses sie in
seine eigene Sprache iibersetzt. Mit Geld lassen sich vielleicht Wissenschaftler kaufen,
aber nicht Wahrheiten; wissenschaftliche Methoden mégen Kunstwerke erkliren, sind
aber selbst weder Kunst noch Gebrauchsanweisungen zu ihrer Herstellung; und Kunst-
werke wiederum kénnen Kirchen schmiicken, aber geglaubt wird, wenn iiberhaupt, an
Gott, nicht an Bilder. Die UberschuBleistungen, die alle sozialen Sonderbereiche neben
ihrem spezifischen Funktionsbeitrag erwirtschaften und von Nachbarsystemen ab-
schopfen lassen, stirken dabei sogar die autonome Semantik des produzierenden Sy-
stems: denn nur authentische Erzeugnisse finden langfristig Abnehmer,”" wihrend die
erzwungenen und ermogelten — gekaufte Doktorhiite, falsche Schweiltiicher oder die
Werke dichtender Diktatoren — mit Legitimititskrisen zu rechnen haben. Ein System
mag verzichtbar sein, wenn weder fiir seine gesamtgesellschaftliche Funktion noch fiir
seine zweitverwertbaren Produkte Nachfrage besteht; durch ein anderes erserzbar jeden-
falls ist es nicht.”? Dieser relative Bestandsschutz bedeutet keineswegs, dall Systeme
nicht einseitige Abhingigkeitsverhiltnisse schaffen, Druck aufeinander ausiiben und
Ungleichgewichte etablieren wiirden.”” Ganz im Gegenteil, das sieht auch Luhmann,
hat der ,Begriff der Autopoiesis [...}, fiir sich genommen, geringen Erklirungswert*,
wenn er nicht durch eine Analyse der intersystemischen Verflochtenheiten erginzt wird,
fiir die mit den Termini Irritation, strukturelle Kopplung und Leistung”> zamindest das no-
tige Beobachtungsinstrumentarium bereitsteht. Allerdings bleiben diese theoretischen
Werkzeuge im Systemansatz weitgehend unbenutzt.”® Mit einiger Konsequenz werden

68 LUKG, S. 218 (meine Hervorhebung); s. a. LUKG, S. 254 Anm. 61, LUGG, S. 92

69 LuKgG, 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 Leistungsbezlige heiBt es dort nach
kaum zwei Seiten lapidar: , Wir mussen an dieser Stelle auf die Erorterung weiterer Details verzich-
ten” (LUGG, S. 760)
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Kausalititen zwischen den gesellschaftlichen Funktionsbereichen ausgeblendet, um
dafiir die Eigenlogiken der Systeme umso klarer ermitteln zu kdnnen; und nur — aber
genau darum geht es — in dieser semantischen Hinsicht sind soziale Systeme eben: auto-
nom.

Bourdieu ist das zu wenig. Fiir ihn ist nichts damit gewonnen, auf der Grundlage
einer rein operativen Autonomieauffassung festzustellen, daf} ein dominierender Ge-
sellschaftsbereich andere Felder strukturell umklammern kann, ,,ohne irgend etwas von
der Eigenart eines jeden von ihnen preiszugeben®. Eine solche von allen sozialen Be-
schrinkungen, Unterordnungen und Einfluinahmen abgekoppelte Untersuchung ist
nur als analytischer Trick akzeptabel: als ,,methodologische Autonomisierung®,” wel-
che ,die eigentiimliche Logik der Beziehungen zu erforschen gestattet, die sich inner-

«78

halb des Systems bilden und es erst zu einem System machen.“’® Der theoretische

Kunstgriff wird aber zum Budenzauber, wenn die ,durch ausdriickliche methodische
Entscheidung zu autonomen Systemen erhobenen Einheiten*’® nicht mit einer synchro-
nen Betrachtung ihrer Umweltbeziehungen zusammengefiihrt werden. Als , geschicht-
liches Produkt* ist kein soziales Feld ,,von den historischen und sozialen Bedingungen

80 und demnach durch ein Konzept, das es ,als ein von

immanenten Kriften guasi beherrschtes System behandelt” ' iiberhaupt niche vollstin-

seiner Entstehung zu trennen®

dig oder auch nur annihernd zutreffend zu erkliren. In diesem Sinn ist Luhmanns Idee
der Autopoiesis eine mogliche, aber unzureichende Modellierung der sozialen Wirk-
lichkeit, deren Gefahr darin besteht, sich unterderhand ,,vom Modell der Realitit zur
Realitit des Modells“®? zu entwickeln. ,Man darf daher nicht versiumen, explizit und
methodisch nach den Beziehungen, die man provisorisch in Klammern setzen muf3te
[...}, d. h. nach dem jeweiligen Grad von Autonomie {...} der {...} Systeme zu fragen“.*’
Als eine nicht operative, sondern strukturelle Grof3e ist Autonomie fiir die Feldcheorie
demnach ein relativer Begriff; und alle Aufmerksamkeit muf} dann den kariosen Kriften
gelten, die in die Poren der Felder eindringen, um deren Unabhingigkeit von innen her
auszuhohlen.

Es ist ein Verdienst des Bourdieuschen Gesellschaftsentwurfs, nachdriicklich auf
die Relevanz der nicht selten problematischen Relationen hinzuweisen, die zwischen
den sozialen Sonderbereichen bestehen. In systemtheoretischer Perspektive erscheinen
diese Beziehungen oft allzu verkiirzt 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
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zu immer groBflichigeren Systemiiberschneidungen auf der Medienebene fiihrt. Denn
Systeme begniigen sich nicht mit Weltausschnitten; sie nehmen, nach Maflgabe ihrer
je spezifischen Logik, alles in den Blick — und miissen feststellen, dal} ihre eigenen Be-
obachtungsgegenstinde in allen anderen Feldern zweckentfremdet wiederauftauchen.
Nur solange diese Doppelcodierungen toleriert werden, konnen sich die divergierenden
Systemsemantiken ungehindert entfalten; die Grenzen des Wachstums liegen dort, wo
widerspriichliche Parallelsemantiken in Konkurrenz zueinander treten und Systeme
nicht nur die Deutungshoheit, sondern das faktische Monopol auf bestimmte Opera-
tionen beanspruchen.®® An diesem Punkt miifite die Autonomiediskussion einhaken.
Luhmann dagegen verfolgt die konflikttrichtigen Konsequenzen der Universalisierung
kaum weiter; die Umwelt eines Systems wird nahezu ausschlieflich als informations-
freies , Leerkorrelat” behandelt, als indifferenter ,unmarked space”,* in dessen Einheits-
nebel die Sinnkonturen der Nachbarsysteme verschwimmen und strukturelle Zusam-
menhinge gar nicht erst beobachtbar sind.* Damit sieht die Systemtheorie weniger
als die meisten sozialen Akteure, denen die verschiedenen moglichen Verwendungs-
weisen ihrer Praxis durchaus bewult sind, die aber von Fall zu Fall angeben miissen,
welche Primirreferenz sie ihrem Handeln jeweils unterlegen. Genau hier entscheidet es
sich, ob gesellschaftliche Funktionsbereiche im erforderlichen Umfang Anhinger mo-
bilisieren konnen, 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 Funktionsiquivalenz als billige — aber heteronome — Alternativen andienen.
Diese Hellsichtigkeit Bourdieus hat freilich ihren ganz eigenen blinden Fleck. Denn sie
zwingt zur Aufgabe normativer Bescheidenheit, ohne hierfiir theoretische Ankerpunkte
zu bieten. Wenn Feldkonflikte nicht als Schattengefechte um kontingente Legitimi-
titszuschreibungen, sondern als ernsthafte Kimpfe um objektive Legitimitit gefiihrt wer-
den, wenn es nicht um ein wertfreies Rinkespiel von dominierenden und dominierten
Kriften geht, sondern um die Auseinandersetzung zwischen felderhaltenden und feld-
zersetzenden Positionen, wenn nicht der Einsatz ezner Fraktion auf dem Spiel steht, son-
dern alles: nimlich die nicht nur bebauptete, sondern tatsichliche Autonomie des Feldes —

84 Konflikte ergeben sich also nicht daraus, daB bei der Zuweisung von Systemreferenzen Unsicher-
heiten Uber die Zuordnung eines Elements auftreten; vielmehr sind eindeutige Referenzen ange-
sichts universalisierter Systeme gar nicht mehr maglich; insofern geht die Forderung nach einer
klaren Bestimmbarkeit der Systemgrenzen am Problem vorbei: denn die Sinngrenzen sind immer
unstrittig — fir Zindstoff sorgt aber die Tatsache, daB 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 zielfihrenden Bemerkungen Luhmanns: LuGG, S. 775

85 LuKgG,S. 218

86 vgl. fur dhnliche Kritik: Ort 1993, S. 277ff., Sevanen 2001, S. 87f., Weber 2001, S. 124, Schmidt
1993, S. 249, Schimank / Volkmann 1999, S. 31
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dann muf} die soziologische Analyse statt Anomie eine Stabilisierung der Machtver-
hiltnisse fordern. Bourdieu geriit 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 iiber den Funktionsbezug regeln, der es
ermogliche, funktionale von dysfunktionalen Operationen zu trennen. Fehlt dagegen ein
solcher Maf3stab, 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 vollstindig pervertierte Feld in aller Unschuld
und mit der ganzen Autoritit der rechtmifigen 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 weil}, wo ihm der Kopf steht. Der Feldtheorie aber wird schwindlig, wenn alle
Werte sich verkehren — nur bemerken kann sie den Schwindel nicht.®’

Blindheit also, wohin man sieht. Aber auch das heif3t ja nur: soweit das Auge eben
reicht.

87 die fremden Federn dieses Wortspiels sind geborgt von: Luhmann 19873, S. 320
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Wege zur Freiheit.
Autonomisierungen der Kunst

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

Soziologische Asthetik

Das Verhiiltnis zwischen Kiinstlern und Soziologen ist von latenten Mifiverstindnissen
belagert. So beginnen denn Bourdieu wie Luhmann ihre Kunstsoziologien mit Klarstel-
lungsmanévern: gegen falsche Angste der eine, gegen falsche Hoffnungen der andere.
Wir tun Euch nichts, beteuert Bourdieu; wir kénnen nichts fiir Euch tun, bedauert
Luhmann. Daf} bei Luhmann , iiberhaupt von Kunst die Rede ist, liegt nicht an beson-

! — der sich in Kunstfragen ,nicht fachlich speziali-

deren Neigungen des Verfassers”
siert“? zeigt —, sondern an der schlichten Erkenntnis, ,daf} eine auf Universalitit ab-
zielende Gesellschaftstheorie nicht ignorieren kann, daf} es Kunst gibt.“? Die Kunst ist
in der Welt, und die Systemtheorie bemiiht sich darum, aus einer Perspektive dritter
Ordnung zu beobachten, was das bedeutet’ — und zwar vorrangig: was das fiir die Welt
bedeutet. Eine so gefalite dsthetische Theorie leistet demnach vor allem ,.einen Beitrag
zum Verstindnis der modernen Gesellschaft“;’> nur in dieser Hinsicht hat die Soziolo-
gie etwas zum Thema zu sagen.® Der Kunst selbst will sie dagegen nichr allzuviel ver-
sprechen, zumindest keine fiir die Beurteilung oder die Herstellung von Kunstwerken
hilfreichen Rezepte.” Sie stellt fest, sie irritiert;® aber weder mischt sie sich ein,” noch
zeigt sie sich ,,an Férderung oder Kritik der Kunst interessiert”.!” Das ist die Kehrseite
der Autonomie: daf} Kunst nur solange wirmt, wie sie selber mit Formen nachheizt. Der
Blick in den Spiegel, den die Soziologie ihr hinhilt, entscheidet nicht, was die Kunst
fiir sich allein entscheiden mulf: sie mag sich darin wiedererkennen, mag sich gut oder
schlecht getroffen finden; und wenn sie sich getroffen fiihle, ist schon einiges gewon-
nen. Gerade hier freilich rechnet Bourdieu mit Widerstand: gegen die Entzauberung des

LuKG, S. 10

Luhmann 199543, S. 133

LUKG, S. 10; vgl. so auch Luhmann 1991¢, S. 65
LuWK, S. 32

LuWK, S. 32

Luhmann 1991b, S. 49

LUKG, S. 9, LuWK, S. 32, Luhmann 1995¢, S. 100
LuKG, S. 9, Luhmann 1990b, S. 130f.

Luhmann 1990b, S. 130f.

Luhmann 1991d, S. 73
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kiinstlerisch Grofen, Besonderen, Einzigartigen durch eine Soziologie, der ein nivellie-
rendes Interesse am Durchschnittlichen, Allgemeinen, MittelmiBigen unterstellt wird.
Fiir die geistigen Gipfelleistungen der Kunst sei, so der oft gehorte Vorwurf, eine in den
Niederungen der Statistik und der Sozialgeschichte wiihlende Wissenschaft schlicht
nicht zustindig.!" Fiir Bourdieu sind das die iiblichen konservativen Reflexe auf Refle-
xion; wo Erkenntnis gefihrlich oder Selbsterkenntnis schmerzhaft wiire, besteht ein In-
teresse an Blindheit,'? das die Frage nach den kontingenten Bedingungen scheinbarer
Notwendigkeiten als Amoralitit, Anarchismus oder Bilderstiirmerei diffamiert."”’ Gegen
die Protagonisten einer Hermeneutik, ,die der Soziologie jeden entweihenden Kontakt

zum Kunstwerk verbieten®!*

wollen, weil ihnen die ,unsagbare’ Erfahrung des Schénen
(und die eigene ,unsagbare’ Individualitit) die Sprache verschlagen, richtet Bourdieu
seine Analysen der Kunst, die sich mit einer solchen , Niederlage des Wissens“"” nicht
abfinden. Dabei geht es nicht um Subversion, sondern um eine ,.epistemologische Infra-
gestellung*“.'® Zwischen den beiden gleichermal3en reflexionsfreien Extremen ,bedin-
gungsloser Anbetung oder erniichterter Herabsetzung“!” liegt die Moglichkeit eines
sozialen Verstindnisses der Kunst: eine ,praktische Suspendierung des gewshnlichen
Glaubens an das Kunstwerk“,'® die das dsthetische Erleben nicht zerstort, sondern be-
reichert." Denn indem der soziologische Ikonoklasmus das vermeintlich monolithische

2

Kunstfeld als einen polyperspektivischen ,Raum der Standpunkte“?” rekonstruiert, be-

seitigt er den Zwang, sich in die legitimen Deutungen zu fiigen, denen man sonst im

,Sanktuarium der Geschichte und des Akademismus“?!

zu huldigen hat.

Nicht Sehen, sondern Verstehen — mit dieser Aufforderung entfernt sich Bourdieus
Kunstwissenschaft erheblich von dem, was iiblicherweise unter ,Asthetik’ firmiert;
ebensowenig ist, wenn auch aus anders gelagerten Griinden, der systemtheoretische
Ansatz als Erhellung der menschlichen aisthesis konzipiert. Bewultseinsvorginge, Ge-
fithle, Seelenweiterungen sind nicht Luhmanns Fall (eher einer fiir 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’ ablost: 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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nun auch in der Kunst die spezifischen Operationen angesiedelt:** aber nicht als Kom-
munikationen Zber oder aus Anlafl von Kunst;*> Gespriche iibers Essen machen nicht
satt. Kunst 75z se/bst Kommunikation: ein Netzwerk ineinander verhakter dsthetischer
Formen, die Form annehmen, um sich in der Welt bemerkbar zu machen.? In technischer
Hinsicht sind Kiinstler wie Rezipienten dquivalente Beobachter dieser Kunstkommu-
nikation, insofern beide an den ins Objekt eingelagerten Differenzen entlanggleiten
und ihrem besonderen Arrangement Sinn und Ansporn zum Weiterprozessieren ent-
nehmen.?” Der Verweis auf guten oder schlechten Geschmack, das Schielen auf Kiinst-

26

lerintentionen”® oder gar das Riickrechnen des Werks auf die Eingebungen eines in-

spirierten Genies”’ tragen zum Nachvollzug dieser operativen Mechanik nichts bei und
konnen an die Rinder der soziologischen Untersuchung abgeschoben werden. In die-
ser Skepsis gegeniiber dem analytischen Wert konkreter Handlungen und Motivlagen
trifft sich Luhmann mit Bozrdiens Entwurf, der das Kunstfeld nicht als Interaktionsraum
begreift,?® sondern als Beziehungsgefiige gesellschaftlicher Positionen, deren hierar-
chische Schichtung durch die Distinktionskraft der Kunstwerke vermittelt ist, die ihnen
jeweils zugeordnet werden kénnen. Dieses homologe Relationsnetz der Werke fungiert
als die ,,gemeinsame Problematik” der Akteure, als ,das gemeinsame Referenzsystem,
dem gegeniiber alle in das Feld Eintretenden objektiv definiert werden:* die Struk-
tur des dsthetischen Raums* 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 komplementir,”! sondern ,untereinander

22 Luhmann 1991¢, S. 66

23 anders noch in Luhmanns frihen Schriften zur Asthetik: Kunst erscheint hier zunéchst nicht als
Kommunikations-, sondern als Handlungssystem (Luhmann 1974b, vgl. etwa S. 89), dann als Ort
der Herstellung, des Erlebens und der Kommunikation dber Kunst (Luhmann 19864, vgl. etwa
S. 622), schlieBlich 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 1990Db,
S. 123

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

26 Luhmann 1974b, S. 88

27 LuKgG, 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.: ,Kunstlerische Konzeption und intellektuelles Kraftefeld” = 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; daB3 gerade Die Regeln der Kunst als deutliche Abkehr
Bourdieus von handlungstheoretischen Voraussetzungen zu lesen seien, konstatiert Lettke 2002,
S. 180

29 Bourdieu 19804, S. 205 (Hervorhebung Bourdieus)

30 im Unterschied zu Luhmann aber nicht: die Binnenstruktur der einzelnen Werke
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austauschbar”,*? insofern die Praxisdispositionen des Kiinstlers wie die Wahrnehmungs-

kategorien des Betrachters einander entsprechende historische Produkte desselben Fel-
des sind.”® Jedes Werk wird zweimal hergestellt, im Moment des Machens und in den
Momenten des Sehens;** aber sein eigentlicher Urheber ist stets das gesamte Feld, das
als ,,Glaubensuniversum“*> beide Operationen umfalit. Wer die Kunst in diesem Be-
zugsrahmen verorten und ihre geschichtlichen Grundlagen explizitmachen will, muf}
auf die Frage nach genialen Intentionen verzichten®® und sie durch die Frage ersetzen,
wer denn eigentlich die Schipfer geschaffen hat.’’

In ihrer Weigerung, Produktions- und Rezeptionsisthetik gegeneinander auszu-
spielen, verwerfen Luhmann wie Bourdieu eine Lieblingsunterscheidung der Kunst-
wissenschaft und konnen zugleich die prominente Theoriestelle, an der sonst der titige
oder der kontemplative Mensch anzutreffen war, neu besetzen: mit der Kunst selbst. Au-
tonomie ist dann nicht linger als unbegrenzte Handlungsfreiheit des Kiinstlers oder als
offener Interpretationshorizont des Betrachters zu verbuchen. Autonom ist nicht der
Akteur, sondern die Kunst als sich abschlieflende soziale Sondersphire. Entsprechend
interessieren sich System- und Feldtheorie auch nicht fiir die Beziehung des Menschen
zum Werk, sondern fiir die sozialen Relationen, die das Werk als Referenzzentrum des
Geschehens zwischen den Akteuren einrichtet: sei es als Beobachtungsobjekt, das Wahr-
nehmungszugriffe parallelisiert,’® 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 ,Schopfer’ geschaffen?” ist der Titel eines Aufsatzes, in dem Bourdieu
genau dieser Frage nachgeht: Bourdieu 1980a; die Formulierung zeigt schon, daB die meisten Ana-
lysen Bourdieus trotz der theoretischen Gleichwertigkeit von Kinstlern und Rezipienten vor allem
den kunstlerischen Produktionsraum in den Blick nehmen — ausgehend von der Annahme, die Logik
asthetischer 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 muB aber Luhmann treffen,
dessen kunsttheoretische Texte nach der Feststellung einer prinzipiellen Komplementaritat von Lei-
stungs- und Publikumsrollen auf die Untersuchung der Leistungsseite einzuschwenken pflegen; vgl.
so auch: Pokol 2002, S. 8; bei Bourdieu stehen fur eine rezeptionsasthetische Erganzung immerhin
Die feinen Unterschiede sowie Bourdieus Beitrage zu den Studien Eine illegitime Kunst und Die
Liebe zur Kunst zur Verfligung; in diesem Sinn: Schwingel 1997, S. 142ff.; Jurt 1997, S. 179 hélt
dagegen zumindest Die feinen Unterschiede mit ihrem Fokus auf Lebensstilen (statt auf dezidiertem
Kunstkonsum) fur nur bedingt brauchbar, um als Grundlage einer Rezeptionstheorie zu dienen

38 LuKG, S. 76, LUWK, S. 21, Luhmann 19863, S. 627, Luhmann 1991¢, S. 70; noch handlungstheo-
retisch: Luhmann 1974b, S. 81
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Die Theorien Bourdieus und, vor allem, Luhmanns sprechen meist im Prisens; es geht
um eine Bestandsaufnahme der Moderne. Gerade die Kunst freilich zwingt wie kaum
eine andere soziale Sphire zur historischen Perspektive. Die Geschichte der Wirtschaft,
der Politik, der Wissenschaft ist: Geschichte; die Geschichte der Kunst hingt in den
Museen. Die Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen ist im Wortsinn evident, und ohne
den Riickgriff auf die im Heutigen aufbewahrte Vergangenheit ist kaum iiber eine
Kunst zu sprechen, die sich selbst unausgesetzt aus ihrem historischen Fundus bedient.
Die Autonomie der Kunst muf} somit als Signum einer Gegenwart konzipiert werden, der
eine evolutiondre Epoche der Kunst vor der Kunst vorgeschaltet ist. Fiir eine Beschrei-
bung dieser Autonomisierungsphase bieten sich, wenn man den Autonomiebegriff nicht
auf den Kiinstler, sondern auf das um Kunstwerke organisierte Feld oder System be-
zieht, zwei parallele Erzihlstringe an: der eine verfolgt die strukturelle Verselbstindigung
des kiinstlerischen Gesamtbereichs im Zuge seiner sozialen Ausdifferenzierung (vgl.
den folgenden Abschnitt ,Strukturelle Autonomisierung®), der andere konzentriert sich
auf die disthetischen Befreiungen, die sich auf der Ebene des einzelnen Werks beobachten
lassen (vgl. den anschlieBenden Abschnitt , Asthetische Autonomisierung®). So hat die
Kunst fiir Luhmann zwar seit ,der europiischen Frithmoderne“?? in einem ogperativen
Sinn den Status eines autonomen Systems erreicht, insofern sie seither auf der Basis auto-
poietischer Selbstorganisation und gestiitzt auf einen spezifischen Code geschlossen
prozessiert; ™ dennoch ist diese Abkopplung nicht ohne Voraussetzungen zu denken, die
evolutionstheoretisch als sukzessiver Ausbau von Freiheitsgraden gegeniiber Nachbar-
systemen, formtheoretisch als Stabilisierung einer am Werk lokalisierbaren Eigenrealitit
zu fassen sind: mithin als Prozesse struktureller ' und formaler Autonomisierung.”? Auf

39 LuKgG, S. 381

40 Luhmann 1990b, S. 129; in friheren Schriften zeigt sich Luhmann noch skeptisch, ob Kunst tber-
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 19864, S. 659ff.) oder der geringen ,Handlungsnahe’ ihres
abstrakten Codes (Luhmann 1974a, S. 180f.); aber selbst noch Die Gesellschaft der Gesellschaft be-
scheinigt der Kunst, ohne sie als System grundsétzlich infagezustellen, ein nur geringes ,, Systembil-
dungspotential” (LUGG, S. 368); s. a. LuGG, S. 389ff.

41 ich verwende den Begriff der strukturellen Autonomie hier durchgéngig anders als Luhmann, der
nicht an die Offenheit des Systems fur externe Kausalitaten, 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 fir den letztlich
selben Sachverhalt hat freilich nur geringen theoretischen Néhrwert; im Gbrigen wirde Luhmann
nicht von Autonomisierung sprechen: Autonomie ist fr ihn ein absoluter Zustand, kein ProzeB; ich
halte den Begriff dagegen fur zweckméBig, um die Vorgeschichte der modernen Autonomie zu be-
zeichnen — unabhangig 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 Asthetischen spricht (LUKG, S. 452



96 Wege zur Freiheit

die Schultern dieser Vorarbeiten stellt sich ,eine abrupte, sprunghafte Evolution — eben

eine Evolution in Richtung auf operative Schliessung®,”* sobald ,die Kommunikation

«4

so in sich selbst gesichert ist, da} Grenzen erkennbar werden.“* Die historische Linie

gradueller Befreiungsschiibe verfolgt Luhmann iiber diesen Punkt allerdings nicht hin-
aus, sondern 1i0t sie an jener Stelle in eine Analyse des irreversibel etablierten Systems
einmiinden.®” Die Kunst kann, hier einmal angelangt, trotz aller nach wie vor beste-
hender Umweltabhingigkeiten auf externe Irritationen nur mehr a/s Kunst reagieren:
allein mittels genuin dsthetischer Verfahren und unter der Bedingung, die von aullen
kommenden Beitrige eigenlogisch als selbsterzeugte Formprobleme zu behandeln.?’
Im Gegensatz zu diesem Entwurf, der die zwei Ebenen kiinstlerischer Ausdifferenzie-

Anm. 148); in Luhmanns Terminologie (und von ihm selbst so gegentbergestellt) waren das: die
Autonomie des Kunstsystems, der operativen Programme (Selbstprogrammierung) und der System-
reflexion; die ersten beiden Autonomieebenen heiBen bei mir: strukturelle Autonomie (Autonomie
des Gesamtsystems) und dsthetische Autonomie (Autonomie des Kunstwerks); bei Luhmann kén-
nen diese Ebenen freilich im einmal geschlossenen System nicht mehr voneinander getrennt werden:
der neue Autonomiemodus, in den strukturelle und asthetische Autonomisierungen einschwenken,
ist die absolute, operative Autonomie; ahnliche Einteilungen von strukturellen, asthetischen / for-
malen und operativen Autonomieebenen finden sich bei Reinfandt 2001, S. 276 Anm. 2 (der auto-
poietische Selbstreferenz als absolute Identitat des Systems einerseits und Selbstorganisation als
Ubersetzung 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 &sthetischer Autonomie durch Selbstorganisation trennt und die Formtheorie
auf der Ebene des Kunstwerks, die Systemtheorie auf der des Kunstsystems ftr zustandig halt),
Marcinkowski 1996, S. 435 (der wie Luhmann Autonomie und strukturelle Kopplungen einander
gegenuberstellt), 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
erganzen wollen), Schimank 1998, S. 176ff. (der den strukturellen Kopplungen in der Moderne
eine groBere Evolutionssteuerungskraft beimiBt 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 asthetisches Symbol- und Sozialsystem unterscheidet) und Barsch
1993, S. 156; verwechselt werden die verschiedenen Autonomieebenen dagegen meines Erachtens
bei Sevénen 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 spater ausgeklammert: Luh-
mann 1974b, S. 93

46 Luhmann 19954, S. 142

47 Luhmann/Fuchs 1989, S. 152
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rung als kausal verschrinkte Sequenzen geschichtlich endgiiltig abgeschlossener Awzo-
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 Unabhingigkeit; doch anders als bei Luhmann konvergieren sie mit dem Uber-
gang zur Moderne nicht in einem qualitativ neuartigen, absoluten Zustand, der eine
grundlegend andere Beschreibung des Feldes notwendig machen wiirde. Vielmehr
bleiben sie auch in der Gegenwart als aufeinander bezogene, aber gleichermalen rela-
tive, von den fortgesetzten sozialen Konflikten bedrohte Autonomiedimensionen erhalten.
In der Riickschau kann die Geschichte des Feldes dann als ,eine Reihe zum Teil kumu-

lativer Insubordinationsakte“!®

erzihlt werden: als Erfolgssaga einer konfliktreichen,
,kollektiven Arbeit“, mit der sich die Kunst aus der strukturellen Umarmung durch
religiose Indienstnahme, Staatsmacht und Markezensur herauslste und gleichzeitig im
Zweifrontenkrieg mit dem Geschmack von Biirgertum und Bohéme in dithetischer 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 umkimpftes Territorium, das sowohl als dsthetisches Symbolsystem wie als
strukturell mit dem sozialen Raum verkniipftes Praxisfeld immer wieder neu zu er-
obern ist:>° gegen die Begehrlichkeiten des umfassenden Machtfeldes an seinen dufle-
ren Grenzen, gegen die Umsturzversuche der heteronomen Heckenschiitzen im Innern.

48 BoRK, S. 407
49 BoORK, S. 408

50 BolF, S. 116f.
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Strukturelle Autonomisierung

Brechungen

Die Rede von Kunstautonomie zielt fiir gewdhnlich auf das Freisein der kiinstlerischen
Produktion von dulleren Bestimmungen und Beschrinkungen. Auch die Selbstbe-
schreibung der Kunst, bemerkt Luhmann, setzt zunichst ,,bei der strukturellen, nicht
bei der operativen Ebene® an, sodal} ,ihre operativen Grundlagen nicht wirklich ein-
sichtig gemacht sind“.! Luhmanns Analyse nihert sich ihrem Gegenstand aus der genau
entgegengesetzten Richtung: als Theorie des ausdifferenzierten Kunstsystems konnte sie
sich mit der Bemerkung begniigen, der autopoietisch geschlossene Regelkreis der Kunst
kenne in seinem Operationsraum keine Selbstnegation, keine Nichtkunst, keine exter-
nen Semantiken, habe mithin auch keinen strukturellen Abgrenzungsbedarf gegeniiber
Nachbarsystemen; als zumindest sekundir mitgefiithrte Theorie der Awsdifferenzierung
freilich muB 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.? Struk-
turelle Autonomisierung meint hier das Auftauchen kiinstlerischer Errungenschaften,
deren zunichst nur lose traditionelle oder kontextuelle Umhegung solange an Halc-
barkeit gewinnt, bis ,fiir die Kunst [...] feststellbar ist, um was es ihr geht*;> die Pro-
totypen dieser kiinstlerischen Nullserie konnen dann semantisch gebiindelt werden und
als Abstiitzung fiir alles weitere dienen. Die autonome Kunst steht also nicht mit leeren
Hiinden 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 iiber die Ankniipfbarkeit an einen iiberlieferten Formenkanon zu de-
finieren, und geht dazu iiber, ihrem Prozessieren einen spezifischen Funktionsbezug zu
unterlegen. Sie erfindet ihren eigenen Operationsmodus, der alles, was er hervorbringt,
als Kunst markiert, und somit grofere, plotzlichere, relativ unvermittelte Abweichungen
vom Redundanzrahmen der Geschichte zulifit. Luhmann legt den Zeitpunkt dieses
take-offs, bei allen zugestandenen nationalen Differenzen, ins 15. Jahrhundert,® setzt
aber als zweite und durchgehend prominenter dargestellte’ Zisur die Kunst der Roman-
tik, die erstmals ihre Autonomie reflektiert® — und abschlieBt.” Insofern heiB3t das Ein-
rasten der autopoietischen Reproduktion nicht, dafl damit die Ausbaugrenze kiinst-
lerischer Freiheitsgrade erreicht wiire. Auf der Basis einmal vorhandener Autonomie

LUKG, S. 452f.

vgl. Luhmann 1993b, S. 9f., 26

LUKG, S. 256

LUKG, S. 381f. Anm. 78

vgl. etwa , Eine Redeskription ,romantischer Kunst'” (Luhmann 1996a)
Luhmann 19964, S. 326, Luhmann 1995a, S. 139

zwei dhnliche Zasuren macht Lehmann 2006, S. 178 aus
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konnen ,Evolutionsschwellen {...} das System auf eine Stufe hoherer Komplexitit kata-
pultieren”;® aber das bedeutet weder eine Autonomiezunahme noch ein Zuriickdringen
von Umweltkausalititen. Im operativen Sinn ist die Kunst unbedingt autonom — oder
verschwindet; in struktureller Hinsicht mag sie robuster gegen bestimmte Irritationen
werden — und muB dafiir mit neuen Empfindlichkeiten an anderer Stelle rechnen,’ etwa
einem Angewiesensein auf Ressourcen, die sie nicht selbst bereitstellt. Der Ausflug ins
groBe Format verlangt nach Kiufern, die das bezahlen, die Expansion in unerprobte
Materialien nach Restauratoren, die das erhalten kénnen. In jedem Fall beeinflussen
Abenteuer dieser Art nicht mehr das geschlossene Operieren des Systems, das nun ,in
der Lage ist, innerhalb der Gesellschaft Abhingigkeiten und Unabhingigkeiten zu un-
terscheiden und die Abhingigkeiten 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.“ Strukturelle Autonomisierung und Komplexititssteigerungen nach dem take-
off laufen also nicht auf pure Selbstreferenz zu. Fremdreferenzen kann man nicht ein-
fach abschiitteln; aber man kann ihre Verteilung neu regeln. Externe Beziige werden,
etwa als Themen, als Sujets, als Sprache, immer mitgeschleppt; herstellen jedoch kann
sie nur noch: die Kunst.'' Autonomie ist unter diesen Vorzeichen ,nicht haltbar in trot-
ziger Isolierung und Unbeeinfluf3barkeit, sondern nur als BeeinfluBbarkeit nach system-

15 verhindern direkte

eigenen Regeln“.'? Diese ,Regeln nicht-identischer Reproduktion”
Spiegelbildlichkeiten zwischen den Einrichtungen des Kunstsystem und denen seiner
Umwelt — Bourdieu hatte hier von Brechungseffekten gesprochen. Solche strukturellen
Asymmetrien machen sich schon am Wortschatz der Systeme bemerkbar. Ehemalige Ein-
heitsvokabeln wie Wahrheit oder Wirklichkeit haben, obwohl immer noch gleich buch-
stabiert, tiberall einen anderen Klang und werden iibersetzungsbediirftig; oder man
redet aneinander vorbei. Die Suche nach Klammerbegriffen, auf die man sich im 18.
Jahrhundert zur Versshnung von Kunst- und Naturschénem' oder in der Avantgarde
des 20. Jahrhunderts zur Uberbriickung von Leben und Kunst begeben hatte, kann an-
gesichts babylonischer Verhiltnisse zu nichts mehr fiihren. Diese Immunisierung gegen
Quereingriffe zieht weite Kreise. Die kunstinterne Gattungsaufteilung etwa findet
keine Entsprechung in den sachlichen Binnendifferenzierungen anderer Systeme'® (sodaf}

8 LuKkgG, S. 254

9 LuKG, S. 254f., Luhmann 19864, 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; daBB Homologien auf der Sozialebene maglich sind, ist der
nachdruckliche Hinweis Bourdieus
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sich die strukturellen Beziehungen zwischen Kunst, Wissenschaft und Politik nicht in
Homologien von Ballett, Quantenphysik und Kommunismus fortsetzen). Auch iiber
ihre Zeitlichkeir disponiert die autonome Kunst in spezifischer Weise; durch ihren in-
ternen Aufbau entscheiden Kunstwerke selbstindig, ob sie den Betrachter (Zuhorer,
Leser) an eine vorgegebene Lektiiresequenz binden oder ihm durch die Gleichzeitigkeit
der Formen die Freiheit des beliebigen Verweilens, des Zuriick- und Vorgreifens las-
sen.'® Und mit der Art ihrer Prisentation legen sie fest, ob sie (wie das Buch oder das
Gemiilde) ihre Kommunikation zeitpunktunabhingig beobachten lassen oder die Re-
zeption an einen bestimmten, moglicherweise einmaligen, vielleicht (bei ephemeren
Werken) sogar auslaufenden Zeitrahmen kniipfen: ,Das Kunstsystem koppelt sich ab.“!”

Absatzbewegungen mit Tendenz zur Autonomisierung macht Bourdieu seit der
Florentiner Renaissance des 15. Jahrhunderts aus; fiir lingere Zeit durch die Ginge-
lungen der Gegenreformation und des Absolutismus auf kleiner Flamme gehalten, setzt
mit der industriellen Revolution und der romantischen Epoche eine abrupte Autono-
mieentfaltung ein,'® die in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts einen bis heute
nicht mehr {ibertroffenen Hohepunkt erreicht.!” Das seither tatsichlich etablierte
Autonomieniveau ist zeitlichen und nationalen Schwankungen unterworfen; es muf} im
konkreten Einzelfall am Umfang des historisch akkumulierten symbolischen Kapitals
des Feldes abgelesen werden,?® nach dem sich der ,,Ubersetzungs- oder Brechungseffeke®
richtet, ,den seine spezifische Logik externen Einfliissen oder Anforderungen zufiigt*.
Gute Gradmesser fiir diese , Umformung” durch die Bindungskraft des (legitimen) No-
mos sind die ,Strenge {...1, mit der negative Sanktionen {...} heteronome Praktiken [...}
treffen, und vor allem {... die} Stirke der positiven Anreize zum Widerstand, ja zum
offenen Kampf gegen die herrschenden Michte“*' des sozialen Raums. Im autonomen
Feld ,, werden Determinismen zur spezifisch geistigen Bestimmung nur, indem sie sich
der eigentiimlichen Logik des kulturellen Feldes entsprechend in einer geistigen Kon-
zeption reinterpretieren.” Umweltereignisse vermogen die Kunst ,,nur in einem spe-
ziellen Sinn zu affizieren, da dieses Feld, indem es unter ihrem Einfluf3 sich selbst re-
strukturiert, sie einer Verwandlung ihres Sinnes und ihrer Bedeutung unterzieht. Sie
konnen in die kiinstlerische Praxis nur eingreifen, indem sie sich in Objekte der {...}
Imagination verwandeln.“?? ,Die dsthetische Revolution kann sich nur dsthetisch voll-
ziehen“,” und wer immer meint, den Lauf der Dinge von auf3en her steuern zu konnen,

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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mul feststellen, dal} seine AnstoBe innerbalb des Feldes ,vollig unerwartete Bahnen ein-
schlagen konnen*.?! Dieses Konzept der Brechung ist nicht nur in seinem Ansatz dem
Entwurf Luhmanns sehr dhnlich;? es l4B¢ sich auch an denselben Phinomenen 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 schlieflich gegenliufig gepolt sind: die Kunst spricht der Dichtung den
hochsten, dem Theater den niedrigsten Rang zu, die Abstimmung auf dem Literatur-
marke fille genau umgekehrt aus.?® Symbolischer Wert und Warenwert der Kunst sind
nicht mehr aufeinander abbildbar?” — eine Variante der bereits geliufigen Einsicht, daf3
die Kunst, wie alle Felder, die im Umlauf befindlichen Kapitalsorten fiir den Hausge-

* und von Fremdwihrungen den Umtausch

brauch in eine spezifische Hierarchie bringt
in dsthetisches Kapital verlangt, bevor sie in Zahlung genommen werden.? In tempo-
raler Hinsicht i3t sich die Abnabelung der Kunst an der Geschwindigkeit beobachten,
mit der sie die zu ihrem Verstindnis notigen Wahrnehmungskriterien auswechselt,
sodal} weite Teile des Publikums zwar nicht iiber £eine, aber doch iiber veraltete Perzep-
tionsinstrumente verfiigen und die Kunstrezeption gegeniiber dem Stand der Dinge
innerhalb der Kunst in ein permanentes Verhiltnis der Ungleichzeitigkeit gerit.*” Der
formale Evolutionsvorsprung kann dann fiir eine Kunst, die moglicherweise sogar ge-
zielt gegen die geistigen Bedingungen ihrer dffentlichen Wahrnehmung geschaffen
wurde,’! massive Akzeptanzprobleme zur Folge haben.?? Fiir Brechungen sorgt schlief3-
lich auch das Einkopieren externer Konflikte in die Struktur der Kunst, insofern die
heteronomen Krifte nicht einfach Freischirler des Machtfeldes, sondern an die 4dstheti-
sche Logik gebundene Kombattanten sind. Der historische Kampf der Kunst mit dem
Biirgercum etwa wurde eben nicht als Duell zweier Felder im sozialen Raum, sondern
innerhalb des Kunstraums — und das heift: nach den ,Regeln der Kunst' — zwischen au-
tonomen und biirgerlichen Kinstlern ausgetragen;*® ebenso werden die Marktzwinge
moderner Prigung®® nichrt direke ins Kunstfeld durchgereicht, sondern iiber die kiinst-
lerischen Konkurrenzkimpfe vermittelt, die intern die mehr oder weniger ausgeprigte

24 BORK, S. 368;

25 auf die augenfalligen 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
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Nomosorientierung regulieren und dabei exzern, gewissermalen als Nebenprodukt der
Distinktion, sowohl die Nachfrage nach ,authentischer’ wie die nach gefilliger Kunst
decken. Alle diese Schutzmechanismen sind, wie bei Luhmann, evolutionire Erfindungen
einer spezifischen Feldgeschichte, die somit zum wichtigsten und eigentlichen Brechungs-
effekt wird® und es der Kunst erlaubt, ihren Strukturwandel weitgehend unabhingig
von externen Parallelvorkommnissen abzuwickeln.’® Kunst bezieht sich auf Kunst: sie

wird zum Selbsterreger.

Kontexte

Mit dieser ersten Skizze sind wir aber schon wieder in der Gegenwart angelangt; Riick-
blenden werden nétig, um den Verlauf der strukturellen Ausdifferenzierung der Kunst
klarer zu fassen. Im Kern kann man dabei einer von Luhmann und Bourdieu dhnlich ge-
zogenen, aber mit unterschiedlichen Schwerpunkten ausgearbeiteten Argumentations-
linie folgen, mit der die Kunstentwicklung durch die Jahrhunderte nachgezeichnet
wird. Beiden Entwiirfen liegt der Gedanke einer an wechselnden Protektionssystemen
sich abstiitzenden Kunst zugrunde, die um den Preis neuer Abhingigkeiten alte Un-
freiheiten zusehends abstreift und schlieflich Halt an und in sich selbst findet.’” Luh-
mann spricht von ,Anlehnungskontexten‘: ,Bestimmte Umweltbeziehungen gewinnen

an Relevanz mit der Folge, dal man sich anderen gegeniiber indifferent verhalten

kann“;*® diese speziellen Relationen, die die Kunst zu Nachbarsystemen aufbaut, werden

mit dem Resultat immer groflerer Freiheitsspielriume so lange ausgetausche, bis in der
Romantik Anlehnung ganz verzichtbar erscheint.’” Erste Resultate einer Orientierung

35 BoRK, S. 385, 393

36 BoRK, S. 379

37 Die Parallelisierung der Argumentationen Luhmanns und Bourdieus ist natdrlich konstruiert. Luh-
mann beschreibt die Ausdifferenzierung der Kunst nicht, wie meine Synopse vielleicht vermuten
lieBe, in einer systematischen historischen Einstellung, sondern in zahlreichen Separaterzahlungen:
als Stilgeschichte, Geschichte der kinstlerischen Selbstbeschreibung, Entwicklungsgeschichte des
asthetischen Codes, des Mediums, der Funktion, der Programmierung, als Ubergang 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 nachsten Abschnitt ein Destillat anzubieten, das sich einmal auf die strukturellen, einmal auf
die asthetischen Aspekte der Autonomisierung konzentriert; Bourdieus Darstellung ist von der Luh-
manns insofern verschieden, als sie die Differenzierungsvorgange bis zum Anbruch des 19. Jahr-
hunderts nur streift, sie dann aber in einem Detailreichtum verfolgt, der bei Luhmann fur diese Zeit
schon deswegen fehlt, weil er zwischen der Kunst der Romantik und der aller nachfolgenden Epo-
chen keine prinzipiellen Briiche mehr ausmacht. Insofern ist in Luhmanns Terminologie auch der Be-
griff der Autonomisierung fur alle Differenzierungsphdnomene nach der italienischen Renaissance
nicht mehr zulassig; vielmehr miBte man von einer Steigerung von Freiheitsgraden sprechen. Ich
behalte den Begriff bei, um die jenseits operativer SchlieBung relativ kontinuierlich weiterlaufenden
strukturellen Prozesse als Einheit zu erfassen.

38 LuKgG, S. 256
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in diese Richtung werden schon mit dem Ubergang von einer magisch verstandenen
Kunst zur religios bestimmten Kunst des Mittelalters erkennbar.”® Auch die Anferti-
gung sakraler Anbetungsobjekte’! hatte zwar schon kiinstlerische Fertigkeiten voraus-
gesetzt, die gehiitet, weitergegeben, verbessert und spiter als handwerkliches Kapital
des autonom werdenden Systems genutzt werden konnten;*? doch waren die Entwick-
lungspotentiale dieser frithen Kunstwerke durch die Vorgabe beschrinkt, als Kultgegen-
stinde gerade durch die Vertrautheit ihrer Formen die Stabilitit von Weltverhiltnissen
symbolisch zu sichern.”® Die Ubernahme einer religiisen Belehrungsfunktion® brachte
hier immerhin den Vorteil, daf} die Umsetzung von Glaubensinhalten in Bilder eine zu-
mindest didaktische Originalitit zulieB oder sogar voraussetzte,” wenn auch in engen
Grenzen und unter dem Vorbehalt der klaren Wiedererkennbarkeit des Dargestellten. ¢
Eine ganz neue Phase der Ausdifferenzierung setzt dann ab dem 14. und 15. Jahrhun-
dert mit dem zunehmenden Reprisentationsbedarf der kleinstaatlichen Fiirstentiimer
und Stadtrepubliken Italiens ein, deren Regenten daran interessiert sein muf3ten, ihre
meist relativ labile, kaum legitimierte Herrschaft zu halten und zu konsolidieren.”” An
der Seite dieser mizenatischen Patrone standen der Kunst jetzt umfangreiche Finanz-
mittel zur Verfiigung, 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 fragte™ 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,* noch hatte die
Aufwertung von Architekeur, Bildhauerei, Malerei und Dichtung gegeniiber den hand-
werklichen Kiinsten’® eine Entsprechung in auBerkiinstlerischen Hierarchien. Dafiir
befliigelte das nicht mehr an externen Vorgaben ausrichtbare Rangfolgedenken die Dis-
kussion iiber spezifische Kunstkriterien, die sich im 16. Jahrhundert an theoretischen
Figuren wie dem disegno oder dem concetto niederschlugen und um Hilfseinrichtungen
wie die Proportionslehre erginzt wurden.’' Noch setzte man also auf feststehende Her-
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stellungsregeln, die jedoch nicht mehr ausschlieflich auf eine religiose oder politische
Funktionserfiillung zugeschnitten waren; indem man die Rezepte , gleichsam auf Vor-
rat“ lernte ,fiir alles, was eventuell als Kunst in Betracht“>? kam, wurden sie auch auf
Themen auferhalb dieses Spektrums tibertragbar. Die Kunst konnte sich so von reli-
givsen Sujets 16sen’® und neue Anregungen aufnehmen — etwa aus der wiederentdeck-
ten Antike, die als uniibertreffbares Vorbild des Schénen die Frage aufkommen lief3, ob
angesichts einer kiinstlerisch schon erreichten Vollendung der bis dahin fiir den Para-
dieszustand der gottlichen Schopfung reservierte Begriff der Perfektion noch als meta-
physisches Ideal zu halten sei. Die Konstruktion von Schénheit wurde nun zu einem
Problem, das es mit den Mitteln der Geometrie, der Perspektive und der Anatomie zu
erforschen galt.”® Die voriibergehende szientistische Einfirbung der Kunst mufte frei-
lich ein Ende finden, sobald die Wissenschaft von kosmologischen Einheitsvorstellungen
abriickte und Wahrheitsanspriiche einer Vernunft anmeldete, die sich fiir Weltdeutun-
gen oder Schonheitsbelange nicht mehr zustindig fiihlte.”> Auf die Zumutung, das
Asthetische als irrationalen Seitentrieb der Geschichte delegitimiert zu sehen, antwor-
tet die Kunst mit dem Versuch, den ,schénen Schein® als Wahrheit eigenen Rechts zu
etablieren. So entwickelt die Literatur Techniken der Rahmung und der Distanzierung,
die das Erzihlte ausdriicklich als Fiktion prisentieren — und dann spielt sie mit diesem
Motiv, sabotiert die Grenzen zwischen dullerer und isthetischer Realitit (indem sie
etwa ,gefundene’ Briefe vorlegt, die natiirlich erfunden sind) oder wiederholt die Kunst-
welt in der Kunstwelt, als Theater im Theater (Hamlet), als Roman im Roman (Don
Quijote).’® Die Architektur verzichtet zunehmend auf die starre Anwendung der ma-
thematischen Harmonielehre, Malerei und Skulptur des Manierismus verwerfen ganz
bewul3t exakte Proportionen und benutzen die , Kenntnis der Perspektive [...} zur De-
formierung der Formen“.”” Man kénnte, wenn man wollte, aber man will nicht mehr.
Stattdessen liebt man die Macht der Tduschung, der Illusion; aber es geht dabei nicht
darum, das Manéver zu durch-schauen (nimlich: auf eine dahinterliegende Realitit),
sondern um eine Wiirdigung der kiinstlerischen Eigenmittel.”®

Hatte die Anlehnung der Kunst an die Religion noch eine eher geringe Ausdeh-
nung des dsthetischen Operationsraums mit sich gebracht, erweitert die Verbindung
mit dem Patronagesystem die Variationsmoglichkeiten betrichtlich. Der grofere und
heterogenere Auftraggeberkreis erhoht die Absatzchancen, und der Distinktionsdruck
der Abnehmer erlaubt und verlangt kreative Uberbietung. Natiirlich sind auch unter den
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Bedingungen des Mizenatentums die Entfalcungsmoglichkeiten der Kunst immer noch
begrenzt; wirkliche Konflikte mit ihren Gonnern kann sie nicht riskieren: ,Man wird
seinem Gastgeber nicht in die Hand beiflen, jedenfalls nicht wihrend des Essens.*>”
Thematische Vorgaben sind ebenso einzuhalten, wie die daran gekniipften ikonographi-
schen Erwartungen zu erfiillen sind; Kiinstler miissen , den Ausgleich finden zwischen
Thementreue und kiinstlerischer Freiheit“.®* Also bearbeitet man bekannte Sujets und
verlagert die Demonstration von Innovativitit auf die formale Ebene, auf der stilistische
Originalitit denn auch gefordert wird;*! man ,,schitzt Spontaneitit, Binfille, Abweichung
von Mustern, geniale Neuerungen®,%? auch das Unfertige, Skizzenhafte. Uberhaupt ent-
wickelt sich Neuheit — und zwar: originelle Neuheit — nun zum wesentlichen Anspruch
an die Kunst. Gleichzeitig dient sie als Brechungseffekt zu anderen Systemen: in Politik
und Religion werden Neuerungen noch auf weite Sicht abgelehnt, ja gefiirchtet und ver-
folgt (wihrend die Kunst schon lingst damit Erfahrungen sammelt);®> Wissenschaft,
Bildung und Wirtschaft zeigen sich dem Neuen gegeniiber aufgeschlossener, reprodu-
zieren ihre Entdeckungen und Erfindungen aber als Massenprodukte, in Form von Trak-
taten, Unterricht oder Giitern, mithin als héchst unoriginelle Kopien im groBen Stil.**
Die Kunst wird so zur eigentlichen Vorreiterin des Neuheitspostulats, das selbst noch
neu ist und an Fiktionen nicht nur einigermalen risikofrei getestet werden kann,” son-
dern sich hier auch radikaler als anderswo durchsetzt.®® In der gegenreformatorischen
Atmosphiire der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts ruft dieser ,,Innovationsdruck des
Kunstsystems“? den Widerstand kirchlicher Kreise auf den Plan, die von der Kunst
mehr re/igio im Wortsinn fordern: eine Riickbindung an Moral, an sanktionierte und im
Glaubenskampf verwendbare Bildthemen und ihre kanonisierte Darstellungsweise.®
Weil das gegen die schon angesprungene Autonomie der Kunst nicht mehr durchzu-
halten ist, trennen sich sakrale und profane Teilriume mit unterschiedlich ausgeprigten
Freiheitsgraden voneinander.”” Als KompromiBformel verstindigt man sich bald auf
die Forderung nach ,decorum’, die es erlaubt, Zulassungsbedingungen von Novititen
nicht im Detail zu regeln, solange die Grenzen des Anstandes gewahrt bleiben.”®
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Mit dem Zusammenbruch des pipstlichen Patronagewesens und dem Aufschwung des
englischen Kunsthandels (der sich nicht unwesentlich aus der Auflosung grof3er italie-
nischer Privatsammlungen speiste) verschiebt sich das Bild im 17. Jahrhundert erneut.”
Eine jetzt an den Marks angelehnte Kunst ist nicht mehr darauf angewiesen, nach Be-
stellung zu arbeiten und einschrinkende Auftragsbedingungen zu akzeptieren; fiir ein
weitgehend anonymes,’? heterogenes und erheblich erweitertes Publikum produziert sie
Werke, die erst einmal vorhanden sein miissen, um abgenommen zu werden.”” Und
wenn man ohnehin in Vorleistung gehen muf, kann man auch ausprobieren, bis zu
welchem Mal} an Extravaganz die Kdufer mitziehen. Kiinstlerischen Experimenten
kommt das Verknappungsgebot des Marktes entgegen, das Originalitit fordert und
Kopieren weiter abwertet,’* sodal3 thematische wie formale Neuheiten nochmals forciert
werden.” Als Kehrseite einer grofleren Unabhingigkeit gegeniiber Sujetvorgaben, Stil-
wiinschen oder anderen Spleens des Mizens mul} der Kiinstler allerdings hinnehmen,
sich dem Markt nicht entziehen zu konnen. Wer hier nicht reiissiert, darf kaum auf
Ausweichnischen hoffen; einen neuen Patron mochte man finden, einen neuen Markt
findet man nicht.”® Mit der Orientierung am Wirtschaftssystem horen auch die Rang-
diskussionen dlterer Machart auf. Zwar richten sich die am Marke erzielbaren Preise
nach der Reputation des Kiinstlers, 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 verbiirgten Gattungs-, Themen- oder Technik-
hierarchien mehr ab, sondern sind nur noch ,aggregierter Ausdruck individueller Pri-
ferenzen“,”’ die in Konkurrenz zueinander treten und in einer nun auf breiter Basis ein-
setzenden Kriteriendiskussion nach Rechtfertigungsargumenten suchen.”® Gleichwohl
vermag kiinstlerische Regelhaftigkeit immer weniger zu iiberzeugen; die endgiiltige
Bewertung wird an den ,guten’ Geschmack delegiert, und auch er ist nur eine Uber-
gangslosung, weil man natiirlich immer nach Griinden fragen kann. Es kommen Ex-
perten auf, die sich den Verunsicherten mit besonderer dsthetischer Kompetenz emp-
fehlen,” allerdings damit leben miissen, dal angesichts einer Zersplitterung des
Kriterienkanons auch die Kunstkritik keine Aussicht auf das Lancieren absoluter Maf3-
stibe hat.** Die Fruchtlosigkeit aller Versuche, noch fiir das Geschmacksurteil Wahr-
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heitsgarantien in bewihrten Rezepturen zu finden, ist schon ein deutliches Anzeichen
fiir das allgemeine Kontingentwerden von Weltperspektiven. Wenn man sich in Kunst-
dingen aber nicht auf Religion, Machthaber, Wissenschaft, Markterfolg oder Kritiker
verlassen kann, mul3 man sich eben an die Kunst selbst wenden und zusehen, welche
Beobachtungsvorgaben sie bereitstellt.®! Mit diesem letzten Schritt nimmt schlie3lich
die Kunst der Romantik ,ihre eigene Ausdifferenzierung zur Kenntnis®. Sie stellt fest,
dal sie Sinn nicht mehr aus fremden Systemen entnehmen kann, sondern in den eigenen
Operationen findet.®? ,Damit mul} auch die Vorstellung aufgegeben werden, dal die
Kunst {...} irgendwo anders in der Gesellschaft kunstsachverstindige und sympathi-
sierende Komplemente finden kinne. Es kann, wenn dies noch gemeint ist, keinen An-
lehnungskontext mehr geben.“®? Halt an sich selbst zu finden, hatte die Kunst schon
seit lingerem versucht, indem sie ihre eigene Binnengliederung dazu benutzte, Auto-
nomisierungsspriinge in einzelnen Gattungen einzuleiten und dann das Restsystem
nachzuziehen. So war der Literatur die Fiihrungsrolle beim Kampf ,gegen die Wahr-

“81 zugefallen, wihrend spiter wesent-

heitsanspriiche der frithmodernen Wissenschaft
lich die atonalen und nichtfigurativen Avantgarden der Malerei und der Musik dabei
halfen, die Kunst aus traditionellen Bindungen zu 16sen; ,die weniger fiihrungsstarken
Segmente” wurden dann ,,durch Diffusionsprozesse erfalit und zum Ausprobieren eigener
Méoglichkeiten angeregt.“® Die evolutioniren Vorteile eines solchen ,,,Fiihrungswechsels*
der Kunstarten“®® lagen und liegen in der ,Chance des Experimentierens mit weiter-
fithrenden Schritten. Man braucht nicht das Gesamtsystem mit Umstellungen belasten,
man kann in Bereichen beginnen, wo sich hinreichende Erfolgswahrscheinlichkeiten
bereits abzeichnen.“®” Waren diese internen Abstiitzungen noch als Abwehrmechanis-
men gegen externe Einflulnahmen auf die Kunst gedacht, so schwindet die Notwen-
digkeit, sich durch Hilfskontexte von Umweltlogiken loszueisen, schlieBlich vollends,
sobald sich die Erkenntnis durchsetzt, daf} in allen sozialen Sphiren Eigenrationalitit
zu entdecken ist und ohnehin nicht linger um die universale Geltung partikularer
Semantiken gekimpft wird,* sondern ,,jedes Funktionssystem fiir die eigene Funktion
einen Primat in Anspruch nimmt und keine dariiberhinausgehenden Kompetenzen
mehr entwickelt“.% Ausdifferenzierung ermdglicht und erzwingt Autonomie. Lenkende
Eingriffe in die Kunst sind jetzt hochstens noch gewaltsam zu bewerkstelligen, indem
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man Erzeugnisse ,politisch geforderten Inszenierens“” an ihre Stelle setzt. Aber dann
wird man auch von Kunst nicht mehr sprechen kénnen.

Luhmann beschreibt den Autonomisierungsprozel3 der Kunst tiberwiegend als sich
steigernde Abfolge verschiedener Systemsymbiosen; Bourdieu prisentiert dagegen eine
Konfliktgeschichte, die allerdings, wenn auch mit anderen Akzentuierungen, ebenfalls
iiber den mehrmaligen Wechsel von Anlehnungskontexten verlduft. Die nie ganz ver-
blassenden Homologien zwischen den gesellschaftlichen Ordnungsbereichen halten fiir
jede Feldpraxis, ihre Produkte und ihren hierarchischen Ort sinnfremde, aber sozial
dhnlich positionierte Analoga in der Umwelt bereit, an denen man sich abstiitzen kann:
,Obwohl sie in ihrem Prinzip weitgehend davon unabhingig sind, hingen die internen
Kidmpfe in ihrem Ausgang aber doch stets davon ab, inwieweit sie eine Verkniipfung zu
den extern ablaufenden Auseinandersetzungen herstellen kénnen“;’! die ,internen
Kimpfe werden gewissermallen durch externe Sanktionen entschieden.“”? Ereignisse
im Innern und im Aufern bilden logisch voneinander getrennte, gleichwohl strukturell
verbundene Kausalreihen: die Kunst besorgt ihre formalen Variationen und Selektionen
autonom, muf} die Stabilisierung von Neuheit aber auswiirts durch geeignete Anschliisse
absichern — etwa durch die Legitimitit, die sie ihren Erzeugnissen verschafft, indem sie
in Gestalt vorzeigbarer Werke ihrerseits Legitimationsinstrumente fiir andere Felder
anbietet. Moglich und nétig wird dieses Tauschgeschift durch die zunehmende Auffi-
cherung und Monopolisierung von Weltzustindigkeiten, die allen sozialen Sphiren auf
ihrem je spezifischem Gebiet eine Anerkennungsautoritit verschafft, mit der sie nun zu
handeln beginnen. So stellt die Kunst ihre dsthetische Kompetenz fiir Reprisentation
zur Verfiigung, wohlwissend, daf} ihre Abnehmer ,einen wirklich effizienten symboli-
schen Dienst” nur erwarten diirfen, sofern sie auf Zwang verzichten: Claqueure machen
Lirm, aber keine Ehre. Dabei bringt ,die symbolische Wirksambkeit, die eine gewisse
Unabhingigkeit der legitimierenden Instanz gegeniiber der legitimierten voraussetzt,
[...} fast unvermeidlich” das Risiko mit sich, ,dal} jene Instanz die ihr verliehene Legi-
timationsmacht fiir eigene Zwecke verwendet“;”* die immer komplexeren , Kreisldufe
gegenseitigen Legitimierens” verursachen steigende Nebenkosten und werden kaum

“94 kann die Kunst dann das

noch kontrollierbar. In einem Akt ,subversiver Entwendung
Anlehnungskarussell weiterdrehen und schon errungene Freiheitsriume als Einsatz fiir
ihren weiteren Autonomieausbau verwenden — wenn nétig gegen die Krifte, von denen
sie den Freifahrschein bezogen hat. Am Ende der Entwicklung steht auch bei Bourdieu
ein Wegfall der Stiitzkonstruktionen und der Zwang, sich an internen Fixpunkten zu

orientieren. Die Kunst ist nicht mehr zu halten, jedenfalls nicht von auflen.
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Der Weg zur Freiheit beginnt mit der Bindung der Kunst, namentlich der Malerei, an
das aufstrebende Handelsbiirgertum des Quattrocento.”” Zwar stelle ,das Verhiltnis
zwischen Auftraggeber und Maler” zunichst nichts als eine ,schlicht 6konomische
Beziehung® dar, in der sich der Wert eines Gemildes nach ,bemalter Fliche oder auf-
gewandter Zeit“” berechnen l4Bt; doch befriedigen Statusanzeigen, die schon an der
materiellen Beschaffenheit des Werks abzulesen sind, nur so lange, wie sich die biir-
gerliche Oberschicht vornehmlich tiber ihre wirtschaftliche Stellung definiert. Sobald
man sich gegen Neureiche und homini novi abgrenzen mufl, wird ,ostentatives Zur-
schaustellen von Reichtum in Malerei“ zur Sache der Parveniis. Eine nur merkantile
Behandlung der Kunst geniigt nicht mehr; stattdessen richtet sich das Augenmerk der
gebildeten Patrone in steigendem Maf auf ,die Fertigkeit, die Manier, die manifattura,
also die Form*“ der Kunst und damit ,,auf all das, was — im Unterschied zu dem oft auf-
gendtigten Sujet — ausschlieBlich ihr eigener Beitrag ist.“”” Man wiirdigt vircuose Mei-
sterschaft, schitzt selbst Skizzen und Entwiirfe, beginnt zu sammeln und pflegt den
gelehrten Diskurs iiber Kiinstlerbiographien. 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
erlauben”® und sie der Eigenregie der Kiinstler iiberantworten muf}. Formentschei-
dungen entziehen sich so schrittweise dem religitsen und politischen Zugriff,” aber
auch der direkten Einwirkung des Auftraggebers. Natiirlich sind die sich allmahlich
aufschliefenden kiinstlerischen Freirdume nicht grenzenlos, vor allem variieren sie er-
heblich von Land zu Land. Sie sind aber iiberall dort besonders ausgeprigt, wo es der
Kunst in einem neuerlichen Autonomisierungsschub gelingt, sich vom Marks aus dem
unmittelbaren EinfluBbereich von Kirche und Staat, schlieflich auch des adligen und
biirgerlichen Patrons hinaustragen zu lassen: etwa in der Literatur, sobald der mizena-
tische Gonner durch den Verleger abgelost wird; oder schon im elisabethanischen Thea-
ter, das frith in den Hinden von Schauspielunternehmern ist und, indem es sich an ein
zahlendes, vielschichtiges Publikum wendet, nichts von der Strenge der aristokratisch
reglementierten franzosischen Hofbiihnen hat.!" Der Effekt verstirkt sich sprunghaft,
als sich im 19. Jahrhundert nicht nur die Wirtschaft, sondern auch die Kunst industri-
alisiert und eine Bildungsexpansion die technisch moglich gewordene Massenrepro-
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duktion von Biichern und Bildwerken mit einer entsprechend grofien und heterogenen

Menge an potentiellen Abnehmern versorgt.'?!

der Kunstoffentlichkeit!'??

Die Ausweitung und Differenzierung
erlaubt dann die spiegelbildliche Entwicklung auf seiten der
Produzenten, die auf einem anonymen, von personlichen Abhingigkeiten geldsten
,Markt der symbolischen Giiter!” auch fiir Ausgefallenes noch ,.eine Form der symbo-

“194 finden. Das Geld emanzipiert die Kunst.'” Am Beispiel Beet-

lischen Patronage
hovens'® zeigt Bourdieu, wie eine skonomische Orientierung nicht nur die strukeurelle
Unabhingigkeit, sondern selbst noch die dsthetischen Potentiale weitet: die Auflssung
adliger und kirchenfiirstlicher Hof- und Hauskapellen im Zuge von Mediatisierung
und Sikularisierung verweist den Komponisten auf den freien Markt, wo der Schwund
an Privatensembles mit der Etablierung offentlicher Theater und ein durch verbilligte
Eintritte und gelockerte Zugangsbeschrinkungen vermehrtes Publikum bei weitem
aufgefangen wird. Indem Beethoven konsequent die neuen Geldquellen nutzt — den
Verkauf von Partituren, das Veranstalten von Konzerttourneen und Subskriptionen,
Unterricht fiir Schiiler, Auftritte in Salons —, stehen ihm bisher nicht gekannte Fi-
nanzmittel zur Verfiigung, die in grofere Orchester oder sogar die Entwicklung neuer
Instrumente investiert werden konnen und so bestimmte musikalische Einfille erst
umsetzbar machen: ,Beethoven konnte ein bedeutender musikalischer Erneuerer sein,
weil er ein bedeutender Unternehmer war.“'”’

Ist es also einerseits gerade die Anlehnung an den Markt, die den Entfalcungsraum
der Kunst erheblich vergroBert und die Genese einer autonomen kiinstlerischen Logik
anschiebt, bleibt die Freiheit des Kiinstlers andererseits doch eine rein formale;'%® die
direkten Abhingigkeiten von einst haben sich in eine , strukturelle Unterordnung”'" 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 Hilfte 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
okonomischem, aber einen Mangel an kulturellem Kapital mitgegeben hatte. Diese
grof3-, aber keineswegs bildungsbiirgerliche Machtschicht geht nun daran, Schliissel-
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positionen in Politik und Biirokratie zu besetzen und ihren neuerworbenen Status nach
ihrem Geschmack dsthetisch zu dekorieren. Kiinstler werden mit materiellen Vergiin-
stigungen, opulenten Festlichkeiten und dem Zugang zu ,besseren’ Kreisen gelockt;
die konformistischsten unter ihnen — oft zugleich die formal konventionellsten — lassen
sich kddern und lenken einen betrichtlichen Teil der Kulturinvestitionen in ihre Rich-

tung.''” Die Vertreter avancierterer Positionen kénnen dieser Hegemonisierung par-

tiell ausweichen, indem sie sich fester an die mittlerweile stark professionalisierten''!

Institutionen des Feldes binden: Akademien, Kunstschulen, Galerien, die sich zusehends

112

kunstspezifischen Bewertungskategorien verpflichtet fithlen''? oder die Kunst durch

eine musealisierende Prisentation von politischen, religiosen und wirtschaftlichen Kon-

114

texten freistellen.!"® Ein zweites Anlehnungsbiotop bieten die Sa/ons,''* die eine Ver-

mittlungsfunktion zwischen Biirgern und Kiinstlern einnehmen, indem sie dsthetische
Legitimationswiinsche der einen und 6konomische Gratifikationsbediirfnisse der ande-
ren zusammenbringen und austarieren.'’” Wie der soziale Raum, so sind auch sie ein

«.116

,subtil hierarchisch abgestufte[s] Universum*:''® wihrend sich in den konservativen

Salons die angepalite Fraktion der Literaten, Maler und Bildhauer sammelt und um das
Gravitationszentrum des neuen Geldadels gruppiert, bieten die liberalen ein Refugium
fiir die politisch und kiinstlerisch fortschrittlicheren Krifte.!'” Beide Abstiitzungen,
die institutionelle wie die iiber den Salon, bleiben aber prekir: die Ausbildungs- und
Konsekrationseinrichtungen, allen voran die Académie, gehen nur zogerlich von der
faktischen Regie des Machtfeldes in die der Kunst iiber; als Biirge und letzte Beru-
fungsinstanz steht noch lange die staatliche Autoritit hinter ihren Preisen, Zertifikaten
und Diplomen, sodal} oft auch hier der diirftige Geschmack der Bourgeoisie ungefiltert
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durchschlige.''® Die Salons wiederum tolerieren zwar einiges, nehmen aber durch

,sanfte Formen der Beeinflussung® den gewagteren idsthetischen Positionen ihre Spitze:
man muf} dankbar sein — und verzichtet um der Bequemlichkeit willen ,,auf den hero-

ischen radikalen Bruch“.!'"” Wer sich, wie Charles Baudelaire, der Selbstzihmung ver-

weigert, bleibt von der Protektion des Salons ausgeschlossen.'*

Baudelaire ist es schlieBlich auch, der genau jenen Initiationsbruch des Kunstfeldes
vollzieht, der znnerhalb selbst der nachsichtigsten Etablissements nicht moglich war.!?!

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.



112 Wege zur Freiheit

Seine Bewerbung um einen Sitz in der Académie markiert nicht nur den provokativen
Anspruch der Avantgarde auf Legitimitit; sie ist auch ,ein regelrechtes symbolisches

«122

Attentat“'?? auf diese noch immer weitgehend respektierte Institution, die ihn, den

subversiven Bohemien, natiirlich nur abweisen kann — aber zugleich gezwungen ist,

«123 und

Lihre Unfihigkeit, ihn anzuerkennen, in aller Offentlichkeit zu demonstrieren
damit den Beweis ihrer eigenen Uberholtheit anzutreten. Die Kiinstlerfraktion, die mit
Baudelaire ihren historischen Auftritt hat, ist fiir die biirgerliche Gesellschaft schon in-
sofern ein unangenehmer Gegner, als sie sich zwar in ihrer materiellen Diirftigkeit dem
einfachen Volk annihert, dabei jedoch ihrer Herkunft nach eher eine auf Abwege ge-
ratene Abteilung der Aristokratie oder der GroB3bourgeoisie darstellt und durch ihren
schillernden Lebensstil die einen wie die andern vor den Kopf stoBt.'?* Diese Boheme
setzt sich nach beiden Seiten ab: von einer durch Revolution und Empire an die Hebel

125 und der domestizierten Schar dsthetischer
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der Macht gekommenen Notablenschicht
Dienstleister, die sich an ihre Fersen geheftet hat,'?® aber auch von einer kleinbiirgerli-
chen, durch fehlenden Marktanschlufl und mangelndes Talent aus der Bahn geworfe-
nen Masse gescheiterter Kiinstlerexistenzen, einer schlecht kopierten ,zweiten Bohéme®,
die das auftauchende Finanzbiirgertum als seinen deklassierten, proletarischen Boden-
satz mitschwemmt.'?” Die mit betrichtlichem kulturellen, aber geringem 6konomischen
Kapital ausgestatteten, ,unklassifizierbaren Bastardwesen“!*® der Bohéme vereinen in
sich genau die ambivalenten, widerspriichlichen Dispositionen, die ihnen einen Platz
zwischen allen Stiihlen zuweisen: doppelt gebunden und deshalb scheinbar bindungs-
los, in ihrer kompromifBlosen Risikobereitschaft wie geschaffen fiir den unsicheren Ort
der Kunst, der durch sie geschaffen wird.'? Vorerst jedoch sehen sie sich vom offiziel-
len Kunstmarkt im grofen und ganzen abgedriingt, forciert noch durch einen ohnehin
bedenklichen UberschuB an Kiinstlern, die das vermeintlich aufstiegsoffene Feld in der
Phase des Bildungsaufschwungs gerade aus den unteren sozialen Schichten angelockt
hatte.”® Die anschwellende Zahl an {iberfliissigen Kunstschaffenden fiihrt nicht nur zu
wachsendem Distinktionsdruck und zu Konkurrenzkdmpfen, die schlieBlich den von
nun an feldprigenden Zustand der Anomie etablieren;'?! die von allen legitimen Instan-
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zen ignorierten Kiinstler sind auch gezwungen, sich zu einem gesonderten dsthetischen
Laboratorium zusammenzuschliefen, zu einem progressiven Gegenmarkt sich wech-
selseitig konsekrierender Produzenten, die gleichzeitig Hersteller und — zumindest
symbolische — Abnehmer ihrer eigenen Erzeugnisse sind.!*? Dieses parasitire Parallel-
universum kann die sonst noch nicht akzeptierten Radikalititen der Kunst nun fiir eine
Weile tragen und wird, sobald der Wind sich dreht, zur Keimzelle des autonomen
kiinstlerischen Teilfeldes. Die beharrliche Pflege des eigenen Mythos, der die Bohéme
zum Faszinosum werden ld¢, 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 endgiiltig fehlgeschlagenen Revolte ist:'>
alles das gibt der avantgardistischen Bewegung Identitit und Auftrieb, wihrend um-
gekehrt die Académie mit reaktiondren Angriffen auf den salon des refusés immer weiter
hinter den Stand der Zeit zuriickfillt und ihren #sthetischen Kredit schleichend bis
zum Bankrott verspielt.!* In dieser Ubergangsperiode beginnt die Kunst sich selbst zu
halten; sie verzichtet auf die Auenabstiitzung durch einen biirgerlichen Markt und
zieht Legitimation aus ihren eigenen Operationen. Anlehnungskontexte organisiert sie
jetzt nicht mehr in ihrer Umwelt, sondern — auch Luhmann hatte das angedeutet — in
Form von stabilisierenden und aneinander steigerbaren Austauschbeziehungen zwi-
schen ihren Garttungen;'? die in den einzelnen kiinstlerischen Teilfeldern asynchron
verlaufenden Autonomisierungsprozesse lassen Schriftsteller und bildende Kiinstler
,wie in einem Staffellauf von den zu unterschiedlichen Momenten errungenen Vor-
spriingen der jeweiligen Avantgarden profitieren®.'’® So orientieren sich die Maler am
literarisch vorbereiteten Topos der Dauerrebellion gegen gesellschaftliches Unver-
stindnis, wihrend die Schriftsteller dem Bruch der Malerei mit dem Akademismus
sprachliche Gestalt verleihen und die von den Bohemiens praktisch vorgelebte Figur des
verkannten Genies erzihlerisch adaptieren — nicht ohne durch ihre literarische Weihe
dem Daseins- und Schaffensmodell der bildnerischen Revolutionire wachsende soziale
Anerkennung zuzuleiten."’
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Vor allem — und das trigt zur Reputation der neuen Kiinstlergeneration bei — wird nun
sichtbar, daf} auch die progressivsten Kunstformen keine Dominen des Beliebigen und
Ziigellosen sind. Die Frontstellung gegen die biirgerliche Ordnung verbindet sich mit
der Abgrenzung vom ,planlosen Sich-treiben-Lassen“ der zweiten Bohéme. Statt auf
Anarchie setzen die Avantgardisten auf Disziplin. Thre ,Autonomie beruht in einem
frei gewihlten, aber bedingungslosen Gehorsam gegeniiber den neuen Gesetzen, die

sie ersonnen haben;"?

8 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 schlief3t aus, was ihn ausschlieBt,"*” und rich-
tet sich als ,verkehrte skonomische Welt* ein, in der das Kunstwerk unschitzbaren
Wert erhilt, gerade weil ,es tatsichlich ohne kommerziellen Wert ist“.'° In dieser gegen-
lufig strukeurierten Okonomie vermag der Kiinstler auf ,,symbolischem Terrain [...}
nur zu gewinnen, wenn er auf wirtschaftlichem Terrain verliert*.'"! Das zumindest vor-
ldufige finanzielle Scheitern wird zur Garantie eines seiner Zeit vorauseilenden kiinst-
lerischen Selbstbewuf3tseins, unmittelbarer Erfolg dagegen gilt als Zeichen der marke-
kompatiblen Riickstindigkeit einer sich sofort auszahlenden biirgerlichen Kunst. Die
,Zeitverschiebung zwischen Angebot und Nachfrage®,'" die den direkten, berechen-
baren Zusammenhang zwischen #sthetischem Einsatz und skonomischer Gratifikation
unterbricht,'® kann dann als probater Gradmesser kiinstlerischer ,Reinheit‘ dienen.
Der zur Autonomie gezwungene Kiinstler, der nichts anderes anerkennt ,.als die spezi-
fische Norm seiner Kunst®,'% schiitzt seine Freiheit durch eine Strategie der Sensibili-
sierung fiir Bestimmtes und der Indifferenz gegeniiber Beliebigem (Luhmann nennt
das SystemschlieBung'®): er kimpft gegen klar benennbare Kontrahenten — die biirger-
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liche und die proletarische Kunst'*® — und bleibt gleichgiiltig gegen den groflen Rest,

gegen das Geld wie gegen die Moral, gegen die Politik wie gegen die 6ffentliche Mei-
nung.'?” Die Kunst entzieht sich. Kehrseite dieser Abkapselung ist die desillusionierte
Apolitizitit, die vor allem nach 1848 fiir einige Zeit als Kur gegen eine Kontaminie-

ganz bewuBt mittelmaBige Libretti zu vertonen, um die Frage nach dem kunstlerischen Primat gar
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138 BORK, S. 128

139 vgl. BoRK, S. 143 Anm. 71

140 BoRK, S. 134 (Hervorhebung Bourdieus)

141 BoORK, 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 &sthetischen Praxis in 6konomisches 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

Strukturelle Autonomisierung e Kontexte

rung mit dem Alltag gepflegt wird.'*® Erst in der ,.Erfindung des Intellektuellen”,' " der
mit der Macht seiner dsthetischen Autoritiit, also gerade auf Grundlage und ,,7m Namen
der Autonomie” ins politische Feld interveniert, siecht Bourdieu den , kollektiven Eman-
zipationsproze[$} ...}*'° der Kunst abgeschlossen. Emile 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 biirgerlichen Markt. Nach einer Phase der Intro-
spektion erhilt die Kunst wieder eine gesellschaftliche Stimme, und die einsetzende
Diskussion um die Dialektik von Autonomie und Aktivismus"! zeigt, daf} die Ab-
kopplung des dsthetischen Feldes nunmehr durchgingig im BewuBtsein der Gesell-
schaft angekommen ist. Es mag, da Zolas Einwurf weniger als Literatur denn als Ma-
nifest gelten mul, etwas unscharf sein, ist aber auch nicht ganz falsch, an diesem Punkt
in verdnderter 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 fiir alles interessieren — und das auch wissen.
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Asthetische Autonomisierung

Die strukturellen Verinderungen, die der Kunst die Anlehnungskriicken aus der Hand
nehmen und ihr das Gehen beibringen, machen sich in einem parallellaufenden (und
nur analytisch, nicht praktisch davon zu trennenden) Prozel3 der dsthetischen Befreiung
auch an den Werken selbst bemerkbar. , Die semantische Entwicklung folgt den sozial-
strukturellen Briichen“! (Luhmann), da in der ,,Phase der Eroberung der Autonomie
der ethische Bruch“ mit Politik, Religion, Markt und biirgerlicher Moral ,,immer auch
[...} eine grundlegende Dimension eines jeden #sthetischen Bruchs darstellt“* (Bour-
dieu). Gegeniiber der symbolisierenden oder abbildenden Kunst ihrer Vorzeit tritt die
Kunst der Moderne in ein neues Verhiltnis zur Welt, die nun nicht mehr als das refe-
rierte Gegeniiber, sondern als Eigenprodukt des Werks behandelt wird. Die Frage ist
dann, welche neuen Beobachtungsweisen eingefiihrt werden miissen, um diese Welt
der Kunst noch in der Alltagswelt wahrnehmen und gegen sie absetzen zu kiénnen.

Referenzen

Eine gingige Terminologie beschreibt dsthetische Autonomisierung als Abstreifen von
Umweltbeziigen, als zunehmenden und dann vollstindigen Abril} aller Briicken der
Kunst und des Kunstwerks in die Realitit. Fiir Luhmann — das Motiv wurde schon ein-
gefiihrt — kann es dagegen |, keine Selbstreferenz ohne Fremdreferenz geben, denn wie
sollte das Selbst bezeichnet werden, wenn es nichts ausschlieBt.“? Die Kunst ist kein
schwarzes Loch, das in seiner Umwelt nichts wahrnehmen kann, weil es noch den ei-
genen Blick nach innen saugt; sie muf} wissen, was sie #icht ist, um zu wissen, was sie
is¢, und benétigt diese Unterscheidung zur Selbstfestlegung ihrer Konturen. Fremd-
referenz wird also niemals eliminiert; aber das Verhiltnis von Selbst- und Fremdrefe-
renz verschiebt sich im Verlauf der Geschichte.® Was Zug um Zug verschwindet, ist die
Annahme, Kunst brauche die iibrige Welt nicht nur als Korrelat des eigenen Operierens,
sondern miisse diese Welt auch reprisentieren oder bezeichnen: sei es als Element oder
Kopie des vollendeten Kosmos, sei es, sobald man auch an ihm Defekte bemerke, als
Materialisierung einer Idee.” Die Darstellung einer der Kunst vorgegebenen AuBer-
lichkeit wird indes fragwiirdig, sobald man sich der gemeinsamen realen oder ideellen
Welt als Bezugspunkt nicht mehr gewif} sein kann.® Die Kiinste miissen dann neue
Formen finden, auch diesen Zustand der Polyperspektivitit wenn schon nicht abzubil-
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den (denn das hiefe: schizophren sein), so doch erfahrbar werden zu lassen. Der magisch
oder religios gebrauchten Kunst des Mittelalters stellt sich diese Problematik noch
nicht; sie kann sich an die Einheit der Schépfung 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 aufgefalit.” Thre Werke geben nicht einer
im Diesseits erfahrbaren Realitit, sondern dem unerreichbar abwesenden Géttlichen
Gestalt in der Gegenwart und iiberbriicken damit die Differenz von Zuginglichkeit und
Unzuginglichkeit; sie zielen nicht auf Naturtreue, sie zeigen nichts® — sie sind die Ein-
heit von Zeichen und Bezeichnetem, die ,,Unsichtbares, ohne es als solches sichtbar ma-
chen zu kénnen, im Sichtbaren“? aktivieren. Das Geheimnis mufs kommuniziert werden,
aber Geheimnis bleiben. Eine am Allgemeinen interessierte Kunst, die das individuelle
Werk als Hinfithrung auf Perfektion betrachtet, garantiert die Universalisierbarkeit des
konkreten Einzelfalls, indem sie ihm einen Kanon an verbindlichen, erprobten Mu-
stern, Typiken, Achairopoieta vorgibt: sie kopiert.'” Man mag von hochgradiger, aber
repetitiver formaler Selbstbeziiglichkeit sprechen, allerdings unter dem Dirigat einer
ausgeprigten funktionalen — nimlich religiosen — Fremdreferenz. Mit der Anlehnung der
Kunst an das Patronagesystem und der vorsichtigen Distanzierung von religioser In-
dienstnahme gerit dieser stabile Bildkosmos des Mittelalters ins Wanken. Sobald dsthe-
tische Konventionen nicht mehr auf der Grundlage von Glaubenswahrheiten verbind-
lich gesichert sind, weil fiirstliche Darstellungsinteressen hinzutreten, und , kirchliche
Entscheidungen {iiber richtige und falsche Formen der Symbolisierung* erforderlich
werden, schmilzt die Notwendigkeit des Symbols unter der Erkenntnis seiner kontin-
genten Funktionalitit dahin; es kommt ,der Verdacht auf, es kénne sich um ein ,simu-
lacrum* handeln, um die Vortiuschung einer Einheit mit Mitteln bildlicher Plausibi-
litde.“™

Die Kunst beantwortet (und forciert) die Krise des Symbols mit dem Einschub
einer Distanz zwischen Werk und Bezugspunkt: sie wird zeichenhaft.'? Schon die Alle-
gorien des 15. und 16. Jahrhunderts benstigen zwar noch die Biirgschaft 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 kénnen."? Ist
die Wesensverschiedenheit von Zeichen und Bezeichnetem erst einmal etabliert, wird

es moglich, das Zeichen ohne Verlust der Referenz — die nun auch nicht mehr im Be-
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reich des Transzendentalen liegen mulf} — stirker zu variieren. Fiir die Kunst 6ffnen sich
damit grofere experimentelle Freirdume. So kann man im ironischen Zeichengebrauch
das Gegenteil des Gemeinten meinen; oder man interessiert sich fiir das Diesseitige,
etwa fiir sich selbst, und will es festhalten: als Portrait.'* 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, daf sich Verstindnis und Akzeptanz von Neuheit
durch eine ,narrative Plausibilitidt“!® erzeugen lassen, die das Werk je nach der Uber-
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 smitatio findet diese Idee Eingang in die Kunstdis-
kussion des 17. und 18. Jahrhunderts, die keine Abbildung des Tatsdchlichen, sondern
des Moglichen verlangt, nicht Ubereinstimmung, aber zumindest Ahnlichkeit mit der
Natur.'® Die Kunst wird von einem Duplikat zu einem Entwurf der Welt; ihre AuRen-
referenz ist damit beileibe nicht suspendiert, aber zunehmend unscharf. Soll ein Werk
unter diesen Voraussetzungen bestehen, geniigt nicht die Absicherung im Sujet; hin-
zuzukommen hat ,ein zweites, sinngebendes Moment {...}: es muf} gut, es muf} gekonnt
gemacht sein. Die Legitimation des fremdreferentiellen Ausgriffs ist nun stirker als
zuvor an systeminterne Kriterien gebunden®“.!” Mit dieser Besinnung auf Kunstfertig-
keit verblaBt freilich die Geltung des imitatio-Gedankens. Wenn Nachahmung nicht als
perfekte und deshalb bewunderte Tauschung des Auges stattfindet, erscheint sie bald
als unoriginell. Man staunt nicht mehr. Fiir eine Ubergangszeit bleibt der Begriff der
Imitation noch prisent, weil man ihn, solange man an kosmologische Weltbeschrei-
bungen glaubt, nicht vollstindig durch Originalitit ersetzen kann. In abstrakter Weise
steht er jetzt fiir die Bindung an eine Natur, die der Kunst zwar keinen direkten Ge-
genhalt gibt, als Quelle dsthetischer Subjektivitit — als Ursprung des Geschmacks und
des Genies — aber ihren Letzthorizont bildet.'®

Auf eine solche Einheitssemantik ist seit dem 19. Jahrhundert kein Verlall mehr;
unter ihrer Gesellschaftsglasur schimmert schon die zersplitterte Rationalitit der Mo-
derne hindurch, die jedem Versuch einer Weltabbildung den Boden entzieht. Zunichst
ist man verwirrt, und die Frage, worauf die Kunst noch bezugnehmen kénne, spaltet
das System. Selbst- und Fremdreferenz treten als Gegensitze auf, die den Kiinstler als
Optionen einer Stilwahl zur Entscheidung auffordern: fiir einen selbstreferentiellen As-
thetizismus — oder einen fremdreferentiellen Realismus. Dal} diese Festlegung inner-

14 LuKG, S. 276f.

15 LuKG, S. 277 (im Original hervorgehoben)
16 LUuKG, S. 281f.

17 LuKG, S. 281

18  LUKG, S. 424f.
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halb der Kunst zu treffen ist, zeigt allerdings schon, dal} der Konflikt einer Scheinop-

20 ausfiille.

position aufsitzt,'” mit der die Kunst den ,Leerraum {...} ihrer Autonomie*
Je nach Fraktionszugehorigkeit sind Weltabwendung oder Weltzuwendung Programm;
aber das heif3t nur: Programme einer Autopoiesis, die Fremdreferenz selbstreferentiell
hervorbringt. Insofern ist die Strategie der /art pour 'art, alle Fremdbeziige von sich ab-
zuschneiden, nichts als ein ,MiBverstindnis“,?! das, wire das Projekt denn durchfiihr-
bar, in der ,Selbstisolierung“** enden miif3te. ,Zum Gliick miBlingt das Programm* %*
durch seine eigene Anwendung. Bemerkt haben die Formalisten immerhin zutreffend
das Problem der Epoche: daf} die Kunst nicht mehr in alter Weise als Zeichen zu be-
handeln ist, sondern selbst fiir die Erzeugung der Welt zu sorgen hat, auf die sie sich
dann beziehen kann; denn je mehr Originalitit gefordert wird, desto unbefriedigender
muB es erscheinen, der Kunst eine — wenn auch abstrakte — Natur* als Original voraus-
zusetzen.”! Besonders schwer fillt diese Umstellung der Lyri£, die sich in der zweiten
Hiilfte des 19. Jahrhunderts mit Exponenten wie Stéphane Mallarmé und Charles Bau-
delaire dann aber besonders radikal an der Modernititszumutung abarbeitet, Selbst-
und Fremdreferenz in ihrem Verhiltnis zueinander neu zu bestimmen.” Als Grenze ist
der Literatur dabei die Sprache gesetzt, die in ihrem Standardgebrauch gerade nicht
auf Zeichenhaftigkeit verzichten kann, sondern auf Verstindnis ihres Informationsge-
halts zielt.2® Die Worter kleben an der Welt, und ,,wenn man sich nicht mehr durch das
Bezeichnete disziplinieren“?’ lassen méchte, ohne dabei aus der gesellschaftlichen Wahr-
nehmung herauszufallen, muf} man Mictel finden, Alltagsworter so zu formieren, daf}
sie das Gesagte als literarische Eigenleistung gegeniiber der Normalsprache ausflaggen
und trotzdem annehmbar bleiben. Inkommunikabilitit will kommuniziert sein.?® Die-
ser destruktive ,,Selbstwiderspruch“? zeigt sich exemplarisch an Baudelaire, der zerris-
sen ist zwischen der Erfahrung, Authentizitit und Originalitit in einer genormten Ge-
sellschaft nur im Normbruch demonstrieren zu kénnen, und der Erkenntnis, gerade
deshalb auf soziale Normen angewiesen zu sein. Der Dandy — Bourdieu wiirde von der
zweiten Bohéme sprechen — 16st den strukturellen double-bind (Bourdieu™) in Praxis

19 LUKG, S. 481f.

20 LUKG, S. 426

21 Luhmann 19864, S. 626

22 LuKG, S. 240

23 Luhmann 19864, 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
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auf, indem er sein Besonderssein im sozialen Selbstausschlul} vorlebt, statt es zu arti-
kulieren; der Dichter dagegen mul} die Spannung nicht nur aushalten, sondern ihr auch
dsthetische Form verleihen.’! Der Ausweg der franzisischen Avantgarde besteht darin,
durch die ,,Produktion zusitzlicher und zu konventionellem Sprachgebrauch querlie-
gender Ausdrucksmittel“*? den Schwierigkeitsgrad der poetischen Kommunikation so
weit anzuheben, daf} eine Durchschnittslektiire nicht mehr moglich ist.*> Man wirft
die lineare Zeitstruktur des Textes durcheinander und zwingt den Leser in gedankliche
Schleifen und Riickspriinge;** oder man verweigert den Wortern ihre denotative Ver-
wendung und stiitzt sich auf ihre unsichtbar mitschwingenden Konnotationen,* kop-
pelt also die fremdreferentielle Normalbedeutung mit einem textintern erzeugten Son-
dersinn, der nur im Gedichtzusammenhang — aber eben doch! — verstindlich wird.*® Die

«37

Konzentration auf die ,,ornamentale Qualitidt von Wortkonstellationen?” mag man

schlieBlich auf die Spitze treiben, indem man die gewdhnliche Sprache ,in ihr funktio-

“3% und am Scheitern des Alltagsverstindnisses deutlich macht,

nales Gegenteil verkehrt
daf} es darauf gar nicht ankommt. Man betont die Form und tilgt die Information.
Kunst, darauf legt man jetzt Wert, kann nicht zusammengefalt, nicht iibersetzt, nicht
paraphrasiert werden.*” Ein auf Sachaussagen reduzierbares Werk wire wie der Liufer
von Marathon: tot, sobald die Nachricht tibermittelt ist. Erste Befreiungen von inhalt-
lichen Aspekten hatte es natiirlich schon frither gegeben; vor allem in der bildenden
Kunst und namentlich seit Michelangelo hatte man mit dem non finito experimentiert
und bewiesen, daf} das Ergebnis trotz Auslassungen auf seiner Informationsseite a/s
Kunstwerk durchaus vollendet sein konnte.™® 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 selbstnegie-
rende Sabotage von Kommunikation #/s Kommunikation. Das Werk versperrt sich der
zeichenhaften Abbildung; aber genau das wird mitgeteilt. Noch die Verhinderung des
Verstehens mul} verstanden werden; noch iiber die Nichtinformation muf} man infor-
mieren; noch die Ablehnung jeder Aussage muf} das Werk aussagen:*' ,,Was der Emp-
finger der Botschaft erhile, das ist die Form.“?? 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 LuKgG, S. 200

36 LuKgG, S. 47

37 LuKgG, 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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Schweigen.® Selbst die Stille bringt die Autopoiesis nicht zum Stillstand, sondern kann
nur irritieren; und dann geht es weiter.*

Die scheinbare Demontage der sprachlichen Fremdbeziige hat die Saussuresche Lin-
guistik auf den Verlegenheitsbegriff der ,referenzlosen Zeichen® gebracht, die in einem
unendlichen ProgreB nie auf Reales, sondern nur stets auf weitere Zeichen verweisen.”’
Fiir Luhmann ist das eine unzulissige Einebnung der fiir die Kunst gerade konstituti-
ven Dialektik von Innenorientierung und Aufenverhiltnis. Zwar haben Zeichen als
Formeinheit von Bezeichnendem und Bezeichnetem ,,in der Tat keine Referenz®,% in-
sofern keine natiirliche, stabile Verbindung zwischen der Sprache und den Dingen dazu
zwingt, bestimmte Bezeichnungen fiir bestimmte Sachverhalte anzuwenden; die Dif-
ferenz von Welt und Sprache ist ein sprachinternes Produkt, kein in der Welt anzu-
treffendes ontologisches Phinomen. Doch ist die Unterscheidung nicht eliminierbar:
,Form ist immer Zwei-Seiten-Form*“. Das Wegkiirzen der Welt aus dem Zeichen 140t
keineswegs die Sprache als Restgrofe stehen — was iibrigbleibt, ist vielmehr: nichts. So
wspricht die Sprache nicht nur tiber Sprache®, sondern ,konstruiert [...} immer auch
etwas anderes als sich selbst“." Sie verwendet die eine Seite der Zeichenform als Aus-
griff auf die Welt, den sie mit der riickverweisenden anderen Seite wieder einfingt und
als Eigenerzeugnis markiert. Sprachliche Zeichen sind selbstreferentiell, aber nicht re-
ferenzleer. Das gilt auch fiir die Nichtmehrzeichen der Kunst, die, statt die Welt drau-
flen zu bezeichnen, im eigenstindigen Oszillieren zwischen Selbst- und Fremdreferenz
ihre Welt schaffen.® ,Das Fehlen ,substantieller’ Referenzen treibt den Rezipienten in
eine Abstraktionslage, die Selbstreferenz an sich geniefen konnen muf3, den Kurzschluf}
der Form mit sich selbst.“® Damit muB auch die Vorstellung einer Dichotomie von
Form und Inhalt aufgegeben werden, zumindest, wenn das meinen soll, das Kunstwerk
fiige durch formale Mittel einer als Objektsumme verstandenen Welt lediglich neue
Objekte hinzu — etwa blaue Pferde.’® Fiir 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 iiber eine dsthetische Weiche in die Welt entlassen,
sondern auf Parabelgleisen ins Werk zuriickgelenkt. Kunstautonomie kann also (oder:
mulB zumindest) nicht heiflen, ungegenstindliche, ,,,reine Formen“! 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 19954, S. 144, Luhmann 1993b, S. 32f.
49 Luhmann/Fuchs 1989, S. 168

50 LuKG, S. 229, LuwK, S. 13

51 LuKG,S. 110
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von ,Inhalten’ vorzuziehen. Die Reduzierung unmittelbarer Fremdreferenz auf das Ma-
terial des Werks? ist nur noch eine Alternative, deren Anwendung der Willkiir des
Kiinstlers iiberlassen bleibt.’® Die Tatsache, daf} 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, gile umgekehrt natiirlich
auch fiir ,realistische Kunst, ,,deren Problem und deren Reiz genau darin besteht, daf}
sie trotzdem Kunst ist“.>* Es gibt keine Riickkehr in die Unschuld der Zeichenhaftig-
keit, weil noch die Negation der Negation — die Wiederentdeckung des Gegenstandes,
der Tonalitit, der Handlung — sich innerhalb verinderter Weltverhilenisse ereignet.”
Wie jedes System, so kann auch die Kunst nicht ,operativ in die Aulenwelt iibergrei-
fen“;>® aber von der Unmdoglichkeit, die Vernunftscherben der Moderne durch Abbil-
dung noch einmal zusammenzufiigen, mulf} sie sich trotzdem nicht blockieren lassen.
Statt nach einer Losung fiir das unlgsbare Darstellungsproblem zu suchen, macht sie das
Problem zu ihrem Thema und fiihrt an sich selbst vor, daf auch sie an dieser vielge-
sichtigen Welt — und damit: an Gesellschaft — teilnimmt. Eine solche Kunst ist ,Welt-
kunst‘,”” mit deren Formen auf eine allgemeine ,Logik der Realitit hingewiesen wird,
die nicht nur als reale Realitit, sondern auch als fiktionale Realitit zum Ausdruck
kommt“.’® Als Metapher fiir die polykontexturale Verfal3theit der Welt ist Kunst dann
in gewissem Sinn wieder Symbol:*® ,nicht nur ein Zeichen fiir das Ausgeschlossene®
der vor ihr liegenden Wirklichkeit, ,sondern ein Zeichen fiir die Unbezeichenbarkeit
des Ausgeschlossenen®.®® 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, hichstens — wenn sie denn ge-
lingt — als Abbildung der Verschiedenheit.

Mit ihrer Resymbolisierung hat die Kunst in gewisser Weise adaptiert, was sie
zuvor immer nachdriicklicher ausgesondert hatte: das Ornament. In einer vorautonomen,
von der Schmuck- und Gebrauchsgiiterherstellung noch nicht klar unterschiedenen
Kunst ist das Ornament zuniichst die verinderbare, nicht direkt zweckgerichtete Zutat,
die zur ZweckmiBigkeit des Gegenstandes hinzutritt und mit ihr eine Einheit bildet:
,Abwandlungen werden ins Verlissliche eingebettet*,®! sodall 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 19864, 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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strakten Formstruktur auf die reale Dingwelt ausgreifen, indem Pflanzen, Tiere, Men-
schen in das Ornament eingeflochten werden, ohne deswegen als Weltabbildungen
gemeint zu sein® (und ohne sich daher von religiosen oder politischen Vorgaben im
engeren Sinn eingeschrinkt zu sehen®). Lange vor der an Reprisentation und Mimesis
gebundenen Kunst ist das Ornament ein autonomes Formengefiige,*! das durch Varia-
tion aus sich selbst heraus entwickelt wird und gleichzeitig im Werkprozel3 die Fort-
setzungsfreiheiten durch das bereits vorhandene Grundmuster sukzessive einschrinkt.
Bekannte Motive rufen nach Abwechslung, der das ornamentierte Objekt keine Ein-
schrinkungen auferlegt, solange seine Funktionalitit nicht beeintrichtigt ist; aber der
Erfindungsreichtum mub sich doch anschliefen lassen an die Tradition, die er weiter-
schreibt. Es entsteht, trotz der Entpflichtung von Niitzlichkeit und Bedeutung, nicht
Beliebiges, sondern: geordnete Form.® Das freilich ist in der Diskussion der Renaissance
und des Barocks noch keine Kunst; denn von ihr wird ,,mehr erwartet {...} als nur die
Losung von schwierigen Formproblemen®.% Das Ornament soll zwar die Schénheit des
Kunstwerks perfektionieren, ohne aber selbst in einem absoluten Sinn ,schén’ sein zu
konnen; sein Status bleibt vor diesem Widerspruch ungeklire.” Wohl erkennt man die
eigentliche Herausforderung des Schionheitsbegriffs in der Ambivalenz zwischen dem
Streben nach Absolutheit, das sich auf Bewihrtes stiitzt, und dem Verlangen nach Ori-
ginalitdt, das Verdinderung will. Doch solange man die Verschnung des Gegensatzes

62 LuKgG, S. 367

63 LuKG, S. 353; geometrische und vegetabile Ornamente, stellt schon Wilhelm Worringer fest, sind
keine Darstellungen einer ,duBeren Erscheinung”, sondern Wiedergaben der , GesetzmaBigkeit
ihrer duBeren Bildung. Beide Ornamentstile sind also eigentlich ohne Naturvorbild [...]. Der Proze3
ist also der, daB3 ein reines Ornament, d. h. ein abstraktes Gebilde, nachtraglich naturalisiert wird,
und nicht der, daB3 ein Naturobjekt nachtraglich stilisiert wird.” (Wilhelm Worringer: Abstraktion
und Einfdhlung, Minchen 1959, S. 96f.)

64 die These vom Ursprung der modernen Kunst im Ornamentalen vertrat zuletzt prominent die von
Markus Brtderlin fur die Fondation Beyeler in Basel kuratierte Ausstellung Ornament und Abstrak-
tion im Sommer 2001; die genau entgegengesetzte Argumentation findet man, unter der Uber-
schrift , Tod des Ornaments”, bei Hans Sedlmayer: , Kein lebenskraftiges Ornament ist im Laufe des
19. und 20. Jahrhunderts mehr entstanden [...]. [...] Die [...] Todesursache ist darin zu suchen, da3
das Ornament [...] keinen Daseinsgrund mehr hat, wenn seine Trager, 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 gegenstandlicher
Bedeutung und Anspielung, mit denen es seit jeher und bis zum SchluB 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 Sedimayer: 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
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nicht in einem Selbsthalt der Varianz, in der inneristhetischen Erzeugung von An-
nehmbarkeit, sondern im Spiel mit feststehenden Regeln wie der schénen Linien-
fithrung oder der guten Proportion sieht, kann das Ornament als Ausweg nicht in den

% es wird als nebensichlicher Zierat abqualifiziert und an den Rand ge-

Blick kommen;
dringt.” Erst die Erfahrung, dal dem Langweiligwerden von Kunstrezepten nicht mit
der Aufstellung immer neuer Metaregeln beizukommen ist, lenkt die Suche nach den
Ursachen des Schonen auf das Werk selbst und auf dessen ,,poetische Infrastrukeur®,”®
die nun verstirke fiir die Verkniipfung von Redundanz und Varianz — wie fiir die von
Selbst- und Fremdreferenz — in Anspruch genommen wird.”! Einhergehend mit der
Krise des smitatio-Gedankens ist folgerichtig eine Steigerung des Ornamentalen zu be-
obachten; aber nicht als Riickkehr zum dekorativen Supplement, sondern als Aufwertung
der ornamentalen Selbstorganisation zum generativen Modus der Kunst schlechthin: das
,am Ornament Gelernte {wird} zur Theorie des Kunstwerks selbst ausgebaut*“.”? Neben
den formalen Bizarrien und Grotesken in der Malerei’® legen vor allem stilistische Wand-
lungen in der Literatur hiervon Zeugnis ab. Im Roman etwa geniigt es nicht mehr, die
Handlung durch unvermittelte Zufille oder das willkiirliche Eingreifen des Schicksals
voranzutreiben; man fordert Spannung, die sich als ,selbsterzeugte [...} UngewiBheit“’
durch die Dramaturgie des Erzihlens aufstauen, in der Verengung von Anschlubmog-
lichkeiten zuspitzen und schlieBlich nicht durch héhere Gewalt, sondern in der plau-
siblen Entwicklung von Geschichte, Motiven und Charakteren auflosen soll. Die lite-

«75

rarisch erzeugte Varianz wird durch ,,Hinterriicksformen‘ von Redundanz*” abgefangen,

die das Werk aber nicht von aullen bezieht, sondern iiber textinterne Verweise auf die
gewohnte Welt ebenfalls eigenstindig organisiert.”® Spiter, beginnend mit Flauberts
Erziehung des Herzens, wird man dieses Prinzip nochmals steigern, auf Handlung ganz
verzichten und beweisen, daf3 es trotzdem funktioniert.”” , Die Ausdifferenzierung des

Kunstsystems befreit das Ornament auf dem Umweg iiber eine dienende Funktion, die

sich allmihlich des Systems bemichtigt“;’® und die moderne Etablierung von abstrak-

ter Malerei, atonaler Musik, alinearer Erzihlung oder absurdem Theater’” macht dann
nur noch augenfillig, was ohnehin nicht mehr zu dndern ist.

68 LuKG, S. 361, Luhmann 1993b, S. 28f.
69 LuKG, S. 196, Luhmann 1993b, S. 27f.
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78 Luhmann 1993b, S. 32

79 LuKG, S. 360; fur die Musik scheint mir Luhmanns Figur des Ornaments weniger plausibel; zu-
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Problematischer als bei Luhmann stellt sich die analytische Trennung von struktureller
und isthetischer Autonomisierung bei Bourdieu dar, der die historische Entwicklung
beider Ebenen als Koevolution sich gegenseitig konditionierender Kausalsequenzen be-
greift, die synoptisch als zwei ineinander verschrinkte Argumentationsstringe prisen-
tiert werden. Im Verlauf der kiinstlerischen Ausdifferenzierung, so die Grundthese,
tritt die ,relative Autonomie des Feldes {...} immer stirker in Werken hervor, die ihre
formalen Eigenschaften {...} ausschlieflich der Struktur und also der Geschichte des

« 80 «81

Feldes verdanken“,*” welche ,in jedem Produktionsake {...} prisent*®' sind. Aufgrund

der Strukturabhingigkeit der Kunstwerke kann es in mehrfacher Hinsicht keine voll-
stindige Beseitigung von Fremdreferentialitit geben, wohl aber eine allmihliche Ver-
lagerung der Aulenbeziige von der Umuwelt des Feldes in das Feld selbst. Die von der
Geschichte des umfassenden Sozialraums sich abkoppelnde strukturelle und dsthetische
Feldgeschichte legitimiert sich immer mehr als der alleinige Orientierungspunkt kiinst-
lerischer Praxis, was es der Kunst schlieflich erlaubt, , Prinzip und Norm ihres Wan-
dels in sich selbst zu finden“.®* In formaler Hinsicht kann das Feld sich durch die zu-

nehmende Ausrichtung auf den sedimentierten ,,Gesamtbereich der vergangenen und

83

gegenwirtigen Kunstwerke“® mit einem nachwachsenden Reservoir an Vor-Bildern

versorgen, die als selbstgeschaffener Redundanz- und Anregungsraum gegeniiber der
duBeren Dingwelt an Bedeutung gewinnen. Der Ubergang ,,von einer die Natur imi-
tierenden Kunst zu einer die Kunst imitierenden Kunst“®* aber hei3t nichts anderes, als
die dsthetische Fremdreferenz sukzessive durch das Kunstfeld einzuhegen. Stilgeschichte
freilich ist fiir Bourdieu nur eine methodologische Abkiirzung, die leicht auf den Holz-
weg fiihrt, den Blick auf die formale Historisierung der Kunst zu verengen und die Ten-

mindest benotigt 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 Vorldufern vielleicht abgesehen); Luhmann
konstatiert zwar eine Abwertung der Musik in der Kunstdiskussion, sobald man bemerkt, da3 sie
der Forderung nach imitatio nicht genligen kann — erst die Ablésung von der Imitationsidee habe
die Musik rehabilitiert (LUKG, S. 422 Anm. 65); das beantwortet aber nicht die Frage, welche Kon-
sequenzen es fir die Einordnung Alter Musik hat, den Ubergang 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 tatsachlich zugrundegegangener
(zerstorter oder ephemerer) Kunstwerke sind auch vergangene Werke immer zugleich gegenwartig
— wie umgekehrt aus der Perspektive eines eben entstehenden Kunstwerks auch die gegenwdrtigen
Werke immer nur als vergangen, als nicht-gleichzeitig existieren (wahrend 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.
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denz der kiinstlerischen Selbstbeschreibung zur strukturellen Enthistorisierung zu igno-
rieren. ,,Die Einwirkung der Werke auf die Werke “®> darf nicht als ,eine mysterise

“86 yerstanden werden, sondern ist in ihrer Wechselbeziehung zu

Art von Selbstbewegung
den parallelen Veridnderungen im Raum der Produzenten® zu bestimmen, dessen Konflike-
geschichte ebenfalls an den Werken kondensiert.®® Von einer ,,Autonomisierung der
Werke“®? kann demnach keine Rede sein: weder im Sinne einer vollkommen eigenlogi-
schen Entwicklung des kumulativen Stilraums noch als Selbstentfaltung des Einzelwerks
im Herstellungsprozef3. Immanente Hermeneutiken dieser Art sehen unzulissigerweise
von den strukturellen Limitierungen der Werkgenese ab,” statt die Eigenlogik der
kiinstlerischen Produktion als externen Bezug der dsthetischen Form mitzuberiicksich-
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 selbstreferen-
tielles Operieren” und ihre dsthetische Autonomie gegeniiber allen nichtkiinstlerischen
sozialen Feldern; gleichzeitig ist den Werken aber die spezifische Semantik des Pro-
duktionsfeldes, das sich als Brechung zwischen den Raum der Werke und die iibrige Ge-
sellschaft schiebt, als unhintergehbarer Auflenhorizont gesetzt. Fremdreferenz lific sich
nicht ausléschen. Aber indem Werkraum und Produktionsraum ,,gleichsam zwei Uber-
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setzungen enes Satzes“?? bilden, verweisen die Werke {iber den Umweg des Produkti-

onsraums auf das gemeinsame Dritte: die dsthetische Sonderlogik. Die fremdreferentiell
bezeichnete Umwelt der Werke ist demnach nicht die Aulenwelt, nicht die fremdse-
mantische — politische, religiose, wirtschaftliche — Umwelt des Kunstfeldes, sondern die
sinngleich strukcurierte Welt der kiinstlerischen Positionierungskimpfe. 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 Brunetiére zitierend)

86 Bourdieu 1989c¢, S. 134 (Hervorhebung Bourdieus)

87 die Reduzierung des Kunstfeldes auf seine Produktionsseite ist natdrlich eine Vereinfachung des
grundsatzlich doppelseitig gedachten Modells

88 BORK, S. 323, 370, 471f.; in den frihen 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 asthetischer Praxis vor; in dem
Aufsatz , Kunstlerische Konzeption und intellektuelles Kraftefeld” (Bourdieu 1966b) dagegen ist der
Produktionsraum bereits eingefuihrt

89 Bourdieu 1980a, S. 206

90 BoRK, S. 315

91 noch exakter miBte man formulieren: der Rekurs von Werk auf Werk ist nattrlich nur auf der
Ebene des Kunstfeldes ein selbstreferentieller Vorgang, auf der Ebene des Einzelwerks dagegen —
wie weiter oben ausgefthrt — ein fremdreferentielles Ausgreifen auf Vorgangerwerke

92 Bourdieu 19803, S. 20 (meine Hervorhebung)
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zen idsthetischer Eigengesetzlichkeit. Bei aller Ahnlichkeit dieser Konstruktion mit
Luhmanns Idee der selbstreferentiell hergestellten Fremdreferenz ist nicht zu tibersehen,
dal} Bourdieus auf das Kunstfe/d statt auf das Kunstwerk zielender Autonomiebegriff es
nicht zuldfB¢, kiinstlerische Erzeugnisse als immanent emergierende Formengefiige zu
behandeln. Die Lokalisierung des dsthetischen Aulenbezugs im Produktionsraum des
Kunstfeldes verbietet zwar die reine Oberflidchenlektiire strukturalistischer Widerspie-
gelungstheorien, die die feldeigenen Brechungseffekte unberiicksichtigt lassen und
einen Kurzschluf interner Werkformen mit ginzlich anfferkiinstlerischen Faktoren be-
haupten;” aber auch die von Saussure inspirierten, streng formalistischen Ansitze, die
das Werk als selbstgeniigsame, autoreferentielle Struktur begreifen,” sind zumindest
erginzungsbediirftige Vereinfachungen,” die allein ihrem Gegenstand nicht gerecht
werden konnen.

Das allmihliche Einziehen der Fremdreferenzen durch die Kunst geht im Verlauf
ihrer Ausdifferenzierung in zweifacher Weise ,,mit einer Art reflexiven und kritischen
Riickwendung der Produzenten auf ihre eigene Produktion einher, die sie dazu fiihrt,
deren eigenes Prinzip [...} herauszuarbeiten®.”® 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 Grundziige des Feldes klarer
hervor:?” in der strukturellen Dimension, dem Produktionsraum, bedeutet das die strikte
Ablehnung jeder Wirtschaftsformigkeit; auf dsthetischer Ebene, im Raum der Werke,
ldB¢ sich die kiinstlerische Profilschirfung analog dazu als konsequente Fokussierung
auf die feldtypischen Eigenmittel beobachten. Es gilt ,dem den Vorrang ein{zu}riumen,
worin der Kiinstler Meister ist: der Form {...} und eben nicht dem ,Inhalt*“.”® Die er-
wachende Kunst der Moderne will nicht mehr abbilden, sondern ,,an und fiir sich selbst
gesehen ...} werden;” sie verteidigt den ,Primat der Darstellung iiber das Darge-
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stellee“!” 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“,'! dem alle Gattungen nach und nach unterzogen werden und der ,,zur all-
mithlichen Isolierung dessen® fiihrt, ,,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 BoORK, S. 383f.

98 BoOFU, 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
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Sinn definiert“.'*? Die Malerei verliert das Literarische — das Motiv, die Anekdote, die

Aussage — und widmet sich dem ,Spiel von Formen, Valeurs und Farben [...} unab-

hingig von allem Bezug auf sie transzendierende Bedeutungen®;'® die Literatur streift

das Malerische ab,'** schlieBlich auch alle Merkmale eines ,rein denotativen und naiv

10

auf einen Referenten ausgerichteten Diskurses“!” — , die Verwicklungen, die Handlung,

der Held“'%° werden dramatisch verzichtbar; die Poesie befreit sich von duBerlich auf-
gesetzten Restriktionen und Regularien, ,den Sonetten, den Alexandrinern, [...} den
[...} rhetorischen Figuren, Vergleich und Metapher“,'”” Reim und Rhythmus, die den

Textflul, statt ihn von innen her miandern zu lassen, in den Kanal der Konventionen

108

dirigieren. Und Gustave Flauberts ,, Traum vom ,Buch iiber nichts zeigt nicht nur,

daf} nichts mehr dargestellt werden mul3, sondern auch, daf} folglich alles dargestellt
werden kann — weil es darum nicht mehr geht. Dann aber mull man sich darauf ein-
lassen, ein Werk nicht linger ,,als Schrift eines Abenteuers, sondern als Abenteuer einer
Schrift*“!% zu lesen, und die Widerstinde der Kunst — ihre Erwartungsenttiuschungen,

ihre sprachlichen und syntaktischen Dissonanzen,''® die Briiche in der Linearitit des Er-

111

zihlens''! — als Aufforderung begreifen, Auge und Geist nicht aus der isthetischen

Struktur in die Alltagswelt entwischen zu lassen. Der Blick zirkuliert innerhalb von For-

men, ,die dechiffriert werden wollen®, die, je undeutlicher und mehrdeutiger ihre Re-
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ferenten sind, umso mehr zur ,wiederholten Lektiire*''? ntigen, ohne die Suche jemals

an ein Ende zu fiihren. Unverstindlichkeit dient als Schutz vor inadidquater Rezeption
und wird daher ganz bewuf3t zur Distanzierung von einem biirgerlichen Publikum ein-
gesetzt, das in seiner konomischen Ausrichtung, so das Urteil der Avantgarde, ohne-

hin ,auBerstande ist, ein Kunstwerk zu lieben und es sich wirklich, das heilit symbolisch,
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anzueignen.“'"” Kunst wird schwierig; aber sie verlduft nicht im Beliebigen, Unge-

formten, Ungeordneten. Autonomie kann fiir die Literatur — und fiir die anderen Kiinste
entsprechend — nur heiflen: ,der Sprache Zwiinge auferlegen, um Aufmerksamkeit fiir
die Sprache zu erzwingen®."" Der ,Diskurs“ des Kiinstlers kommt ,nicht mehr ohne
einen einverleibten Metadiskurs aus, der Willkiirliches ausdriickt 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, BolLF, S. 90

112 BoRK, S. 479 (Hervorhebung Bourdieus)
113 BoRK, S. 131

114 BoRK, S. 469
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146¢," indem er etwa auf sich selbst verweist und demonstrativ die eigene Fiktiona-

16 srelle —

litit betont oder umgekehrt die Frage nach der ,Fiktion der Wirklichkeit*
aber eben immer: als Fiktion. Der Wiedereintritt des Werks in das Werk kann in Form
einer ,Selbstverspottung“!'” die ironische Distanzierung der Kunst von der Kunst er-
lauben; er kann sich im Auftauchen einer Romanfigur im Roman eines anderen Autors

ereignen, als Bezug von Fiktion auf Fiktion;''®

oder er nimmt paradoxe Ziige an wie im
dadaistischen Manifest, einem Text, ,der zugleich sein will, was er ist, nimlich ein Ma-
nifest, und eine kritische Reflexion dessen, was er ist, ein Antimanifest, ein sich selbst
authebendes Manifest“.!'” Immer gerit der Rezipient in einen oszillierenden Verweisungs-
zirkel, der nicht aus dem Werk hinausfiihrt. Aber auch hier bedeutet eine fortschreitende
formale Selbstbeziiglichkeit der Kunst nicht, daf} Ausgriffe in die Welt unterbleiben
mii3ten; sie sind nur nicht mehr als Imprignierung der Form durch die Wirklichkeit
zu denken, sondern im Gegenteil: als dsthetische Uberformungen des Realen, als Eigen-
leistungen von Kunstwerken, ,die keine andere Intention haben als die, keine zu haben

bis auf die in der Form des Werkes selbst vorgegebene®.!*

1

Diese , Welt der reinen Formen“'?! als die dsthetische Essenz der Kunst und die

Jreine Produktion“!?

% als das praktische Gesetz der Avantgarde verhaken sich in der
zweiten Hiilfte des 19. Jahrhunderts zu einem doppelten Imperativ, dessen zwei Seiten
sich durch ihre normative Aufladung gegenseitig stirken. Die mit dem Riickzug auf
die Form verbundene Weigerung, Reprisentationsdienste fiir eine bourgeoise Klientel
zu leisten, hatte die progressiven Kiinstler auf einen gegenlogisch gebildeten symbolischen
Markt abgedringt; umgekehrt soll der nun zusehends als Ort der autonomen Kunst
institutionalisierte, ehemalige Notbehelf der inversen Okonomie die ,Spezifizitit und
Nichtsubstituierbarkeit“'?* der Werke strukturell absichern und so den disthetischen
Paradigmenwechsel dauerhaft garantieren.'? Die Wechselwirkung beider Dimensionen
dokumentiert Bourdieu eingehend an den drei herausragenden Gestalten der franzosi-
schen Literatur und Malerei dieser Zeit: an Gustave Flaubert, Charles Baudelaire und
Edouard Manet, die ihren doppelten Bruch sowohl mit der konservativen Sattheit des
Biirgercums wie mit der pobelhaften Unersittlichkeit der zweiten Bohéme nicht nur

leben, sondern in Form bringen.'? Thr Schaffen richtet sich in ,doppelter Abwehr“!?

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.
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gegen beide Seiten: gegen die ,versiifite, entschirfte Romantik“!?’ der konventionell-
kommerziellen art bourgeois wie gegen die wirklichkeitsnahen Problemschilderungen

einer zunehmend von ,,,proletaroiden Intellektuellen!?

getragenen art social. Wo sich
die Protagonisten der einen Fraktion ,biirgerlichen Normen und biirgerlichem Ge-
schmack“!?? unterwerfen und schon ,,aufgrund ihrer Herkunft wie ihres Lebensstils und
ihres Wertesystems in einem engen und direktem Verhiltnis zu den Herrschenden“!*°
stehen, begreifen die andern ihre kiinstlerische Titigkeit als dsthetische Verlingerung
des emanzipatorischen Engagements auf politischer Ebene. Thr Nonkonformismus und
die Opposition zum biirgerlichen Market sind den Einstellungen der Avantgarde zwar

durchaus verwandt!?!

— doch ihre ,kleinbiirgerliche[n ...} Dispositionen®, die ,einen
gewissen dumpfen Geist der Ernsthaftigkeit” und ,militante, hiufig ein wenig sektie-
rerische Einstellungen® zeitigen, heben sie von der mit einem verhiltnismifBig reichen
kulturellen Erbe unterfiitterten ,Ungeniertheit und Lissigkeit der Astheten“'?? deut-
lich ab. Die Revolution des Realismus, die in gebremster Radikalitit an der ,Vermi-
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schung von dsthetischem und moralischem {...} Wert“'? festhilt, 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-
derschlag dieser externen Funktionalisierung in , gleichermallen moralischen und mo-
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ralisierenden Werken“'*! zu akzeptieren oder sogar zu befiirworten.'*> In Gestalt des

biirgerlichen Idealismus und des tendentiell antibiirgerlichen Realismus erhalten die
Klassengegensitze des sozialen Raums somit eine spezifisch kiinstlerische Fassung: sie
werden in Abstoungsverhiltnisse innerhalb des Produktionsfeldes und in stilistische
Unterschiede im Raum der Werke transponiert.Die externen Differenzen der Gesell-
schaft wiederholen sich in dsthetisch 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 dgisthetisch Stel-
lung beziehen kann."?® Sie verbriidert sich weder mit den Michtigen noch mit den
Ohnmichtigen; 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 BoORK, S. 120

130 BoRK, S. 119

131 und zwar so sehr, daB diese sich gegen eine Vereinnahmung durch den Realismus und die soziale
Kunst zur Wehr setzen muB: 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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Vorbild dastehende, nicht einfach eingenommene oder gar geerbte, sondern mit voller
Absicht neu geschaffene ,Distanz gegeniiber allen Positionen” wird folgerichtig auch
~dem Werk selbst einbeschrieben.“'”” In ihrer Amoralitit, die den Ethos grof3- wie
kleinbiirgerlicher Biederminner vor den Kopf stoflen muf3,'*® in ihrer ,Leidenschafts-
losigkeit, Gleichgiiltigkeit und Gefiihlskilte®,"* ihrem ,Kult der Form und der unper-
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sonlichen Neutralitit“'* verortet sich die autonome /art pour I'art auf einer ,,vollig pa-

radoxen, nahezu ,unméglichen’ Position®,""! der ,,jedes Aquivalent im Macht-Feld fehlt,
eine[r} Position, die es auch zicht geben konnte oder nicht unbedingt geben miiBte. !4

Die Blaupause fiir die soziologisch-historische Beschreibung des kiinstlerischen Fel-
des in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts liefert Flaubert, der in seiner Erziehung
des Herzens ' den eigenen Standpunke des doppelten Widerspruchs in der Person des
Schriftstellers Frédéric Moreau literarisch spiegelt. Das ,,Universum des Romans" ist in
Bourdieus Darstellung ebenso wie das tatsichliche Universum der Kunst ,um zwei
Pole aufgebaut“:'* um den der dsthetischen und den der 6konomischen 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
kontriren, zum Teil auch in sich ambivalenten Positionen, die sich im sozialen und im
kiinstlerischen Feld gegeniiber diesen Polen einnehmen lassen. Auf der einen Seite steht
die kiufliche Kunst in zweifacher Ausfertigung: einmal in Gestalt des konventionellen,
grofBbiirgerlich-aristokratischen Geschmacks der Reichen und Michtigen 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
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bourgeoisen ,Normen und Tugenden“'® auler Kraft setzt, durch die Verbindung von

Luxus und Freiheit sogar eine gewisse Mittlerfunktion zwischen Biirger- und Bohéme-
kiinstlern einnimmt, dabei aber in seiner trotz allem vorwiegend wirtschaftlichen Aus-
richtung dazu neigt, moralische Leichtigkeit in dsthetische 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
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zur Sphire ,reiner Kunst® und ,reiner Liebe“'*® triumerisch iiberhshte Salon der

Madame Arnoux, der in Wirklichkeit jedoch ein Ort immenser Verwerfungen ist: sein

heterogenes 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 ['Education sentimentale (dt. auch u. d. T. Die Erziehung der Gefiihle oder Lehrjahre des Gefiihls)
144 BoRK, S. 22

145 BoRK, S. 29

146 BORK, S. 54
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sche Kiinstler, Vertreter der art social wie der l'art pour 'art gleichermalen, die als Pro-
tegés des Kunsthindlers Monsieur Arnoux zudem dem Einfluf} eines Geschiftsmannes
ausgesetzt sind, der selbst zwischen den ,beiden gegensitzlichen Logiken [...} der in-

«14
teresselosen Kunst“!?’

und des wirtschaftlichen Unternehmertums hin- und hergeris-
sen ist. In dieser Versuchsanordnung eines literarischen ,, Ensembles von Ahnlichkeiten
und Unterschieden, die mehr oder minder systematisch verteilt sind“,'*® hofft Frédéric
auf einen neutralen Punkt, der alles versshnen soll: ,, Kunst und Geld, Liebe aus Leiden-
schaft und Liebe aus Vernunft“.'® Er, der , Erbe, der nicht werden will, was er ist: ein
Bourgeois“,"” miiht sich, seine habituelle Erbschaft zugunsten einer ungebundenen
Schriftstellerexistenz auszuschlagen — in dem Glauben, durch die Strategie einer , dop-

pelten Verweigerung gegensitzlicher Positionen“!!

eine ,Zone der gesellschaftlichen
Schwerelosigkeit” erreichen zu konnen, ,in der die potentiell auseinanderstrebenden
Krifte sich auf Zeit gegenseitig aufheben und ausgleichen“.’ Doch im Minenfeld zwi-
schen dem Verlangen nach biirgerlicher Anerkennung und der Ablehnung biirgerlicher
Moral, zwischen kiinstlerischen Ambitionen und wirtschaftlich-politischen Karriere-
pldnen, im emotionalen Schwanken zwischen Madame Dombreuse, Madame Arnoux
und Rosanette, kurz: durch seine Unfihigkeit, ,sich zu entschliefen, die eine oder an-
dere der unvereinbaren Moglichkeiten zu Grabe zu tragen®,"? scheitert Frédéric am
Ende auf ganzer Linie. Alles bleibt Fragment: seine Liebe unerfiille, seine politische
Kandidatur erfolglos, sein Roman ungeschrieben.

Der Platz jenseits aller Gegensiitze, so zeigt Flaubert, liegt in Wahrheit mitten zwi-
schen allen Gegensitzen: nicht im luftleeren Raum auflerhalb der sozialen Kriftever-
hiltnisse, sondern genau an der Stelle der unaushaltbar grofiten Kriftekonzentration.
Man wird in Frédérics zwitterhafter Doppelnatur einiges von Flauberts eigenen Dispo-
sitionen entdecken, ja tiberhaupt die Grundverfassung der avantgardistischen Kunst,
wie Bourdieu sie beschreibt, darin wiedererkennen. Aber Frédéric ist nicht Flaubert:
Frédéric verausgabrt sich in dem illusorischen Versuch, schlicht unvertrigliche gesell-
schaftliche Positionen, die ,nicht gleichzeitig, nicht einmal nacheinander eingenommen
werden kénnen®,">" in einem einheitlichen Lebensentwurf zasammenzuzwingen; und es ist
dieses selbstzerstorerische Vorhaben, das schlieflich die Vollendung seines kiinstleri-
schen Projekts verhindert. Flaubert dagegen ,,sublimiert die {auch ihn potentiell bedro-

hende} Unbestimmtheit“!”> seiner Romanfigur gerade durch die Kunst: nimlich 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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gegliickten literarischen Umsetzung ,einer Geschichte, die die eigene hitte sein kin-
nen“,"® wiirde er nicht ,,im Akt des Schreibens“!*” selbst die Vermutung widerlegen,
,diese Geschichte des Scheiterns {seil die Geschichte desjenigen {...1, der sie schreibt.”
Die harmonische Verbindung der realen gesellschaftlichen Gegensitze a/s Biographie
muf} miflingen; ,allein in der und durch die lizerarische Schijpfung ist sie lebbar.“"® Nur
die Kunst, so kénnte 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 vollstindig zu integrieren fihig ist; aber nicht,
weil sie endgiiltig Auseinandergefallenes tatsichlich verklammern konnte, sondern:
indem sie genau das Scheitern daran zu ihrem Thema macht. In diesem prekiren Sinn
(aber sicher nicht als Behauptung eines archimedischen Punktes) steht Flaubert fiir
Bourdieu ,am geometrischen Ort aller Perspektiven [...}, der zugleich der Punkt mit
der stirksten Spannung ist“."” Ausdruck dieser Gespaltenheit ist schon die Entscheidung
Flauberts fiir den Roman, also diejenige literarische Gattung, die im Vergleich zu Dich-
tung und Dramatik zunichst noch die geringste kiinstlerische Anerkennung geniel3t
und erst durch Flauberts Neudefinition an Legitimitdt gewinnt. Doch auch in formaler
Hinsicht positioniert sich Flaubert aulerhalb der etablierten Lager, im Niemandsland
abseits biirgerlicher Genre-Romanciers und bohémenaher Realisten, deren Einstellung
ihm gegeniiber zwischen Ablehnung und Vereinnahmung schwanket.'® In einem Dop-
pelspiel der dsthetischen Verschrinkung gegensitzlicher Schulen und ihrer inhaltlichen
wie stilistischen Primissen grenzt er sich nach beiden Seiten hin ab und nimmt dabei

161 seiner Zeit in sich auf. Die

ex negatio die ,Totalitdt des literarischen Universums®
Konzentration auf die Mittel, die der biirgerlichen Kunst eine idealistische Verfeinerung
der Form, aber auch eine leerlaufende Selbstzensur der Sujets gebracht hatte, ist fiir
Flaubert nicht die Schranke, sondern das Tor zu einer vom Idealismus ausgesperrten
Wirklichkeit, an der er dann aber nicht agitatorisch die Realitdt des Realen, sondern die
Fiktivitit der Fiktion demonstriert. Er schreibt Romane — aber mit literarischem An-
spruch; prisentiert rohe Inhalte — aber in geschliffener Sprache. Triviale und distin-
guierte Themen stehen gleichberechtigt nebeneinander, ohne Sentimentalitit, ja, mit
einer gewissen Kiihle dargelegt, die eine ethische Beurteilung des Geschehens zugun-
sten der ironischen Distanzierung von der eigenen Geschichte zuriicktreten 14f¢.'> Mit
der Erziehung des Herzens schafft Flaubert das Schliisselwerk dieser ,auf das Poetische
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156 BORK, S. 57

157 BoORK, S. 55
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159 BORK, S. 166

160 BORK, S. 145-150; zu Flauberts Verhaltnis zum Realismus eingehender: BoRK, S. 150-157
161 BORK, S. 163

162 BORK, S. 153-157, 174f.



134 Wege zur Freiheit

163 einen

angewandten Prosa und vor allem der auf das Prosaische angewandten Poesie*:
.realistischen’ Roman®, der nicht ,die ,literarische Kanaille* bedient, der seine Be-
schreibung des wirklichen Lebens nicht an einen ,humanistischen Moralismus*“ bindet
und die ,,,Vulgaritit' der Gegenstinde® nicht an eine ,,Erbirmlichkeit des Stils*.'*!
Der avantgardistische Riickzug auf die Form ist demnach nicht als Asthetizismus
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®.'> Es geht darum, eine kunstgemiBe Beziehung zur Welt zu
finden, also: das Verhiltnis von Fremd- und Selbstreferenz neu zu justieren. An dieser
Aufgabe arbeitet in Flauberts Zeitgenossenschaft auch Baudelaire,'® der seinen radika-
len gesellschaftlichen SelbstausschlufB3'%” kiinstlerisch fortsetzt, indem er nicht nur im
»Namen des Kults der reinen Form® die pidagogische Funktionalisierung der Kunst
durch Realisten wie Romantiker bekdmpft, sondern zugleich im Namen ,der kriti-
schen Phantasie” die ,,Gegenwarts- und Wirklichkeitsflucht® der , Sektierer der reinen

Form*!®

attackiert. Sein Werk soll gesellschaftlich nutzlos sein — aber trotzdem: ge-
sellschaftlich. In der Malerei ist es Manet,'® der einen dhnlichen Weg verfolgt. Gegen
die akademische Kunst mobilisiert er ein Arsenal kiinstlerischer Mittel, die auf alles ge-
richtet sind, was dem mediokren Geschmack des GroBbiirgertums heilig sein muf.
Dem Vorrang des gelehrten Inhalts, der mithilfe klassischen Schulwissens zu entziffern
ist und so dem biirgerlichen Bildungsideal schmeichelt, und der Abhingigkeit von
einem bewihrten Themenkanon, der Virtuositit bestenfalls in der Auswahl der litera-
rischen Stoffe, aber kaum in der malerischen Erfindung zulif, 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 Kiinstlers in Zusammenhang bringen méchte. Und
auf eine detailversessene, perfektionistische Glitte, die der Kontur gegeniiber der Farbe
den Vorzug gibt, antwortet er mit einer oft skizzenhaften, unfertig wirkenden Be-
schrinkung aufs Wesentliche. Bei aller Betonung der eigentlich kiinstlerischen Essenz,
des Malens an sich, kreist Manets Formenwelt dennoch nicht beziehungslos um sich
selbst. Gerade in der — noch ebenso verponten — Darstellung problematischer, ,unwiir-

163 BORK, S. 158

164 BORK, S. 170; in der Malerei ist dieses Prinzip freilich spatestens seit Hogarth, also seit dem 18. Jahr-
hundert, nicht mehr unbekannt
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diger® Sujets, der Thematisierung des Banalen, Alltdglichen, auch: des Zeitgendssi-
schen, nicht durch geschichtliche Patina Legitimierten, beweist seine Malerei ,die der
Kunst inhdrente Macht {...1, kraft der Form {...} alles dsthetisch konstituieren ...} zu
konnen“."”? Die ,,symbolische Revolution“ Manets besteht darin, , die Wahrnehmungs-
und Bewertungskategorien von Welt, die Konstruktionsprinzipien von sozialer Welt“!"!
verindert 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 Realitit zu stellen sind.

Auch hier erweisen sich selbstreferentieller Asthetizismus und fremdreferentieller
Realismus als kiinstlerische Weltverhiltnisse, die in dieser Radikalitit nur proklamiert,
aber nicht tatsichlich hergestellt werden konnen. Wenn die Wahrheit der Moderne in
der Abwesenheit von Einheitswahrheiten liegt, lassen sich zwar die Oberflichen von
Menschen oder Obstkorben, Stiddten oder Landschaften mit Pinsel und Schreibstift ein-
fangen; aber die Rea/itit ist das schon lange nicht mehr (und sobald man genug mit der
perspektivischen Verzerrung oder der farblichen Verfremdung von Obstkorben experi-
mentiert hat, stellt sich schlieBlich die Frage, weshalb man iiberhaupt noch Obstkérbe
malen soll); andererseits kann die Kunst die Wirklichkeit, der sie zweifellos angehort,
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 , Asthetik {...1,
die auf der Versshnung von [...} unzulissig getrennten Moglichkeiten griindet®,!”?
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 Schépfung unabhingige
Schépfung {...}, die dennoch mit ihr durch tiefgreifende Verbindungen vereint ist“.!”
Unterstiitzung findet diese Auffassung bei einer romantischen Kunstphilosophie, die
dem Kiinstler die Macht zuspricht, eine ,,,zweite Natur' zu schaffen, eine ,, Welt sui ge-
neris”, die ,ihren eigenen Gesetzen gehorcht und deren Wahrheit nicht darin liegt, dafl
sie der Wirklichkeit entspricht, sondern in ihrer inneren Kohirenz*."* Seit diesem letz-
ten, endgiiltigen Autonomisierungsschub ist auch fiir Bourdieu die Kunst nicht mehr
als Zeichen zu verstehen, sondern — Luhmann wiirde sagen: wieder — als Symbo/ fiir die
Realitit, an der sie Anteil hat, der sie sich verdankt und deren herrschende Verhilt-
nisse sie an sich selbst vorfiihrt, indem ihre eigenen Formen von der Grundtextur des
Sozialen durchwoben sind. ,Paradoxerweise ist es die reine Arbeit an der reinen Form
[...1, die wie durch Magie ein realeres Reales sichtbar macht als dasjenige, was sich un-
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mittelbar den Sinnen darbietet und bei dem die naiven Liebhaber des Realen stehen-
bleiben®;'”” ,das notigt den Leser, bei der sinnlichen Form des Textes innezuhalten, einem
sichtbaren und horbaren Stoff, der Korrespondenzen mit dem Realen auf der Ebene des
Sinns wie des Sinnlichen birgt, statt sie wie ein transparentes Zeichen {...} zu tiberflie-
gen, um direkt zum Sinn zu gelangen.“!”® Kunstwerke sind weltgetrinkte Form, aber
keine Abkiirzungen 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 hitte, eine ihm selbst transzendente Botschaft zu iibermitteln“."”” Solange also
,die Intention des Werkes nicht als Symbol, sondern blof} als A/legorie im Sinne der
sichtbar gewordenen Ubersetzung eines Begriffs oder eines ikonographischen Pro-
gramms aufgefalit wird, reduziert diese sich auf die bewulite Absicht des Kiinstlers: als
hiitte sie nichts mitzuteilen, was ihr Urheber nicht ausdriicklich sagen {...} hitte {...}

wollen.“!78

,Das Kunstwerk auf spezifisch dsthetische Weise zu betrachten, d. h. als
etwas, das nichts auller sich selbst bedeutet,” kann und soll aber durchaus nicht heif3en,
»€s so zu betrachten, dal} man es weder psychisch noch intellektuell auf irgend etwas
anderes bezdge als es selbst“.!”? Bourdieu ermuntert im Gegenteil zur Suche nach der
,objektiven Intention“ des Werks, ,die keineswegs mit der Intention des Autors iiber-
einzustimmen braucht*,'®" einer ,,,unbewufte[n} Poetik“,'®! die der , Realititseffekt !>
der Kunst zum Vorschein bringt, iiber die der Kiinstler aber nicht verfiigen kann, weil
sie sich, vermittelt durch den Habitus des Produzenten, unbemerkt ins Werk einla-
gert. Ganz unabhingig also davon, ob die Kunst inhaltliche Analogien zur Realitit her-
stellt oder niche, trigt sie stets /ogische Analogien zum Realen in ihre Formen ein: ,Das
wahre Motiv des Kunstwerks ist nichts anderes als die eigentlich kiinstlerische Art, die
Welt wahrzunehmen®,'® ist nicht die Darstellung der Welt, sondern die Darstellung
der spezifisch dsthetischen Weltperspektive — und fiir die autonom gewordene Kunst des
19. Jahrhunderts ist das die Logik der ,reinen‘ Produktion, der inversen Okonomie.
Was das Kunstwerk als Bedeutungsiiberschull mitfiihre, als eine nicht auf das Sujet
oder das Material riickfithrbare, dem Willen des Kiinstlers entzogene Grife, das ist der
an den Formen des Werks lokalisierbare Niederschlag struktureller Produktionsver-
hiltnisse, der jedes Werk zu einer Positionsbestimmung gegeniiber dem Feldnomos
werden 1dBt. Als ,Stichproben der wirklichen Welt“, die wie ,,Stoffmuster fiir 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 19683, S. 161

181 BoORK, 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

Asthetische Autonomisierung ¢ Referenzen e Perspektiven

zes Tuch“'%' das Wesentliche des Gesamten schon in sich tragen, mogen Kunstwerke

dann ,manchmal mehr sogar iiber die soziale Welt aussagen {...} als so manche vor-
g g

geblich wissenschaftliche Schrift“.'® Denn die Kunst der Moderne beschreibt das Wirk-

liche nicht; sie schreibt es selbst.'

Perspektiven

Kunst will gesehen werden. Sie gibt, so konnte man eine Bemerkung Paul Klees er-
ginzen,"® nicht das Sichtbare wieder, sondern macht sichtbar; und zwar in erster Linie
sich selbst. Freilich: jeder gesellschaftliche Bereich zeitigt Effekte in der Welt des Waht-
nehmbaren — Teflonpfannen und Doktorarbeiten als Errungenschaften wissenschaftli-
cher Forschung, Waschmittel und Gufstahl als Resultate wirtschaftlicher Produktion,
Steuerformulare und Fuflgingerzonen als Zeugnisse politischer Entscheidungen, schnup-
fenfreie Nasen und amputierte Beine als Folgen medizinischer Behandlung. Man mag
anhand der vorliegenden Gegenstinde auf die notwendige Existenz eines entsprechen-
den Herstellungskontextes riickschliefen, ohne jedoch in der Dingbeobachtung (oder
der Dingverwendung) an dessen Logik gebunden zu sein, ja sogar, ohne daf} das jewei-
lige Ding auf die Beriicksichtigung seiner geistigen Herkunft iiberhaupt besonderen
Wert legen wiirde. Man muf} keine wissenschaftliche Perspektive bemiihen, um Teflon-
pfannen teflonpfannenadidquat wahrzunehmen, und genausowenig gehoren das Betrach-
ten oder das Betrachtbarmachen von Teflonpfannen zu den genuinen Daseinszwecken
der Wissenschaft. In allen gesellschaftlichen Sphiren konnen also die sichtbaren Feld-
oder Systemerzeugnisse von den Operationen, durch die sie hergestellt wurden, abge-
koppelt und als mehr oder weniger niitzliche, nicht aber zwangsldufig auf den Sinn
ihres urspriinglichen Kontextes zuriickverweisende Objekte in der Dingwelt plaziert
werden — nur nicht in der Kunst. Denn was sie hervorbringt, ist zwar auf vielerlei Weise
zu verwenden: als Geldanlage, Gerduschkulisse, Gelehrsamkeitsbeweis, Sitzgelegenheit
oder zum Verdecken von Schmutz auf der Wohnzimmertapete. Als Kunst aber, darin
stimmen Bourdieu und Luhmann iiberein, existieren dsthetische Produkte nur, sofern
und solange man in ihnen Abdriicke des kiinstlerischen Tidtigseins 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 Beobachtungsobjeke, zu einer
Spur, die sich vom Schopfungsprozel her bis in die Gegenwart zieht. Der Betrachter
muf, um sich diesen Sinn zu erschlieBen, den Weg in umgekehrter Richtung ein-
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schlagen und die Fihrte bis zum Augenblick der Werkgenese zuriickverfolgen. Kunst-
werke sind dann nicht linger dsthetisch geschaffene Dokumente der Welt, sondern im
Gegenteil: Dokumente des dsthetischen Schaffens, die durch ihr Gemachtsein an der
Welt teilhaben. Wer das sehen mochte, muf} jedoch erst sehen lernen; denn Kunstge-
genstidnde verlangen nicht nur nach Wahrnehmung, sondern nach einem besonderen
Wahrnehmungsmodus, der das Werk, statt es blof als die materielle Besetzung einer
beliebigen Raumstelle aufzufassen, als Substrat einer #sthetischen Semantik begreift
und hinter der Oberfliche der Dinge die ihnen zugrundeliegende kiinstlerische Logik
erkundet. Nur so kann der Beobachter das gewandelte Realititsverhiltnis der Kunst
nachvollziehen und ihre Werke nicht als phinomenale Ausschnitte einer objektiven
Wirklichkeit, sondern als kunstspezifische Weltbeobachtungen beobachten.

System- wie feldtheoretisch wird daher die dsthetische Autonomisierung zweigleisig
beschrieben: einmal als eine am Werk ablesbare Verschiebung der kiinstlerischen Re-
ferenzen, zum andern als Herausbildung einer komplementiren Sichtweise, die sowohl
den Kiinstler wie den Betrachter an die Logik der Kunst bindet (und damit nebenbei
der Primisse Rechnung trigt, die Trennung in Produktions- und Rezeptionsisthetik zu
iiberbriicken). Bourdieus Arbeiten untersuchen folglich, wie sich parallel zum Postulat
der ,reinen Form® ein auf die formale Beschaffenheit der Werke gerichteter ,reiner Blick’
als legitime dsthetische Disposition durchsetzt. Luhmann spricht, allgemeiner, von
einem Ubergang 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. Friiher als in anderen Bereichen — und noch bevor man sich an Polykon-
texturalitit als gesellschaftlichen Normalzustand gewohnt hatte — lassen sich im Schutz
der Fiktionalitit bereits Welten erzeugen, in denen unterschiedliche Blickwinkel gleich-
zeitig prisent sind und den Betrachter dazu nétigen, 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 abhingig vom jeweiligen Standort spezifische Beobachtungsméglich-
keiten und spezifische Blindheiten zuweist."® Nicht mehr tradiertes Kontextwissen
(wie im Fall der Susanna im Bade), sondern allein die kiinstlerischen Mittel definieren
nun, was die Menschen des Bildes sehen und was ihnen verborgen bleibt. Der Betrachter
wird zum Beobachter von Beobachtern in einem dsthetisch hergestellten Arrangement
von Beobachtungsverhiltnissen, das ohne den Riickgriff auf schon bekannte, vornehm-
lich biblische oder mythologische Konstellationen auskommt und so zu ganz neuen,
hichstens durch mangelnde Phantasie begrenzten Bilderfindungen anregt. Uber 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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muniziert. Das Thema der Kunst ist nach wie vor die Wiedergabe der Natur, nicht die
Demonstration von Beobachtungsphinomenen; und die iiberwiltigende Kraft der per-
spektivisch perfekten Scheinwelt wird zunichst nicht als technische Konstruktion ent-
larve, sondern im Gegenteil fiir 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 muf3 und dabei vorgefiihrt be-
kommt, daf} er nicht sieht, was diese jenseits des Bildrahmens sehen: ,So kann auch das
unsichtbar Bleibende in das Bild hineingezogen {...} werden.“'® Im Roman und im
Schauspiel des 17. und 18. Jahrhunderts setzt sich diese Entwicklung literarisch fort.
Der mit stereotypen Personlichkeitsstrukturen ausgestatteten Held der Legende wird
hier zugunsten individuellerer Figuren suspendiert, deren latente Charakterziige und
Motivlagen sich erst im Verlauf der Geschichte herausschilen und ,,verschieden gesehen
werden je nachdem, ob es sich um Selbstbeobachtung oder um Fremdbeobachtung han-
delt.“1”° Das Vorhersehbare beginnt zu langweilen. Kunst hat ,interessant’ zu sein, und
was auf den ersten Blick gefille, wird nun als oberflidchliche Gefilligkeit abgewertet, die
sich das logische Durcharbeiten der psychologischen Verwicklungen, das Aufspalten
und Zusammenziehen komplexer Handlungsstringe und die Verflechtung divergie-
render Akteursperspektiven zugunsten des billigen Effekts erspart. Man will ,das Er-
zihlte lesen als Hinweis auf etwas, was in der Erzihlung ungesagt bleibt, aber zu ihr
gehore;™! ein verborgenes Motiv muf3 erraten, eine wohlgesetzte Auslassung erginzt,
Implizites aufgestobert werden. Die Lektiire zwischen den Zeilen fordert eben: Beob-
achtung zweiter Ordnung.'”?

Dieses Experimentieren mit simultanen Mehrfachstandpunkten, mit Sichtbarkeit
und Unsichtbarkeit, mit Kontingenz und Latenz kann weitgehend risikofrei stattfin-
den, solange es nur als Impulsgeber fiir weitere Fiktionen dient, solange das Verschie-
ben von Perspektiven eine kiinstlerische Fingeriibung bleibt, ein dsthetisches Spiel,
dessen Regeln allein in der erfundenen Welt der Kunst Geltung beanspruchen diirfen.
Erst wenn ,hier ausreichende Evidenzen gewonnen werden kénnen und Parallelen zum

1

Normalerleben und -handeln sich aufdringen,'”® wird man fragen, ob die fiktiv schon

bekannten Beobachtungsverhiltnisse nicht auch der Welt auflerhalb von Bildrahmen
und Buchdeckeln als Realitit unterstellt werden miissen. Der in der Kunst eingeiibte
und erfolgreich bewiltigte reflexive, relativierende Wahrnehmungsmodus kann sich
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dann zunichst auf die Kunstbetrachtung selbst ausdehnen und dort die gingigen Ein-
heitsvorstellungen von ,Schonheit® sabotieren, um schlieflich der modernen, polyper-
spektivischen Gesellschaft insgesamt ein adidquates Instrument zur Erfassung der eigenen
Vielgestaltigkeit anzubieten. Zu beobachten, ,,was ein Beobachter mit seinen Unter-
scheidungen sehen und was er nicht sehen kann*“,'" vermittelt die Einsicht, daB} es
,keine gemeinsame (richtige, objektentsprechende) Einstellung zu einer vorgegebenen
Welt“1” gibt. Auch die Kunst muf} auf den Anspruch objektiver Wahrheit verzichten.
Aber sie ersetzt ihn durch den Anspruch auf Autonomie: durch das Monopol auf die Er-
zeugung dsthetischer Wahrheit, die nichts anderes ist als die spezifisch kiinstlerische
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 zuriick — denn was sollte das sein, wenn nicht, wie in jedem sich
universalisierenden System, schlechthin die Welt? Ein Beobachter zweiter Ordnung
interessiert sich vielmehr dafiir, wie die Kunst Welt und Gesellschaft in den Blick
nimmt und wie dieser dsthetische Blick sich in seinen Sichtbarkeiten und Blindheiten
vom Skonomischen, politischen oder juristischen Blick unterscheidet.'”® Autonom ist
die Kunst, indem sie auf kunsttypische Weise Fremdreferenzen selbstreferentiell orga-
nisiert; und die darauf abgestimmte, kunstgemifie Beobachtung zweiter Ordnung eines
verstindigen, reflexiven Betrachters muf} genau dies nachvollziehen."’

Es ist der Kunst nicht leichtgefallen, die aus der Fiktion geschipfte Erfahrung
pluraler Perspektiven auf die eigene Selbstbeobachtung anzuwenden. Lange noch galt
Kontingenz — die Gleichzeitigkeit verschiedener moglicher Welten — zwar als ein ge-
wollter Effekt der Werke, der sich notwendigerweise aus der Forderung nach Interes-
santheit und Neuheit ergab; fiir die letzte Wesensbestimmung der Kunst jedoch, fiir die
Definition des Schonen, kam sie nicht infrage. Bevor die Orientierung an einer zwei-
seitigen Leitdifferenz — einem Code — an Boden gewann, stand Schonbeit als die norma-
tive Perfektion des dsthetischen Schaffens fest, als differenzloser Hochstwert, der in
einer ebenfalls noch kaum differenzierten Gesellschaft leicht aus den Hochstwerten an-
derer Bereiche, namentlich aus 6konomischem Besitz und aus religioser Wahrheit, zu
beziehen oder in sie transformierbar war.'”® Das Einheitsziel des Schonen bildete den
imaginiren Fluchtpunkt der Kunst, den man zu erreichen suchte; und da Schénheit
ausschlieBlich als Eigenschaft kiinstlerischer Objekte, nicht aber als Qualitit des kiinst-
lerischen Operierens aufgefalit wurde, lag es nahe, schone Dinge — und genauer: die
Abbildung schéner Dinge — als Kunst zu bezeichnen, hifliche dagegen als Defektionen,
als Verfehlungen des Schénen, als Nicht-Kunst auszusondern.

Ein erster Schritt auf dem Weg zur Destabilisierung dieses konventionellen Schon-
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heitsverstindnisses war mithin die Offnung der Kunst fiir das banale, alltigliche Sujet,
fiir den einstmals unwiirdigen, ja sogar abstoflenden Gegenstand, sofern seine Darstel-
lung nur mit artistischer Meisterschaft ausgefiihrt war. Die Kunst blieb zwar weiterhin
auf den positiven Wert der Schonheit verpflichtet, sah ihn aber nicht mehr in schénen
Inhalten, sondern in schénen Formen verwirklicht, die wiederum schéne wie hiflliche
Inhalte gleichermaflen aufzunehmen vermochten. Die schon |hif3lich-Differenz — im
alten Wortsinn — wurde in die Kunst selbst hineingenommen, bezeichnete nun also
statt deren Auflengrenze lediglich die Bandbreite ihrer Moglichkeiten. Gleichzeitig
wurde jedoch daran festgehalten, mit derselben Terminologie, wennschon abstrakter
auf die Gelungenheit des kiinstlerischen Mitteleinsatzes bezogen, das abschlielende
Urteil iiber das Werk als Ganzes zu sprechen und so eben doch wieder die Trennlinie
zwischen Kunst und Nicht-Kunst zu markieren.' Die Unterscheidung von schén und
hiBlich, mit dem Kunstwerke von einer Umwelt nichtkiinstlerischer Gegenstinde ab-
geteilt werden sollten, kam nun auf beiden Seiten ihrer selbst, nimlich innerhalb des
Werks und innerhalb dessen Umwelt, je ein zweites Mal vor, weil sowohl im Bereich
der Kunst — des kiinstlerisch ,Schénen’, Gelungenen — wie im Bereich der Nicht-Kunst
— des kiinstlerisch ,HiBlichen‘, Millungenen — schone wie hifliche Objekte zu finden
waren. Auf einer inhaltlichen, der Beobachtung erster Ordnung zuginglichen Ebene
fungierte Schonheit als kontingente Wahlalternative des Kiinstlers; auf der Ebene einer
reflexiven Beobachtung zweiter Ordnung aber wurde sie nach wie vor als Einheitswert
benutzt, der nicht blof — wie die positive oder negative Formseite eines Codes — die Pri-
ferenz, sondern das gerade nichtkontingente Ideal der Kunst anzugeben und seinen Ge-
genwert aus der Kunst auszuschlieBen hatte.?” Das Zugestindnis, der Kunst {iber die
Lockerung inhaltlicher Vorschriften grofere Freirdume der selbstreferentiellen formalen
Orientierung zu gewihren, wurde gezihmt durch die der Kunst noch unbestritten als
verbindliche Fremdreferenz auferlegte gesellschaftliche Funktion, sich fiir die Herstel-
lung des Schonen zustindig zu fiithlen. Die semantische Doppelbelastung freilich, den
Widerspruch durch ein Klammervokabular zu iiberbriicken, iiberdehnte den Schén-
heitsbegriff und lief ihn in dem Maf fragwiirdig werden, in dem die Einheitlichkeit
und die Legitimitit der Kriterien erodierten, mit deren Hilfe man das Schéne zu defi-
nieren hoffte.?”! Unter der Regie des Patronagesystems war die Schonheitsdiskussion

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 Loslosung von der Figuration hat diese zweifache Belastung des Schonheits-
begriffs zwar insofern beseitigt, als die schon|haBlich-Differenz auf inhaltlicher Ebene an Relevanz
einbuBte oder sogar verschwand; zugleich wurde aber das Problem augenfallig, eine Definition des
Schoénen zu finden, die von einer Beobachtung erster Ordnung, also von der &sthetischen Bewer-
tung des Darstellungsgegenstandes, nicht abhangig sein durfte — weder direkt (sodaB gefordert
wiirde, Kunst bilde schéne Objekte ab) noch indirekt (sodaB Kunst auf gelungene Weise schone wie
haBliche Objekte abzubilden hatte); vgl. Luhmann 1995b, S. 180
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noch an die zeittypisch virulente Frage der gesellschaftlichen Rangfolge gekoppelt, die
nach Vorgaben fiir die vertikale Verortung des Individuums innerhalb des sozialen
Gefiiges und die des Kiinstlers innerhalb der dsthetischen Raums verlangte. Die Status-
zuweisung des Menschen fand ihr Pendant in einer Hierarchisierung seiner Werke, fiir
die objektive Rege/n — wie die der guten Proportion — in Anschlag gebracht wurden.?"?
Die fiir die Beurteilung kiinstlerischer Leistung zur Verfiigung stehenden Kriterien
wurden nun zwar schon als kunstspezifische, nicht einfach aus dem politischen oder
religiosen Wertekosmos ableitbare MaBstibe,**® dabei allerdings noch immer als ,,de-
skriptiv fafbare Merkmale der einzelnen Werke“** gedacht. Man sah sie als Wesensei-
genschaften, die mittels einer rein duBerlichen Beobachtung des Objekts an diesem
selbst auszumachen und zu einer kiinstlerischen 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 verlidBlichen Boden mehr. Man mufte sich fragen, auf welche General-
formel die Perfektheit der Antike und eine von diesem Ideal bewul3t abweichende,
nichtsdestoweniger hochstehende Kunst der Gegenwart zu bringen waren, und suchte
sein Heil vorerst in zunehmend abstrakter werdenden Metaregeln.””® In der zweiten
Hiilfte des 16. Jahrhunderts kam man so auf den Behelfsbegriff des concetto, der die Va-
rianz des kiinstlerischen Konzepts erlaubte und forderte, notfalls — sofern tiberzeugend
geldst — sogar durch den Bruch mit formalistischen Konventionen. Der redundante
Gegenbhalt, der das Einzelwerk in einen historischen Zusammenhang einzuspannen und
es so erst als Kunstgegenstand auszuweisen hatte, war dann iiber eine rekursive Familien-
dhnlichkeit der verschiedenen in Umlauf befindlichen concerti gewihrleistet, die sich
wechselseitig als Stiitze wie als Kontrastfolie des eigenen Neuseins nutzen konnten.?*

Die Bindungskraft dieses Netzes wurde indes immer schwiicher, je mehr das mit der
fortschreitenden Marktanlehnung der Kunst forcierte Originalititspostulat die Ver-
fallszeit dsthetischer Kriterien beschleunigte — und gleichzeitig die Suche nach ihnen
verschirfte.’” Denn gerade die vorderhand einsichtige Zulassungsbedingung, die ma-
niera eines jeden Kiinstlers, ja, das Konzept eines jeden Werks habe unverbraucht nex
und dabei unverwechselbar authentisch zu sein, gab, niher besehen, keine rechte Orien-
tierung, sondern leistete im Gegenteil der Entwicklung Vorschub, das Regelhafte in die
unkontrollierbare Geltung des privaten Quodlibet aufzulgsen. Dafiir, daf3 nur das kiinst-
lerisch Neue gefallen und Genuf3 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 LuKgG, S. 437
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pung seiner Ware interessierten Kunsthandel auch die allgemein gestiegene, durch den
Buchdruck beforderte Wertschitzung fiir das Uberraschende, Nichtdagewesene
schlechthin, die allmihlich das imitierende Streben nach dem Wissen und Konnen der
Alten ersetzte.””® Solange nur die Kunst mit Neuheiten experimentierte — wihrend in
anderen Systemen Verinderungen des Hergebrachten noch auf Ablehnung stieflen —,>*
mochte das blofe Anderssein als Kunstkriterium hinreichen; war der stetige Wandel
erst einmal als allgemeines Entwicklungsprinzip etabliert, muf3te nachgelegt werden:
durch die laufende Steigerung des Neuen oder, wenn dies ausgereizt war, durch die
Einrichtung von Zusatzerfordernissen.?'® In diesem Sinn suchte der Ruf nach Echtheit
und Aufrichtigkeit dem Neuheitsbediirfnis eine qualitative Riickversicherung einzu-
bauen, die wahre Kunst vom raffinierten Schwindel unterscheidbar machen sollte;?!'!
doch lief auch das darauf hinaus, erlernbare, iiber das singulire Werk ausgreifende Re-
zepte abzulehnen und das Urteil iiber die Authentizitit — mithin die Giite — einer neuen
Arbeit der Kompetenz des Kenners anzuvertrauen.?'? Der Bezug auf einen historischen
Kanon von Formen und Themen wurde zwar nicht vollkommen obsolet, sondern mulf3te
vor allem gegeniiber einem Laienpublikum den Zusammenhang des Einzelwerks mit
dem Fundus der tradierten Kunst deutlich machen und seine Originalitit iiber die An-
schlieBbarkeit ans Bewihrte legitimieren.?'> Uberzeitliche Kriterien aber waren aus
dieser aufs Notwendigste beschrinkten Kontextualisierung nicht mehr abzuleiten, und
auch die im Entstehen begriffene Kunstphilosophie hielt noch keine schliissigen Kon-
zepte dafiir parat.?'* Allein — eine nicht mehr plausible Regelkunst eingetauscht zu
haben gegen die nicht weniger inakzeptable Atomisierung fester Anhaltspunkte zu zer-
splitterten concetti, die, kaum noch iibertragbar, ans individuelle Kunstwerk geheftet
waren und mit ihm veralteten:*'> das mubBte natiirlich als unbefriedigender Zustand er-
scheinen. Denn mit dem Unvermdgen, sich auf Kriterien fiir gute Kunst zu verstindi-
gen, ruinierte man zugleich die Definition dessen, was denn Kunst 7iberhaupt sei, solange
man beide Fragen als austauschbar behandelte. Langfristig, so Luhmanns Folgerung,
wiirde man darauf mit einer Differenzierung der Kriterien reagieren: in radikal tempo-
ralisierte, werkspezifische Programme, die fiir einen stetigen Zufluf3 an Varianz zu sorgen
hitten — und in einen ultrastabilen Code, der seine Bestindigkeit daraus ziehen miif3te,

keinen einseitigen Hochstwert, 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 1995¢, S. 67-70, LuUGG, S. 1002

210 LuKG, S. 324, Luhmann 1993b, S. 46f.

211 LuKG, S. 145ff., LuwWK, S. 9ff., Luhmann 1991c, S. 91

212 LuKG, S. 265, 447, Luhmann 19954, S. 138, Luhmann 1993b, S. 16-19

213 Luhmann 19864, S. 640

214 Luhmann 19864, S. 638

215 LuKG, S. 435
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ben, mit der die Einbeit der Kunst jenseits aller Dispute iiber ihre gelungene oder mif3-
lungene Realisierung bezeichnet wiire. Vorerst jedoch fehlte genau dieser Klammerbe-
griff, dessen Klirung aufgeschoben und dessen Funktion einer Einheitsgarantie an die
unsichtbare Hand des guten Geschmacks delegiert wurde. Zwar vermutete die Asthetik der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts hinter dem kontingenten, individuellen Urteil des
Kunstbetrachters weiterhin eine natiirliche, nicht in der menschlichen Wahrnehmung,
vielmehr in der Sache selbst objektiv angelegte Unterscheidung zwischen dem Schonen
und dem HiBlichen; deren Erkenntnis jedoch wurde zur Aufgabe des anthropologisch

“216 ein seiner-

fundierten, subjektiven Geschmacks, der als , kriterienlose[s} Kriterium
seits nicht begriindbares Beobachtungsinstrument war, das sich erst riickblickend be-
wihrte (oder eben nicht).?'” In Korrespondenz zu diesem rezeptionsisthetischen Hilfs-
konstrukt entwickelte sich die Vorstellung vom genialen Kiinstler, der nicht in der
souveridnen Regelbeherrschung, sondern durch die intuitive, authentische Identifizie-
rung mit der Kunst Grofles hervorbringt und von einem durch Kennerschaft ausge-
zeichneten Publikum seine Bestitigung erhilt. Das Genie, das seine Einfille von einem
transzendenten Ort auBerhalb der Gesellschaft bezieht, sorgt fiir Varianz, der Connais-
seur dagegen fiir eine in der Redundanz des Geschmacks abgesicherte Selektion.?'®
Fiir die Inklusion der Menschen in die Kunst hatte das Aufkommen von Genie-
und Geschmackssemantik ambivalente Folgen. Einerseits lockerte die Freiheit von
vorgegebenen, zwangsliufig elitiren Kanones®'” den Automatismus, der bis dahin den
Zugang zum Kunstsystem rigoros nach dem allgemeinen Sozialstatus geregelt hatte;
typisch fiir die Zeit des Ubergangs von stratifikatorischer zu funktionaler Differenzie-

220 wurden {iber den auf die Kunst angewandten und an ihr gebildeten guten

rung
Geschmack zwar nochmals Rangabstufungen aufgebaut, die aber als interne, kunst-
spezifische Schichtenstruktur!

mehr zwangsliufig korrelierten.??? Asthetische Kompetenz betrachtete man statt als

mit den externen gesellschaftlichen Hierarchien nicht

Privileg von Standespersonen zunehmend als eine herkunftsunabhidngig verteilte Natur-
gabe (nicht viel anders als, wenngleich weniger begehrt, Hakennasen und hervor-
stehende Unterlippen). Kiinstlerisches Genie jedenfalls wurde schon friih als angeboren

216 LuKG, S. 388
217 LuKG, S. 325, 388, 435, 438ff., 444, Luhmann 19864, 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 19954, 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 Kinstler wenigstens nicht
schadete: LuKG, S. 248f.
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aufgefallt und niedrige Abstammung nicht als Hinderungsgrund fiir kunstfertige Mei-

223 Und wenn auch das individuelle Geschmacksurteil, wie es seit

sterschaft gesehen.
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 mufte,?** lief3 die Ersetzung von Konvention
durch Intuition doch auch hier die Schichtzugehorigkeit wenigstens als primire Teil-
nahmebeschrinkung verblassen.??> Die Kunst ging dazu iiber, sich ihr Publikum nach
Maligabe eigener Kriterien heranzuziehen (fiir die der gute Geschmack ein provisori-
sches Echolot war), ,und die Frage kann nur noch sein, wer daran partizipieren
kann*.??® Natiirlich, wiirde Bourdieu einwerfen, 75¢ genau das die Frage; und auch Luh-
mann konzediert, daf} die Unbestimmtheit einer nicht mehr regelgeleiteten Kunst ge-
rade denjenigen die letzte Sicherheiten entzog, die durch ihre mangelnde dsthetische
Vorbildung ohnehin im Nachteil gegeniiber den adeligen oder biirgerlichen Kennern
waren. Denn hinter diese mul3ten sie unaufholbar zuriickfallen, 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 Einlafbil-
lett vorzuweisen war;??’ , guter Geschmack ist, was Leute mit gutem Geschmack dafiir

halten®,>*

und der Zutritt zu diesem Zirkel (im wahrsten Sinn des Wortes) stand im 17.
und 18. Jahrhundert nach wie vor nur einer Minderheit offen.?” Ahnlich doppelge-
sichtig gestaltete sich, in Parallele zur Geschmacksisthetik der Rezipienten, der Ge-
niekult fiir die Produzentenseite. Zum einen stirkte er die Nachfrage nach Neuheiten,
die der Kiinstler sich als bewunderungswiirdige Erfindungen auf die eigene virtu zu-
rechnen lassen durfte;?*° dann aber erhhte das Gebot des Uberraschens und Ubertreffens
auch den Distinktionsdruck, den Zwang, ,anders zu sein als andere“.?*! Der Redun-
danzraum des gesellschaftlichen Konsenses war aufzukiindigen (weil er genau dies ver-
langte) und in neuer Gestalt zuriickzugewinnen; denn alles Neue mufte, so sehr es vom
Gewohnten abwich, doch letztlich vom Publikum angenommen werden. Faktisch ver-
schiirfte also die Umstellung der Kunst auf die Leitbegriffe ,Geschmack® und ,Genie* so-
wohl fiir die Betrachter als auch fiir die Schopfer die soziale Auslese, ohne im Gegenzug
entscheidend zur Klidrung der Kriterienfrage beizutragen. Sie erlaubten es, ,Leute ent-
sprechend zu sortieren“,?** hatten der Kunst aber immer weniger zu sagen; und selbst

224 LuKG, S. 133

225 Luhmann 1989, S. 199ff.

226 Luhmann 19864, 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. LuUGG, 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
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als Distinktionsinstrumente taugten sie nur solange, wie der Zugang zu idsthetisch so-
zialisierender Bildung effektiv von oben reguliert und beschrinkt werden konnte. So-
bald der Flaschenhals sich weitete und Einrichtungen wie Schulen oder Museen den
Erwerb guten Geschmacks prinzipiell auch auerhalb der ,guten’, aber geschlossenen
Gesellschaft moglich machten,”? wurde es zusehends schwieriger, die alten, kunstex-
ternen Statusunterschiede noch iiber 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 innerbalb der Kunst ab, fiir die ein nur mehr di-
stinktiv behaupteter Geschmack zur unbrauchbaren Worthiilse wurde.?** Die nicht linger
iiberzeugende, ,transitorische Kompromififormel“?*> des Geschmacks wird in der
Kunstdiskussion fallengelassen; aber sie hinterlidit Spuren. Denn ,,mit Hilfe eines iib-
lichen Tricks der Evolution, Voriibergehendes fiir die Einleitung einer dauerhaften
Strukturinderung zu benutzen®,*® konnte die Kunst die Geschmackssemantik im-
merhin als provisorischen Anlehnungskontext verwenden, der sie eine Weile trug und
dann als Sprungbrett fiir eine komplexere Weiterentwicklung diente. Als ein Wider-
hall der anlaufenden funktionalen Ausdifferenzierung der Gesellschaft und der in allen
Systemen beginnenden Entstehung von Rollenkomplementarititen®’ war der Begriff
des guten Geschmacks ein erster Vorstol, auch in der Kunst dem Verhiltnis von Pro-
duzent und Rezipient einen prominenteren Platz einzurdumen, ,,den Betrachter [...} in
die Kunsttheorie einzufithren und von da aus die Frage nach den Kriterien schoner
Kunst zu formulieren.“?*® Wenn man sich vorsichtig von der Forderung abloste, Kunst
habe sich einem natiirlich vorgegebenen Zustand der Perfektion zu nihern, und statt-
dessen nach Neuem, Unerhértem, Ungeschautem, dabei aber dennoch Nicht-Beliebi-
gem verlangte, muflte man dahin kommen, weniger die Entfernung eines Werks vom
Ideal zu taxieren und mehr darauf zu achten, wie die jeweilige kiinstlerische Aufgabe
geldst war und wie das Urteil dariiber zu rechtfertigen wire.?* Dies ist eigentlich der
Punkt, an dem ,.ein differenzierendes Qualititsbewultsein {...} auf der Ebene der Be-
obachtung zweiter Ordnung entsteht“:** man , wird durch die Kunst angeleitet, sich
selbst als Beobachter zu beobachten, und st68t dabei auf Unergriindliches*,?!! das zu sei-

232 LuKG, S. 387

233 Luhmann 1993b, S. 18f., LUKG, S. 134, s. a. LuGG, S. 978f.
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ner Klirung des geschulten Geschmacks bedarf. Dessen Erwerb aber setzt voraus, daf}
man seinerseits ,,Beobachter beobachtet; da3 man beobachtet, dali und wie andere zu
verfeinerten Urteilen kommen.“**? Dabei zunehmend kunstspezifische, nicht von auBer-
halb ableitbare Kriterien anzusetzen, war ein erheblicher Schritt zur Autonomie des
Kunstsystems.?® Geschmack und, vor allem, Genie freilich waren Letztbegriindungen,
die selbst kaum aus der Kunst heraus erklirbar waren, sondern als metaphysische Se-
lektionsgesichtspunkte seltsam in der Luft hingen. Die idealistische Kunsttheorie ver-
warf schlieflich beide; die Evolution der Kunst sollte, ohne Riickgriffe auf Transzen-
denz, als interner Prozel} des Systems beschrieben werden, in dem Geschmack und Genie
héchstens noch als Produkte, nicht aber als Ursachen der Kunst auftauchen durften.?*
Als Einheitsgarant, der die Identitit der Kunst iiber ihre Eigendynamik hinweg sichern
sollte, wurde ein letztes Mal die Idee der Schonheit bemiiht, ein letztes Mal ein Ideal
als Abschlufigedanke der dsthetischen 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.?”> In Umkehrung des alten imitatio-
Gedankens war es fiir die Kunstphilosophie der Romantik nicht die Perfektion der
Natur, die der Kunst das Modell des Schonen vorgab. Vielmehr erschien nun ,das Natur-

«.246

schone [...} als Reflex des Kunstschonen:**® schon nicht aus eigenem Recht, sondern

weil man am Vorbild der Kunst erst die Natur als schén zu sehen gelernt hatte.?"’
Eine solche Kunst fand ihren Sinn nicht linger in ihrer Ahnlichkeit mit ,der* Natur
als einer dulerlichen Welt der Dinge; vielmehr faszinierte sie als Verweis auf ihre eigene
Wirklichkeit, ,auf eine ,andere Natur.>*® Man hatte ,es jetzt mit einer Welt zu tun
[...]1, die in zwei Arten von Realitit gespalten ist —{...} eine reale Realitit und eine fik-
tionale Realitit*, zwischen denen , Ahnlichkeiten abgebaut, Ubergangsmaglichkeiten
bezweifelt“**” wurden. Die Lockerung der natural gesicherten Referenz des kiinstleri-
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 fiir die Kunsttheorie zunichst noch ein Problem.
Die Kunstproduktion der Romantik allerdings lie3 sich dadurch kaum blockieren; sie
nutzte ihr unklares Verhiltnis zur Welt, indem sie es zu ithrem Thema machte und
nicht die Natur an sich als ihren Gegenstand behandelte, sondern, als Projektion der ei-

241 LuKG, S. 428
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243 LuKG, S. 384f.

244 LuKG, S. 361f., Luhmann 19954, S. 140

245 LuKG, S. 377f., 450, Luhmann 1995a, S. 141
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genen Ungewilheit, die Frage nach der Stellung des Individuums zzr Natur aufwarf.”>

Eingebettet war diese dsthetische Entwicklung in eine allgemeine Erkenntnis zuneh-
mend auseinanderklaffender Systemrationalititen,”! die es erschwerte, einen universa-
len, Natur, Kunst, Moral, gar noch Politik oder Religion iibergreifenden Schionheits-
begriff durchzuhalten. Man konnte schlecht das Schéne als spezifisches Ideal der Kunst
setzen und zugleich auBerhalb der Kunst Schonheit zulassen; noch weniger konnte die
Kunst sich selbst als schon, alles andere aber als hidBlich definieren;*? und schlieBlich
blieb die Schwierigkeit, anzugeben, welcher Status einem mangelhaften Kunstwerk
zukime, das als dsthetisches Artefakt nicht in der Umwelt der Kunst, als mifllungenes
Objekt aber auch nicht auf der Seite des Schénen zu verorten war. ,Schonheit’, 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 personlichen Geschmack nicht Zusagende oder
seiner Zeit Vorauseilende nicht in den Bereich der profanen Weltgegenstinde oder den
der Natur abschieben, ohne zu riskieren, bei jedem Stil- und Modewandel das einmal
Ausgeschlossene nur durch eine Revision der Schonheitskriterien rehabilitieren zu kon-
nen. Die Losung lag darin, die qualitative Unterscheidung von Schonem und Hifli-
chem als kunstinterne Differenz zu behandeln und von der Referenzunterscheidung zwi-
schen System und Umwelt zu trennen. Der ehemalige Hochstwert des Schonen wird
nun auseinandergezogen: in einen invarianten, zweiseitigen Code, der die Operationen des
Kunstsystems an der Differenz von schén und hillich (oder: gelungen und mifllungen)
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 auszustofen. Der Code gibt nicht das Rezept vor, nicht das Ideal oder das Ziel,
auf das hin Kiinstler wie Betrachter die systemeigenen Produkte zu beobachten haben,
sondern das spezifisch dsthetische Problem, das nach Maf3gabe kontingenter Programme
der Herstellung und Rezeption zu bearbeiten ist. Natiirlich fiihrt diese Konzeption von
der Frage nach dem Ideal der Kunst auf die nach ihrer Funktion. Jedes System mul sich
in einer funktional differenzierten Gesellschaft diese Frage gefallen lassen; und die Ant-
wort kann fiir die Kunst nicht mehr lauten: die Welt mit schonen 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 iiber alle
Strukturevolutionen hinweg zu stabilisieren. In der Orientierung jeder dsthetischen
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-
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terworfenen Kriterien angesiedelt werden, ,die dann aber darauf verzichten miissen,
die Einheit des Systems {...} zu reprisentieren”.”> Wie die Einheit der ausdifferenzier-
ten Gesellschaft nur mehr in der Verschiedenheit ihrer Funktionssysteme aufzufinden

24 hatte auch

war und sich damit als Ganzes der kiinstlerischen Abbildbarkeit entzog,
die Kunst die eigene Einheit in der Verschiedenheit ihrer Programme zu sehen. War
dies einmal akzeptiert, mufite man stilistische Pluralitit nicht mehr als Sprengsatz des
Systemzusammenbhalts fiirchten, sondern konnte darangehen, die Diversitit der Kunst
bis zum Extrem auszureizen und ihre Grenzen, indem man sie symbolisch iiberschritt,
weiterzudehnen. Sogar die Selbstverleugnung, das Bestreiten, Kunst zu sein, funktio-

niert seither — und zwar als Kunst,?>

weil das System, das entweder dsthetisch oder gar
nicht operiert, ,auch die Negation von Kunst nur selber vollziehen kann“.?*® Die kiinst-
lerische Autonomie ldfit sich mit kiinstlerischen Instrumenten nicht sabotieren; was
der Versuch zutagebringt, sind nur Beweise fiir den ,,Zustand perfekter Autonomie®.?’
Die , Autopoiesis eines Systems kennt keinen Ort fiir 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“.?® Wie dem Konig Midas alles, was er anfaf3te,
zu Gold wurde: so gerit dem #sthetischen Blick — aber auch nur ihm — alles zu Kunst,
was er mit seiner Beobachtung beriihrt.

An diesem Punkt liuft die Luhmannsche Beobachtungstheorie mit der schon be-
handelten Frage nach den kiinstlerischen Referenzen zusammen. Die Abkapselung des
Kunstsystems war als Ubergang zur selbstreferentiellen Herstellung der Innen- wie der
AulBenverweise, als Bruch linearer Kausalitit beschrieben worden. Die Kunst organisiert
autonom, nach eigenen Gesetzen, ihr Verhilenis 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 dsthetischen Operationen auf
die dsthetischen Operationen der Vergangenheit. Sie setzt Schritt an Schritt und lific
sich im rekursiven Riickbezug auf das eigene Prozessieren von der selbstgezeichneten
Spur weiterleiten: sie ist autopoietisch geschlossen. Das dazu komplementire Ereignis
sowohl auf seiten der Produzenten wie auf der des Publikums ist die Umstellung auf
einen neuen Modus der Kunstbeobachtung. Die Moglichkeiten einer Betrachtungs-
weise, die Kunstwerke als Gegenstinde unter anderen behandelt und an der AuBenseite
des Objekts nach Kriterien fiir seine Kunstqualitit gesucht hatte, sind erschopft. Eine
solche Beobachtung erster Ordnung ist brauchbar, um Dinge als solche auseinander-
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zuhalten und ihre Oberflicheneigenschaften anzugeben: Grofle, Farbe, Gewicht; ein
Baum, ein Haus, ein Mensch. Wer dagegen isthetisch beobachtet, schiebt die auch auf
nichtkiinstlerische Objekte oder Sachverhalte anwendbare Alltagsbeobachtung beiseite
und versucht nachzuvollziehen, wie das Werk in seinem kommunikativen Arrangement
seine Referenzen verwaltet, wie es seine Weltbeziige /ntern produziert. Von Kunst also
wird zu sprechen sein, wenn eine auf den Gegenstand gerichtete und am spezifisch is-
thetischen Code orientierte Beobachtungstitigkeit 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 ldf3¢, ist ihm , kaum bewult.
Erst ein Beobachten dritter Ordnung entdeckt die Codierung als unerlif3liches Mo-
ment der Genese und Beurteilung von Kunst.“?? Gerade eine praktisch adiquate Kunst-
betrachtung wird deshalb die Behauptung einer zugrundeliegenden Leitdifferenz ver-
neinen und auf die Authentizitit und Spontaneitit 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 kiinstlerischen Logik mit naiver Unkenntnis. Er untersucht niche, 0b
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 dsthetische Beobachtung, son-
dern eine skonomische, religidse oder juristische; und was sie sieht, ist entsprechend:
eine Geldanlage, eine Ikone, ein Fall fiir den Rechtsbeistand). So gesehen sieht man
jetzt mehr — ndmlich Kunst; und man sieht zugleich weniger — nimlich ausschliefflich
Kunst. Denn Beobachtungen zweiter Ordnung kreuzen nicht mehr die Grenze zwi-
schen der Welt der Kunst und der Welt draullen; sie trennen nicht zwischen den bei-
den Welten, unterscheiden nicht Kunstwerke von sonstigen Dingen, sondern Kunst-
werke von Kunstwerken;?® sie kursieren auf der Innenseite der Kunst; sie kennen nichts
anderes als deren Welt. Damit fiigt sich das Kunstsystem an der Schwelle zur Moderne
in die allgemeine Entwicklung ein, die soziale Universalvernunft in partikulare Ratio-
nalititen aufzufichern, die nicht mehr auf eine systemiibergreifende Abschlufiformel zu
bringen sind. Eine Beobachtung erster Ordnung kann die Welt als Ganzes fassen, aber
nicht verstehen; Beobachtungen zweiter Ordnung wiederum, die der polykontexturalen
VerfaBtheit der Gesellschaft gerecht werden, machen die Welt nur durch das Nadelohr
einer systemgebundenen Eigenperspektive zuginglich.?! Die Kunst hatte und hat es
vielleicht am schwersten, dies plausibel zu machen, war ihr doch iiber Jahrhunderte
aufgegeben, ein Fenster zur Wirklichkeit, ein Spiegel der Natur, ein Abbild der echten
Dinge zu sein; deswegen die Widerstinde gegen das Verschwinden der Gegenstidnd-
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lichkeit und der Geschichten, gegen die Verweigerung von Weltihnlichkeit, die nichts
weiter demonstrierte als die Verzichtbarkeit dieser dzulleren Welt fiir eine Kunst, die sich
ihr dsthetisches Material, ihre Farben, Worter, Tone, nicht linger nach natiirlichen
Ordnungsvorgaben zurichten lassen, sondern ihrer eigenen Ordnung unterwerfen woll-
te. Man kann das Autonomie nennen. Deren Preis jedenfalls ist, dafl auch die Kunst so-
ziale Einheit weder prisentieren noch reprisentieren kann und ihrem Publikum einen
semantisch gefilterten, dsthetisch mediatisierten Blick auf die Welt zur Beobachtung
freigibt, den nur der naive Betrachter noch fiir ein Stiick Wahrheit halten mochee. ,Rea-
litdt ist dann ...} etwas, was das Kunstwerk erzexgen muB, um selbst zu gelingen.“??
Auch die mimetisch und narrativ gebundene Kunst hatte mit dieser Eigenwirk-
lichkeit schon experimentiert, indem sie zeigte, dal und wie das lediglich Mag/iche, das
nur Denkbare sich mit dsthetischen Instrumenten wahr-scheinlich machen lieB.2%> Die
Romantik betonte dagegen wesentlich schirfer gerade die Differenz von Realitit und
Fiktion: die zeittypische Etikettierung eines erfundenen Textes als Edition vorgeblich

264

alter Dokumente oder nachgelassener Papiere®® kopierte die Grenze zwischen der is-

thetisch konstruierten und der tatsidchlichen Welt in den Bereich des Fiktionalen hin-
ein und erhob fiir das Kunstwerk einen Authentizititsanspruch, der, da das Mangver
gleichwohl als literarische Figur zu durchschauen war, sich selbst ad absurdum fiihrte;

in dhnlicher Weise wurde das Paradoxe, das Phantastische, das offenkundig Unglaub-
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wiirdige dergestalt als ,Negation der Aussage in die Aussage*® eingebaut, dafl der

Betrachter leicht mitsehen konnte, wie wenig der Kunst noch daran gelegen war, sich
ihre Inhalte als bare Miinze abnehmen zu lassen, und wieviel mehr es nun darum ging,
durch eine kulissenhafte’ Verwendung von Realititsaussagen®*® und einen ganz augen-

scheinlich alltagsuntauglichen Weltbezug die Beobachtung vom Dargestellten wegzu-
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lenken und auf die Darstellung an sich zu konzentrieren.”” Kunst gelingt nun nicht

mehr als ein Mechanismus der Weltsicherung. Anders als etwa die Wissenschaft crict

sie nicht an, die Schliissigkeit des Sichtbaren durch Erkldrungen oder Beweise darzu-
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legen;® sie bietet, anders als Politik, Recht, Forschung oder Religion, keine Handhabe,

262 LUKG, S. 455 (meine Hervorhebung)

263 LuKG, S. 234

264 Luhmann 1995b, S. 185; ein Kunstgriff, der heute nur noch ironisch funktioniert: , Naturlich, eine
alte Handschrift”, liest man auf dem Vorsatz von Umberto Ecos Der Name der Rose
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268 auch die Wissenschaft ist freilich rasch an dem Punkt, an dem ihre Realitatsdarstellung kontraintuitiv
wird und quer zur wahrnehmbaren Welt steht; man denke an die Weltentwiirfe des Kopernikus
oder Galileis, die ,in Bereiche des zundchst Unplausiblen” (LuKG, S. 415) vordrangen; heute ist
man glaubiger und akzeptiert etwa die kiinstlichen Aufnahmen eines Rasterelektronenmikroskops
als authentische Abbildungen des sonst unzuganglichen Mikrokosmos, obwohl sie nichts anderes
sind als ein konstruierter Ersatz fur die unsichtbar kleine Welt; dabei belehrt schon der umgekehrte
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die wirkliche Welt zu beherrschen, zu beurteilen, zu entzaubern oder wenigstens als
Ritsel zu akzeptieren. Statt die Konformitit ihrer Weltabbildung mit der Wirklichkeit
zu behaupten, treibt sie einen Keil zwischen die mit dem bloflem Auge wahrnehmbare
Ordnung der Dinge und ihre eigenen Ordnungsvorschlige — nur um zu zeigen, daf}
auch diese Ordnung iiberzeugen kann, sofern die dsthetischen Formen iiberzeugen.?*
Vom Kiinstler wird deshalb verlangt, seine Mittel nicht hinter dem Effekt zu verstecken,
sondern ihren Einsatz beobachtbar zu machen;*”° und dem Betrachter ist aufgegeben,
die unmittelbar sichtbare Kompaktheit des Werks aufzulgsen und im reflexiven Nach-
vollzug seiner formalen Entstehung die Konstruktion eines spezifisch dsthetischen
Weltverhiltnisses mitzuerleben. Wihrend in anderen Systemen ,,das Beobachtetwerden
bei der Bemithung um Wirkung eher stérend“?’! ist, setzt also die Kunst alles daran,
gesehen zu werden — und zwar unter Offenlegung ihrer Genese und ihrer Strukeur, ih-
rer Schwierigkeiten und deren Bearbeitung, ihrer Tduschungen und ihrer doppelten
Boden, kurz: all dessen, was das individuelle Kunstwerk wesentlich (wenn man so noch
sprechen mochte) auszeichnet und einer naiven, auf das dingliche Ergebnis fixierten
Betrachtung verborgen bleibt. Erst die ,,Beobachtung zweiter Ordnung verindert alles.
Sie verwandelt auch das, was die Beobachtung erster Ordnung beobachtet. Sie modalisiert
alles, was gegeben zu sein scheint, und verleiht ihm die Form der Kontingenz, des
Auch-anders-mdglich-Seins.“?’> Wer dem Appell der Werke folgt, Kunst — statt in Er-
wartung eines objektiven Weltdurchgriffs — im Hinblick auf die dsthetische Eigenlei-
stung der Formgebung zu beobachten, erfihrt das Kunstwerk nicht in seinem objekt-
haften So-Sein, sondern in seinem kontingenten Gemachtsein:*’® als die Realisierung
eines auswechselbaren (jedoch unverwechselbaren) Programms; als gelungenes Arte-
fakt, das aber auch anders hiitte ausfallen koénnen, ohne damit seinen Kunstcharakter
einzubiiflen; als individuelle Kommunikationsofferte inmitten einer Vielzahl sonstiger
Werke, die gemeinsam einen Systemraum der Kunst aufspannen, der in seiner Poly-
perspektivitit die partikularen Sichtbarkeiten und Blindheiten des sozialen Gesamt-
raums symbolisiert. Eine systemisch aufgeficherte Gesellschaft li3t sich anhand von
Kunstwerken nicht als einfacher Abdruck ihrer dufleren, dinghaften Erscheinung beob-
achten; aber Gesellschaft wird durch Kunst erfahrbar, indem die Kunst gesellschaftlich
wird: indem sie fiir die Betrachtung ihrer Werke denselben differenzierenden, relatio-
nalen Beobachtungsmodus zweiter Ordnung einfordert, der auf gesamtgesellschaftlicher

Fall einer Landkarte — als eines Ersatzes fur die unhandlich groBe Welt —, daB Wirklichkeit und Wirk-
lichkeitsdarstellung nicht identisch sind (und etwa Berge aus Gestein, aber nicht aus schwarzen Ho-
henlinien bestehen)
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Ebene die polykontextural verfallte 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, daf} 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 grofen Ziigen folgt auch Bourdieus feldtheoretischer Ansatz dem duali-
stischen Konzept, die Herausbildung autonomer, allein den ,Regeln der Kunst' ver-
pflichteter Werke durch das Aufkommen ,eines genuin idsthetischen Wahrnehmungs-
modus* zu flankieren, ,der die Grundlage des ,schopferischen Akts® in die Darstellung
und nicht in das Dargestellte verlegt“. Die ,Konstruktion spezifischer Wahrnehmungs-

274 st dabei zwar, wie bei

und Bewertungskriterien der natiirlichen und sozialen Welt*
Luhmann, die unmittelbare Folge einer Etablierung von Rollenkomplementarititen:
zwischen einer nur mehr dsthetisch legitimierbaren Produktion zum einen und, zum
andern, einem Publikum, dessen ebenso ausschlieBlich dsthetische Motivation fiir die
Teilnahme am Kunstfeld Bedingung fiir Abnahme und Genul3 der angebotenen Werke
ist.?”” Trotzdem ist der ,reine Blick® als Komplementirphinomen zum avantgardisti-

276 nicht allein eine Angelegenheit der Kunstkonsumenten, sondern

schen Formprimat
eine Einrichtung, die Herstellung und Rezeption der Kunst iiberspannt, insofern sie
sich in einem rekursiven Prozel entwickelt und dabei Kiinstler wie Betrachter gleicher-
mafen immer stirker an sich bindet; so erfordert etwa der ,reine’ Roman genau die
neue Art der Lektiire,””’ die er umgekehrt voraussetzt,”’® und ebenso sind ,reiner’ Blick
und ,reine’ Malerei sich wechselseitig bedingende Korrelate.”’”” ,Der ,reine’ Blick ist
eine geschichtliche Erfindung; sie korreliert mit dem Auftreten eines autonomen kiinst-
lerischen Produktionsfeldes, dem es gelingt, in der Produktion wie Konsumtion seiner
Erzeugnisse die eigenen Normen durchzusetzen.“** Produzenten und Publikum stehen
in derselben Abhingigkeit von dem, was sich in der Autonomisierungsphase der Kunst
als dessen Nomos herausschilt; nur wer dieses Grundgesetz des Feldes beachtet (oder,
in Luhmannscher Diktion: beosbachtet), kann dann Kunst noch anfertigen oder sehen.
Wihrend der systemtheoretische Entwurf aber die Anwendung des dsthetischen Blicks
als freie Entscheidung eines Betrachters auffaf3t, der sich bewuft der kiinstlerischen
Weltperspektive tiberlidit und der Geltung des isthetischen Codes unterstellt, proble-
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matisiert Bourdieu gerade den unmerklichen Zwang, den das Feld auf seine Teilnehmer
ausiibt, um seinen Nomos durchzusetzen. Den Begriff, den er einfiihrt, um die Orien-
tierung der Feldoperationen an den isthetisch relevanten Leitdifferenzen zu erkliren,
kennen wir schon von Luhmann, wo er freilich als historisch iiberholte Semantik lingst
ad acta gelegt wurde: es ist der des Geschmacks. Uber Geschmack verliuft fiir Bourdieu
die soziale Inklusion ins Kunstfeld. Er dient als Maf3 der Unterwerfung unter den
Kunstnomos, als Priifmarke fiir den Grad, in dem eine Position des Feldes samt ihrem
Inhaber die dsthetische Logik beherrscht und, denn das kommt auf dasselbe, von ihr be-
herrscht wird. Geschmack bezeichnet die , Fihigkeit, tiber dsthetische Qualititen un-
mittelbar und intuitiv zu urteilen“?! und zwischen Werken differierender Legitimation
,Unterschiede herzustellen®.?®> Unter dem Imperativ der inversen Okonomie, die seit
dem 19. Jahrhundert als Nomos der Kunst das Feld bipolar strukturiert, kann das nur
heillen: Werke auf einer Autonomieskala zu verorten, die alle kiinstlerischen Opera-
tionen von ihrer absolut autonomen bis zur absolut heteronomen Ausprigung umfaf3t.
Guten Geschmack zu besitzen, bedeutet also: iiber ein kunstgemifles Differenzierungs-
vermogen zu verfiigen, iiber einen idsthetischen Habitus, der die Feldtitigkeit, mithin
die Anfertigung und Wahrnehmung von Kunstwerken, auf den Nomos verpflichtet

283

und, als kunstspezifische Ausformung des allgemeinen praktischen Sinns,*® auf Kunst-

gegenstinde bezogene, vorreflexive Plazierungsleistungen erlaubt. Geschmack ist, als

84 ebenso das Erzeugnis der Feldgeschichte wie die dsthetische

inkorporierter Nomos,
Praxis, in der er sich ausdriickt, und die Werke, in denen er sich materialisiert. Doch
wird diese historische Abhingigkeit zum blinden Fleck der Beobachtung, indem die in
Korper und Dinge eingeschriebene idsthetische Ordnung das Handeln, das Sehen und
die Werke selbst als ein Band von homologen, fraglos aufeinander abgestimmten Ak-
teursdispositionen und Objekteigenschaften durchzieht. Geschmack erscheint, weil er
unbegriindbar funktioniert, als transzendente, iiberzeitliche Begabung: man hat ihn —
oder hat ihn eben nicht.?® Und in beiden Fillen 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 ,, Gennf3*?*° und belohnt so die Anstrengungen des anspruchsvollen Publikums;
doch auch der ungeniigende, an der eigentlichen Kunst (oder am Eigentlichen der
Kunst) vorbeizielende Geschmack der Ungebildeten verschafft ein , Vergnigen®,*®” das,
wie armselig auch immer es von der hochkulturellen Warte aus erscheinen mag, be-
friedigt und den weiteren Erkenntnisdrang ruhigstellt.
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Uber den Begriff des Geschmacks konstruiert Bourdieu ein beobachtungstheoreti-
sches Pendant zum Konzept des hierarchisch verfaliten ,Raums der Werke*, der, je nach
dem im Einzelwerk realisierten Verhiltnis von Fremd- und Selbstreferenz, in eine le-
gitime und eine illegitime Unterabteilung zerfillt. Analog zur Schichtung kultureller
Giiter sind nun auch Produzenten und Rezipienten sozial abstufbar: anhand ihrer Ein-
stellung zum Kunstnomos, der sich in ihrer eigenen Wahrnehmungs- und Beurteilungs-
praxis verrit. ,,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 schon und hiBlich {...} machen und in denen sich ihre Position in den objek-
tiven Klassifizierungen ausdriickt“.?®® Mittels des symbolischen Kapitals, das sich je
nach Legitimitit der Kunstbeobachtung erzielen 1ift, werden dsthetische Unterschei-
dungen dazu genutzt, neue soziale Rangfolgen aufzubauen. Diese sind zunichst als
kunstinterne Hierarchien zu denken, die mit denen der iibrigen gesellschaftlichen Welt
nicht ineinsfallen miissen. Wesentlich schirfer als Luhmann demaskiert aber Bourdieu
diesen theoretisch konstatierbaren Brechungseffekt als soziale Illusion. Genauigkeit,
Reichtum und Verfeinerung der Unterscheidungskategorien, die dem Betrachter zur
Verfiigung stehen, sind keineswegs natiirliche, gleichverteilte Gaben.? Geschmack ist
als Sozialisationsprodukt so eng an den allgemeinen gesellschaftlichen Status seines
Trigers gebunden, daB er als weitgehend punktgenaue Ubersetzung der vertikalen so-
zialen Differenzierungen in eine Erkenntnis- und Herstellungskompetenz fiir dsthetische
Differenzen gelten muf}. Die kiirzeste Verbindung zwischen Rang- und Formunter-
scheidungen ist demnach: der Geschmack. Seine Bandbreite entspricht derjenigen der
kulturellen Giiter, auf die er bezogen ist; auf beiden Skalen ist die Distanz der indivi-
duellen 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.?”® Am unteren Ende der Hierarchie findet sich der populire Geschmack derer, die
mehr schlecht als recht den eigenen Mangel verwalten: allem voran den Mangel an 6ko-
nomischen Mitteln, daran gekoppelt aber auch den Mangel an kunstgemifen Unter-
scheidungsinstrumenten. Die populire Kunstbeobachtung, die von der Unmittelbar-
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290 als das Prinzip, das die , Einheitlichkeit des Stils” (BoSS, S. 31) einer Person verantwortet, bildet der
Geschmack Wahrnehmungs- und Beurteilungsschemata in Form strukturierender Gegensatze (schén|
haBlich, moralisch akzeptabellinakzeptabel), die auf verschiedene Bereiche Ubertragbar sind, sodaB
ein- und dasselbe Schema nicht nur die Kunstrezeption, sondern auch Essensvorlieben, Schonheits-
ideale, Gestik oder Mimik orientiert; insofern sind auch die gesellschaftlich feststellbaren Geschmacks-
cluster weit Uber die Kunst hinaus relativ homogen; vgl. BoSS, S. 31, Bourdieu 1968a, S. 188f.
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keit des Erlebens geprigt ist, verharrt an der Oberfliche der Dinge und unterwirft das
Urteil iiber Kunstwerke denselben, dazu konventionellsten Maf3stiben, die fiir jede be-
liebige Alltagswahrnehmung herhalten miissen.?”! Man fordert Realismus in der Fiktion,
weil man die Kategorien, nach denen sich die Gegenstinde des tiglichen Umgangs
sinnvoll handhaben lassen, ungepriift auf die Kunst iibertrigt.*? Was so {iberhaupt in
Sicht kommt und gefillt, sind die Niederungen der illegitimen, nicht salonfihigen
Kunstgenres sowie die durch Popularisierung und Massenvermarktung in ihrer Distink-
tionskraft restlos entwerteten Werke der Hochkultur.?”> Wie man sich materiell in das
Notwendige fiigt und sich an dem Ort, auf den man geworfen ist, in einer Weise ein-
richtet, als habe man freiwillig dort platzgenommen, so fiigt man sich isthetisch in das

finanziell und intellektuell Erreichbare.?*!

In strikter Opposition zu den Priferenzen
eines kleinbiirgerlichen Publikums prisentiert sich der legitime Geschmack, der sich durch
umfassende Kenntnis und eine gebildete Wertschitzung des sanktionierten kulturellen
Kanons auszeichnet. Wer eine geschulte Urteilsfihigkeit besitzt, die zwischen Kunst-
und Allerweltsbeobachtung zu unterscheiden gelernt hat, vermag zudem die kunst-
gemile Perspektive gleichsam probeweise auf die legitimeren Vertreter der noch im
Aufsteigen begriffenen Genres anzuwenden und so, bei Bewihrung, den Bereich der
sozial etablierten Kunst auszuweiten (nicht ohne aus der Geburtshelfertitigkeit einen
distinktiven Nutzen zu ziehen).”” Selbst die Erzeugnisse und Konsumgegenstinde des

96

populiren Geschmacks kann der legitime Blick #sthetisieren,?”® wenn auch nur als

3

wohlkalkuliertes ,,,Spiel mit dem Feuer“, als herablassende Ubertretung jener ,Grenzen,

die gerade recht sind fiir Pedanten und Kleingeister,*” als Demonstration der eigenen
Konsekrationsmacht, die aber die Grenzen an sich unangetastet fortbestehen lidf¢. Fiir
diejenigen, die sich mit dem Populdren begniigen, ist die Demarkationslinie ohnehin
unsichtbar; und denen, die den Schritt iiber 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 wiirde, das sorgsam Erlernte nun leichthin loszulassen: fiir sie bleibt die Schei-
demarke eine uniiberwindbare Barriere. Der radical chic, der sich den populiren, diskre-
ditierten Kunstformen zuwendet, ist keineswegs emanzipativ, sondern hinterhiltig;
denn er benutzt den illegitimen Blick derer, die die Naivitit ihrer Perspektive gerade

291 vgl. BoFU, S. 757-767

292 BoRK, S. 393, 492f., Bourdieu 1989¢, 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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nicht reflektieren konnen, als Material der eigenen, reflexiven Beobachtung.?® Fiir 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 skonomischen Zwangs“*” erlaubt eine ,,von
Dringlichkeit befreite {...} Welt-Erfahrung“*®° und die entsprechende isthetische Dis-
position, die sich, da sie praktische Zwecke nicht unbedingt verfolgen muf, auf das
Sehen als Selbstzweck einlassen kann: auf das Interesse an Weltobjekten, welche, wie
ihre Beobachtung, jeder Alltagsdienlichkeit enthoben sind.”*! 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 dsthetischen Pébel an genau der Stelle
trennt, wo auch die 6konomischen Griben verlaufen.’> Die real vorhandene soziale
Kluft wird symbolisch nachgezogen, tiefergekerbt und zugleich legitimiert, indem die
gesellschaftliche Elite ihren eigentlich kontingenten Wahrnehmungsmodus als ,eine
Art absolute Grofle” in das ,Spiel der sich wechselseitig relativierenden Geschmacks-
duberungen* einfiihrt. Die Universalisierung der eigenen, partikularen Sichtweise zum
Mal} der Dinge gelingt also nur einer sozial dominierenden Minderheit. Die Unter-
schichten dagegen besetzen ,,in diesem System dsthetischer Positionen wohl kaum eine
andere Rolle als die einer {...} Kontrastfolie, eines negativen Bezugspunkes“*? fiir die
legitime Beobachtung, die alles Leichte, Oberflichliche, ohne Bildung, Konzentration
und Miihe unmittelbar Zugingliche angeekelt von sich weist und dem herrschenden
Nomos der Kunst so auch eine moralische Absicherung verschafft.*t

Geschmack ist ein im Unbewuf3ten verankerter Sinn fiir die Schranken der indivi-
duellen Praxis, der in vorauseilendem Gehorsam gegeniiber den Grenzen des Moglichen
oder Zutriglichen diese Grenzen vorwegnimmt — und vergifit.’®> Die Fesseln im Kopf

schmerzen nicht. Prinzipiell gilt das fiir jeden Geschmack: der populire 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 populdrem und legitimem Geschmack richtet sich der mittlere Geschmack ein, der sich
fur die minderen Werke der legitimen und die legitimeren Werke der illegitimen Genres begeistern
kann (BoFU, S. 36ff.); eine von Aufstiegshoffnung getriebene und von Abstiegséngsten geplagte
Mittelschicht orientiert sich — oft zwanghaft — am legitimen Geschmack, ohne dabei aufgrund ihrer
tatsachlich geringen sozialen Distanz zu Unterschicht und Kleinbtrgertum die notige symbolische
Distanz aufzubringen, selbst noch den populéren Geschmack zu asthetisieren (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 Polaritaten des Kunstraums aufzuzeigen, ver-
zichtbar
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lehnt ab, was er sich finanziell sowieso nicht leisten konnte; der legitime Geschmack
lehnt ab, was er sich sozial nicht leisten darf.**® Blind sind beide: die naive Beobachtung
erster Ordnung in doppelter Hinsicht, da sie die Kunst iiber denselben Wahrneh-
mungskamm schert wie alle iibrigen Dinge und sich iiber die Unzulinglichkeit dieses
Betrachtungsmodus keine Rechenschaft ablegt; aber blind ist auch die gebildete Beob-
achtung zweiter Ordnung, die sich zwar gegeniiber ihrem Wahrnehmungsgegenstand,
dem Kunstwerk, reflexiv verhilt, 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 dsthetische Habitus einen als solchen nicht reflektierten Zwangscharakter;*"” er ist
hier wie dort ein ,Notwendigkeitsgeschmack',**® der dem kontrollierenden Zugriff des
Denkens entzogen ist, ein , gesellschaftlicher Orientierungssinn®, der seinen Inhaber
auf ,passende’ Positionen lenkt®” und den subjektiv erfaliten Moglichkeitsraum der
Praxis ohne rationale oder gar zynische Berechnung auf die objektiv gegebenen Moglich-
keiten hin zuschneidet.’’” Die scheinbare Natiirlichkeit des Geschmacksurteils ver-
schleiert seine subtilen Reproduktionsmechanismen und 6konomischen Abhingigkeiten.
Es sind allerdings nur die sozialen Oberschichten, die von dieser allgemeinen Blindheit,
die auch sie nicht ausschlieft, profitieren kénnen. Thnen allein gelingt die ,Umwand-
lung [...} der objektiven Unterschiede in auf Wahl beruhende {...} Unterscheidungen,
[...} in bewuB3t gewihlte dsthetische Positionen®,’!! die auf dem symbolischen Markt der
Kunst einen Wert besitzen; sie allein miissen nur sein, was sie ohnehin sind, um zu

312 _ wihrend der Kleinbiirger mit hochkul-

sein, was man legitimerweise zu sein hat
turellen Ambitionen (wenn er sie denn iiberhaupt verspiirt) recht schnell erkennt, daf3
er nur miihselig und unvollkommen erwerben kann, was jene schon immer besitzen.?"?
Erst das Familienvermichtnis kulturellen und finanziellen Kapitals erlaubt jenes freie
Verhiltnis zur Bildungstradition, aus dem eine individuelle, aber dennoch anerkannte
und gerade deswegen eintrigliche Haltung zur Kunst entspringen kann.>'* Authentizitit
und Legitimitat des Geschmacks fallen nur an der Spitze der Gesellschaft zusammen.
Paradoxerweise ist also gerade die urspriinglich gegen den Markt und gegen konomi-
sche Semantiken gebildete idsthetische Logik die (vorreflexive) Richtschnur von Akteu-
ren, deren nomoskonforme Dispositionen in hohem Mall mit 6konomischem Besitz
korrelieren. Daf} 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
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,reinen’ Blicks erst einmal leisten kénnen muf3: das war schon historisch an der meist
groBbiirgerlichen Herkunft der Avantgarde zu sehen, der eine scheiternde ,zweite Bo-
heme’ proletarischer Abstammung gegeniiberstand. Bourdieu insistiert aber darauf, daf}
der Zugang zu symbolischen Profiten auch gegenwirtig 6konomisch reguliert wird;*"’
und da der legitime dsthetische Habitus nicht geworfen, sondern gewachsen ist,>'® wird
Zeit zur entscheidenden Ressource, die dem, der sie eriibrigen kann, einen ,,Vorschuf}
und Vorsprung“*'” im Prozel} der Sozialisation verschafft. Das im familiiren Umfeld un-
merklich vollzogene Hineingleiten in die iiberlieferten Bestinde des kanonisierten Ge-
schmacks, die MulBe, diesen Geschmack spiter weiterzuschulen und zu personalisieren:
nichts davon ist denkbar ohne ausreichend in kulturelle Bildung investierte Zeit.>'®
Der ganze Unterschied zwischen den ,zwei gegensitzliche[n} Modi des Erwerbs“*?
dsthetischer Kompetenz, der langsamen Verwurzelung in der Kunst und einem spiter
aufgepfropften ,methodischen Lernen im Schuellverfabren”,’* zeigt sich an den Defizi-
ten derer, fiir die das Beherrschen expliziter Regeln die Vertrautheit einer kulturellen
Mitgift ersetzen mul; hier scheiden sich Weltmann und Pedant.’?! Ganz dhnlich ist
auch der Kiinstler auf den langen Atem angewiesen, den die Verfiigung iiber Zeit ge-
withrt: Zeit, eine charakteristische Sprache zu finden — und dann Zeit zu warten, bis das
als Index dsthetischer Reinheit betrachtete Schamintervall zwischen Produktion und
merkantilem Erfolg ausgesessen ist und sich langfristige Gratifikationen einstellen.’*
Nur dem, der hat, wird gegeben. Die Kunst ist dabei keine Ausnahme. Eine gehobene
Herkunft begiinstigt diejenigen Produzenten, die mit finanziellem und kulturellem
Startguthaben das Feld betreten und alles das schon als Anlage mitbringen, was sich
dort zinsbringend anlegen lift: Gleichgiiltigkeit gegen konomische Sorgen (die man
nur hat, wenn man sie hat), ungezwungene Gelassenheit (auch gegeniiber einer zu ri-
giden Moral), das Gespiir fiir die eintriglichsten Strategien, Risikofreude. Wer iiber
diese Gaben verfiigt, weil leichter und friiher als andere, welche isthetischen Aktien
steigen und welche fallen; die weniger Privilegierten dagegen verharren mit dngstlich-
unentschlossenem Zaudern oder verbissen-moralisierendem Ernst auf den Positionen,
die sie einmal eingenommen haben, auch wenn die Kurse nachgeben — oder sie scheitern,
323

wie Frédéric in Flauberts Erziehung des Herzens,*> am Griff nach den Sternen, der ihnen

sozial nicht zugestanden wird.’*! Die herkunftsabhingigen, realen ,,Unterschiede aus der
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physischen Ordnung der Dinge” lassen sich auch beim Eintritt ins Kunstfeld nur schwer
abschiitteln; sie verwandeln sich blof3: in eine nicht weniger distinguierende ,symbolische
Ordnung signifikanter Unterscheidungen®,” in Geschmack. Und die vorgeblich freie
Wahl der dsthetischen Dispositionen, deren konomisch determinierte Genese ausge-
blendet bleibt,??® spielt dann denen in die Hinde, die der Glaube an eine Freiwilligkeit
auch der sozialen Verhiltnisse vor einer Verinderung ebendieser Verhiltnisse schiitzt.

Die Spaltung des Sehens in eine allgemeine Welt- und eine spezifische Kunstwahr-
nehmung ist ein historisches Produkt. Bourdieus Ausfithrungen zur Geschichte des
,reinen’ Blicks vor dem 19. Jahrhundert sind zwar eher kursorisch, mit denen Luhmanns
aber durchaus nicht im Widerspruch. In beiden Entwiirfen lassen sich zwei wesentliche
Entwicklungslinien ausmachen: einmal der Ubergang von auerkiinstlerischen zu rein
dsthetischen Beurteilungskriterien; zum zweiten das Zuriickdringen dogmatischer,
hochstwertzentrierter Herstellungs- und Betrachtungsrezepte zugunsten von Leitdif-
ferenzen (schonlhiBlich, autonomlheteronom), die, ohne die Einheit der Kunst zu zer-
reiflen, dem Einzelwerk ein groferes Maf} an Kontingenz gestatten. In der Renaissance,
so beginnt Bourdieu seine kurze Ubersicht, war der Blick des vermogenden Kunden
noch der Blick des Kaufmanns, der ,auf seine Kosten kommen, seine Auslagen amor-
tisieren, etwas fiir 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 Selbstbestitigung, nach einer ,Befriedigung, die
darin besteht", sich in einem Werk ,véllig [...} auszukennen, sich darin wiederzufinden,
sich darin wohl, ja, wie zu Hause zu fiihlen, seine Welt und seine Beziehung zur Welt
darin wiederzuerkennen®.’?’ 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 iiber die Beherrschung der wirtschaftlichen Logik
sicherzustellen. Was iiber Kunst zu sagen war, muf3te nun in einer angemessenen Ter-

“3%8 gesagt werden; und vom con-

minologie, ,einer spezifisch kiinstlerischen Sprache
naissenr wurde Geschmack erwartet, den der gentleman in seinen Mullestunden zu schu-
len und im Idealfall auf einer Grand Tour durch die europiischen Kunstzentren zu ver-
vollkommnen hatte.’”” In der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts wurde kulturelle
Bildung zunehmend zu einem Anliegen der herrschenden Kreise;, Weltldufigkeit ge-
horte 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 iiber Fragen des Stils in den Vorder-
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grund.?*® In Frankreich, wo sich der dsthetische Kanon im Umkreis des Hofes formierte,
betrachtete man dabei den guten Geschmack vornehmlich als natiirliche Begnadung
einer auch sonst wie selbstverstindlich bevorrechtigten mondinen Adelsgesellschaft.
In Deutschland dagegen, dessen ,akademische Intelligenz* ihre Identitit eher aus der
Opposition zu héfischen Zirkeln bezog, schwankte man zwischen Erwihltheits- und
Leistungsideologie: wihrend man einerseits Geschmack und Genie als angeboren be-
hauptete, um den Anspruch eines gottgegebenen Vorzugs der gebildeten Stinde ge-
geniiber dem einfachen Volk zu untermauern, betonte man andererseits doch auch schon
den Geschmack als Resultat intellektueller Anstrengungen, um die , Ernsthaftigkeit,
Wahrhaftigkeit und Tiefe“**! des eigenen Kunsturteils von der Leichtigkeit und Leicht-
fertigkeit derer abzusetzen, denen der legitime Zugang zur Kultur , gleichsam in die

“332 war. Was hier durchscheint, ist die von Luhmann ausfiihrlich be-

Wiege gelegt
schriebene Ratlosigkeit, die sich einstellte, sobald man isthetische 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
Einlaf} zu gewihren, 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
kirchlicher und aristokratischer Patronage lgste —, 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.’” Das wachsende historische Selbst-Bewuf3tsein der Kunst fiihrte
also fast zwangsliufig zu einem steigenden Bedarf an Newbeit, die freilich zunichst nur
akzeptabel war, soweit sie sich durch eine Absicherung in der Tradition legitimieren
konnte. Das wohlbekannte Sujet diente noch lange als Unterpfand fiir virtuose Freihei-
ten in seiner stilistischen und formalen Ausarbeitung, die der Kiinstler sich als Eigen-
leistung 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, stirker auf die Originalitit des dstheti-
schen Operierens denn auf die paBgenaue Ubereinstimmung des Ergebnisses mit kon-
ventionellen Vorgaben.?** Soviel stand damit fest: dal3 eine giiltige Definition guter Kunst
nicht {iber externe Kriterien zu finden sei, die zwar — wie etwa bestimmte thematische
Kanones — als Hintergrundbedingungen weiter mitgefiihrt wurden, ohne jedoch fiir
die tatsichlich kunstrelevanten Unterscheidungen noch brauchbare Informationen zu
bieten; die Losung des Problems muf3te im Blick auf kunstinzerne Formentscheidungen
liegen. Nicht geklirt war aber, nach welchen Ma3gaben man den Einsatz dieser spezi-

330 BoFU, S. 131f.
331 BoFU, S. 132
332 BoFU, S. 133
333 Bourdieu 1983d, S. 112f.
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fisch dsthetischen Mittel zu beurteilen habe. Die Ablosung einer inhaltsfixierten Kunst-
betrachtung durch ein formorientiertes Sehen konnte daher nicht verhindern, daf} sich
die offener gewordenen Kriterien bis zum 19. Jahrhundert zusehends zu erneut re-
zepthaften Anfertigungsregeln verhirteten. Besonders in der akademischen Malerei seit
David bezog sich das Interesse an der operativen Qualitit eines Werks kaum auf die
Form als solche, sondern auf ihre technisch brillante und historisch korrekte Ausfiih-
rung. Kunst hatte gut gemacht zu sein; doch war damit vor allem gemeint: einem Per-
[fektionsideal von Schonheit zu geniigen, das man sich, weil tiberzeugende Alternativen
fehlten, als dsthetischen Ewigkeitswert von den Alten Meistern borgte.**

Eine solche teleologische Ausrichtung der Kunst mufite indes fragwiirdig werden,
sobald der Ubergang zu einer polykontexturalen Welt sich immer stirker bemerkbar
machte und der konsensuale Einheitshorizont der Gesellschaft wegschmolz. Die Reaktion
des Kunstfeldes zeigt Bourdieu an zwei miteinander korrespondierenden Entwicklungen:
einmal an der Tendenz, die Vielgestaltigkeit der Beobachtungsperspektiven innerhalb
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-
tungsdauer ihrer eigenen Regeln zu iiberholen begann. Die Herstellungs- und Beob-
achtungskriterien, die bisher das Entstehen kiinstlerischer Arbeiten angeleitet hatten,
wurden so mehr und mehr zu einer abhingigen, erst im Nachhinein aus dem Werk
selbst ableitbaren Grifle, die dessen Gelingen nur mehr konstatieren und begriinden,
aber nicht beeinflussen konnte. Bei der Betrachtung der strukturellen Ausdifferenzie-
rung der Kunst war gezeigt worden, wie der wirtschaftliche Druck, der spitestens im
19. Jahrhundert auf der anschwellenden Zahl von Kiinstlern lastete, zu einem Konkur-
renzdenken fiihrte, das sich als eines der operativen Prinzipien des Feldes einrichtete.
Auf der Ebene der Produzenten prisentierte sich die Kunst nun selbst nicht mehr als
homogene Einheit, sondern als Sphire der Anomie, des Kampfs um den Unterschied, der
nur mithilfe eines stindigen Nachschubs an Neuheit ausgefochten werden konnte; is-
thetisch wiederum war und ist die seitdem kunstbeherrschende ,Dialektik der Distink-
tion“>*¢ ablesbar an einer immer weitergeschraubten Verschirfung des Postulats for-
maler Innovation und Uberbietung. ,Die Logik des Feldes selektiert und sanktioniert
tendenziell jeden legitimen Bruch mit der in der Struktur des Feldes objektivierten
Geschichte — das heilit jeden Bruch, der aus einer durch die Geschichte des Feldes ge-
bildeten und iiber sie informierten, also der Kontinuitit des Feldes einbeschriebenen
Disposition hervorgeht.“**” Man mul} in Kenntnis der redundanzsichernden Vergan-
genheit an das Prozessieren der Kunst anschliefen; aber von da aus ist jede Varianz
mdoglich, ja sogar nétig. Denn wer sich im Feld einen Namen machen, wer iiberhaupt

335 Bourdieu 1987, bes. S. 239-244
336 BoRK, S. 249, Bourdieu 19664, S. 65
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hier nur existieren mochte, hat — ohne dies explizit wissen und wollen zu miissen —
allem voran eines zu sein: anders.**® Neue Avantgarden treten auf und ersetzen die alten,
sobald sich deren Revolutionen durch ein inflationires Epigonentum und die profani-
sierende Verbreiterung der Konsumentenkreise zu verschleiflen beginnen;**? die anti-
okonomische Logik des Feldes kehrt sich gegen die arrivierten Kiinstler, die nach einer
Zeit der materiellen Entsagung schlieBlich doch die Gewinne ihres fritheren Rigoris-
mus abschépfen wollen und sich von ihren nachwachsenden, finanziell weniger erfolg-
reichen Kollegen den Verrat am legitimen Nomos vorwerfen lassen miissen. Wer am
Markt angekommen ist, mag das symbolische Kapital, das er in Zeiten des Ringens um
die kunstinterne Anerkennung angehiuft hat, in harte Wihrung ummiinzen; doch das
asthetische Guthaben zehrt sich auf. Fiir den avanciertesten Teil des Feldes haben die
Werke des kiinstlerischen establishments kaum noch Distinktionskraft; sie werden , klas-

sisch oder deklassiert“.*" In einem fortlaufenden Zyklus des sozialen Alterns,**! der die

342

Produzenten, ihre Erzeugnisse, aber auch ihre Publika’*? erfal3t, verschieben sich die

Feldhierarchien®® zulasten der Kunstrentiers, deren sich verfestigender Habitus sie an
die einmal eingenommenen stilistischen Positionen heftet;*** die Jungen verlangen, da3
der Tempel ausgekehrt werde. Die Spannung zwischen den beiden widerstreitenden
Logiken der Interesselosigkeit und der skonomischen Orientierung l6st sich, indem
die Generationen ihre Plitze tauschen.’® Die einst hiretischen Positionen werden or-
thodox; sie verlieren nicht ihre Legitimitit, wohl aber ihren Status als Radar des Fel-

des. Die avantgardistische Staffel wird weitergegeben — bis die ,Abnutzung des Erneu-
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erungseffekts“**® auch die aktuellste Speerspitze der Kunst wieder stumpf werden 140t.

338 BoRK, S. 379

339 BoRK, S. 401ff., BoLF, S. 111f., Bourdieu 196643, S. 65f.

340 BoRK, S. 249 (im Original hervorgehoben)
selbst klassische Werke sind von der Deklassierung bedroht, wenn sie zum Gegenstand massenhaf-
ter, aber oberflachlicher Rezeption werden; die schwindende Qualitat des Publikums fungiert dann
als Zeichen einer schwindenden Qualitat der Werke (BoRK, S. 407): , Popularisierung entwertet;
deklassierte Guter sind keine klassifizierenden Guter mehr” (Bourdieu 1980c, S. 162); die Musik
Vivaldis, Walzer von StrauB3 oder Ravels Bolero sind in einer Weise zur billig verramschten Unterhal-
tungsware geworden (Bourdieu 1978, S. 150), daB sie erst wieder ,selten’ gemacht werden missen
— 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 verfaBt sind und
beide ihre Dynamik aus je internen Positionierungskampfen beziehen (BoFU, S. 367), die denselben
Fundus an Kunstwerken als Distinktionsmittel benutzen, konditionieren sich beide Rdume gegensei-
tig; obwohl sie kausal unabhangig 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, BolLF, S. 114

163



164 Wege zur Freiheit

Dem Strudel einander ablésender Reinigungen®'” entkommt niemand. Mit der zum
dsthetischen Imperativ erhobenen ,Suche nach Distinktion®, die eine ,unauthérliche

“3%8 anschiebt, trict das Feld in der

Erneuerung” der kiinstlerischen ,, Ausdrucksmittel
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts in eine Phase der ,,permanenten Revolution“;** der
Bruch wird zur Pflicht. Die Kunst erhilt damit einerseits eine autonome Eigendyna-
mik, die sich von der Dynamik der auf3eristhetischen Ereignisse abkoppelt und durch
diese nicht mehr dirigierbar ist. Andererseits gerit das Neusein so sehr zum entschei-
denden Kriterium des Feldzugangs, daf3 schlieBlich, einer ,Logik der Mode“**° folgend,

“31 als Zugehorigkeitsmerkmal hinreichen

mitunter ,reine Unterschiedsbekundungen
miissen. Die Kunst wird zur dissidenten Geste, zur Differenz an sich.

Dalf} sie dennoch gelingen und tiberzeugen kann, hat sie nun an sich selbst zu de-
monstrieren; und sie zeigt es, indem sie ebenjene Kontingenz, die eine polykontextu-
rale Gesellschaft im Groflen und eine anomisch verfafite Kunst im Kleinen kennzeich-
net, als Gestaltungsmittel in ihre eigene Formenwelt hineinnimmt. Im Verzicht auf
klare Erzihlhierarchien, in der Aufgabe privilegierter Betrachterstandpunkte oder der
Zergliederung vormals einheitlicher Bildperspektiven vollziehen Literatur und Male-
rei den allgemeinen Paradigmenwechsel am Ubergang zur Moderne nach — und zwar
nicht einfach inhaltlich, sondern formal: als eine dem naiven Auge verborgene, nur der
reflexiven Beobachtung zugingliche Analogie zwischen der externen Logik der sozia-
len Struktur und der internen Logik der Werkstrukeur. Der , Pluralitidt konkurrieren-
der Perspektiven innerhalb des Feldes“ entspricht eine ,,Pluralitit der Blickpunkte®.>>?
Manet etwa bricht mit den bis dahin iiblichen Darstellungsrangfolgen und verwirft die
vom Akademismus geforderte kompositorische Unterscheidung in prominente und un-
tergeordnete Bildstellen, indem er simtliche Gegenstinde, unabhingig von ihrem tat-
siichlichen Gewicht, malerisch gleichbehandelt oder das Licht, statt es auf eine primire
Einfallsquelle zu biindeln und damit Bedeutungsakzente zu setzten, gleichmiBig iiber
die Fliche zerstreut.”>® Flaubert wiederum, der spiirt und erfihrt, daf3 selbst das Leben
sein telos verloren hat und zusehends in biographische Fragmente zerfille, die nach-
triglich erst mit einem sinn- und einheitsstiftenden Leim iiberzogen werden miissen,

346 BORK, S. 402 (im Original hervorgehoben)
Bourdieu beobachtet dieses Phdnomen erstmals bei den décadents, die als neue Avantgarde der
6konomisch 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 19664, 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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gewinnt aus dieser Entdeckung die Konsequenz, auch in seinen Romanen die lineare,

die Protagonisten auf ein vorbestimmtes Schicksal hinfithrende Erzihlstrukeur zu ver-

354

lassen.”* ,Die Ablehnung der pyramidalen Konstruktion, das heilit des konvergieren-

den Aufstiegs zu einer Idee, einer Uberzeugung, einer SchluBfolgerung, birgt in sich eine
Botschaft“*>>: nimlich die, auch in der Realitit das zunichst fiktiv vorgefiihrte Ver-
schwinden einer solchen Zentralinstanz zu beobachten. Kunst wird, wie die Gesellschaft,
zum ,,Diskurs ohne Jenseits“,>® zur ,immanent mehrdeutigen Wirklichkeit“.*” Ihre
Produkte sind niemals vollendet; nicht einfach, ,nicht zweifach, sondern hundertfach,
tausendfach” werden sie ,,von all denen gemache [...}, die daran interessiert sind*, sie ,,zu
lesen, einzuordnen, zu entziffern, zu kommentieren, zu reproduzieren, zu kritisieren, zu

«“358

bekimpfen, {...} zu kennen, zu besitzen. Polysemie, als ,letztes Stadium eines Pro-

zesses der Eroberung kiinstlerischer Autonomie®,*” ersetzt Perfektion. Damit indern
sich grundlegend die Rezeptionsvoraussetzungen. Denn gleichsam in sich gespaltene
Kunstwerke konnen nicht mehr als kompakte Objekte beobachtet werden; sie verwei-
gern sich der eindimensionalen Lektiire und er/auben nicht nur die gleichzeitige Anni-
herung aus unterschiedlichen Richtungen,’® sondern verlangen geradezu von jedem ein-
zelnen Betrachter, die mogliche Kontingenz der Sichtweisen in jedem Augenblick der
eigenen Wahrnehmung selbst mitzusehen. Diese reflexive Beobachtung zweiter Ord-
nung, die mit einer besonderen ,Sensibilitit fiir das Medium {...} Kunst” unter der
Haut des Kunstwerks die dsthetische Logik als die letzte Einheit und den eigentlichen
Kern des kiinstlerischen Schaffens herausschilt, ,sieht [...} von allen nicht-dsthetischen
Unterschieden zwischen den Gegenstinden ab“;*®' sie ,,spiirt 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 Kinstler versuchen mégen, sich dem zu entziehen; am radikalsten erscheint Bourdieu
hier Duchamps Strategie, durch den Einbau eines , antizipierten Metadiskurs[es]” oder mittels eines
,nachtraglichen 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 ahnlicher Weise stellen auch andere gesellschaftliche Bereiche auf das Primat einer Beobachtung
zweiter Ordnung um, sobald sich eine Pluralitat von Standpunkten und das Prinzip der Anomie
durchsetzen; es kommt dann immer weniger auf die Existenz sozialer Unterschiede als solcher an,
daftr 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 fir die
Klasseneinteilung zunehmend nicht allein der Besitz materieller Guter von Bedeutung, sondern
auch der distinktive Umgang mit ihnen: man verlangt jetzt ,Manieren’ (wie man in der Kunst ma-
niera forderte); vgl. Bourdieu 19664, S. 59f.
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der ein Werk ,,von anderen [...} Werken trennt.“>*> Hinter dieser Wendung steht ein
Gedanke, der schon aus Luhmanns Argumentation bekannt ist: daf} es nicht geniigt, auf
gleicher Ebene zwischen Kunstwerken und anderen Objekten zu differenzieren, sondern
die Fdhigkeit hinzutreten muf}, noch innerhalb der logisch abgesonderten Klasse der
Kunstobjekte Unterschiede — und das heif3t: blof3 #dsthetische Unterschiede — auszu-
machen. Die Folge ist auch hier, daf} ein Gegenstand als Kunstwerk iiberhaupt nur fiir
denjenigen existiert, der iiber eine spezifisch kiinstlerische Beobachtungskompetenz

*® — withrend andererseits die kunstadiquate Beobachtung nichts weiter zu sehen

verfiig
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 #nd oberflichlich.’** Die formbewufte Beobach-
tung zweiter Ordnung geht tiefer, aber urteilt ebenso direkt und schnell.>® Sie distan-

3% aber sie distanziert sich nicht von

ziert sich vom einfachen Blick auf das Gewohnliche,
sich selbst; sie ist reflexiv, aber sie reflektiert nicht die Bedingungen der eigenen Re-
flexivitit. Die dsthetische I//usio, der habituell eingepflanzte Glaube an den guten Ge-
schmack und an die legitimen Gesetze der Kunst, verpflichtet das verstindige Publi-
kum auf den kiinstlerischen Nomos — ndmlich: die Ablehnung der skonomischen Logik
— und lenkt die Wahrnehmung gleichzeitig auf die im Kunstwerk realisierte Form.
Auf diese Weise reflexiv zu beobachten ist also gewissermallen ein Befehl der Illusio.
Wihrend Luhmann den Impuls zur Beobachtung zweiter Ordnung vom Werk ausgehen
14Bt, den tatsichlichen Ubergang von einer naiven zu einer kunstspezifischen Perspek-
tive aber als rationalen Akt des Betrachters ansieht, ist fiir Bourdieu noch der beherrsch-
te ,reine’ Blick ein verniinftig gar nicht beherrschbares Erzeugnis des Kunstfeldes. Das
legitime Auge und die legitimen Werke sind zwei Aggregate derselben Geschichte,
homologe Systeme verkorperlichter und verdinglichter dsthetischer Differenzen, deren
Ubereinstimmung jede Wahrnehmung ,,unmittelbar mit Sizz und Wert begabt“>¢” und
die zugrundeliegende Illusio, indem sie sie in Anspruch nimmet, selbstverstirkend
stiitzt.*®® 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 19683, 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 Verstindnis
erfordert fiir Bourdieu daher eine noch weiter gehende ,asthetische Distanzierung‘:*%
nimlich die Objektivierung der kiinstlerischen Illusio durch eine konsequent histori-
sche Analyse des ,reinen’ Blicks. Im Gegensatz zu Luhmann geniigt es Bourdieu nicht,
den Riickzug des isthetischen Schaffens und seiner Beobachtung auf die Form schlicht-
weg als Modus der modernen Kunst zu akzeptieren; das Projekt der feldtheoretischen
Asthetik zielt vielmehr darauf, diesen Riickzug 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 fiihre. Es gilt, mit der ,magischen Logik“ zu brechen, ,die Pro-

“370 und dabei den Kunstnomos und die

duzent und Produkt als Fetische produziert
Reflexivitit der legitimen Rezeption in das falsche Gewand transhistorischer Wahrheit
hiille; es gilt aufzudecken, ,,da3 nichts weniger natiirlich ist* als die ,,dsthetische Hal-
tung” und die wie zufillig zu ihr passenden ,Regeln der Kunst": ,,Die Gegensiitze, wel-
che die dsthetische Wahrnehmung strukturieren, sind nicht « priori gegeben, sondern
geschichtlich produziert und reproduziert und daher von den historischen Vorausset-
zungen ihrer Anwendung nicht ablgsbar; und so ist auch die #dsthetische Disposition,
welche die ihr gesellschaftlich zugewiesenen Objekte als Kunstwerke konstituiert {...1,
ein Produkt der gesamten Geschichte des Feldes, die in jedem potentiellen Kunstkon-
sumenten durch eine spezielle Schulung zu reproduzieren ist.“>’! Das , Vergessen des
Aneignungsprozesses* ebnet dann jener ,,gleichsam magischen Erfahrung“*’? von Kunst
den Weg, die sich, obwohl sie nichts anderes ist als der Ausdruck eines elitiren dsthe-
tischen Habitus, als die einzig legitime Beobachtungsweise durchzusetzen vermag und
einigen ,,happy few das Monopol auf das Universale verschafft.” Als , unbewnfSte Verallge-
meinerung des besonderen Falls” sind der ,reine’ Blick und der Kult der ,reinen’ Form kon-
tingente Wahrnehmungs- und Herstellungsmodi, die, ,,zur a/lgemeinen Norm jeder mog-

373 universale Geltung beanspruchen, ohne

lichen ,dsthetischen® Erfahrung erhoben®,
universal erhiltlich zu sein. Die sozialen Unterschiede, denen sie sich verdanken, die sie
reprisentieren und zugleich reproduzieren, verschwinden hinter der Plausibilitdt dieser
Erfahrung und sehen sich stillschweigend gerechtfertige.’’ Gerade in einem Kunstfeld,
das mit seinen 6ffentlichen Museen und Bibliotheken, mit subventionierten Theater-

karten und erschwinglichen Konzerteintritten die Illusion des demokratisierten Zugangs

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.
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pflegt, fehlen tatsichlich oft nicht die finanziellen Mittel der Teilnahme, sondern die
intellektuellen Mittel der Aneignung.’”” Und selbst die Kunsterziehung sorgt dafiir,
daf} die Spreu vom Weizen getrennt bleibt, indem sie, statt explizites kunsthistorisches
Wissen zu vermitteln, eine kreative Praxis fordert, die doch wieder blof3 denen Vortei-
le verschafft, die schon iiber jene isthetische Vorbildung verfiigen, die der Unterricht
nicht bereitstellt, sondern voraussetzt.’’® Bereits in der Schule fungiert so der ,inkor-
porierte Code als eine Art kulturelles Kapital {...1, das, da ungleich verteilt, automatisch
Distinktionsgewinne abwirft.“?”’

Die ,,charismatische Ideologie“,’’® die der Kunst ein iiberzeitlich-absolutes, von
sozialen Ursachen unberiihrtes und ebenso natiirlich-direkt erfahrbares Wesen unter-
stellt, ist ein besonders subtiles Herrschaftsinstrument: subtil, eben weil weder die
Herrschenden noch die Beherrschten es reflektieren und somit der Vorwurf einer ma-
nipulativen Verschworung ebenso ins Leere geht wie die Aufforderung zum Umsturz
der Verhiltnisse. Wo eine allgemeine Ubereinkunft dariiber besteht, die Kluft zwischen
einer legitimen Beobachtung zweiten Grades und der naiven Alltagswahrnehmung
nicht als Effekt sozialer Unterschiede, sondern als ,, Wesensunterschied zweier Natu-
ren“?’? hinzunehmen,*®” herrschen im eigentlichen Sinn auch die Herrschenden nur als
privilegierte Opfer einer ,,symbolische[n} Gewalt, die [ ...} Unterwerfungen erprefit, die
als solche gar nicht wahrgenommen werden®.*! Ist aber erst einmal der Zustand er-
reiche, daf ,die ,Gebildeten® an die Barbarei glauben und ihre ,Barbaren im Lande’ von
deren Barbarei iiberzeugen knnen®,*®* wird die Kunst zu einem Mittel der symboli-
schen und realen Apartheid: als , Testfall fiir ethische Uberlegenheit, als unhinterfrag-
bares Maf fiir das den Menschen a/s Menschen auszeichnende Sublimierungsvermogen®
lassen sich die in der Kunstbeobachtung beobachtbaren Differenzen schlieflich 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“.’®> Aus der Blindheit der isthetischen Illusio, die in jedem Augenblick
ihrer Anwendung weiter eingeschliffen wird, fiihre fiir 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

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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sie als geschichtlichen Raum rekonstruiert, in dem zunichst kontingente Produktions-
und Beobachtungsoptionen sich zu semantischen Notwendigkeiten verhirten.® Diese
erneute Reflexion ersetzt das dsthetische Wahrnehmen durch intellektuelles Verstehen;
sie richtet den Blick auf die Kunst der Gesellschaft — und stéft dabei auf die Gesell-
schaft in der Kunst. Wer dagegen Kunstwerke als kontextlose, ,aus dem realen Gebrauch
herausgenommene {...}“*®> Systeme behandelt und sich mit der Betrachtung formaler
Strukturen zufriedengibt, verfehle die darunterliegenden Bedingungen des Feldes, ver-
fehlt nichts weniger als die soziale Realitit, als deren aggregierte Materialisierung die
Erzeugnisse der Kunst gerade zu lesen wiren. Die Logik der Praxis verspricht dstheti-
sche Erfabrung; die Logik der Logik aber will: dsthetische Erkenntnis.

384 BoRK, S. 84, 453, 485, 1 Bourdieu 1983d, S. 28
385 BoSS, S. 61 (im Original hervorgehoben)
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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 Widerstinde erkimpft werden mufite (wie
Bourdieu argumentiert): er ist das Resultat einer geschichtlichen Entwicklung, die sich
in den allgemeinen Prozel} der gesellschaftlichen Ausdifferenzierung einfiigt und par-
allelen AbschlieBungstendenzen 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 theoriedsthetischen Leit-
annahmen Luhmanns und Bourdieus zugrundelag, konnten die historischen Vorginge
als doppelgesichtiges Phinomen beschrieben werden: zum einen als eine von der Kunst
selbst betriebene Distanzierung zur Alltagswelt, die zusitzlich eine Grenze zwischen der
fiktionalen Perspektive und den tibrigen, nichtkiinstlerischen Sondersphiren einzieht;
zum andern als Etablierung eines spezifisch idsthetischen Beobachtungsmodus, der das
gewandelte Weltverhilenis 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 Spielriume und Experimentierfelder fiir
das eigene Prozessieren zu 6ffnen und so ihre realen Abhingigkeiten und Unabhingig-
keiten zunehmend selbst zu verwalten. Das voriibergehende Asyl unter den Fittichen
kunstfremder Protektionsbereiche wurde solange zur Abwehr anderer Einfliisse und zur
Stabilisierung der dsthetischen Operationsweise genutzt, bis die Mechanik der Kunst
so weit in sich gesichert war, daf} auch die flankierenden Abstiitzungen wegfallen konn-
ten. Hier setzen Luhmann und Bourdieu freilich unterschiedliche Akzente. Wihrend
der eine die Orientierung am Markt geradezu als Sprungbrett in die strukcurelle Frei-
heit betrachtet, ist fiir den anderen die Rechnung einer kiinstlerische Emanzipation von
der Wirtschaft durch die Wirtschaft niche vollstindig aufgegangen; fiir Bourdieu kann
erst die radikale Ablehnung jedes 6konomischen Interesses dsthetische Reinheit garan-
tieren, ohne dabei die Gefahr einer schleichenden 6konomischen Unterwanderung
jemals ganz auszuschalten, die aus der logisch unnétigen, ja dysfunktionalen, faktisch
aber unverindert relevanten Konvergenz von Kapitalbesitz und kiinstlerischer Deu-
tungshoheit im sozialen Machtfeld erwichst. Ubereinstimmend sehen aber beide Theo-
rien die Kunst im Grundsatz von allen anderen Feldern oder Systemen durch operative
Briiche 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 dsthetischen Ereignisketten unterbinden. Es wird allerdings zu kldren
sein, in welchem Umfang die system- wie feldtheoretisch vorgesehenen Uberbriickungs-
einrichtungen — strukturelle Kopplungen und Homologien — dazu tendieren, das Schutz-
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instrument gegeneinander isolierter Operationsriume zu umgehen und auszuhebeln.
Weitgehend unstreitig ist fiir Luhmann und Bourdieu die semantische Autonomie der
Kunst, die im Windschatten der ansteigenden strukturellen Freiheit evoluiert. Die ds-
thetische Logik, die nicht auf die Logiken anderer sozialer Bereiche tibertragbar ist und
sich weder von diesen noch von einer ,objektiven' Ordnung der Dinge herleiten lif3,
ist ein emergentes Eigenerzeugnis der Kunst: ein Regulativ der dsthetischen Produktion,
welche ihre Gesetze den GesetzmiBigkeiten des Operierens entnimmt, die sich im Voll-
zug kiinstlerischer Praxis bewihren und konsolidieren. Das wesentliche Merkmal der
semantischen Absonderung ist die Neujustierung des kiinstlerischen Referenzsystems.
Sie wird notwendig, sobald sich inmitten der auseinanderdriftenden Blickwinkel unter-
schiedlicher sozialer Operations- und Sinnbezirke in aller Schirfe die Frage nach der
Abbildbarkeit des ,Wirklichen® stellt; die Gesamtheit der sichtbaren Objekte schrumpft
vor dem Hintergrund ihrer multirationalen Verwendungszusammenhinge zur blof3 du-
Berlichen, ersten Schicht der Realitit, 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 iiberbe-
legt, und die mit Hinden zu greifenden Dinge sagen nichts mehr aus iiber den sozialen
Sinn, der an ihnen haftet. Die Wahrheit der Gesellschaft liegt nicht linger in der Wirk-
lichkeit ihrer Substanz; Welt und Natur fallen auseinander. Fiir die Kunst muf3 eine sich
solchermallen multiplizierende Realitit, deren Gestalt, aber nicht deren Gehalt sich auf
konventionelle Weise dsthetisch durchpausen ldf3t, zum ernsten Problem werden. Denn
was sollte man von ihrer kompakten Oberfliche #zbmalen, zbformen, abschreiben, wenn
diese den Augen zugingliche Verschalung der Gesellschaft nur noch tiber die nackte
Existenz von Sachen, nicht jedoch iiber Sachverhalte informiert? Die Kunst antwortet
darauf mit dem Riickruf ihrer Verweisungen. Weil die Zuordnung ihrer referierenden
Operationen zum referierten Objekt unsicher geworden ist, lif3t sie ihre Referenzen in
sich selbst zuriicklaufen, statt sie wie lose Fiden in die Welt zu hiingen. Das heil3t nicht,
dal} Fremdbeziige verschwinden; aber sie konnen nicht, wie bisher, gleichsam als Stem-
pel der Wirklichkeit von aulen durchgereicht und den kiinstlerischen Werken aufge-
prigt werden, sondern miissen 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, daf3 sie, unabhingig von ihren
thematischen Inhalten (oder Nichtinhalten) von den Paradigmen der Gesellschaft
durchzogen ist und sie an sich selbst sinnlich erfahrbar mache. Sie ist Ausdruck, nicht Ab-
druck der Welt. Wer die Schrift der Kunst lesen kann, erhilt Einsicht in die Grund-
lagen des Sozialen. Fiir Luhmann heif3t das: in die polykontexturale Verfaf3theit der
Moderne; fiir Bourdieu, dhnlich, aber pointierter: in den Konkurrenzkampf der Akteure
um die gesellschaftliche Legitimitit ihrer Praxis. Luhmann fragt von hier aus nach der
Funktion der Kunst; Bourdieu dagegen fordert aufklirerisch ihre Historisierung.
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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 kiinstlerischer
Mittel — Bourdieu spricht vom Primat der ,reinen‘ Fornz, Luhmann von dem des Orna-
ments und seiner formalen Infrastrukeur. Daf3 die Herstellung des Kunstwerks gewissen
Kriterien zu folgen habe, steht dabei nicht zur Diskussion, wird fiir den sthetischen
Diskurs aber zum Problem, je mehr sich, als Effekt der Aufsplitterung von Stilen und
Publika, Nexbeit (oder: Originalitit, Uberraschung, Varianz, Distinktion, Differenz) als
Abnahmebedingung festsetzt. Starr kodifizierte Regeln kénnen den Bedarf an einem
immer rascheren Wechsel von Produktions- und Rezeptionsvorgaben nicht mehr decken
—sei es, daf} ihre distinktive Kraft ausdiinnt, sei es, dafj sie schlicht langweilig werden.
Bei allen noch zu erdrternden Verschiedenheiten laufen die Losungsvorschlige des sy-
stem- wie des feldtheoretischen Konzepts doch immerhin darauf hinaus, in der zweiten
Hiilfte des 19. Jahrhunderts eine Umstellung der Kunstorientierung von idealistischen
Hochstwerten auf binidre Leitdifferenzen zu konstatieren. Die beiden Seiten sowohl des
Codes (schonlhiBlich) wie des Nomos beziehungsweise der I//usio (autonom heteronom)’
bezeichnen nicht System und Umwelt, Feld und Sozialraum, Kunst und Nichtkunst;
die Code- oder Nomos-Unterscheidung trennt vielmehr 7m Bereich der Kunst tiberzeu-
gende und nicht-iiberzeugende, legitime und illegitime Positionen voneinander und
trigt damit einem evolutioniren Proze3 Rechnung, als dessen Ergebnis die Kunst ihre
Einbeir nur mehr in der Vielgestaltigkeit ihrer Erscheinungsmoglichkeiten sehen kann.
Der allgemeingesellschaftliche Ubergang von einem verbindlichen telos zur Kontingenz
aller denkbaren Weltstandpunkte hat seinen Niederschlag in der Pluralitit nebengeord-
neter, moralisch gleichwertiger Programme (Luhmann) beziehungsweise in der Konkurrenz
unter- und iibergeordneter, moralisch hierarchisierter Praxen (Bourdieu). Unter dem Dach von
Code und Nomos (Illusio) finden so noch die gegenldufigsten kiinstlerischen AuBerun-
gen ihren Platz, sofern sie ihren Operationen die dsthetische 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 Weltgegenstinden beschreibbar sind, sondern als Abbildung einer kiinstlerischen
Eigenperspektive, die aus ihrer spezifischen Verengung heraus potentiell die Gesamtheit
der Weltgegenstinde in den Blick nimmt, sich aus eigener Kraft und eigenem Recht
auf alles beziehen und es dsthetisch iiberformen kann: dann wird es zusehends wichtig,
schirfer auf Qualitdtsunterschiede zwischen den Werken zu achten (statt bei jeder Kon-
frontation mit unbekannten Kunstobjekten gebetsmiihlenartig Zweifel daran anzumel-

1 die Frage, ob der Nomos oder die lllusio als das eigentliche Gegenstiick zum systemtheoretischen
Code anzusehen ist, wird weiter unten eingehender behandelt
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den, es iiberhaupt mit Kunst zu tun zu haben). Fiir Bourdieu liegt hier allerdings schon
die Wurzel neuer sozialer Verwerfungen; denn die Ausweitung von Praxisoptionen, die
unter der Geltung des Nomos als Kunst in Betracht kommen, trigt zur Emanzipation
des gesellschaftlichen Ohnmachtfeldes rein gar nichts bei. Die Abwesenheit universaler,
invarianter Herstellungs- und Beurteilungsrezepte fiir Kunst 6ffnet das Feld zwar fiir
die prinzipiell unendliche Kontingenz mdoglicher Positionierungen; doch dndert das
keineswegs etwas daran, daf} nach wie vor zu jedem Zeitpunkt des Inklusionskampfes
genau angegeben werden kann, welche Praxen legitim sind, Erfolg versprechen, Kapi-
tal abwerfen — und welche nicht. Die Differenz zwischen den zwei Seiten des Nomos,
der autonomen und der heteronomen, ist fiir Bourdieu sozial konstruiert und stets durch
Willkiirakte einer herrschenden Elite neu definierbar. Luhmann indes versucht, den
Unterschied von schon und hiflich gegen Rezeptionsschwankungen weitgehend zu
versteifen und am Werk selbst anzusiedeln; die Frage ist nur: wie?

Der Riickzug 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 gleichermaflen als die einzig adiquate ausgewiesen
wird, zielt auf die sich in actu selbststabilisierenden Zwinge der Werkentstehung; daf}
in beiden Konzepten an hochst unterschiedliche Arten des Zwangs gedacht ist, wird
noch zu zeigen sein. In jedem Fall aber muf} die Wahrnehmung der Kunst sich grund-
sdtzlich wandeln, weil die Be-Deutung der Kunst sich grundsitzlich gewandelt hat;
denn was hinter den Verweisungsschleifen des Werks schlieBlich erkennbar wird, sind
nicht Ausschnitte aus der Natur, sondern die Bedingungen der dsthetischen Praxis.
Gegenstandslose Bilder, handlungsfreie Texte und atonale Musik stof3en das Publikum
geradezu mit der Nase (oder den Ohren) darauf, daf3, 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 muf3 man
weitersehen. Selbstverstindlich gilt das ebenso fiir scheinbar realistische Kunst. Form
meint hier wie da nicht das Gegenteil von Inhalt. Form ist eine Chiffre fiir Geschichte;
und Formbeobachtung heilit: unter der Gestalt der Kunst die Grundlagen ihrer Ge-
staltung zu entdecken, die zugleich die Grundlagen des Sozialen sind, welche das Werk
im Prozel} seiner Formgebung in sich aufnimmt. Kunst ist zur Form geronnene Gesell-
schaftsbeobachtung. Wer immer sich also fiir Formen zu interessieren beginnt, wird
zum Beobachter von Beobachtungen — zum Bevbachter zweiter Ordnung. Mit dem Wech-
sel von einem phdnomenologischen zu einem logischen Betrachtungsmodus, der das
Werk in einen Bezug zum semantischen Kontext seiner Herstellung setzt, es am dsthe-
tischen Code oder Nomos orientiert und so mit spezifischem sozialem Sinn ausstattet,
reagiert die Kunst auf das Auseinandergleiten einer kompakten Einheitsvernunft in
spezifische Partikularrationalititen: das ist der Kern des system- wie des feldtheoreti-
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schen Konzepts der Kunstwahrnehmung. Dahinter aber 6ffnet sich der ganze Gegensatz
zwischen zwei soziologischen Weltbildern. Luhmanns Anliegen ist es, aus der komple-
xen Gemengelage von Kunstwerken, Korpern und Kommunikationen — von Farben,
Formen, Tonen, Texten; und: von Menschen, Motiven, Dispositionen, Distinktionen —
denjenigen Strang zu extrahieren, mit dem sich #sthetische Operationen a/s solche be-
schreiben lassen. Die materiellen Triiger des Systems treten als physische Ressourcen des
Kunstgeschehens in den Hintergrund; sie dienen als identititsstiftende ,, Verdichtungs-
begriffe”,? die — in Form von Kunstobjekten — die fliichtigen kommunikativen Ereig-
nisse an die Substanz desselben Gegenstandes heften und ihnen Dauer und Prisenz
verleihen oder — in Form von Kiinstler- und Publikumsrollen — die alltagsweltliche
kausale Zurechnung des Sichtbaren auf handelnde oder beobachtende Personen garan-
tieren. ,,Sie biindeln Erwartungen® und geben dem Operieren die ,Moglichkeit, vor-
und zuriickzugreifen und doch am Selben zu bleiben“.?> 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 Kiinstler) dem bewuf3¢
oder unbewult zu folgen imstande sind, ist ein Problem der Beobachter, keines der
Kunst. Die Systemtheorie registriert durchaus, dafl gerade die kunstspezifische Wahr-
nehmung ihren historischen und sozialen Grundlagen gegeniiber blind ist und schlicht-
weg stattfindet — oder nicht. Doch das ist nicht Luhmanns Thema. Thn interessiert allein
das im Formengefiige des Kunstwerks kondensierte dsthetische Prozessieren; deshalb
bleiben die gesellschaftlichen Bedingungen der Beobachtung ausgeblendet. Was kiinst-
lerische Produktion und Rezeption ingangsetzt oder stoppt, sie fordert oder behindert,
wird auf die Ebene sozialer Interaktionen verwiesen, die fiir das semantisch geschlos-
sene Prozessieren der isthetischen Logik keine Rolle spielen. Bourdieu méchte sich
damit nicht begniigen; fiir ihn verdeckt die am Nomos ausgerichtete Kunsterfahrung,
eben weil sie der Autonomie des Kunstfeldes angemessen, eben wei/ sie legitim ist, die
Frage nach der gesellschaftlichen Konstruktion dieser Legitimitit. Die Mechanismen,
die eine grundsitzlich 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
dsthetische 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 beziehen, 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 Erklirung der sozialen Genese, die das Werk durch seine Stim-
migkeit gerade verschleiert.

2 LuKG,S. 87
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Systemautonomie

Der Platz, den die Kunst in einer ausdifferenzierten Gesellschaft einnimmit, ist ihr nicht
zugewiesen worden; sie hat ihn sich selbst gesucht. ,Die Evolution der Kunst ist nach
all dem ihr eigenes Werk®,? stellt Luhmann fest. Stiitzende Kontexte trugen solange,
bis in allen Systemen spezifische Rationalititen und Monopole auf je verschiedene so-
ziale Betreuungsbereiche erkennbar wurden. Seither ist Kunst funktional nicht mehr
durch Nicht-Kunst zu ersetzen; aber umgekehrt konnen Fiktionen auch nicht linger
als funktional dquivalente Platzhalter an die Stelle von Politik, von Wirtschaft, von Re-
ligion treten. Die Kunst findet sich ,in einem Gesellschaftssystem, in dem sie anleh-
nungsfrei operieren muf3“ und ,,ihrer eigenen evolutioniren Dynamik {iberlassen* ist.
Thre Autonomie ist januskopfig; das Wegbrechen jedes Aulenhalts erweitert erheblich
die Freirdume des dsthetischen Prozessierens, doch verlangt dieser plotzliche Moglich-
keitsiiberschuf} zugleich nach neuen, eigenfabrizierten Bindungen, die ein Abrutschen
der Systemoperationen ins Beliebige verhindern und damit garantieren, dal3 ihre Pro-
dukte trotz steigender Neuheitszumutungen doch als Kunst erkennbar bleiben.® Der
fortwihrende Kampf gegen strukturelle Ubergriffe fremder Systeme, dem bei Bour-
dieu eine Schliisselrolle in der Analyse des kiinstlerischen Autonomisierungsprozesses
zukommt, ist fiir Luhmann nur die handlungstheoretische Reformulierung einer ei-
gentlich semantischen Umwilzung, die als ,Selbstfesselung”” der Kunst weitaus zu-
treffender beschrieben ist: ,,Autonomie wird zum Schicksal, das als Abwehr externer
Intervention interpretiert wird; ...} zum unsichtbaren Kifig, in dem der Kiinstler zur
Selektion, zur Originalitit, zur Freiheit gendtigt wird.“® Die Herausforderung, der die
Kunst sich zu stellen hat, liegt weniger in der Gefahr einer Einschrinkung ihrer ope-
rativen Optionen durch die feindliche Ubernahme des Systems; sie liegt vielmehr im
[riendly fire des uneingeschrinkten, unkanalisierten Operierens. Zum Problem werden
nicht die Umweltbestimmungen, sondern alle die ,selbsterzeugten Unbestimmtheiten,
die nur durch eigene Strukturen aufgefangen werden kénnen. Insofern zwingt Autono-
mie zu Selbstorganisation“.” Der Ubergang von lediglich graduellen Steigerungen 4s-
thetischer Unabhingigkeit zum absolut autonomen Modus autopoietischer Reproduk-
tion ist in Luhmanns Kunsttheorie der entscheidende Paradigmenwechsel, der das
Kunstsystem in die Moderne katapultiert. Weniger eindeutig zu kliren ist die Frage
nach dem Zeitpunkt der logischen Schliefung, die Luhmanns Emergenzmodell mehr

einkreist als beantwortet. ,Selbstverstindlich ist Evolution nicht voraussetzungsfrei®;'’

LUKG, S. 88; s. a. LUKG, S. 131f.

LUKG, S. 379

LUKG, S. 383

Luhmann 1996b, S. 197, Luhmann 19964, S. 335
Luhmann 1991d, S. 72

Luhmann 19964, S. 335

Luhmann 1996b, S. 202f.
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denn die ,Entstehung autopoietischer Systeme setzt allemal ein vorbereitetes Terrain
voraus.“!! Im Fall der Kunst sind die preadaptive advances, die der anspringenden ope-

rativen Selbstverwaltung den Boden bereiteten, in einer schon ,vorliegenden, hoch-

1

entwickelten handwerklichen und literarischen Kultur“'? zu suchen. Obwohl noch nicht

in den Zusammenhang eines autonomen dsthetischen Systems im heutigen Sinn ein-
gebettet, sorgten die kiinstlerisch-praktischen Kompetenzen des kulturellen Produk-
tionsbereichs dafiir, dafl dessen noch erheblich sozial funktionalisierte ,Kunst‘-Objekte
mit einer nicht-benétigten, nicht-funktionalen, aber doch in sich und durch sich geord-
neten Zutat versehen wurden: dem Ornament, das die formale Logik der Kunst vor-
wegnahm, ohne selbst bereits als Kunst entstanden zu sein.” ,Am Ornament konnte
man gleichsam fiir Kunst trainieren®,' konnte sich von der Miniaturevolution dieses

Formengefiiges, das seine Elemente durch die Dialektik von Kopie und Abwechslung,

Redundanz und Varianz selbst organisierte,” ,auf den Geschmack bringen lassen“'

und dabei lernen, das Kunstsystem iiber denselben Mechanismus von Variation, Selek-
tion und Restabilisierung zu entfalten. Vor der Etablierung eines Codes fungiert also
der Sti/ als dsthetische Einheitsstiftung und evolutiondrer Motor.!” Als retrospektiver
Klammerbegriff entdecke er in der Vergangenheit Anschliisse fiir die Gegenwart, in
welcher er als prospektiver Verweisungsbegriff Kontaktstellen fiir die Zukunft einrich-
tet.'® Er vertidut das singulidre Objekt mit dem gesamten Corpus der Kunst und stellt
individuelle Werke in die redundante Reihe einer ,,Familienihnlichkeit, die jedoch, als
wsysteminterner Kontext, gegen den sich Neues als neu profilieren kann #nd der dafiir
unentbebrlich ist“,' gleichwohl Varianz aufzunehmen vermag: im Aufspiiren ,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; daB
Luhmanns Stilbegriff ohne jeden Rekurs auf Wolfflin auskommt, kritisiert Bredekamp 1998, S. 420

18 Luhmann 19864, S. 632

19 LuKG, S. 490 (Hervorhebung Luhmanns); in friiheren Schriften hatte Luhmann noch dialektisch
argumentiert: das Verhéltnis des Kunstsystems zu seiner Umwelt sei abhdngig von einer Balance
zwischen der Orientierung am Systemcode und der Orientierung an der Systemgeschichte
(Luhmann 1974b, S. 91); spater geht die Bedeutung des Stils in Luhmanns Kunstkonzeption stark
zurtick — vgl. in dieser Arbeit die Ausfiihrungen zur Selbstprogrammierung des Kunstwerks und
zum Stil im Kapitel , Logik der Kunst” (Abschnitt ,Das Kunstwerk”); die Kritik am systemtheoreti-
schen Stilbegriff beméangelt denn auch den geringen Wert, den Luhmann der Intertextualitat im
,Raum der Werke’ beimiB3t: so Stanitzek 1997, S. 18; etwas vorsichtiger, aber in dieselbe Richtung
zielend auch Hutter 1996, S. 157, wahrend Binczek 2002, S. 104f. die Tatsache ohne Wertung kon-
statiert; Dainat / Kruckis 1996, S. 170f. bemerken dagegen zustimmend, Kunstkritik und Asthetik
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besetzte{r} Nischen eines Stils oder in der Negation, im , Protest gegen Stilschranken®.?’

,Ein Kunstwerk ohne andere ist {...} unméglich®,*! und Formen, die in keine stilistische
Sequenz einhaken kdnnen, fallen aus dem #sthetischen System heraus.?” Erzwingen frei-
lich ldB¢ 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 Zugehorigkeit zum System reklamiert®,?
schlieft sich durch Inauthentizitit gerade daraus aus; und Stile, die solcherart zu Re-
zepten erstarrt sind, daf} ihre immanente Wandlungstendenz zum vorhersag- und vor-
wegnehmbaren Automatismus verkommt, werden uninteressant und sterben ab.?* Ist
aber die Teilhabe an der Kunst mittels Stil gesichert, rechtfertigt das Werk seine Exi-
stenz durch Originalitit: durch ein Anderssein, das vor der stilistischen Kontrastfolie
erst Kontur erhilt® und dennoch annehmbar bleibt. Vorhandene Artefakte werden zu
Kristallisationsobjekten ,rekursive[r} Beobachtungszusammenhinge [...}*,% die iiber
»die spektakulire Einzelexistenz der Kunstwerke“?’ hinaus einen kohirenten Refe-
renzraum aufspannen. Nicht die blofle Summe herausragender Vor-Bilder,” sondern
deren von Werk zu Werk verdichtetes Stilsediment wird zum sich selbst konditionie-
renden Bezugsrahmen des idsthetischen Prozessierens, der fiir alles Weitere Schranken
und Durchlisse gleichermalien bereitstellt.”” Indem die Kunst ihre Operationen an der
kumulierten Vergangenheit ausrichtet, entzieht sie ihre Vorwirtsbewegung durch die
Zeit dem Zufall, ohne den zukiinftigen Weg des Systems damit schon festzulegen. ,,Der
Stil legitimiert konformes und abweichendes Verhalten — eben weil es sich um ein
Strukturkondensat aus laufendem Kunstgeschehen handelt“,’® das durch die Varianz
eines Werkes so modifizierbar ist, dall die Abweichung in der Riickschau als sinnvoll
und tolerabel, wenn nicht sogar als notwendig erscheint.’! Die Kunst koppelt mithin die
Innovationen ihrer Gegenwart iiber 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 berflissig

20 LuKG, S. 339; s. a. LuKG, S. 211, Luhmann 19864, S. 654

21 LUKG, S. 90

22 LuKG, S. 338

23 LUKG, S. 339

24 s.a. Luhmann 19864, S. 651f.
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27 LUKG, S. 84
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ter Kunstwerke jederzeit unmittelbar zuginglich ist.*> Mit dieser historischen Autori-
it im Riicken liB¢ es sich nun experimentieren; denn Stil ist eine , Formvorgabe, mit
der oder gegen die man arbeiten kann“,** solange die Ergebnisse befriedigen. Man mag
die ,.gleichzeitige Prisenz von Uberraschung und Wiedererkennen>* dazu benutzen, beide —
Redundanz und Varianz — kontinuierlich aneinander zu steigern; man mag, sobald die
Kanonisierung eines Stils Langeweile hervorruft,”” dem ,,Verbrauchtsein“ des schon Be-

36 abtrotzen; oder man markiert Ab-

kannten wenigstens ,, Anregungen fiir Neuanfinge'
lehnung, spricht von Avantgarde — und pflegt mit der geschichesfixierten Leugnung der
Geschichte eine geradezu ,ins Extrem getrieben{el“, ausschlieBlich , riickblickende Be-
stimmungsweise“,’” die vom postmodernen Collagieren ausgeliehener Zitate®® weniger
weit entfernt ist, als man es sich eingestehen will. So oder so 6ffnet sich die Kunst iiber
den Stil einer Dynamik, die die Grenzen des dsthetisch 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 bewiltigt. Neuheit, die gelingt, die sowohl in ihren selbst-
gesetzten Aufgaben wie in deren Losung tiberzeugt, erteilt sich selbst die Absolution;*
sie wird der Stilgeschichte eingegliedert und vergrofert den Redundanzraum, der die
nachfolgenden Variationen iiber das noch oder schon Mogliche informiert.

Es gibt kaum einen passenden Begriff fiir die Zeit, die vor der operativen Schlieung
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, zufillig vorhandene, keineswegs im Hinblick auf das zeos einer
zukiinftigen Systemautonomie plazierte Ereignisse.’’ 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.”? Die autonom gewordene Kunst selbst hat es da leichter als die soziologische
Analyse:" sie behandelt die proto-isthetische Aufwirmphase selbstverstindlich als 7hre
Vergangenheit*! — 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 Ruckgriffe
auf Geschichte und Tradition als solche identifizieren lassen: Luhmann 1974b, S. 90
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und nur Fortschritte zu verzeichnen seien.“®> Die in der Selbstbeschreibung des Sy-
stems auftauchende Syszemgeschichte ist mithin eine ex post interpolierte Konstruktion: sie
setzt den autopoietischen rake-off zwar voraus, verschleift ihn aber zugleich, indem sie
den diskontinuierlichen Prozef3 der Kunstgenese als kontinuierliche Verfeinerung ein
und derselben kiinstlerischen Prinzipien vorstellt. Diese Vereinfachung erlaubt es, den
dsthetischen Blick der Moderne noch auf die zeitlich entlegensten AuBerungen der
Kunst anzuwenden — so wenig dies dem jeweiligen Kontext nach gerechtfertigt sein
mag — und die tatsichliche historische Bruchstelle damit vollstindig zu verwischen.¢
Eine solchermaflen der Gegenwart einverleibte Geschichte dient als Autonomiesiche-
rung, obwohl die Systemvergangenheit fiir die je aktuell ablaufenden Operationen ei-
gentlich einen fremdreferentiellen Bezugspunkt darstellt, der jenseits des konkreten
Bildes, Textes oder Musikstiicks liegt. Das dsthetische Gedichtnis i3t die Geschichte
wals ,Moglichkeit einer externen Referenz” in das System wiedereintreten, ,,die mit der
Autonomie des Systems nicht interferiert“,"7 als ,,Binnenwelt, die nichts ,enthile {...1,
was von auBen importiert ist“;" aber dies um den Preis, mit der Einspeisung des s#i/i-
stischen Erbes paradoxerweise auch das Bewultsein der historischen Abhingigkeit der
Kunst und ihrer sozialen Genese auller 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 Formbestinde, ,enthistorisiert*.*” Der blinde Fleck, der
mit der Behauptung einer nicht evolutionir bedingten, sondern seit Anbeginn der Zeit
stabilen Kunstsemantik verbunden ist, verschafft dem System eine metaphysische Legi-
timation, die es doppelt immunisiert: gegen dullere Anfeindungen wie gegen den
Selbstzweifel an der eigenen, voraussetzungslosen Notwendigkeit.”® Mag auch die Aus-
differenzierung einer autonomen Kunst unter ,,dem Gesichtspunkt gesellschaftlicher
Evolution [ ...} ein héchst unwahrscheinlicher Vorgang* sein, so ist doch garantiert, daf}
,wir sein Resultat heute als normal erleben und Miihe haben, uns in einen davor-
liegenden Gesellschaftszustand hineinzudenken“.’' 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 muf} immer von dem Zustand ausgehen, in den es sich selbst gebracht hat.*>?

44 LuKG, S. 351

45 Luhmann 1993b, S. 10

46 LuKG, S. 351; zur Frage des Systembeginns vgl. auch: Roberts 1997, S. 57, Sevanen 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 Phdnomen, daB sich die Selbstbeschreibung eines Systems auf die Vergangen-
heit stitzt und daraus Selbstvergewisserung fur die Gegenwart schopft: Luhmann 1974b, S. 93,
LuGG, S. 53

51 Luhmann 1993b, S. 11
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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 Vernetzung
gegenwirtiger Ereignisse mit einem historischen Aggregat verteilt unvorhersehbar,
aber nicht beliebig Wahrscheinlichkeiten und Unwahrscheinlichkeiten des moglichen
Weiterprozessierens und rechtfertigt das jeweilige Geschehen durch seine AnschliefSbar-
keit an die — wenngleich nur selektiv gespeicherte — Tradition. Die Kunst, die ihre Ein-
maloperationen an Kunstwerken dauerhaft materiell fixiert, hat es besonders schwer, sich
von der Bindung an die Vergangenheit zu l6sen; doch umgekehrt kann sie, einfacher
und schneller als andere Systeme und mit unmittelbar tiberwiltigender Kraft, jederzeit
das Gewicht ihrer gesamten Geschichte in die Waagschale werfen, wenn es darum gehe,
sich selbst und die iibrige Gesellschaft vom Wert ihrer Existenz zu tiberzeugen.

Der Bezug auf Gewesenes scheint die Autopoiesis des Systems verlidBlich zu tragen.’?
Als offener, mit jedem Operieren weitergeschobener Horizont kann die sich sedimen-
tierende Stilgeschichte aber stets nur recrospektiv die Einheit der Kunst reprisentieren.
Nach vorne hin dagegen legt es die Kunst geradezu darauf an, die historisch geerdete
Strukturierung der Zukunft durch radikale Innovativitit zu unterlaufen;> Bourdieu
spricht im selben Sinn von der ,permanenten Revolution’. Je mehr sich Kunstwerke
jedoch in ihre Individualitit zuriickziehen, liuft die Stilfunktion — nimlich: eine ,,, Welt
der Kunst*“>® zusammenzuhalten, die als Gesamtheit vorhandener und kommender
Werke gedacht ist — notwendigerweise ins Leere. Die Geschichte baut Gleise in die
Zukunft, aber keine Weichen. Diese Entwicklung steuert zudem auf die Frage zu, woher
das Neue noch zu beziehen sei, wenn das bloB variierende Schopfen aus den eigenen Res-
sourcen genausowenig mehr geduldet wird wie der Import von Themen und AnstBen
aus der Umwelt. Eine Kunst, die nicht nur Redundanz, sondern auch Varianz aus sich
selbst gewinnen soll,”® mag darauf verfallen, den forcierten Bedarf an Neuheit’” nur
noch iiber Selbstnegation der Vergangenheit zu decken; aber sie stoft dabei an Gren-
zen, sobald eine zweite Negation an eben die Stellen zuriickfithren wiirde, 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 verfiigbar
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bleibt, kommt alles darauf an, wie es zusammengebastelt wird“® — und darauf, wie

lange die Formvorrite reichen. Denn ihr stindiger Verbrauch gefihrdet irgendwann

52 LuGG, S. 883

53 Luhmann 19864, 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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die Fortsetzbarkeit des dsthetischen Operierens.’” Was ,neu sein muf3, 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 stindigen Neuheitsschwundes zu
tun“,” einem Raubbau, der im Interesse der Kontingenzsteigerung die noch verblei-
bende Kontingenz zusehends vernichtet. Ein Evolutionsprozef3, der in weitgehend blin-
der, unscharfer Selektionsarbeit Variation auf Variation anhiuft, gerit in Restabilisie-
rungsnote. Es wird absehbar, daf} der ,endlose {...} Fortschritt zu immer neuen For-
men*,”" die Unendlichkeit des von der Kunst genutzten Mediums sich nicht linger
von selbst versteht; , die Erschopfung der Moglichkeiten® ist dann ,,nur eine Frage der
Zeit“.”? \Wenn aber die eigene Geschichte verbraucht ist,” konnte es sein, daf3 der
Kunst die Wegmarken der Autopoiesis wegbrechen und dann ,die Orientierung an
Schénheit oder an sei es politischer, sei es skonomischer Umwelt die Form einer Al-
ternative annimmit, die sich zu drastisch zuspitzt, um noch entscheidbar zu sein.“*> Wer
sich nicht damit abfinden will, ,alles Alte fiir neu zu erkliren“ und die Geschichte zu
beenden (oder zu wiederholen), kann, wie die Avantgarden des 19. Jahrhunderts, sich
darin versuchen, die altIneu-Differenz ganz aufzugeben und das Neue ,nicht einmal in
Form einer Unterscheidung vom Alten abhingig zu machen“.%* Er hitte nur zu kliren,
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 mochte. Luhmanns vielleicht iiberraschender, aber konsequenter
Losungsvorschlag lautet nun auf das ginzliche Absehen von allen dufleren Differenzen:
,Aus welchen Unterscheidungen, miifite man dann fragen, besteht eigentlich ein
Kunstwerk selbst?“® Die Analyse der stilistischen und erst recht der sozialen Be-
schrinkungen, denen die Kunst ausgesetzt ist, riickt dabei in den Hintergrund; der
Blick konzentriert sich vielmehr auf die Selbstbeschrinkung 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 konnte {...} fast
sagen: sich selber beobachtet.“®® Neben die im Zeitverlauf angereicherte ,,Intertextua-

«67

litdt des Kunstsystems“®’ tritt deshalb als weiterer, primirer 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 19864, S. 629
61 Luhmann 1993, 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 LuKgG, S. 332
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Dieser Entwicklung, die sich gleichsam an der Innenseite der Kunst vollzieht, entspricht
an ihrer Auflenseite, mit der das System in Kontakt zu seiner gesellschaftlichen Um-
welt steht, die Besetzung einer funktionalen Nische. Soziale Ausdifferenzierung fiihrt
in allen Bereichen dazu, daf} die Systemoperationen thematisch gebiindelt und um ein
gemeinsames Bezugsproblem zusammengezogen werden, das sie monopolisieren und
gegen den Zugriff anderer Systeme blockieren. Sobald sich auch fiir die Kunst ein mog-
licher Funktionsbezirk abzeichnet, kann seine Okkupation doppelt genutzt werden:
nach auBen ist der nichtsubstituierbare, spezifisch kiinstlerische Beitrag zur gesamt-
gesellschaftlichen Ordnung Legitimation und Riickversicherung fiir die Existenz des
Systems; nach innen hin wirke die sich verfestigende Kunstfunktion dagegen als , At-
traktor“® der dsthetischen Evolution, indem das System die selbstgeweckten sozialen
Leistungserwartungen in eine interne Operationsanweisung, den zweiseitigen Code,
iibersetzt, durch ihn seine rekursive Binnendynamik steuert und in deren Vollzug Code
und Funktion gleichermaBen durch Selbstanwendung stabilisiert. Uber die exklusive
Betreuung einer dsthetischen Funktion definiert sich Kunst in der Sachdimension, tiber
die exklusive Geltung einer isthetischen Leitdifferenz des Prozessierens definiert sie
sich zeitlich.” 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 kiinstlerische Geschehen erhilt keine ontologischen, sondern zwei ope-
rative Referenzen, die es der Kunst ermdglichen, sowohl in ihrer Selbstbeschreibung
wie in ihrer Darstellung gegeniiber der Gesellschaft als Einheit aufzutreten.”’ Code und
Funktion sammeln die Kunst: alte wie neue, gute wie schlechte, ohne Riicksicht auf
programmatische oder stilistische Verschiedenheiten”" und schliefllich selbst iiber die
Gattungsgrenzen hinweg. Sie verspannen nun auch die ginzlich ,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 fiir Luhmann die ,,Annahme einer urspriinglichen Einheit der Kunst,
die sich dann in verschiedenartige Realisierungsformen aufgeldst habe, {...} reine Spe-
kulation.””? Im Gegenteil fiihrten die einzelnen Gattungen iiber ganze Epochen der
Kunstgeschichte hinweg ein weitgehend isoliertes, héchstens durch den Konflikt des
paragone verbundenes Dasein, bis sie unter dem Schirm des Codes als ,, Teilsysteme des

7

Kunstsystems“’> zusammenwuchsen.”* Das Postulat einer emergenten Entwicklung er-

setzt hier, wie stets, die klassische Vorstellung von Dekomposition.

68 LuKgG, S. 226

69 LuKgG,S. 318

70 LuKG, S. 305

71 LuKgG, 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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Dalf} der Code als Klammer fiir Disparates zu dienen hat, macht es schwierig, ihn in kon-
krete Begriffe zu kleiden, die, weil sie einen gleichwohl nur sehr abstrake zu fassen-
den’®> Mechanismus beschreiben, nicht zu Mifiverstindnissen fithren wiirden. Luhmann
benutzt, trotz mancher selbst dagegen vorgebrachter Einwinde und Zweifel,”® die Dif-
ferenz von ,schén‘ und ,hiBlich als Leitunterscheidung des Kunstsystems.”” Man kann
das, nachdem die Code-Orientierung ja zuniichst als Ablosung des romantischen Schon-
heitsideals vorgestellt wurde, einigermallen erstaunlich finden; ein Vokabular zu ver-
wenden, das einen Zusammenhang mit der Diskussion iiber schone und hifliche,
moralische und anst6Bige, hohe und niedere Bildgegenstinde 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 fillt heute zunehmend schwer®, konstatiert Luhmann denn zu-
treffend, die Dichotomie ,schonlhiBlich® als Code , gegen die durchgehenden Proteste
des Systems selbst beizubehalten®;’® Substitute dieser ,,ehrwiirdigen und ein bifichen an-
gestaubten Bezeichnungen®,”” etwa ,stimmiglunstimmig’ (fiir das Kunstwerk als Gan-
zes) oder ,passend lunpassend" (fiir die je aneinanderschliefenden Einzelformen) sind
deshalb denkbar und werden von Luhmann nicht nur vorgeschlagen,® sondern auch
verwendet. Wichtiger als die Etikettierung aber ist ihm das Insistieren auf der grund-
sdtzlich biniren Codiertheit des dsthetischen Operierens: ,die Wortbedeutungen be-
sagen nichts, der Gegensatz alles”,®! und solange ,.keine iiberzeugende Alternative zu
schon/hiBlich“® in Sicht ist, besteht keine Notwendigkeit, die alten Benennungen aus
dem Sortiment zu nehmen. Die Schliissigkeit dieser Argumentation mag man bestrei-
ten. Als Schematisierung einer spezifischen Kunstfunktion®® darf der Code keine belichige
Differenz sein; wenn nur mehr irgendetwas von irgendetwas anderem unterschieden
wird, hat man es schwerlich noch mit Kunst zu tun.® Unklarheiten des Codes deuten
mithin auf funktionale Unbestimmtheit — ganz abgesehen iibrigens davon, daf3 ,Schon-
heit* von Luhmann keineswegs als Funktion der Kunst offeriert wird.®

Schidsser 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 Diskussionsbeitrage in Schmidt 1976, S. 152-217, bes.
S. 167

78 LuKG, S. 310f.

79 LuwK, S. 30

80 LuwK, S. 29

81 LuWwK, S. 29

82 LuKgG, S. 317

83 Luhmann 1974b, S. 93

84 LuKG, S. 307

85 hierzu mehr im folgenden Kapitel; Unterstitzung erhalt Luhmann in der Frage der Codebezeich-
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Der Code, der Schones von Hiflichem trennt, markiert zugleich die Grenze des Sy-
stems zu seiner Umwelt; er formuliert die Zugangsbedingungen: denn wire ,alles
akzeptabel und nichts unakzeptabel, wire es nicht moglich, Kunst von Nichtkunst zu
unterscheiden.“®® Diese Distinktion aber wird nicht getroffen, indem das Schone der
Kunst, das HiBliche der Nichtkunst zugeordnet wiirde; wie iiberall, so sind auch hier
Code- und Referenzunterscheidungen auseinanderzuhalten.®” Die Eznbeit der Differenz
von ,schon’ und ,hiBlich® umschreibt das #dsthetische System — weil kein anderes diese
Differenz operativ benutzt; die Einheit von Selbst- und Fremdreferenz dagegen, also
der selbstreferentiell hergestellte Auflenkontake, ist das, was der Kunst ,als Vorstel-

nung von Fuchs 1995, o. S., der das Paar ,schonlhaBlich’ als brauchbare Konvention fir eine not-
wendige, aber kaum auf Begriffe zu bringende, abstrakte bindre Unterscheidung halt; Gebert 2000;
S. 78f. dagegen kritisiert die Codebezeichnung ,passendlunpassend’ als zu offen, da sie sich auf
alle im weitesten Sinne &sthetischen Sachverhalte anwenden lieBe — etwa auf die Frage nach einer
bestimmten Form der Lebensfiihrung; weitere Kritik an Luhmanns Kunstcode bringen: Kramaschki
1993, S. 110, Plumpe 1993, Bd. 2, S. 294ff., Weber 2001, S. 122f,; als alternative Kandidaten fur
,schon’ und ,haBlich” werden in der systemtheoretischen Diskussion ins Gesprach gebracht: ,inter-
essantluninteressant’ (Plumpe / Werber 1993, S. 30ff., Plumpe 1993, Bd. 2, S. 297ff.) sowie ,lite-
rarischInichtliterarisch’ (Schmidt 1993, 1996, 2001; Plumpe 1993, Bd. 2, S. 296 unterzieht diesen
Vorschlag der berechtigten Kritik, daB hier die innerésthetische Code-Unterscheidung mit der Sy-
stem | Umwelt-Unterscheidung verwechselt wird); andere Uberlegungen gehen dahin, innerhalb der
Kunst die Geltung verschiedener Codes vorzusehen (etwa fur verschiedene Kunstgattungen): so
bei Sevanen 2005, o. S., Sevanen 2001, S. 95, Schmidt 1993, S. 260
Luhmann selbst schlieBt die Existenz von Haupt- und Nebencodes nicht grundsétzlich aus (Luhmann
19744, S. 183, 187): so konnen Nebencodes als Substitute des Hauptcodes bei SystemUberlastung
die Funktionserfullung sicherstellen (im Wissenschaftssystem etwa Reputation als wenigstens provi-
sorisch hinreichender Ersatz fur die langfristig freilich unverzichtbare Wahrheit); im Unterschied zum
eigentlichen Code sind sie handlungsnaher, konkreter, lebensweltlicher, in ihrem pragmatischen
Zugriff aber , nichttotalisierbar(...]“; fur die Kunst kénnte man hier an die Fortsetzung der Auto-
poiesis Gber die bloBe altIneu- 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
(sodafB etwa der Besitz von Geld immer noch die zwei Mdglichkeiten offenlaBt, es auszugeben
oder nicht); auch in diesem Fall lieBe sich fir das Kunstsystem die Unterscheidung von altIneu 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 Uberraschungswert mehr
besitzen; &hnlich hatte Bourdieu das Klassischwerden der Kunst und den Generationswechsel im
Feld beschrieben: einst avantgardistische Hochkunst verliert mit zunehmender Akzeptanz und stei-
genden 6konomischen Gewinnen an Distinktionskraft innerhalb der Kunstelite, bleibt aber legitim
und sinkt nicht in den heteronomen Teil des Feldes ab; die Unterscheidung von Haretikern|Ortho-
doxen ware somit die Zweitcodierung des autonomen Positivwertes; Luhmann fihrt diese Gedan-
ken fur die Kunst allerdings nicht weiter aus; in jedem Fall ist fur ihn ausgeschlossen, daB zwei
Codes in einem System gleichberechtigt nebeneinanderstehen

86 LuKgG, S. 307

87 LuWK, S. 411, LuGG, S. 562, 754
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lung der Welt zu geniigen“®® hat, auch wenn es sich dabei natiirlich nur um zhre Per-
spektive auf die Welt handelt, die von den Perspektiven fremder sozialer Bereiche
durchaus verschieden ist. Die Kunst kann nicht aullerhalb ihrer selbst operieren; doch
sie kann, indem sie den Schliissel zu beiden Codewerten verwahrt,? 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 iiber alles andere, nur eben nicht iiber die Kunst verfiigt
— 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 miflungene Kunst ist. Sie kon-
struiert beides, statt blof} eine schon irgendwo (aber wo sollte das sein?) vorliegende
Unterscheidung zu adaptieren. Sie hat Gewalt iiber das Schone #nd tiber das HilBliche.
Sie ist beides. Das heilit nicht, daf} sie mit beiden Seiten gleichviel oder gleiches an-
fangen konnte. Zum Fortgang ihres Prozessierens verwendet die Kunst lediglich posi-
tive Werte; sie setzt Schones an Schones, nicht Hilliches an Hilliches. Im negativen
Systembereich gibt es nur isolierte Einzelpositionen, keinen Stil, nur Sackgassen, keine
Autopoiesis. Trotzdem wird der Ausschul} nicht herausgegeben; vielleicht kann man ihn
noch gebrauchen, etwa zur Reflexion.”® Wenn auch Gescheitertes keine Ankniipfungs-
punkete fiir die Zukunft bietet, bedeutet Scheitern nicht das Ende der dsthetischen Kom-
munikation; es stellt sich dann nur schirfer die Frage, wie man es anders, wie man es
besser hiitte machen kdnnen.”' Die Priferenz des Systems fiir die Positivwerte ist zu-
nichst also eine operative, keine moralische Bevorzugung.®* Dal} selbst ein Miflingen
das Operieren nicht ins ethische Abseits lenkt, vielmehr: kreativ zu nutzen ist, gestattet
das freiere Experimentieren am schmalen Grat der Codegrenze. Fragwiirdiges, 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
dahingehend relativiert, daf} ,,aus kommunikationspraktischen Griinden {...} nur der po-
sitive Wert des Codes, nur das Recht, nur die Wahrheit, nur die Liebe“, nur die Schén-
heit ,.als der eigentliche Sinn des Systems* gelten ,,und der negative Wert [...} als Aus-
druck eines Mifigeschicks mitgefiihrt“” wird. Die Alltagspragmatik remoralisiert die
Code-Unterscheidung, und man kann vermuten, daf} die Kunst davon nicht nur nicht
ausgenommen ist, sondern die Wertdifferenz der Wertedifferenz sogar besonders aus-
geprigt 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 LuGgG, S, 750 Anm. 297
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Gegenwert, das Luhmann als evolutionire Errungenschaft binirer Codierung heraus-
stelle,” ist eigentlich nur im Wirtschaftssystem mustergiiltig ausgeprigt, wo die posi-
tiven und negativen Operationsmoglichkeiten (zahlen|nicht zahlen, GewinnlVerlust)
sich gegenseitig geradezu bedingen und die Erscheinungsformen des Mediums (hier: des
Geldes) untereinander vollig austauschbar sind; das unterscheidet die Okonomie von der

“% schitzen und ihre

Liebe oder eben der Kunst, die beide ,,das Allgemeine am Besonderen
Spezifik darin finden, das Herz an den einen Menschen oder an das nichtersetzbare Werk
zu hingen. Mit dieser Argumentation allerdings verlif3t man schon die rein semanti-
sche Analyse. Denn daf} die Grenze der Kunst im Allerweltsgebrauch eben doch wie-
der mit der zwischen ,schon’ und ,hdfBlich® zusammentfillt — oder analog im Feldkon-
zept: die Distinktion von ,legitim‘ und ,illegitim‘ in der Praxis nichts anderes als ein
Urteil iiber Ein- oder Ausschluf} bedeutet —, ist ein Phinomen der Handlungsebene,
aber keines des operativen Prozessierens. In logischer Hinsicht sind der Kunst iiber-
haupt keine Grenzen gesetzt. Gerade die selbsteinschrinkende ,Spezifikation der Sy-
stemreferenzen durch den Code erlaubt einen , Universalismus der Thematisierungs-
potentiale“:”° Kunst kann sich fiir alles interessieren’” — nach MaBgabe 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;*® sie kann
,jeden Weltsachverhalt als Kunst anbieten® — ,,sofern eben dies gelingt.“”” Nicht am So-
Sein des Objekts, sondern an der vom Objekt ermiglichten Beobachtungsperspektive
mul sich die Differenz von Kunst und Nichtkunst beweisen.'” Die Frage, wie Schop-
fung von Scharlatanerie zu trennen sei, ist deswegen zweitrangig. Dal} es, wie Luhmann
bemerkt, Systemen gelingt, ,die systemzugehorigen Operationen mit praktisch aus-
reichender Eindeutigkeit zu unterscheiden®,'! ist angesichts ihrer Tendenz zur Uni-
versalisierung eine im Grunde iiberfliissige Feststellung. Sie fithrt sogar in die Irre, in-
sofern sie nahelegt, den Weltgegenstinden seien feste Systemreferenzen angeheftet,
anhand derer sich die Elemente, ein jedes nach seiner Art, in Schubladen einsortieren
lieBen. Tatsichlich existiert das Problem der Systemzuordnung vorfindbarer Operatio-
nen jedoch nur fiir den Beobachter, der sich, wenn er beobachtet, zunichst entscheiden

mul}, was er tiberhaupt sehen will, und dem es erst nach der Klirung der Referenzfrage

94 Luhmann spricht von der Technizitdt 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 LuKgG, S. 132

99 Luhmann 1993c, S. 227; was im Ubrigen heiBt: daB das Werk selbst, solange es als Kunstwerk er-
kennbar ist, gelungen oder miBlungen sein kann

100 LuWK, S. 25

101 LuGG, S. 748
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freisteht, die Qualititsfrage zu stellen. Die Systeme dagegen bewegen sich ohnehin stets
und ausschlieBlich innerhalb ihrer semantischen Grenzen. Die Kunst selbst braucht

192 was sie als das Ihre bezeichnen oder

somit nicht zu wissen, was sie ist oder nicht ist,
nicht bezeichnen darf, was sie zu tun oder nicht zu tun hat. Sie ist einfach, was sie ist,
weil sie gar nichts anderes sein konnte. Thr gehort 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) dsthetisch 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
Kunstgegenstinde selbst — und zwar: auf einer Beobachtungsebene erster Ordnung — zur
Beobachtung zweiter Ordnung motivieren. Thr absichtsvolles Hergestelltsein und das
Fehlen einer ersichtlichen Zweckbestimmung kénnen einen ersten Kunstverdacht be-
griinden, der durch weitere Hinweise erhirtet wird, etwa eine Signatur oder die Pri-
sentation in einem Umfeld, das, wie ein Museum oder ein Konzertsaal, die Anwesen-
heit von Kunst vermuten l46t.!% Gerade das Kunstgeschehen, das seine Referenz immer
weniger eindeutig mitkommuniziert, immer gewollter in der Schwebe hilt oder sogar
maskiert, wiirde ohne solche ,sozial konstituierte[n} Erwartungen {...} in den Alltag
auslaufen und versickern“.!* Der Kontext sichert die Fiktion, da im ,,unpriparierten
Alltag gesellschaftlicher Kommunikation“'” die Neuheitszumutungen der Kunst kaum
annehmbar wiren. In einer vielleicht letzten Volte kann man schlieBlich die redun-
danzstiftenden Erwartungen wiederum als Reibungsfliche benutzen, gegen die gear-
beitet wird: man enttduscht sie, indem man etwa dort, wo die , Informationsbeihilfe*!
des institutionellen Rahmens Hor- oder Sichtbares vermuten lidf3t, die Stille oder das
Nichts als Kunst anbietet.'”” Der Betrachter darf sich, wenn er mochte, skeptisch geben,
ob das Vorgesetzte als Kunst zu geniefen sei — ,aber im Zweifelsfalle mufl man es halt
probieren,'% und das Vergniigen, das sich bei kunstgemiler Rezeption einstellt, mag
im Nachhinein diese Entscheidung bestitigen.'” Der letzten Konsequenz dieser Ar-
gumentation, das Kunstwerk fiir verzichtbar zu erkliren und durch seine blofle De-

klaration zu ersetzen, kann Luhmann allerdings nichts abgewinnen.!'* 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.
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text noch die radikale Geste, die das Werk auszuloschen vorgibt, bringen es zum ver-
schwinden, weil selbst dann eben genau das als Kunstwerk beobachtet werden miif3te.
Und das heif3t: entlang der Unterscheidung von ,schén‘ und ,hif3lich® — oder gar nicht.

Dieser Beobachtungsmodus zwingt sich auch dem Publikum auf. Zumindest
operativ kann Luhmann deshalb keine Abhingigkeit der Kunst von ihren Rezipienten
ausmachen. Eher verhilt es sich umgekehrt: ,Das Buch sucht sich die Leser und das
Kunstwerk sucht sich die Betrachter.” Sozia/ sind Kiinstler selbstverstindlich auf die
Adressaten ihrer Produkte angewiesen. Hor- und Sehgewohnheiten einer Zeit etwa ver-
engen als ,Primissen, die in die Kommunikation selbst eingehen®,''! den Bereich des
Annehmbaren. Diese Grenzen des Geschmacks sind ,,Moden unterworfen, und man
muf}, wenn man teilnehmen will, die Bedingungen dafiir erfiillen. Das bedeutet nicht,
dem Diktat des Verkaufs oder der tiglichen Massenmeinung folgen zu miissen, aber
trotzdem gibt es scharfe Beschrinkungen dessen, was geht und was nicht geht.“''? Im
Unterschied aber zur einst asymmetrischen Rollenverteilung zwischen Kiinstlern und
Auftraggebern 6ffnet die moderne Rollenkomplementaritit, die den Anbieter dstheti-
scher Formen und deren Beobachter unter dem Schutz weitgehender Anonymitit auf-
einander bezieht,'"? der Kunst eine strukturelle Freiheit, die es dem Kiinstler geradezu
verwehrt, Direktiven aus der Umwelt entgegenzunehmen und sich ,durch {...} die Pri-
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ferenzen, die Geschmacksrichtungen von Beobachtern fithren“''* zu lassen. Der Kiinstler

braucht sich, ,wenn er fiir Beobachter produziert, {...} nicht den Gegenblicken auszu-
liefern, er brauche sich nicht in Abhingigkeit zu begeben, er kann sich in seinen Ent-

scheidungen bei sich selbst wissen“:'"®

weil er auf verstindige 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 adiquaten Diffe-
renzierungen gegeniibertreten und dabei genau das autonome, eigensemantische kiinst-
lerische Anderssein zur Voraussetzung ihres Interesses machen.''® 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 ausgewihltes Publikum®.!'” Zwar kann ein Kiinstler

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; daB Kinstler wie Rezipienten von Luhmann als Beobachter des
Kunstwerks gedacht werden, bleibt davon unberthrt

114 Luhmann 1991d, S. 71

115 LUKG, S. 124

116 Luhmann 19953, S. 1471.

117 Niklas Luhmann in: Luhmann/Bunsen/Baecker 1990, S. 60; Bourdieu argumentiert an diesem
Punkt mit dem Begriff der Illusio, wahrend Luhmann die Frage, welche sozialen Mechanismen die
Akteursbindung an die Kunst hervorbringen, nicht weiter thematisiert
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seigentlich nicht fiir sich allein arbeiten{,} und wenn[,} dann nur als marginale Pro-
testhaltung®;''® doch meint das keine Fremdsteuerung des #sthetischen Operierens,
sondern schlicht: dall Werke gemeinhin zu dem Zweck angefertigt werden, sich der
Betrachtung auszusetzen, und in der Zuginglichkeit fiir die Sinne ihre gesellschaftli-
che Funktion besitzen.!'” Am Kiinstler ist es nur, Kommunikabilitit sicherzustellen; an
den Werken liegt es, se/bst Beobachtungen zu dirigieren und dabei feststellbar zu ma-
chen, warum das geschieht.!* Das Sichtbare diszipliniert dann das Sehen. Damit soll
nicht die Unméglichkeit behauptet werden, dasselbe verschieden wahrzunehmen, oder
die Pfliche, sich einer feststehenden Intention des Kunstwerks zu fiigen. Sowenig der
Kiinstler der Kontrolle des Publikums unterliegt, sowenig hat andererseits der Kiinst-
ler, wie er sich durch die gezielte Plazierung seiner Formen auch um Beobachtungs-
lenkung bemiihen mag,'?' bei der Anfertigung eines Werks letztlich die ,Kontrolle
[...} liber das, was andere damit anfangen“.'*? Unter den Bedingungen einer Beobach-
tung zweiter Ordnung ersetzt die Mitarbeit des Betrachters bei der Produktion von
Sinn die Anweisungen des Schopfergenies.'?® Auch die Konsekration, der Kanon, die
Klassizitit von Kunst indern nichts an der unausweichlichen Tatsache, daf3 menschliche
BewulBtseine fiireinander intransparent sind und sich zwar Lippenbekenntnisse, aber
keine gleichgeschalteten Empfindungen erzwingen lassen. Die Kunst kann lediglich eine
Briicke zwischen den unzuginglichen psychischen Systemen anbieten: objektférmige,
beobachtbare Werke nimlich, die fiir alle Beteiligten (ob Kiinstler oder Publikum)
anhand des identischen Gegenstandes eine Kunstkommunikation wahrnehmbar ma-
chen,'** die durch die Fixierung ihrer Formen sich, jedoch nicht den Betrachter festle-
gen.'” Die ,Selbigkeit des Dinges® befreit vom ,,Erfordernis des Konsenses“ zwischen den
Beobachtern und ,ersetzt die Ubereinstimmung der Meinungen. Man kann als Be-
trachter [...} zu ganz anderen Urteilen, Bewertungen, Erlebnissen kommen, als der
Kiinstler sich vorgestellt hatte. Man bleibt bei den Formen, die er festgelegt hat, aber
sieht anderes als das, was er ausdriicken wollte.“!*° 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 19964, S. 335

126 LUKG, S. 124 (Hervorhebung Luhmanns); s. a. LUKG, S. 231, Luhmann 1991d, S. 71
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dungen oder die Beobachtungen, die es produziert haben,'*’ verfolgen muf}. Die Noz-

wendigkeit, sich an das zu halten, was vorliegt, und alles aufler acht zu lassen, was das Werk
schlechterdings nicht enthilt, erdffnet die Freibeit des individuellen Genusses, bewirkt
aber auch das Gesellschaftlichwerden der Kunst: ,Sobald man (wer immer) erkennt,
dal} ein Arrangement vorliegt, das so, wie es vorliegt, fiir einen Beobachter produziert

ist, ist auch ein Sozialmedium entstanden®:'?®

ein Mittel des dsthetischen Austauschs
zwischen 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 vereinheitliche, aber in ihren
Anschliissen undeterminiert sind.'® Was noch bleibt, ist die Herausforderung der Au-
thentizitit,"*’ die Frage: ,Wie kann ich etwas als Eigenes prisentieren, als etwas, das nur
meiner Kunst geschuldet ist, wenn ich zugleich darauf Riicksicht nehmen mul3, wie es
beobachtet werden kann?"' wie kann man in der Unmittelbarkeit eines Weltver-
hiltnisses bleiben, wenn man weif3, dal man als Beobachter beobachtet wird [...}?“!??
Oder anders, und das gile fiir Kiinstler wie fiir Betrachter gleichermallen: wie stellt
man es an, die Mechanismen der Kunst zu reflektieren — ihre besondere Rationalitit,
ihren Code, kurz: ihre spezifische Beobachtung zweiter Ordnung mitsamt allen Kniffen
und Tricks, sie zu manipulieren —, und sich dann doch riickhaltlos der echten, ehrlichen,
nicht durch Kalkiil verfilschten Eigendynamik der dsthetischen Mittel zu iiberlassen?
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 Widerspriiche noch kommu-
nikativ behandelt werden; was in diesem Fall bedeutet: sich als Kunst formieren.

An der einmal erreichten, ,dem Kunstsystem aufgenétigte[n} Autonomie®, so kann
Luhmann nach alldem resiimieren, ,,scheint sich in den seither vergangenen zweihundert
Jahren nichts mehr geindert zu haben. Was in die Vollendung getrieben wird, ist dann
nur noch das Ausmal} der Selbstprovokation des Systems.“!** Die Bindungskraft des
Codes schliefit die Kunst zu einem autopoietischen Regelkreis, der fortan , Umwelter-
eignisse als Zufille* behandelt, die ihn nicht determinieren, sondern aufgrund des an
den Systemgrenzen eingerichteten logischen Bruchs lediglich ,einen Prozel3 der Variation
und Selektion systemeigener Strukturen auslosen.“>* Der Code selbst ist irreversibel.'>> 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 19953, 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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16scht nicht die Geschichte aus; er ist ein historisches Kondensat. Doch im Gegensatz
zum operativ akkumulierten, dynamischen Raum des Stils wird die Leitdifferenz des Sy-
stems durch die rekursive Vernetzung mit den Operationen, die sie benutzen, nur sta-
bilisiert und bestitigt; strukturellem Wandel ist sie nicht mehr unterworfen. Damit ist
kein Stillstand, kein Ende der Kunst oder der Kunstgeschichte behauptet, kein Auf-
horen der autopoietischen Herstellung dsthetischer 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 Voraussetzung
fiir die Freiheit des Wandels, die Lizenz, ein Hochstmal3 an Neuheit ins System einzu-
fithren und, solange der binire Bezugspunkt des Operierens unverriickbar bleibt, eine
immense Pluralitit dsthetischer Positionen auszuhalten. Die Binnendifferenzierung bis

“136 und der permanente Stilwandel kin-
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hin zum ,,,personlichen Stil* eines Kiinstlers
nen nun nicht mehr als ein ,Mangel an Konstanz {...} der Weltverhiltnisse“'?” proble-
matisiert und unter dem Gesichtspunkt einer Qualititsdifferenz zwischen alt und neu
abgehandelt werden. Die querelle des anciens et modernes, der die Vorstellung einer zeitli-
chen Hierarchisierbarkeit der Stile zugrundegelegen hatte,'*® kommt damit genauso an
ein Ende wie die Rangunterscheidung einzelner Produzenten entlang der Richtschnur

eines invarianten Ideals'*”

oder, wie Luhmann vielleicht etwas optimistisch bemerke, der
Konnex ,zwischen Stil und sozialer Schicht“."" Wenn aber Stile nicht nach ihrer Di-
stanz zu unverinderlichen Hochstwerten in eine Ordnung zu bringen sind, sondern sich
nur als kontingente Anwendungen des Codes voneinander unterscheiden, ersetzt das
Verlangen nach Originalitit die Forderung nach Perfektion.'"! 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 miif3ce.
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. Diskontinuititen des Stils sind leichter zu
bewiltigen als Kontinuititsspriinge in der Politik, im Rechtswesen oder gar in der Re-
ligion; Kunst ,steht nicht unter Anschluzwang*®,'* ja, sie kann im Extremfall die An-
schliefbarkeit des Neuen an das Alte sogar schlicht behaupten'®> und hoffen, daf} der

136 Luhmann 19864, S. 633

137 Luhmann 19864, S. 642

138 LuKG, S. 211, 377, Luhmann 198643, S. 643ff.

139 Luhmann 1993c, S. 225

140 LuKG, S. 337

141 LuKG, S. 386

142 Luhmann 19864, S. 644

143 man darf hier wohl eine rhetorische Uberpointierung vermuten; denn gerade die Kunst, deren
aktuelle Operationen immer vor dem Hintergrund vorhandener Werke beobachtet werden, kann

191
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Uberbriickungskredit solange hilt, bis auch der radikalste Bruch, indem er Nachfolger

findet, in die Geschichte eingearbeitet wird.'* , Freilich setzt das voraus, daB die Dif-

ferenz von ,in‘ und ,out* die Differenz von ,schon‘ und ,hdBlich‘ nicht véllig verdringt, ¥

also der Kunstcode nicht von der Logik der Mode iiberwuchert wird.
Eine idealistisch-teleologisch verfal3te Kunst hitte die Gleichzeitigkeit konkurrie-
render Stile genausowenig zulassen konnen wie, auf aggregiertem Niveau, die Neben-

ordnung auseinandertretender Se/bstheschreibungen. Unter dem Primat einer Leitdiffe-

«146

renz dagegen wird die , Erzeugung inkongruenter Perspektiven'*® zum Normalfall. Je

nach dem, an welcher Stelle des Systems man Probebohrungen vornimmt, st63t man
auf divergierende , Texte: mehr oder minder kodifizierte Selbstverstindnisse, mit denen
die Kunst ihre eigene Existenz reflektiert, welche sie dabei aber als immer schon gege-
ben voraussetzen muf3 (eine andere Formulierung fiir die bereits festgehaltene Einsicht,

daf} Kunst fiir ihr Funktionieren keines ontologischen Bewultseins bedarf). Selbstbe-

<147

schreibungen sind ,nachtrigliche Operationen“'"” autonomer Gesellschaftsbereiche, se-

lektive Gedichtnisse, die den vom System erfolgreich gefestigten Modus des Prozes-

sierens nutzen, um sich zu verdichten. Sie sind nicht systemkonstitutiv. Eben deshalb

148

kann das System ihre Kontingenz gefahrlos aufnehmen'*® und riskieren, daf3 sie — ganz

radikale Bruiche, 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) Bindung an die Geschichte leichter annehmbar als eine kiinstlerische Position, die weder
positiv noch negativ an auch nur irgendeinen Punkt der Systemvergangenheit anschlieBt; Luhmann
atomisiert den Stilbegriff hier so sehr, daB Stil und Werk ineinsfallen und der Stil seine werkber-
greifende Kopplungsfunktion einbiiBt; damit ist aber alles verloren, was mit der Unterscheidung
gewonnen war (vgl. ahnliche Kritik auch bei Dainat / Kruckis 1996, S. 169; Uberzeugender ist da-
gegen Luhmanns Vergleich des Stils mit der Mode (Luhmann 1986a, S. 652-656): hier wie dort hat
man es mit einer , Sicherheitsstrategie fir Ungewohnliches” zu tun, , die das Risiko mit Verfall ab-
zahlt” (S. 654), Akzeptanz mit Kurzlebigkeit erkauft; beide Einrichtungen lassen sich aber ,am
Grade der tolerierbaren Willkir des Bruchs” (S. 655) voneinander unterscheiden; Moden entwickeln
sich kaum, weil sie ihre Konsumgegenstande weitgehend Uber die massenhafte Kopie eines Origi-
nals erzeugen; Varianz muB daher von Zeit zu Zeit sprunghaft tber abrupte Modewechsel einge-
fuhrt werden, deren vollig beliebige Neuheit allein der Distinktion geschuldet ist; die Ubergange
von Stil zu Stil dagegen mégen zwar mitunter ahnlich 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 Uberfiille und Minimalismus reichern sich Stile im Verlauf ihrer Be-
nutzung zunehmend mit Komplexitat an, die am Scheitel der Entwicklung durch Stilwandel plotz-
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 19864, S. 656

146 LUGG, S. 876

147 LuGgG, S. 883

148 LUKG, S. 394, LUGG, S. 883; vgl. zum Konzept der Selbstbeschreibung bei Luhmann ausfthrlicher:
LUGG, S. 879-893 sowie Luhmann 1987b
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gleich, wie abwegig sie sein mdgen — als Teil des Beschriebenen ihr Beschreibungs-
objekt verindern'® und operative Folgen zeitigen; daf sie, auf das dsthetische System
bezogen, ,als Variationsanregung in der herstellenden Beobachtung einzelner Kunst-

werke“!>?

wiederkehren, die dann genauso disparat sein mégen wie die Selbstbeschrei-
bungen, denen sie entspringen. , Das System tendiert zur ,Hyperkomplexitit', zu einer
Mehrheit von Auffassungen seiner eigenen Komplexitit.“"”! In seinem Innenraum wie-
derholt sich im Kleinen, was vom Prozel} der sozialen Ausdifferenzierung her schon
bekannt ist: die nichtidentische Mehrfachbelichtung des identischen Gegenstands;">
man spricht vom selben, aber anders, weil die jeweils fehlende Distanz der Chronisten

vom beschriebenen Sachverhalt ,einen Uberschufl an Méglichkeiten®!*?

erzeugt. Es ver-
steht sich, daf3 keine der kontingenten Binnenperspektiven die Wirklichkeit, die Wahr-
heit, die Einheit der Kunst bezeichnen kann;"** aber ebenso bleibt unabwendbar, daf}
diese Kontingenz der blinde Fleck aller Selbstbeschreibungen ist. Nur von auflen er-
kennt man, dal} eine znnerhalb 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 li3t. Den internen Beobachtern jedoch bleibt
nichts iibrig, als ihre verwackelte, verzerrte Version des Systems fiir dessen Realitit zu
halten. Gerade die Kunst verfiigt dabei iiber eine hochgeziichtete Vielfalt an unter-
schiedlichsten, oft auch widerspriichlichen Seinsentwiirfen. Wie sonst kein anderes Sy-
stem ldf¢ sie sich von der Heterogenitit ihrer denkbaren Identititen tiberraschen,"’
lotet ihre Grenzen aus, indem sie bewuf3t an diesen Grenzen operiert, und scheut nicht
einmal davor zuriick, in der experimentellen (wenn auch nur deklamatorischen) Preis-

gabe ihrer Autonomie ,die eigene Unterscheidbarkeit auf Spiel zu setzen.“!>

Die ,,Differenz von fixiertem Priferenzcode und variablen Konditionierungen®,"’

von stabilgehaltener Leitunterscheidung und stindig variierenden Programmen ihrer
Benutzung wird bei Bourdieu, der im selben Sinn von legitimen und illegitimen Rea-
lisierungen des Nomos spricht, zum Ansatzpunket fiir Konflikt und Hierarchiebildung.
Auch Luhmann konzediert, daf} 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 natarlich nicht im Sinne einer funktionalen Aufspaltung; innerhalb eines Systems gilt Gber-
all dieselbe Funktionsorientierung, derselbe Code

153 LuKG, S. 487

154 LuKG, S. 394, LuGgG, 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)
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dieser Bifurkation entsteht ein Bedarf fiir Interpretationsexperten, die den richtigen,
,orthodoxen‘ Gebrauch des Textes [i. e.: der Selbstbeschreibung} iiberwachen und ihr
Sozialprestige aus der Qualitit des Textes herleiten. Der richtige Sinn des Textes nimmt
dann sehr leicht eine normative Qualitit an.“!>® Und wieder einmal riistet 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, konnen 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 giiltige Semantik ist dem System operativ, aber nicht
reflexiv verfiigbar."” , Der Text wird zu einem heiligen Text {...}. Seine Offensichtlich-
keit verdeckt, daB es andere Mdglichkeiten gegeben hatte.“'®° Solche alternativen
Selbstbeschreibungsoptionen, die nicht in die vorherrschende Systemstruktur einzu-
passen sind, werden marginalisiert, aber als mogliche Varianzen wenigstens latent auf-
bewahrt fiir den Fall, dal} die Systemsemantik von der Wirklichkeit ihres Prozessierens
abzuweichen beginnt und der ,Realititsverlust entweder zu Disziplinierungsmal}-
nahmen oder zu terminologischen ,Korrekturen AnlaB gibt®.'*! Die ,einschrinkende
Bestimmung des Zulidssigen® mittels Legitimititszuweisungen also ,,schlie3t eine per-
manente Irritierung durch den ausgegrenzten Uberschul an Moglichkeiten nicht

;102 165 wie Atonalitit oder Abstraktion ersetzen nicht un-

au ,Gegenbeschreibungen®
bedingt die Traditionen, gegen die sie in Stellung gebracht wurden, sondern bringen
sie nur in den Zustand der Kontingenz. Aus dsthetischen Imperativen werden nun-
mehr bewult wihlbare, begriindungspflichtige Formvorschlige unter anderen; und
selbst diejenigen Positionen, denen — wie dem Kitsch oder der Volkskunst — ver-
meintlich endgiiltig die Tiir gewiesen wurde, sind immer auf dem Sprung, um sich ins

164 Bour-

System einzuklinken, sobald dort kompatible Anschliisse erkennbar werden.
dieu fiirchtet an dieser Stelle die totale Umwertung der dsthetischen Produktion: die
widerstreitenden, normativierten Programme der Kunst sind in seinem Konzept so an
die Feldregeln riickgekoppelt, daf} die gesellschaftlichen Verschiebungen, die sich durch
die Ein- und AusschlieBungsmechanik der distinktiven Selbstbeschreibungen ergeben,
iiber 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 Fiille 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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Semantiken, vor allem aber die Dualitit von positiven und negativen Codewerten nicht
als Phinomene 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 idsthetischer Positionen und
ihrer Inhaber in Rotation versetzen. In operativer Hinsicht hat diese Dynamik aber
keine Konsequenzen. Die Kunst entfaltet sich iiber den Wechsel ihrer Formen immer
neu in die Zeit, ohne die Form des Wechsels noch zu verindern. So kann sie weiterhin

bewegen und , weiterhin bewegt sein — wenn nicht wie ein Fluf, so wie ein Meer.“!®®

Feldautonomie

Bourdieus Modell des idsthetischen 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 schlieBliche Aufgabe aller Aullenhalte als reine Eigenleistung des sich
konsolidierenden Kunstsystems aus, dessen strukturelle Freiheit schlieSlich nahtlos in
die logische Unabhingigkeit miindet. Der Beitrag menschlicher Akteure wird hier
kaum thematisiert; Kiinstler und Kunstkonsumenten erscheinen mehr als Vollzugsor-
gane einer sich selbstentfaltenden #sthetischen Semantik, die so analytisch klarer als in
handlungstheoretischen Konzepten zu fassen ist. Es ist aber zu fragen, ob die aus-
schlieBliche Fokussierung auf die logische Funktionsweise der Kunst bei der Beschrei-
bung der Systembildungsgeschichte nicht an ihre heuristischen Grenzen st68t. Es kann
jedenfalls kaum iiberzeugen, selbst die strukturelle Ausdifferenzierung der Kunst als
Epiphidnomen einer internen Formentwicklung darzustellen. Die Uberlastung des
Systemansatzes mit einem historischen Erkenntnisinteresse birgt die Gefahr, den steu-
ernden Einfluf} der langsam aufkommenden kiinstlerischen Spezialrationalitit auf die
parallellaufenden Umweltvorkommnisse zu hoch anzusetzen, also die strukturalistische
Erklirung unter Beibehaltung ihrer einseitigen Kausalititsannahmen nur umzukehren
— oder aber dem strukturellen Geschehen eine quasi-teleologische Tendenz unterstel-
len zu miissen. Bourdieu argumentiert demgegeniiber 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-
rungskidmpfe in feldspezifische Sonderstrukturen iiberfiihren, deren Niederschlag in
einer kunsteigenen Semantik wiederum die strukturelle Unabhingigkeit bekriftigt
und zunehmend die Notwendigkeit expliziter Befreiungsakte suspendiert. Ein aus der
Alltagsvernunft herausgenommener, am kiinstlerischen Nomos orientierter Kontext
der Rezeption und — vor allem — der Produktion fungiert als Vermittlungs- und Ver-

165 LuKG, S. 480
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fremdungsinstanz zwischen der Gesamtgesellschaft und der ,reinen‘ Form des Kunst-
werks. Die Logik der distinktiven Praxis und die ,interne {...} Logik der kulturellen

“166 sind dynamisch gekoppelt, da die Grenzen des sozial Moglichen die

Gegenstidnde
Grenzen des formal Moglichen limitieren, aber auch von ihnen limitiert werden; zu-
gleich entspinnt sich der Dualismus von kiinstlerischem Handlungs- und isthetischem
Formsystem stets schon innerhalb der spezifischen Semantik der Kunst, die die beiden
aufeinander bezogenen Riume durchwirkt und sie gemeinsam einer nichtisthetischen
Umwelt gegeniiberstellt. Mit diesem Modell sucht Bourdieu sich von strukturalisti-
schen und formalistischen Ansitzen gleichermallen zu distanzieren, die ihre Analysen
entweder auf den Herrschaftsraum verengen, der dem kiinstlerischen Schaffen vorge-
ordnet ist, oder auf den Raum der Werke, der ihm nachfolgt.'"” Er hilt nichts von einer
dsthetizistischen Hermeneutik, die das Kunstwerk als ,,autonome Einheit” begreift,
,die ihren eigenen Gesetzen folgt®,'® oder als ,,,logische Strukeur*,'® 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
reduktionistischer Widerspiegelungstheorien,'’® die ,die kiinstlerischen Formen un-
vermittelt auf gesellschaftliche Formationen zuriickfiihren“,'"”! indem sie ausschlief3-
lich ,auf dem Werk duflerliche Erklirungs- und Deutungsprinzipien zuriickgreifen,
beispielsweise 6konomische und soziale“,'”> und dabei ,den vom Feld der Kulturpro-
duktion ausgehenden Effekt der Brechung“'” unterschlagen. Gegen die rein interne wie
die rein externe Betrachtung schligt Bourdieu einen ,genetischen Strukturalismus®!’
als Mittelweg vor, der dem Produktionsraum als Relais zwischen Weltgeschehen und
Formgeschehen besondere Aufmerksamkeit widmet und nicht die allgemeinen sozialen
Strukturverinderungen, sondern die distinktiven, aber eben doch kunstlogischen Be-
ziehungen zwischen konkurrierenden Produzenten als den eigentlichen Motor der for-
malen Entwicklung betrachtet.!”

Auch der Stilwandel entzieht sich demnach einer kausal eindimensionalen Be-
schreibung. Man mag in ihm, wie Luhmann, eine blof} operative Verschiebung des Mog-
lichkeitsraums fiir 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, verindert in diesem Modell mit jedem neuen Werk auto-

166 Bourdieu 1989¢, S. 136

167 hierzu ausfuhrlich: 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. BolLF, S. 64

174 Bourdieu 1989c, S. 134, s. a. BolLF, S. 64

175 Bourdieu 1980a, S. 198ff., BoRK, S. 328
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matisch seine Grenzen, weil der Redundanzbereich grofler wird und dafiir neue Varia-
tionspotentiale am Horizont auftauchen. Bourdieu akzeptiert durchaus die Existenz
eines solchen Netzwerks von Formen, durch dessen ,,spezifische Logik von Abfolgen {...}
kiinstlerische [...} Neuerungen hervorgebracht werden“!’® und das durch die Aktuali-
sierung des Moglichen sich selbst kumulativ einschrinkt; 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“'”” zu unter-
stellen. Vielmehr ist danach zu fragen, wer diesem vermeintlichen perpetuum mobile so-
ziale Energie zufiihrt; oder anders: wie die Verschiebungsmechanik von Kiinstlern (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.'”®

Hier wie dort ist Stilbildung
als emergenter Prozel} gedacht, in dem , Werke, die durch eine Kette signifikanter Be-
ziehungen miteinander verbunden sind, sich aus sich selbst heraus zum System kon-
stituieren“.'”” Der Rekurs auf den Redundanzraum der vorhandenen Kunst und den so
markierten Horizont der noch moglichen Varianz verortet jedes einzelne Werk in einer
zunehmend konsistenten Reihe kiinstlerischer Produkte. Im Einschluf} passender und
dem Ausschlufl unpassender Elemente konsolidiert sich die stilistische Struktur als eine
»in Beziehung zu allen Werken desselben Universums definierte Klasse®,'®" deren Se-
lektionslogik sich durch Variationen modifiziert und die Fortsetzung des Stils dynamisch
steuert.'! Immer erst im Riickblick, in einer ,,Art von Finalitit, die sich allerdings erst

€182

post festum zu erkennen gibt“'®? — man konnte sagen: nach erfolgreicher Restabilisie-

rung —, erhilt die Stilsequenz ihren Sinn. Wie bei Luhmann, so ist auch hier die Stil-

zuweisung eine Interpolation, ,die nachtriglich oft den Eindruck erwecke, als sei sie den

1

Werken vorausgegangen®,'s? obwohl tatsichlich die Werke auch innerhalb des stilisti-

schen Gefiiges eine , konkrete Individualitit® behalten, ,die sich niemals aus den Prin-
zipien und Regeln, die einen Stil definieren, ableiten 1ift*.'®" Fiir eine Beobachtung des
Raums der Werke folgt daraus, dali die Interpretationskriterien eines jeden Struktur-
elements der Struktur entnommen werden konnen — die sich aber ihrerseits aus der
Kohirenz der Strukturelemente selbst ergibt.'® Eine solche iiber die ,Intertextualitit’
(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 19683, S. 183

185 Bourdieu 1967, S. 154
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man konne den Sinn eines Werkes ausschlieflich seiner eigenen, universalen Sprache ab-
lauschen; sie ist aber immer noch eine Verkiirzung, die nur als ,methodologische Au-

‘186 zuldssig ist. Denn wie sich hinter den scheinbar selbsttragend aus-

tonomisierung
gebildeten formalen Gemeinsamkeiten (und Differenzen) der Stile in Wahrheit der Ha-
bitus einer Epoche, einer Klasse oder einer kiinstlerischen Fraktion verbirgt, der ge-
sellschaftliche Praxen, abhiingig von der sozialen und temporalen Position ihrer Triger,

‘187 yereinheitliche, '

zu einem zeit- oder gruppenspezifischen, unbewuf3ten ,modus operandi’
welcher dann mit den Insignien des kollektiven Wollens auftrite:'® so ist auch der Stil-
wandel kein ,,mechanisches Abgleiten {des Alten} in die Vergangenheit“,'”" keine kon-
textfreie Selbstdetermination der Form, sondern ein Produkt von Kidmpfen im Pro-
duktionsfeld, dessen Strukturverinderungen sich auf die Werke niederschlagen.'”! Die
beiden kausal unabhingigen Eigengeschichten der Werke und der Positionen verwei-

192 sodal3 der Bereich des formal in Betracht Kommenden nicht

sen rekursiv aufeinander,
durch die Logik des Stils allein, sondern ebenso durch die Logik der kiinstlerischen
Konkurrenz bestimmt ist. Ein Werk entsteht so als , Kompromif} zwischen einem Aus-
drucksinteresse” der Formstrukeur ,,und einer Zensur“'?® durch die kunstfeldspezifische
Sozialstruktur. Der hier formulierten Primisse, Stil und Distinktion als Wechselbezie-
hung zu denken, fiigt sich die feldtheoretische Argumentation allerdings nicht immer.
Vereinfachend sieht Bourdieu in den sozialen Bewegungen des Feldes auch einen ,,Pro-
zeB, der die Werke mit sich reiit“!*! und eine einseitige Wirkmechanik besitzt. Im
»Zustand des Gleichgewichts, so liest man, ,neigt der Raum der Stellungen dazu, den
Raum der Stellungnahmen zu beherrschen“.'”” Mit etwas seltsamer Ambivalenz bemerkt
Bourdieu an anderem Ort gleichwohl relativierend, daf} Positionierungen niemals di-
rekt und vollkommen aus den Positionen ableitbar seien,'?® da sich der (nicht absolut
durch die Position definierte) Habitus zwischen die beiden Ebenen schiebe und den
Bereich des positionsbedingt Erreichbaren durch die zusitzliche Restriktion des dis-

197

positionsbedingt iiberhaupt Denkbaren weiter eingrenze.'”” Unabhingig von der nicht

abschliefend geklirten Kausalititsfrage zielt Bourdieus Feldmodell 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 Kollektivitat in
der Individualitat 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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die Form- und die Sozialebene als zwei Dimensionen des dsthetischen Geschehens zu be-
greifen, die durch die homologe Struktur ihrer jeweiligen Relationen — also der Form-
differenzen zwischen den Werken und der Legitimititsdifferenzen zwischen den Kiinst-
lern — gekoppelt sind.'”® Die iibereinstimmende Verortbarkeit der Produzenten und ihrer
Produkte in strukturell dhnlichen Hierarchien erlaubt mithin die Parallelisierung ein-
ander in der Rangstellung entsprechender Strukturelemente, deren Laufbahn auf bei-
den Seiten in Richtung und Geschwindigkeit vergleichbar verliuft. Kiinstler nutzen
den Raum der Werke als Zugriffsareal, indem sie, ihrer Position im Produktionsfeld
gemil, aus dem Bereich des stilistisch Moglichen die zu ihnen passenden Formange-
bote ,wihlen‘;'”” und streng dialektisch mag man feststellen, dal} umgekehrt der stili-
stisch limitierte Fundus an Formen selektiv auf den Raum der Kunstherstellung wirket,
da die ,ausgewihlten‘ Werke erst jenen Habitus erzeugen, der ihre Wahl anleitet.?”® Im
sich selbstverstirkenden Austausch von Praxis und Praxisdispositionen entwickeln
Kiinstler ,originale Modi des Ausdrucks®,*! die sich immer mehr zu einer individuel-
len stilistischen Sinneinheit verdichten.?’* Statusgegensitze im Feld werden auf diese
Weise zu Stilgegensitzen, die als distinktive Einsitze 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 Kiinstler abfirbenden Wert erhalten.?> Uber das Verhiltnis zum
Stil, zur Formgeschichte, in deren Strom ein Kunstwerk sich stellt, gewinnt oder ver-
liert die dsthetische Positionierung an symbolischem Kapital; was sich keiner stilisti-
schen Reihe anschlieBen 14Bt, was, wie der Kitsch, als , Produkt ohne Geschichte“2%!
keine legitime Vergangenheit innerhalb des Feldes besitzt, wird auf die Plitze verwie-
sen oder ganz aus der Kunst ausgeschlossen.”®> 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 Ubersetzung)

202 zur Herausbildung eines konsistenten, die Praxis vereinheitlichenden individuellen Habitus durch
rekursive Ruckgriffe (Wiederholung des Bewahrten und AusschluB des zu sehr Abweichenden) vgl.
BoSS, S. 101f. und Bourdieu 1994, S. 21

203 im Ubrigen dienen nicht nur diese Differenzen als distinguierende Merkmale; selbst die bloBen stili-
stischen Etikettierungen, mit denen kunstlerische Stromungen, Schulen, Gruppen sich oder andere
bezeichnen und einordnen, trennen und verbinden, mit denen terminologisch scharfere Grenzen als
die am Material eigentlich beobachtbaren gezogen oder umgekehrt Gemeinsamkeiten betont wer-
den kénnen, die formal kaum auszumachen sind — noch diese , Erkennungszeichen” (BoRK, S. 254
[Hervorhebung Bourdieus]) lassen sich, gewissermaBen stellvertretend fr die realen Unterschiede,
als Kampfeinsatze nutzen; und auch in der Kunstrezeption kann der Klassifizierungsterminus des
Stils zur Distinktion verwendet werden, indem Stilkenntnis — die Fahigkeit, ,jedem Element inner-
halb einer [stilistischen] Klasse [...] seinen Ort zuzuweisen” (Bourdieu 1968a, S. 170) — eine astheti-
sche Kompetenz bezeugt, die ihren Inhaber nobilitiert (s. a. BoFU, S. 94-99)

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

199



200 Wege zur Freiheit

auf die Hierarchisierbarkeit von Stilen die Voraussetzung fiir deren Temporalisierung
gesehen hatte, ist fiir Bourdieu gerade umgekehrt das permanente distinktive Streben
nach einer Rangerhshung des eigenen Stils Ursache fiir die sich beschleunigende stili-
stische Diversifikation.

Der Einbezug des Produktionsfeldes in die Werkanalyse wire fiir Luhmann, der
dsthetische Autonomie als Autonomie der Kunstwerke denkt, eine Fremdreferenz des
dsthetischen Kommunikationssystems auf seinen physischen und psychischen Auf3en-
raum, ein heteronomer Ausgriff der Form- auf die Handlungsebene, der unzulissig
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®.2°° 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 Verhiltnis zum kiinstlerischen
Nomos setzt. Insofern widerspricht die Beriicksichtigung des Produktionsraums — als
eines Raums azflerhalb der Werke, aber innerhalb der Kunst — nicht der Annahme eines
autonomen Kunstfeldes, solange die ,Regeln der Kunst* — und nicht unspezifische All-
tagsrationalititen — das dortige Geschehen binden; selbst die Abhingigkeit der Werke
von den Distinktionskdmpfen der Produzenten ist vernachlissigbar, wenn die logische
und strukturelle Unabhingigkeit der kiinstlerischen Praxis vom Handlungsbereich der
iibrigen Gesellschaft so weit sichergestellt ist, dall das Feld der Formherstellung als
Brechungsinstanz fungieren und die direkte Durchleitung auleristhetischer Semanti-
ken in die Welt der Formen verhindern kann.?” Im systemtheoretischen Modell, das

205 so beziehen sich etwa Avantgardewerke — ob positiv oder negativ — auf eine ganze historische Serie
von Vorgangerwerken, wahrend etwa Kitsch tber keine eigene Geschichte verfugt, sondern sich
aus der zeitverzogerten und verflachenden Kopie legitimer kultureller Giter speist (BoRK, S. 386,
Bourdieu/Wacquant 1987, S. 117); Luhmann hatte (s. 0.) in ahnlicher 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 nebeneinander-
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 Einschrankungen 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 asthetischen Operation unsichtbar mitgeftihrt und reproduziert werden (BoRK,
S. 452f.); anders allerdings als in den Feinen Unterschieden hat ftr Bourdieus Analyse des Kunstfel-
des die Untersuchung des Herrschafts- oder Machtraums eine nur sehr geringe Bedeutung; in den
Regeln der Kunst findet man dementsprechend zwar ausfuhrliche 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 friihen Schriften
dagegen erklart Bourdieu den Dualismus von Gesellschaft und Kunst noch ohne die vermittelnde
Instanz des Produktionsfeldes: Stilevolution ist hier das Ergebnis einer zufélligen Koinzidenz von
interner Formgeschichte und externen sozialen Entwicklungen, die als jeweils eigenlogische, aber

~
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von den im Werk festgehaltenen Formoperationen her argumentiert, gibt es einen sol-
chen strukturellen Innenraum des Systems natiirlich nicht. Denn wihrend Bourdieu
darauf insistiert, dafl Semantik und Soziales nie authdren, sich aneinander zu reiben,
betrachtet Luhmann die Sozialgeschichte der Kunst nur als Prolog zu ihrer kommuni-
kativen Schliefung. Die graduellen Steigerungen der strukturellen Freiheit werden
historisch nachvollzogen, aber im Augenblick des fzke-offs in eine absolute Autonomie
des logischen Operierens iiberfiihrt; die Dynamik des Systems 1d0t sich nun als reine
Formbewegung beschreiben, ganz so, als sei die Strukturgeschichte mit ihrem Umschlag
in Autopoiesis zum Stillstand gekommen oder fiir die weitere Stilentwicklung irrele-

298 Menschliche Distinktionen, auch wenn sie auf Kunst bezogen sind

vant geworden.
und ihr im Alltagsverstindnis zweifellos zugeordnet werden, liegen fortan als soziale
Differenzierungsereignisse in einer nicht niher definierten Umwelt des #dsthetischen
Operationszusammenhangs. Die Systemtheorie verfiigt iiber einen Begriff der kiinstle-
rischen Kommunikation, aber iiber keinen des kiinstlerischen Schaffens oder Denkens.
Im Gegensatz zu Bourdieus Trennung in allgemeine und kunstspezifische Praxisfelder
oder einen primiren und einen dsthetischen Habitus kennt sie keine Unterscheidung
zwischen kunstnahen und kunstfernen Handlungs- oder Bewuftseinsriumen und hat
somit keine Moglichkeit, einen personellen oder institutionellen Umkreis der Kunst
gegen die Kraftfelder anderer Systeme abzugrenzen. Asthetisches Prozessieren kann
mit diesem Beobachtungsmodus in abstrakter Weise beschrieben werden; konkrete is-
thetische Praxis aber kommt so nicht in den Blick. Insofern ist es nicht iiberraschend,
daf dort, wo Luhmann nur symbolische joint ventures zum allseitigen Vorteil erkennt,
Bourdieu vor allem konfliktreiche Abstoungs- und Einhegungsmandver sieht.
Obwohl es sich anbieten wiirde, die Autonomisierungsbewegung als Dialektik von
einander stiitzender Produktion und Rezeption darzustellen, und obwohl den sozialen

aufeinander bezogene Kausalreihen gedacht werden — so etwa gotische Bauformen wie Strebe-
pfeiler und Spitzbogen, die mit der technischen Entwicklung (zum Beispiel statischen Verbesserun-
gen, die eine starkere Durchfensterung und gréBere Raumvolumina zulassen) und den sich wan-
delnden Erfordernissen des Kirchenbaus (wie dem durch das Wachsen der Stadte ausgelosten Bedarf
an groBeren Kirchen) co-evoluieren (Bourdieu 1967, S. 153-158); derartige Zusammenhange werden
spater 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 Aufsatzen zur Kunst statt des Produktionsraums weitgehend der Habitus: Bour-
dieu 1967; ungeklart bleibt noch dessen Genese, die Frage, ob er sich primér einer Logik des allge-
meinen Sozialraums (also etwa dem direkten EinfluB der sozialen Klassenzugehérigkeit) oder der
Eigenlogik eines sozialen Sonderraums verdankt; erst spater wird der kinstlerische Habitus (der sich
auf die asthetischen Formen Ubertragt) dann klar als spezifisches Erzeugnis des kunstlerischen Pro-
duktionsfeldes gesehen; erstmals eingeftihrt 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. fur diese Kritik auch Koschorke 1999, S. 57f.
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Abnahmebedingungen von Kunst eine entscheidende Rolle fiir die Diskussion des ak-
tuellen Feldes zukommt, beschrinkt Bourdieu den Schauplatz des historischen Gesche-
hens im wesentlichen auf die Seite des kiinstlerischen Schaffensprozesses;**” denselben
Vorwurf der Verkiirzung — gerade angesichts der immer wieder erhobenen Forderung,
die Trennung von Produktions- und Rezeptionsisthetik zu unterlaufen — muf sich frei-
lich auch Luhmann gefallen lassen, der zumindest in seinen geschichtlichen Riickblenden
kaum auf den Konsumbereich des Systems zu sprechen kommt. Im feldtheoretischen
Entwurf wird Autonomie durch kiinstlerische Akte der symbolischen UnbotmifBigkeit
errungen. Der zunichst vorherrschende Zustand der Anomie, das weitgehende Fehlen
spezifisch dsthetischer Gesetze, verlangt nach , heroischen Opfern“?'° derer, die ihre per-
sonlichen Dispositionen als universale ,Prinzipien der Autonomie“*'! durchzusetzen
hoffen. Denn die Wegbereiter der ,reinen‘ Asthetik laufen im noch nicht vollstindig
ausdifferenzierten, indifferenten Kunstfeld stets Gefahr, als gescheiterte Existenzen zu
enden, und erleben ihren zeitlichen Vorsprung gegeniiber der Feldentwicklung als
schmerzenden, zerreiflenden Widerspruch zwischen den tatsichlichen Strukturen und

213

dem eigenen Habitus.?'* Nur im Soziotop ihrer peer group,’” im Zirkel gleichgesinnter,

sich gegenseitig legitimierender?'® Produzenten, die das fehlende Publikum ersetzen

miissen, finden sie jenen gegenokonomisch orientierten Markt vor, der eine autonome

2

Praxis, also das , Interesse am Desinteresse“,?"” mit symbolischen Profiten belohnt, die

Ausrichtung an nichtisthetischen Logiken aber mit ,der Exkommunikation® des devi-
anten Kiinstlers ahndet.?'° Diese ,,Ordnungsrufe [...} ergeben sich ganz von selbst aus
der Konkurrenz“?!” kiinstlerischer 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“.?'® Der Nomos
der inversen Okonomie erhilt Festigkeit durch den sich selbst verstirkenden Prozef3

seiner Anwendung. Zwar hat die , kollektive Erfindung® der kiinstlerischen Autonomie

zu jedem Zeitpunkt der Feldgeschichte ,immer wieder von Neuem zu beginnen®;*"”

209 selbst noch der Charakter des , Konsum/[s] von Kulturgutern hochster Legitimitat” 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. 0.)

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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aber die , Kosten dieser dauernden Neuerfindung” sinken mit ihrer zunehmenden ,,In-
stitutionalisierung“.??® Aus riskanten Experimenten in einer Nische des Feldes wird
eine allgemeine Ordnung, ,deren Erkennen und Anerkennen {...} all denen still-
schweigend aufgendtigt wird, die Zugang zum Spiel gewinnen®,*! ein ,spezifische(r...}
Code*, der ,den unendlichen Erfindungsmdoglichkeiten, die {er ...} zur Verfiigung stellt,
auch bestimmte Grenzen setzt“.??? Selbst die Kiinstler, die ,scheinbar am direktesten
[...} externen Forderungen gehorchen®, sind dann ,immer stirker gezwungen {...}, die

225 es , kann keiner, welche Position im

Feld er auch immer einnehmen mag, das Grundgesetz des Feldes vollig ignorieren® 24

spezifischen Normen des Feldes anzuerkennen®;

Auch die Produzenten der heteronomen Fraktion orientieren sich wenigstens mittelbar

225

am isthetischen Prinzip der legitimen Kunst,”” ,und sei es nur dadurch, dal sie es, auf

eine stets etwas verschimte Weise, iibertreten.“??° Auf der illegitimen Seite des Feldes

richtet sich eine Kunstherstellung ein, die von der Wiederverwertung bereits erprobter,

dsthetisch und distinktiv verbrauchter Formen der autonomen Seite lebt??” und damit

dem Verlangen zahlreicher Konsumenten nachkommt, wenigstens in kleiner Miinze

an Hochkunst teilzuhaben — Ausdruck einer ,Ergebenbeit gegeniiber der Kuleur®,**® in

der sich mangelnde Bildung mit der Angst vor dem Abgehingtwerden vereinigt. Die
ausgeborgten Fragmente der Klassiker, ihre Bearbeitung, Adaption und mundgerechte
Zubereitung fiir den populdren Geschmack gehen als ,deklassierte[s} Substitut der
legitimen Kultur® tiber den Ladentisch, ,das billig oder zu Ausverkaufspreisen die
Illusion verschafft, eines legitimen Konsums wiirdig zu sein, indem es den Schein der
Legitimitit verbindet mit der Zuginglichkeit, die per definitionem damit unvereinbar
ist.“?* Daf} der Glaube an den Wert #sthetischer Gebrauchtwaren eine ,, Tduschung® ist,
die am Nomos der Kunst wenig dndert und ,in erster Linie den Betriiger selber hin-

ters Licht fiihre*,? versteht sich, zeigt aber auch, daB ,{klulturelle AuBerungen [...}

2 232

immer implizit auf die Orthodoxie“?*! verweisen.”? Nicht die erfiillten 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 Teiltbersetzung u. d. T. , Die Wechselbeziehungen
von eingeschrankter Produktion und GroBproduktion”, in: Burger / Burger / Schulte-Sasse 1982,
S. 48

230 BoFU, S. 505

231 Bourdieu 1966b, S. 110 (meine Hervorhebung)
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sreinen’ Asthetik allein, sondern die positiven wie die negativen Beziige auf den giilti-
gen Nomos definieren also die Grenzen der Kunst,?** die, wie bei Luhmann, durch eine
soziologische Analyse von aufSen wohl festgestellt werden konnen, 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 Okonomie von einer kontingenten Norm partikularer
Praktiken in die absolute ,Norm aller Praktiken“?** zu verwandeln: in eine verkdrper-
lichte Ordnung, die, obwohl sie selbst Produkt der Praxis ist und nur als Bezugspunkt
tatsdchlicher Praxis soziale Realitdt gewinnt, den Anschein eines die Praxis transzen-
dierenden, unbedingten ,Modus kultureller Produktion“?* erhilt.>** Dennoch bleibt
die relative Unbestimmtheit der Feldgrenze?’ Voraussetzung fiir die nie versiegende
Dynamik der Kunst, die umgekehrt ebendiese Grenze dadurch verwischt, daf} jede der
konkurrierenden kiinstlerischen Fraktionen sich selbst in legitimer Stellung sieht und die
Differenz von legitim und illegitim als Differenz von Kunst und Nichtkunst, von In-
klusion und Exklusion ausgibt:*® die ,institutionalisierte Anomie“ beseitigt ,die M6g-
lichkeit eines letztinstanzlichen Urteils“.?*” Eine wissenschaftliche Beobachtung hat
genau diese Unschirfe abzubilden, statt sie im Rekurs auf die eine oder andere der
kontingenten Selbstbeschreibungen des Feldes zu korrigieren; denn die Legitimitits-
konflikte, die in Wahrheit ja nicht an den Rindern der Kunst, sondern mitten in ihr
ausgetragen werden, ,bilden {...} selbst einen Bestandteil der zu interpretierenden
Wirklichkeit“.?* Wer dagegen der Felddefinition des autonomen Teilfeldes folgt und
den idsthetischen 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 Krifteverhilenisse. Eine

232 diesen Bezug auf die Orthodoxie untersucht Bourdieu fir die Rezeption kultureller Guter ausfuhr-
lich im Kap. 6 der Feinen Unterschiede (BoFU, S. 500-584)

233 ,Es darf [...] nicht vergessen werden, daB ,populdre Asthetik’ keine autonome ist, sich vielmehr
zwangslaufig immer in bezug auf die dominanten Asthetiken definieren muB” (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 nattrlich nur fur die Fraktionen des legitimen Teilfeldes, die
sich sowohl als Orthodoxe wie als Haretiker 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 lllegi-
timitat versehenen kiinstlerischen Positionen ein eigenes, gegenlaufiges LegitimitatsbewuBtsein
ausbilden kénnen, wird noch zu behandeln sein

239 BORK, S. 364;s. a. BoRK, S. 216

240 BoRK, S. 355
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solche Analyse verwechselt — wie Luhmann formulieren wiirde — die Code-Unterschei-
dung mit der Referenz-Unterscheidung. Indem sie sich von einer Feldelite tiuschen
ldB¢, die gern vergessen macht, wie sehr sie das illegitime Teilfeld als distinktive Poli-

241 wird sie selbst zur Munition, mit der die Kontra-

tur des eigenen Glanzes benotigt,
henten der dsthetischen Auseinandersetzungen sich ausriisten.

Der von der Distinktionslogik des Feldes erzeugte Zwang zum Unterschied, zum
Experiment treibt nicht nur Bliiten in Gestalt stilistischer Disparititen; der iiberall zu
vernehmende Befehl, neu zu sein, begiinstigt insgesamt eine Ausweitung des kiinstle-
rischen Operationsbereichs. In demonstrativen schopferischen Akten lif3t sich immer
wieder und immer radikaler der dsthetische Anspruch geltend machen, ,alles {...} in ein
Die kiinstlerische Spezifik, die ,Nichtzuriick-
fithrbarkeit des ...} Werks auf irgendeine Diskursform* auferhalb der Kunst, erlaubt
zugleich die ,,grenzenlose Verfiigbarkeit fiir alle moglichen Diskurse®.*> Im Schutz der

Kunstwerk verwandeln zu kénnen.“?%?

von allen geteilten Illusio gelingt noch die Provokation, das Negieren, das Nichts
immer nur a/s Kunst; oder es scheitert — als Kunst.*** GewissermaBen gegenliufig zu
dieser Tendenz zur Universalisierung ermoglicht 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 schweilic
den dsthetischen 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 Kiinstlerischen zeitigt zwei komplementire Folgeerscheinungen: zum einen
fithrt er ,,zur allmihlichen Isolierung dessen {...1, was ...} jede Gattung im eigentlichen
Sinn definiert“;*" zum andern ,,ist dieser Proze} der Ausdifferenzierung jeder Gattung®
begleitet ,von einem Proze der Vereinheitlichung des Gesamtkomplexes®,*'® 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 gehdren schlieBlich zum Feld, sobald sie dort
Effekte hervorrufen — ob nun solche der Anziehung oder solche der AbstoBung: 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 fur den autonomen Teil des
Feldes; im heteronomen Teil gibt es wenig Akzeptanz fiir formale Experimente, die als Mangel an
Realitatsnahe aufgefaBt werden und immer scheitern (BoFU, S. 65f., 594f.)

245 BoORK, S. 224

246 BoRK, S. 197
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zwischen den beiden Polen“?"” des Feldes. Entlang dieser kunstspezifischen Differenz
bilden sich nun iiber die Diversifikation von Materialien und Ausdrucksformen hin-
weg homologe Positionen des dsthetischen Schaffens: die Avantgarden sammeln sich auf
den Ringen, und im Parkett wird der Bodensatz der Kunst zusammengefegt. Oben
herrsche das autonome Prinzip, das kommerziellen Erfolg, ja iiberhaupt ,das Streben
nach weltlichen Ehren und Anerkennungen“?*® diskreditiert und im Extremfall das
Scheitern auf dem biirgerlichen Marke als entscheidendes Kriterium dsthetischer Lau-
terkeit betrachtet; zu diesem innenorientierten ,Subfeld der eingeschrinkten Produk-
tion“** rechnen die gleichermaBen legitimen, aber durch ihr soziales Alter und den
schon ereichten ,, Konsekrationsgrad“?*® getrennten Positionen der Arrivierten und der
Pritendenten, der Orthodoxen und der Hdretiker.>' Unten aber, im mehr oder weniger
auflenorientierten ,,Subfeld der Massenproduktion®,? wird, allen Lippenbekenntnissen
zum Trotz, dem heteronomen Prinzip die Tiir gedffnet, das die skonomische Logik zur
(wenigstens faktischen) Richtschnur des Operierens macht.?>® Auch hier lassen sich die
Kiinstler anhand der sozialen Anerkennung, die ihre Erzeugnisse genieflen, nochmals
in zwei Fraktionen teilen: in eine zwar von der Feldavantgarde abgewertete, im Macht-
feld der politischen und wirtschaftlichen Eliten jedoch durchaus salonfihige biirgerliche
Kunst — und eine vollends deklassierte, sich ganz nach dem Wind der Verwertbarkeit
drehende merkantile Produktion.?* Durch die vertikale und horizontale Differenzierung
des Feldes in nach- und nebengeordnete Status- und Stilpositionen®” geraten seine Teil-
nehmer in eine Zeitgenossenschaft der dsthetischen Ungleichzeitigkeit. Innerhalb der-
selben Epoche sind sie voneinander in ihrer Stellung zur kiinstlerischen ,Normalzeit' ge-
trennt, die vom Stand des orthodoxen Subfeldes definiert wird und der sie, wie die hi-
retischen Revolutionire, entweder vorauseilen oder, wie die Verfertiger kiinstlerischer
Massenware, hinterherlaufen.?°

Alle diese Teilrdume der #dsthetischen Produktion finden das Pendant ihrer Rang-
ordnung in einem Rezeptionsraum, der nach der ,sozialen und kulturellen Qualitar des

«257

entsprechenden Publikums®“®7 strukturiert ist und sich aus Konsumenten zusammen-

setzt, die entweder in ihren konventionellen Erwartungen bedient oder, je mehr sich der
Kiinstler dem autonomen Pol nihert, 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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dukt passenden Erwartungen ausgestattet werden miissen. Diese Schnittstelle von Kunst
und Marke ist fiir Bourdieu der Priifstein der Feldautonomie, die iiber den Begriff des
Kapitals beschrieben und getestet werden soll. Die Unabhingigkeit des dsthetischen
Raums zeigt sich demnach an der Spezifik seiner internen Kapitalstruktur gegeniiber der
aulerkiinstlerischen Hierarchie von Kapitalsorten; Abhingigkeiten hingegen schleichen
sich in Form sozialer Homologien von Kunst und Kunstumwelt ins Feld, die zu einem

2

,unbeabsichtigten Ausgleich zwischen Angebot und Nachfrage“*® dquivalenter Sta-

tusinhaber fiihren. Bourdieus Modell, das nicht frei von Widerspriichen ist und daher
nur in Teilen tiberzeugende Erklirungen bietet, sieht die Kunst im Prozel3 ihrer Auto-
nomisierung zu einem ,,spiegelverkehrten Gegenbild der 6konomischen Welt“**” trans-

formiert, dessen ,chiastische Strukcur“?® der feldinternen Kapitalverteilung sich, auf

den Kopf gestellt, in der politisch-wirtschaftlichen Sphire des Konsums wiederholt.?*!

Der die Kunst dominierende autonome Produktionsraum zeichnet sich durch einen
hohen Bestand an legitimem kulturellem (also symbolischem) Kapital, aber nur schwach
ausgeprigten 6konomischen Kapitalbesitz aus; die dominierte Fraktion wiederum
verfiigt, bei hoher skonomischer Kapitalakkumulation, iiber vergleichsweise geringe
kulturelle Reserven. Zwischen den herrschenden und den beherrschten Teilrdumen der
rezipierenden Umwelt sind diese Verhiltnisse genau umgekehre.?®> Wihrend die Dif-
ferenzierung von Kunstfeld und Gesellschaft nach ihren Kapitalgualititen die zwei Sphi-
ren voneinander scheidet, lassen sich jedoch anhand der Kapitalguantitdten in beiden
Riumen strukturell ihnliche Rangordnungen von Produzenten- und Rezipientenklassen
bilden, die entlang der iibergreifenden Schichtgrenzen querlaufende Effekte der Verein-
heitlichung von Lebensstilen, Geschmack und Erwartungen zeitigen.?* So sehr sich al-

lerdings die Akteure der homolog vertikalisierten Gesellschaftsbereiche aufgrund ihrer

264

Stellung in der jeweiligen Feldstruktur nahestehen mogen,?®* 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 Erkldrungsansatz 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 6konomischem und kulturellem Kapital chiastisch organisiert, wird allerdings
horizontal nicht nach Unterfeldern, sondern nach Berufsgruppen gegliedert; zum dominierten Teil
des (nach Kapitalgesamtvolumen bestimmten) Machtfeldes gehoren deshalb nicht nur Kinstler,
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 Ahnlichkeit der hierarchische Verfassung unterschiedli-
cher Felder, tber die sich die vertikale Differenzierung der Gesamtgesellschaft in der Kunst wieder-
holt; eine Identitat der personellen Besetzung dieser Hierarchien ist damit natdrlich nicht gemeint
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Kampf um den Wechselkurs der Kapitalarten auf dem Devisenmarkt des allgemeinen
Sozialraums doch die Interessen ihres spezifischen Feldes — was im lebensweltlichen
Regelfall freilich eine Uberfliigelung kultureller Giiter durch Skonomisch-politische
Werte bedeutet. ,Aufgrund der hierarchischen Beziehungen zwischen den unterschied-
lichen Kapitalsorten {...} nehmen die Felder der Kulturproduktion“ daher ,innerhalb
des Feldes der Macht” — dem iiber alle Felder hinwegreichenden Raum der tonange-
benden Spitzenpositionen von Kunst, Wirtschaft, Politik oder Wissenschaft — ,.eine
[...1 beherrschte Position ein.“?®> Der ganze Zwiespalt des dsthetischen Feldes ist mit
diesem ambivalenten Platz in der Spannung von symbolischer Herrschaft und strukeu-
reller 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 mul.

Gegen diesen auf den ersten Blick plausiblen Entwurf ist einzuwenden, daf} Bour-
dieu der Asthetik des theoretischen Konstrukes an mehreren Punkten zulasten der ana-
lytischen Genauigkeit ecwas nachgeholfen hat. Die erheblichste Unschirfe zeigt sich bei
niherem Hinsehen in der ungeniigenden Trennung von feldspezifischen Kapitalprife-

renzen®®®

— man konnte sagen: den Vorzugswerten der jeweiligen Leitunterscheidung —
und der Menge an real akkumuliertem Priferenzkapital; beide Sachverhalte werden statt-
dessen unter dem Begriff der Kapitalstruktur subsumiert und dem Gesamtvolumen aller
Kapitalsorten gegeniiberstellt. Die Bemerkung etwa, daf} am autonomen Pol der Kunst-
herstellung symbolisches, am heteronomen Pol dagegen 6konomisches Kapital ange-
sammelt wiirde,?® ist eine pauschalisierende Fehleinschitzung, die auf eben dieser
terminologischen Unebenheit beruht. Tatsichlich fallen ja auch und gerade fiir die le-
gitimsten Produkte langfristig finanzielle Gewinne an, die aufgrund der prinzipiell
gegendkonomischen Ausrichtung des autonomen Teilfeldes den Konflikt zwischen
Orthodoxie und Hiresie entziinden. 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 tiberhaupt noch sinnvoll im dominierten Teil des
Machtfeldes anzusiedeln ist — und eine symbolisch #nd 6konomisch deklassierte Pro-
duktion, die in Anbetracht ihrer doppelten Unterordnung eigentlich ganz aus dem
Machtfeld herausfallen miifite. Der Raum der Kunst ist somit zwar hinsichtlich der in
seinen Teilrdiumen jeweils bevorzugten Kapitalsorte, keineswegs aber in den dort wirklich
anzutreffenden Kapitalverhiltnissen chiastisch verfaf3t. Einen dhnlichen Befund ergibt
die Betrachtung des Konsumraums. Da skonomisches 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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bar ist*®® (und man umgekehrt mit fehlenden 6konomischen Triimpfen natiirlich auch
kulturell keinen Stich machen kann), ist das Machtfeld — und hier wieder besonders
dessen Elite — durch einen auf hohem Niveau halbwegs ausgeglichenen Kapitalhaushalt
gekennzeichnet,?® wihrend 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 Gefille zwischen kulturellem und skonomischem Ka-
pital nivelliert. Die Konkordanzen von kiinstlerischen und sozialen Positionen, die in
ihrer jeweiligen Feldhierarchie ebenbiirtige Plitze besetzen, beruhen demnach nicht,

wie Bourdieu andeutet, allein auf der vergleichbaren Quantitit des je spezifischen (das

270

heiB3¢c: unterschiedlichen) Kapitalbesitzes,”’® sondern wenigstens an den Polen des

Raums auf einem niherungsweise identischen Umfang sowohl des kulturellen wie des
skonomischen Kapitals.””! Es sind diese ,fast perfekten“?’> Ubereinstimmungen von

268 Bourdieu 1983b, S. 70; ganz abgesehen davon, daB3 Bourdieu ja selbst Kunstsammlungen oder
Antiquitdten zum — objektivierten, also kauflich erwerbbaren — kulturellen Kapital z&hlt: Bourdieu
1979a, S. 98f.

269 angesichts der Transformierbarkeit des dkonomischen Kapitals ist auch Bourdieus Feststellung frag-
wirdig, es reichten bei den Besitzern hohen kulturellen, aber geringen 6konomischen Kapitals die
Mittel weniger weit als der Geschmack, wahrend umgekehrt bei den Besitzern eines geringen kul-
turellen, aber hohen 6konomischen Kapitals der Geschmack nicht so weit reiche wie die Mittel
(BoFU, S. 449); man muBte hieraus den sicher falschen SchluB ziehen, die 6konomischen Eliten
wiirden zu Abnehmern heteronomer Kunst, weil sie sich legitime Kunst nur finanziell, nicht aber
habituell ,leisten’ kdnnten; tatséachlich fallen an der Spitze des Sozialraums 6konomisches und kul-
turelles Kapital tendentiell zusammen; dieser Sachverhalt geht im Ubrigen auch aus der Bemerkung
Bourdieus hervor, das Kunstfeld sei besonders attraktiv fur die ,,armen Verwandten’” der Ober-
schicht, , die alle Eigenschaften der Herrschenden besitzen, nur eine nicht” (BoRK, S. 359 [Hervor-
hebung Bourdieus]): ndmlich 6konomischen Besitz (s. a. BoLF, S. 62f.)

270 BoRK, S. 396

271 dieses Phdnomen 1&Bt sich mit dem chiastischen Modell Bourdieus nicht beschreiben; vor allem in
den Feinen Unterschieden fehlt die Differenzierung zwischen der grundsatzlich praferierten Kapital-
sorte einerseits und dem Verhaltnis der Kapitalien im tatsachlich erworbenen Vermégen anderer-
seits; der soziale Raum wird hier horizontal durch die Kreuzsymmetrie von hohem kulturellem und
niedrigem 6konomischem beziehungsweise hohem 6konomischem und niedrigem kulturellem Ka-
pital aufgespannt, wahrend er vertikal durch das nach oben hin zunehmende Kapitalgesamtvolumen
definiert ist (BoFU, Graphik S. 212f.); Positionen, die — trotz einer bestimmten Kapitalpraferenz — in
beiden Kapitalarten gleichhohe oder gleichniedrige Werte aufweisen, sind hier nicht vorgesehen;
dazu kommt als weitere Ungereimtheit die mangelnde quantitative Vergleichbarkeit von kulturellem
und 6konomischem Kapital, die es schwierig macht, beide zu einer Kapitalsumme zu addieren und
nach diesem Indikator soziale Klassen zu konstruieren (die Hohe des 6konomischen Kapitals ist ob-
jektiv meBbar, die des kulturellen Kapitals nicht; der Kampf um ékonomisches Kapital ist ein Null-
summenspiel, der um kulturelles Kapital wird hochstens durch kunstliche Verknappung von Legiti-
mitat dazu; 6konomisches Kapital kennt einen Nullpunkt, der nach oben und unten hin beliebig
Uberschritten werden kann, wéhrend die Menge an inkorporierbarem kulturellem Kapital durch die
begrenzte Lebenszeit limitiert ist und umgekehrt nicht einsichtig ist, was man sich unter kulturellen
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Kunstfeld und Gesamtgesellschaft, die als kapitalabhingige und klassentypische Quer-

73 fremdreferentielle Fiden von der dsthetischen Produktion zum Rezeptions-

beziige
raum spinnen. Von Homologie im Sinne einer ,Ahnlichkeit im Unterschied“?’* kann nur
die Rede sein, wenn man zusitzlich die spezifische Hierarchie beriicksichtigt, in die
jedes Feld die sozialen Grundkapitalien bringt.?”> Und auch hier muf} einschrinkend
festhalten werden, dafl zumindest die jeweils #nteren Bereiche von Kunstinnen- und
Kunstaufenraum in ihrer Kapitalstrukeur keineswegs iiber Kreuz symmetrisch sind:
vielmehr dominiert in beiden Teilfeldern die 6konomische Orientierung, die im be-
herrschten Segment der Umwelt blof} weniger erfolgreich, dafiir allerdings eher noch
radikaler ausfille als bei der wirtschaftlichen Elite, die sich gerade au/grund ihres hohen
Finanzkapitals auch kulturelle Investitionen in groflerem Umfang leisten kann. Somit
ist das gesamte Kunstfeld mit seiner Umwelt in der Sozialdimension iiber den Gleich-
schrite der Kapitalbestinde gekoppelt, jedoch nur in seiner legitimen, dominierenden
Fraktion iiber die gegenliufige Kapitalorientierung logisch von ihr separiert.?’® Die den
Klassenhomologien entgegenwirkende Freiheitsgarantie der Kunst ist mithin das se-
mantische ,Mifverstindnis zwischen den Herrschenden im Feld der Macht” — die ihre
Stellung zur Kunst (bei aller Liebe!) iiber den Gegensatz von skonomischer Rationalitit
und Irrationalitit definieren — ,,und denen, die ihnen im Feld der kulturellen Produk-
tion entsprechen®,?”” ihr Weltverhiltnis aber aus der ganz anders gearteten Unterschei-
dung von kultureller Autonomie und Heteronomie gewinnen. Der geliufige Begriff
fiir diesen Brechungseffekt lautet: Se/bstreferenz.

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 Nihe und Distanz bringen. So zeigt sich, daf} die Inha-
ber der oberen Ringe des Machtfeldes mit den heteronomen Kiinstlern durchaus die
okonomische Orientierung ihrer Praxis teilen, in ihrem absoluten Kapitalbestand sowie
im Verhilenis des wirtschaftlichen Kapitals zum kulturellen aber erheblich differieren.’®

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

272 BoRK, S. 396

273 hierzu ausfuhrlich: BoRK, S. 259ff., 365ff., 395-400, BoLF, S. 103115, BoFU, S. 362-373

274 Bourdieu 1985b, S. 155f. (meine Hervorhebung)

275 daB3 dabei nur 6konomisches und kulturelles Kapital unterschieden werden, ist naturlich eine kei-
neswegs unproblematische Verklrzung

276 ein Umstand, der auf beiden Seiten zu Spannungen fihren kann, wenn sich trotz sozialer Néhe
kein asthetisches Verstandnis einstellen will; Kommunikationsschwierigkeiten dieser Art sind zwi-
schen den dominierten Fraktionen von Kunst- und Sozialraum kaum zu erwarten, da beide durch
eine gemeinsame 6konomische Orientierung miteinander verbunden sind

277 BolF, S. 108; s. a. BoRK, S. 399
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Trotz unterschiedlicher Kapitalpriferenz*”® riicken sie daher habituell eher in den Um-
kreis der autonome Produzenten, die ihnen doppelt verbunden sind: iiber ihre ver-
gleichbar hohe kulturelle Kapitalausstattung sowie iiber die Ahnlichkeit des Sozial-
status, der sich anhand des Gesamtkapitalvermdgens bestimmen 1if3t.** Am unteren
Ende der sozialen Stufenleiter indes, wo geringer Kapitalbesitz aller Art mit finanziel-
lem Interesse, aber wenig Verlangen nach Kulturgiitern zusammentfillt, mag sich wohl
ein Gefiihl des skonomischen Scheiterns einstellen, kaum jedoch ein BewuBtsein des

kulturellen Mangels.?!

Besonders die avanciertesten Kiinstler begegnen dieser gesell-
schaftlichen Unterschicht bisweilen mit einiger Sympathie, weil sie ihr eigenes Be-
herrschtwerden innerhalb des Machtfeldes im Schicksal der schlechthin Beherrschten
wiedererkennen.?? Wegen der enormen Kapitaldiskrepanzen zwischen beiden Gruppen
erweisen sich solche Allianzen allerdings als briichig; in der Kapitalausrichtung der
Praxis, im relativen Gewicht und im Volumen des kulturellen Kapitals, aber auch —am
deutlichsten im Fall der orthodoxen Kiinstler — in Hinsicht auf den 6konomischen
Kapitalbesitz sind die Griben so tief, daf} die Solidaritit des Kunstfeldes selten in echtem
sozialem Verstindnis wurzelt und noch seltener in Form dsthetischen Verstindnisses
erwidert wird.”

Kunstwerke sind in allen diesen sozialen Relationen geeignete Instrumente der Ak-
teure, ihre individuelle Feldplazierung — also ihre gesamtgesellschaftliche oder #sthe-
tische Klassenzugehorigkeit — zu demonstrieren und damit soziale Affinititen wie Ab-
lehnungen symbolisch auszudriicken und zu bestirken. Wie im systemtheoretischen
Entwurf werden mithin auch hier Kunstwerke Kiinstlern und Publikum (oder allge-
meiner: den beobachtenden Akteuren schlechthin) als Kommunikationsmittel zwischen-
geschaltet. Sie sind allerdings weniger Ventile eines dsthetischen Diskurses als vielmehr
solche einer an Statusfragen interessierten, primir sozzzlen Kommunikation, die mithilfe
asthetischer Formen im Kunstfeld einen Stellvertreterkrieg um gesellschaftliche Macht-
verteilungen ausficht und dabei die Homologien der sozialen Felder nutzt: weil die
hierarchischen Abstinde, nach denen die kulturellen Giiter innerhalb des Raums der
Werke geordnet sind, sich den Rangabstinden zwischen den Kiinstlern verdanken und

278 oder, was in diesem Fall auf dasselbe hinauslauft: im absoluten Volumen des kulturellen Kapitals

279 und entsprechenden Differenzen im Habitus: vgl. BoRK, S. 399, BoLF, S. 108f.

280 woraus auch zu schlieBen ist, daB die Machtfeldeliten vor allem als Abnehmer der orthodoxen
Kunst infrage kommen, wéhrend ihre Distanz zu den héretischen Kiinstlern gréBer ist, da die Uber-
einstimmungen im Besitz kulturellen Kapitals die Unterschiede im ¢konomischen Kapitalbestand —
und damit auch im Gesamtvolumen — maoglicherweise nicht ausgleichen kénnen

281 Bourdieu 1968a, S. 181

282 BoRK, S. 398, BolLF, S. 107f.

283 deswegen ist es auch irrefiihrend, 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 gehort das Publikum der heteronomen Kunst gerade
nicht dazu
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dabei den sozialen Abstinden der Abnehmer untereinander entsprechen, korreliert der
kunstinterne distinktive Wert eines Werks mit seinem distinktiven Wert im allge-

“285 st somit

meinen Sozialraum.?* Als ,Objektivierung einer Distinktionsbeziehung
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 dquivalenten
Teilfelder von Kiinstlern und Publikum verknotet und zugleich die sozialen Klassen
separiert, ist der Geschmack, der die sozialen Unterschiede in darauf abgestimmte — le-
gitime oder populire — Modi der Kunstbeobachtung iibersetzt: ,,Der Geschmack paart
die Dinge und Menschen, die zueinander passen, [...} und macht sie einander ver-
wandt.“? Und wie der Geschmack, so ist dann auch die Kunst, ,die den Geschmack
in ein Objekt verwandelt”,*®” klassifiziert und klassifiziert selbst diejenigen, die sich
ihrer bedienen:?* nimlich Publikum #nd Kiinstler gleichermalien, deren distinktiver
Zugriff auf den Raum der Werke im vollen Wortsinn eine Wahlverwandtschaft dar-
stellt. Es wiire insofern kurzschliissig, diese , Tendenz zur Harmonisierung zwischen
den beiden voneinander relativ unabhingigen Logiken des Produktionsfeldes und des

Konsumtionsfeldes“?%?

als reine Marktabhingigkeit der Kunst beschreiben zu wollen:
»abgesehen vielleicht vom Fall der heteronomsten Unternehmungen kultureller Pro-
duktion (die man daher auch zu Recht ,kommerzielle’ nennt)“?”° arbeitet kein Kiinst-
ler kalkuliert in bezug auf eine bestimmte Nachfrage — sondern er produziert (und auch das
mehr unbewuft als mit Berechnung) primir entlang einer Distinktionsstrategie in bezug
auf andere Kiinstler; sucht seine Referenzen also innerhalb des Kunstfeldes. Die fremd-
referentielle Verbindung zur Umwelt kommt eher zufillig, das heilit: gerade als Er-
gebnis des selbstreferentiellen Operierens zustande, indem die Orientierung der Kunst-
produktion am distinktiven Netzwerk der Kiinstler Werke hervorbringt, die ohne jede
Intention den Geschmack derer treffen (und hervorrufen), die im Machtfeld eine der Po-
sition des Kiinstlers im Kunstfeld homologe Stellung besetzen. Der Kiinstler ist kein
Zyniker; denn der ,Zynismus totet das Spiel“.?! Er ist lediglich ein ,,Profi der Objek-
tivierung®, ein ,Schopfer’, ,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 hitte, wenn man es hitte machen kénnen“.?”? 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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duzent die ,Vorstellung, die die Gesellschaft sich von Wert und Wahrheit“*** seiner

Kunst bildet, nicht ignorieren (ob er sie nun annimmt oder zuriickweist); mit der ,,so-

zialen Definition seines Werks®,?* die ,zwischen Autor und Werk tritt, interveniert die

Gesellschaft noch im Herzen des kiinstlerischen Projekts”,?”> weil der Kiinstler wissen
kann, daf3 er nicht — wie Luhmann argumentiert — einfach fiir 7rgendeine Beobachtung
produziert, sondern im Hinblick auf eine nach Moglichkeit eintrigliche, sozial legi-
time und ihn selbst legitimierende Resonanz.?” Dennoch ist die Annahme einer kiinst-
lerischen Auﬁerung durch ,ein Publikum verstindnisvoller ,Kenner‘ ...} fast stets auf
eine Koinzidenz, auf das Zusammentreffen partiell unabhingiger Kausalreihen zuriick-
zufiihren und fast nie — jedenfalls nie vollstindig — auf ein bewuf3tes Streben nach An-
passung an die Erwartungen der Kundschaft oder auf die von Auftrigen oder Nachfrage
ausgeltsten Zwinge.“?”” Die Beziehung zwischen Produktion und Markt — und mit ihr
die Dynamik der Kunst — entwickelt sich vielmehr dialektisch: einerseits iiben Verin-
derungen des Publikumsgeschmacks Druck auf die Kiinstler aus, stilistisch nachzu-

ziehen, da sie ,den Erfolg jener Produzenten® begiinstigen, ,die den Bedarf am besten

erzeugen {!1, welcher den neuen Dispositionen entspricht“;**® andererseits aber setzt

das kiinstlerische Angebot sich ,stets mittels einer Art symbolischen Zwangs durch“,*”

indem es — selbst Kondensat spezifischer Dispositionen — demjenigen, der seinem ho-
mologen Habitus Ausdruck verleihen mochte, praktisch keine Wahl 1i63¢, 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,**

dies jedoch in einer Weise, die es dem Produktionsfeld erlaubt, ,sich sozusagen blof3 sei-

ner eigenen Logik zu {iberlassen, der Logik der Distinktion®,**! und trotzdem an den

korrespondierenden Markt anschlieBbar zu bleiben.*** In Luhmannscher Diktion kénnte

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 Kunstlerintention durchaus abweichende) ,, 6ffentliche Bedeutung” (Bourdieu 1983d,
S. 118 [meine Ubersetzung]) verleihen kann, die méglicherweise nicht ohne EinfluB auf das zukinf-
tige Schaffen des Kunstlers bleibt; der Diskurs Gber 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 ungeléste Frage, inwiefern die Rezeption als Teil des Kunst-
feldes zu behandeln ist; das Modell der chiastischen Kapitalstruktur betrachtet den Konsumbereich
wie selbstverstandlich als nichtasthetische Kunstumwelt, gegen deren Steuerungsversuche die Au-
tonomie der Kinstler (als Elemente des Produktionsraums) und der Kunstwerke (als Elemente des
Stilraums) zu verteidigen ist; legt man der Analyse jedoch Bourdieus physikalische Grenzdefinition
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man von einer erfolgreich gelosten 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 Abstiitzung in
einem komplementiren Auflenraum (des Konsums beziehungsweise des Giiterange-
bots) angewiesen sind und durch diese reziproke Konditionierung ihre Operations-
moglichkeiten einschrinken und aufeinander ausrichten. Wihrend fiir Luhmann aber
die wechselseitige Beobachtung vor allem den Kiinstler mit dem Problem mangelnder
Authentizitdt konfrontiert, ist in Bourdieus Entwurf eine solche reflexive Lihmung des
Schaffens nicht zu befiirchten. Der blinde Fleck des Habitus macht jede Praxis authen-
tisch, indem er ,dadurch, daf} er an die objektiven Gewinnchancen, deren Produkt er
wiederum selber ist, objektiv angepalite Strategien entwirft, Gewinne sichert, ohne daf}

diese absichtlich gesucht zu werden brauchen“.’*® Einem , bewulBtseinsphilosophischen

«304

Ansatz“**" mag die Profitsteigerung unter dem Mantel der Uneigenniitzigkeit als raf-

finierter Betrug erscheinen; im Universum der Kunst aber, das den Glauben an die In-
teressefreiheit als unbedingt erfihrt, 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“.*” Solange nach den ,Regeln der Kunst*
gespielt wird, gibt es kein falsches Spiel.

zugrunde (s. 0.), nach der jedes Feld durch die Reichweite seiner Feldeffekte markiert wird, miBte
sich auch das Publikum dem Kunstfeld zurechnen lassen, insofern es, trotz seiner divergierenden
Kapitalpraferenz, wenigstens im Moment der Kunstbeobachtung von derselben asthetischen lllusio
erfaBt ist wie der Raum der Produktion; die theoretische Unscharfe, die hier benannt ist, fihrt dazu,
daB die fremdreferentielle Anlehnung der Kunst an den Markt in Bourdieus Entwurf ambivalent
bleibt: das Angewiesensein auf ein verstandiges Publikum, dessen Rezeptionserwartungen die lo-
gische Unabhangigkeit der (legitimen) Kunstfraktion nicht affizieren, erhdlt, als sozusagen ,gute’,
weil unbedenkliche Fremdreferenz, die theoretische Absolution; die Erflllung von Konsumanspr-
chen des asthetischen Analphabetentums dagegen wird, als heteronome Prostitution, mit dem
moralischen Bannstrahl belegt; eine Ursache dieses Befundes ist naturlich, daB Bourdieu Produktion
und Rezeption kultureller Guter in zwei getrennten Studien abhandelt: wahrend in den Feinen
Unterschieden das Hauptaugenmerk auf dem Konnex von Kulturkonsum und Klassenstruktur liegt,
spielt in den Regeln der Kunst, die nahezu ausschlieBlich den Bereich der Kunstherstellung behan-
deln, der Klassenbegriff kaum mehr eine Rolle

BoFU, S. 151; die legitimen Vertreter des Feldes durfen dann noch zusatzliche Gewinne einstreichen,
mit denen man eben diese Authentizitat als Ehrlichkeit honoriert, obgleich sie in Wahrheit billig,
namlich ganz ohne eigenes Zutun, erworben wurde (BoFU, S. 151); umgekehrt verspricht noch die
authentischste Praxis keinerlei Gratifikationen fur diejenigen, deren Habitus sie auf ebenso ,echte’
wie wertlose, illegitime Positionen lenkt und dort verharren 1aBt (,Hysteresis-Effekt’; vgl. BoFU, S. 238f.,
BoSS, S. 116f., 120, Bourdieu 1997b, S. 206); die Wahl kultureller Guter — sei es in der Herstellung,
sei es im Konsum — erhalt in beiden Féllen den , Anschein der Vorbestimmtheit” (BoLF, S. 125), so-
daB3 die vermeintlich urwichsigen 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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Die Illusio der Kunst, die der dsthetischen Distinktionssuche ihre Rechtfertigung gibt
und so die bipolare Struktur des Feldes zugleich aufspannt und zusammenhile, ist dem
Kunstraum tiber die Dispositionen seiner Teilnehmer eingeschrieben; sie begeistert die
Aketeure fiir kiinstlerisches Tun, aber sie ist kein unabhingig von ihnen existierender, frei-
schwebender Geist. Sie bleibt stets an die konkreten Operationen gebunden, die sie
leitet und in denen sie sich fortpflanzt; sie trigt das Feld und wird von ihm getragen.
Die Etablierung des autonomen Nomos ist daher kein einmaliges, historisches Ereignis,
sondern ein andauernder Prozel3, der sich bei jedem neu ins Feld Tretenden in nuce wie-
derholen muB: als eine langsame, graduelle, fast unmerklich sozialisierende, ,,mehr oder

“306 _ der primiren, familidr

weniger radikale Umwandlung des urspriinglichen Habitus
erworbenen, noch unspezifischen Dispositionen — in eine sekundire, kunstspezifische
Einstellung der Praxis. Die Inkorporierung der Illusio verlduft als operative Initiation,
die ,einer zweiten Geburt gleichkommt“.’"” Sie setzt an die Stelle eines Alltagsblicks,
der vornehmlich durch die Erfahrung von Klassendifferenzen strukeuriert wird,*® einen
fiir formale Differenzen sensiblen #sthetischen 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 ,,Entschlufs zu glauben“** zu suchen wire. ,Wenn
das, was die Involviertheit in ein Feld impliziert, implizit zu bleiben bestimmt ist, so
deswegen, weil es mit einem bewuf3ten und iiberlegten Engagement [...} nichts zu tun
hat.“*!° Da die Illusio der Praxis Sinn verleiht, noch bevor man die Grundlagen dieses
Sinns reflexiv zu fassen versucht, und , der tatsichliche Glaubenserwerb dadurch defi-
niert ist, [...} daB} dieser Erwerb vergessen wird“,*'! 143t 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 Kiinstlern (oder,
soweit Bourdieus Analyse sie beriicksichtigt: Rezipienten), entfaltet und reproduziert
sich innerbalb der so markierten Grenzen der dsthetischen Logik, indem den verschie-
denen Habitusformen der Akteure je nach ihren sichtbaren Praxisfolgen — nimlich den
Kunstwerken (beziehungsweise dem Konsum) — bestimmte Rangplitze zwischen den
Polen der Autonomie und der Heteronomie zugewiesen werden. Der personliche Ge-
schmack fichert das Kunstfeld auf, ohne daf} die einmal eingerichtete Rangordnung
damit zementiert wiirde. 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
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(Kapitalbesitz) und Disposition (Habitus)’!* die Karrieren der Feldteilnehmer flexibel
und bilden in ihrem Verlauf das sozialstrukturelle Gegenstiick zur Stilevolution im
Raum der Werke. Ererbter skonomischer Besitz und das verkorperlichte Erbe des pri-
miren 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 kiinstlerischen Existenz
—die dem Kapitalbestand sowie seinem Binnenverhiltnis entsprechende Feldplazierung
und die an der Kapitalpriferenz kenntliche #sthetische Disposition — in einer Schleife
der sich gegenseitig positiv oder negativ verstirkenden Akkumulation:*'® abhingig von
der individuellen Geschichte (in Gestalt des angesammelten Vermogens) éffnen oder
verengen sich die faktisch realisierbaren und habituell denkbaren Zukunftsmoglich-
keiten. Das Kapital verteilt die Wahrscheinlichkeiten der Praxis, sodal 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.”'* Habitus und Position sind demnach historisch er-
zeugt, aber nicht determiniert; sie reagieren wechselweise aufeinander.’” Die ,,mit einer
bestimmten sozialen Herkunft verbundenen Dispositionen® verwirklichen sich nur ,,je
nach dem Zustand des Feldes®, also ,,in Abhingigkeit von der Struktur der Moglich-
keiten, die sich iiber unterschiedliche Positionen und Positionierungen zu erkennen
gibt, und andererseits in Abhingigkeit von der innerhalb des Feldes besetzten Posi-
tion“;’'% ,umgekehrt aber verwirklicht diese oder jene den Positionen innewohnende
Maoglichkeit sich erst vermittels der Dispositionen, die ihrerseits den Positionen mehr
oder weniger angemessen sind“’!'” und in ihnen ,eine mehr oder weniger giinstige Ge-
legenheit ihrer Aktualisierung finden“.?'® In der ,lebenslange[n} Konfrontation zwi-
schen Positionen und Dispositionen, zwischen dem Streben, den ,Posten‘ zu gestalten,
und der Notwendigkeit, sich von ihm gestalten zu lassen®,*"” 10t sich der Habitus der
Akteure immer neu durch die Anforderungen der isthetischen Logik irritieren. Dem
Gefiihl einer Diskordanz von Habitus und Stellung, einer Kluft zwischen dem ,gesun-
den Menschenverstand' der Alltagsbeobachtung und der besonderen Rationalitit des
,reinen‘ Auges, kurz: eines Deplaziertseins im Feld*** kann dann auf zweierlei Weise be-
gegnet werden: entweder durch eine Revision des Habitus (die nach der autonomen

312 BoRK, S. 361, 406, BolLF, 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 BOoRK, S. 340; s. a. BoLF, S. 36, BoFU, S. 405

319 BoRK, S. 426

320 BoFU, S. 187-193
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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-Fiigens oder des Auf-
-begehrens, oder durch die Erfindung einer ganz neuen Position, die zuvor noch nicht
bestand).**! Es gibt keine absolut vorgezeichneten Laufbahnen, kein unentrinnbares
Schicksal, keine sklavische Verkettung des personlichen Horizonts mit dem eines Klas-
senkollektivs; was es gibt, sind sich aufschaukelnde biographische Ereignisse, deren
Summierung Abweichungen vom sozial erwartbaren Normallebenslauf in die eine wie
in die andere Richtung méglich machen.’”? Im ,wenig institutionalisierten“**> Feld
der Kunst, das in seiner unersittlichen Gier nach Neuheit und Originalitit ohnehin
nur vage Positionen bietet, die eher zu gestalten als schon fertig ausgestaltet sind*“,?*
offnen sich den Akteuren sogar besonders weitgehende kreative Freiheiten, den eigenen
Habitus, statt ihn zu zihmen, in seiner authentischen Einzigartigkeit zu stilisieren und
genau daraus einen eintriglichen kiinstlerischen Standpunkt zu gewinnen. Es bleibt
freilich trotz allem, oft unautholbar, der Vorsprung derjenigen, die bereits mit bedeu-
tenden wirtschaftlichen Mitteln das Feld betreten; denn ihr Bekenntnis zur gegensko-
nomischen Logik der Kunst mag allzu direkte materielle Praxisinteressen suspendieren,
beseitigt allerdings nicht die Erleichterungen, die 6konomischer Besitz beim Erwerb
kulturellen Kapitals gewihrt®® — auch und gerade bei der riskanten Besetzung einer
noch undefinierten, unsicheren®?® , Position #n statu nascendi“ >?’ Klassengegensitze ragen
somit zumindest als Gegensitze in den dsthetischen Aneignungschancen aus dem all-
gemeinen Sozialraum in die Kunst hinein, als unterschiedliche Distanzen des primdren
Habitus zum legitimen Nomos des Feldes. Wie jede gesellschaftliche Sphire, so er-
wartet auch der Kunstraum von seinen Adepten einen zwar nicht vollig konformen,
aber doch ,,praktisch kompatible[n} und hinreichend nah verwandte[n ...} Habitus“,**®
dessen Grundstock die sozialen Eliten schon in die Wiege gelegt bekommen. Je gerin-
ger dagegen die Herkunft, desto grofler ist der Abstand des 6konomischen und kultu-
rellen Anfangsguthabens zu derjenigen Kapitalausstattung, die kiinstlerischen Erfolg
verspricht,’?? und desto geringer ist die Aussicht, ihn durch eine sekundire Sozialisa-
tion entscheidend verringern zu kénnen.”*® Im vergeblichen, ohne Sinn fiir die gebote-

321 BoFU, S. 187-193, Bourdieu 1997b, S. 202, 2071f.

322 BoFU, S. 190ff.

323 BoRK, S. 365

324 BoRK, S. 358

325 anders als in jenen Heiligenlegenden, in denen der SproB reicher Eltern, bevor er ein neues Leben
der religiésen Askese beginnt, erst sein Vermégen an die Armen verschenkt

326 BoRK, S. 358

327 BoRK, S. 421

328 Bourdieu 1997b, S. 126; vgl. dort ausfuhrlich S. 210-214

329 BoRK, S. 414, BolLF, S. 130

330 wenig hilfreich ist hier die Bemerkung Bourdieus, das Kunstfeld verftige tber relativ durchlassige
Zugénge, die den Eintritt mit einem —im Vergleich zu den Anforderungen des Wirtschafts- oder des
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nen Investitionen®' gefiihrten Kampf um Anerkennung mulf} der schlecht priparierte

Aspirant erfahren, ,daf} die legitime Kultur nicht fiir ibn geschaffen ist, wenn nicht sogar
gegen ihn“.>*?

Angesichts der bipolaren Verfalitheit des Feldes ist die Autonomie der Kunst fiir
Bourdieu nicht nur in struktureller, sondern auch in logischer Hinsicht keineswegs ab-
solut: denn im autonomen wie im heteronomen Sektor lassen sich Krifte mobilisieren,
deren Verhiltnis den vom Gesamtfeld tatsichlich erreichten Autonomiegrad bestimmt.
Der Brechungseffekt des spezifischen kulturellen Kapitals, der die Erwirtschaftung ex-
terner Kapitalien innerhalb des Kunstfeldes verhindert und die Feldteilnehmer zum
Tausch 6konomischer (oder politischer) Machtmittel in kiinstlerische Guthaben zwingt,
wirkt mithin strenggenommen lediglich im Bereich der autonomen Kunstherstellung.
Legitimes Kapital kann in der Tat nur in dsthetischer Wihrung erworben werden,*** und
die Wechselgebiihr, die bei der Transformation ckonomischer Sorten in kulturelle fillig
wird,? besteht in der Anerkenntnis des giiltigen Kunstnomos. Solche rigiden Kon-
versionssperren indes sind im beteronomen Teil des Feldes nicht vorgesehen:** hier rich-
tet sich eine Schattenwirtschaft ein, deren Zigarettenwihrung?*® zwar auf dem legitimen
Markt keine Kaufkraft besitzt, wohl aber auf dem Schwarzmarke der illegitimen Pro-
duktion, weil immerhin dort gerade das am heteronomen Pol ausgeschiittete skono-
mische Kapital symbolisches, also anerkanntes Kapital ist.>*” Anders als die sterilisier-
ten Negativwerte des systemtheoretischen Codes erzeugen fiir Bourdieu a//e Operationen
Fortsetzungen innerbalb der Kunst. Wiihrend dabei durch die ,,Unterwerfung unter die
Funktionsregeln des Feldes” legitime Macht erworben wird, entstehen alle ,Formen
heteronomer Macht® aus der Anlehnung der Praxis an dullere Konsekrationsinstanzen,
die sich fiir die kiinstlerische 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 vollstindig-
sten ergebenen Produzenten werden durch jenes , Trojanische Pferd’ [...} betrichtlich ge-
schwiicht.“**® 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, daB ihr Besitz in der Kunst weniger
erforderlich ist, nicht sehr erstaunlich; entscheidend ist fur die Kunst (aber nicht fur andere Felder)
eben das kulturelle Kapital

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 50 auch Kieserling 2000, S. 374

336 vgl. hierzu Ubrigens nochmals: Luhmann 1974a, S. 183

337 vgl. Bohn 2005, S. 62 Anm. 23

338 BoRK, S. 350; ein solches trojanisches Pferd sind fur Bourdieu etwa die , konservativen Intellektuel-
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Stiirke des Filters zwischen externen Impulsen und internen Operationen, je nach dem
Bindungspotential des Nomos und dem Durchsetzungsvermdgen des dsthetischen Hier-
archisierungsprinzips gegeniiber dem des allgemeinen Sozialraums®* 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-

abhingigen und des absolut absatzorientierten kiinstlerischen Schaffens, zwischen denen

sich alle realen dsthetischen Positionen in feinsten Abstufungen verorten lassen,’* mar-

kieren in diesem Freiheitskampf die semantischen Antagonisten des Feldes: hier die

,anti-,6konomische’ Okonomie der reinen Kunst“,*"! eine vorkapiralistische, symboli-

sche Okonomie, deren Akteure das unausgesprochene Interesse an Interesselosigkeit als
authentische Interesselosigkeit erleben — dort die kunstinterne Filiale einer skonomi-

schen Okonomie im engeren Sinn, welche die Interessen mittels Preisen explizit be-

nennt und berechenbar macht**? und die nichtwirtschaftsformigen sozialen Raume nur

len”, die in ihren Dispositionen zwischen dem kuinstlerisch-wissenschaftlichen und dem Machtfeld
stehen und im Bemuhen, auf beiden Hochzeiten zu tanzen, von , doppelter AusschlieBung” bedroht
sind; sie bilden das , passive [...] Moment” (BoRK, S. 439) des Feldes, indem sie zwar gegentber
ihren intellektuellen Kollegen durch intellektuelle Kritik am burgerlichen Konservatismus Zugehorig-
keit zu demonstrieren versuchen, sich aber andererseits gegentber den burgerlichen Konservativen
mit einer Intellektuellenkritik im Namen des gesunden Menschenverstandes profilieren und so die
Vorstellung einer ans Machtfeld gebundenen Universalrationalitat propagieren; die ,Heteronomie
hélt [...] ihren Einzug” Uber diese Versuche , dominierter Intellektueller, mit nichtspezifischen Waf-
fen”, namlich mithilfe externer Kréfte, , die Machtverhaltnisse [im intellektuellen Feld] umzuwal-
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, bemangelt nicht ganz unzutreffend,
dafB Bourdieu eine Analyse gerade des Mittelfeldes der kiinstlerischen 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 Gegenstuick zu der breitangelegten Untersuchung des mittleren Geschmacks
und Konsums, wie sie in den Feinen Unterschieden vorgelegt wird

341 BoORK, S. 228

342 vgl. zu Bourdieus Konzept der 6konomischen und vorékonomischen Okonomien ausfhrlich:
Bourdieu 1994, S. 161-182, speziell zur Okonomie der Kunst: S. 182-186; symbolische Okonomien
sind fur Bourdieu letzte Spuren einer archaischen Logik des symbolischen do ut des: eines Tausch-
vorgangs, der zwischen seinen Teilnehmern ein tGber den Augenblick hinausreichendes soziales
Amalgam erzeugt, indem Gabe und Gegengabe zeitlich auseinandergezogen werden; so gering
auch die tatsachliche Freiheit sein mag, die Gabe nicht zu erwidern, so kénnen doch beide Akteure
die Fiktion der Interessefreiheit aufrechterhalten, werden dabei aber zugleich durch ein Verhaltnis
andauernder Verpflichtung und Gegenverpflichtung verbunden; obwohl man sich auf das Eintref-
fen der Gegengabe Ublicherweise verlassen kann, verhindert der symbolische Tausch durch die Im-
plizitheit seines konomischen Charakters jede vollkommene Berechnung; erst der Ubergang zum
okonomischen Tausch (als einem kodifizierten Rechtsakt) beseitigt das Risiko einer nur symbolisch
ausgehandelten Regelhaftigkeit durch explizite Regulierungen, punktualisiert jedoch auch die Bin-
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als ,kleine [...} Inseln [...} im Universum der als Okonomie begriindeten Okonomie

fortbestehen*® liBt.>* Diese , Koexistenz zweier Produktions{...}weisen, die entgegen-

gesetzten Logiken gehorchen®,*® ist aber nicht nur ein Problem der Kunst, sondern

auch eines der Theorie: wenn ,zwischen den beiden duferen Polen {...} absolute Un-

vereinbarkeit“ herrscht und man an ,beiden Tischen gleichzeitig [...} nicht spielen*3%

kann, wenn unter den Bedingungen des institutionalisierten Wettstreits um Legitimi-
tit ,sich niemand mehr als absoluter Herr und Besitzer des nomos“>" fiihlen darf, sondern
nur als Teilnehmer eines Spiels, ,bei dem die Regel des Spiels selbst auf dem Spiel
steht”,**® wenn ,es keine universelle Definition“ dessen gibt, was einen legitimen
Kiinstler ausmacht, sondern nur umstrittene Proklamationen, die den ,,jeweiligen Stand
des Kampfes um die legitime Definition“** wiedergeben — wie wire dann iiber den
Nomos noch die Einbeit der Kunst zu bezeichnen? Und wie konnte die Kunst in der ge-
samten Bandbreite ihrer Positionen linger 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 Giiter dagegen einen naiv lebensweltlichen
Betrachtungsmodus? Wiren in diesem Fall nicht Beobachtungen erster #nd zweiter
Ordnung als zwar ungleichwertige, aber doch mogliche &instlerische Einstellungen zu-

dung der Geschéftspartner auf den Moment des Giteraustauschs (s. a. BoSS, S. 192ff., Bourdieu
1997b, S. 246-259); vom Standpunkt der skonomischen Okonomie, die sich selbst als rational
bezeichnet, kdnnen symbolische Okonomien freilich nicht begriffen werden, weil sie als irrational
erscheinen oder, wenn man sie als Verschleierung einer eigentlich zugrundeliegenden 6konomi-
schen Okonomie 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 vordkonomischen Okonomie bestehenbleiben, zahlen neben
der Kunst auch Religion, Wissenschaft und Familie (BoRK, S. 239, Bourdieu 1997b, S. 251); alle
sozialen Felder sind somit ,Okonomien’ im weiteren Sinn: ,Das 6konomische Universum setzt sich
aus mehreren 6konomischen Welten zusammen, von denen jede ihre eigene ,Rationalitat’ besitzt”
(Bourdieu 1994, S. 162); deshalb 1Bt Bourdieu auch den oft gegen ihn erhobenen Vorwurf des
Okonomismus nicht gelten, sofern damit die angebliche Anwendung wirtschaftlicher Denkmuster
auf die Analyse kultureller Felder gemeint sein soll; 6konomisch, so Bourdieu, sei seine Theorie nur
darin, jedem Feld eine allgemeine Okonomie der Interessen als Grundstruktur zu unterlegen, inner-
halb derer die 6konomische Okonomie des Wirtschaftsfeldes aufgrund der hier verfolgten spezifi-
schen (namlich finanziellen) Interessen nur einen Sonderfall darstelle (und die asthetische Okonomie
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
6konomischen, aber , einen beabsichtigten macht- und herrschaftstheoretischen Bias”
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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zulassen, sofern man den illegitimen Bereich der Kunst nicht in die Umwelt verweisen,
sondern weiterhin als kiinstlerischen Teilraum behandeln wollte?**° Bourdieus Antwort
ist, recht besehen, eine Finte. Er definiert den Nomos der Kunst als Umkehrung der
skonomischen Okonomie, soda} der skonomisch orientierte heteronome Pol des Feldes
wenigstens negativ auf die legitime dsthetische Logik bezogen bleibt; der legitime Ge-
schmack wiederum erhiilt seine anti-6konomischen Konturen, indem sein Gegenstiick,
die Allerweltsbeobachtung des populiren Geschmacks, nicht einfach als irgendeine, son-
dern als dezidiert dkonomische Perspektive stilisiert wird, die allerdings die Kunstumwelt
des allgemeinen Sozialraums 7nsgesamt charakeerisiere (was die Frage aufwirft, worin dann
der feldunspezifische common sense von der spezifisch skonomischen Sonderrationalitit
unterschieden ist, wie man sie im Wirtschaftsfeld erwarten sollte).’>' Als Schwiche des
Konzepts erweist sich hier in aller Deutlichkeit, daf} die Bestimmung der kulturell-
symbolischen Logik, der ,reinen’ Asthetik und des ,reinen‘ Blicks im feldtheoretischen
Modell ausschlieBlich aus ihrer Polaritit zur 6konomischen Vernunft bezogen wird. In
der Riickschau auf die Geschichte der kiinstlerischen Ausdifferenzierung mag die Pro-
minenz der inversen Okonomie berechtigt sein. Sie kann als historische Ubergangssemantik
die strukturelle und formale Abstoung beschreiben, mit der die Avantgarde Distanz
zur den innovationsfeindlichen Anforderungen eines weniger kultur- denn wirtschafts-
biirgerlichen Publikums gewann — nicht ohne dabei beriicksichtigen zu miissen, daf} die
Marktanlehnung ihrerseits ein Instrument der Befreiung von kirchlicher und weltlicher
Patronage gewesen war. Die Negation der 6konomischen Logik ist als Schutzmecha-
nismus zu akzeptieren, der die Etablierung der ,reinen’ Form durch ihre Moralisie-
rung®*? absicherte, und als Rechtfertigung fiir das Scheitern auf einem Markt, dem die
fortschrittlichsten Kiinstler den Riicken kehrten, weil sie von wirtschaftlicher Aner-
kennung ohnehin ausgeschlossen waren. Bourdieu indes argumentiert entgegengesetzt.
Letztlich ist fiir ihn der Primat der Form {iber Funktion und Inhalt*>* nicht das spezi-

350 im dominierenden Teil des Machtfeldes taucht diese Problematik gewissermaBen forciert wieder
auf; auch hier stehen sich zwei opponierende Weltwahrnehmungen gegentiber, 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 Okonomie der Kunst impliziert, ist ja nicht nur den autonomen Kiinstlern,
sondern auch den dkonomisch 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 priméren Kapitalpraferenz in Anspruch nehmen zu kénnen; die einfachste
Erklarung, daB 6konomische und &sthetische Beobachtungen nicht an Personen, sondern an Felder
gebunden sind, dieselben Akteure sich also je nach der Referenz ihres Handelns unterschiedlichen
Feldlogiken Uberlassen, wird in Bourdieus Modell freilich nicht gesehen

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 naturlich eine ungemutliche Alternative

352 so auch Zitko 2000, S. 173

35
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fische Kennzeichen moderner Kunst, dessen Durchsetzung von einem anti-konomi-
schen Legitimititsdiskurs beschirmt worden wire; eher umgekehrt ist die inverse Oko-
nomie der eigentliche Ausdruck des erfolgreichen kiinstlerischen Autonomiekampfes,
,bei dem die Form als eine Art Waffe fungierte”.” Dieses Beharren auf einer exklusiv
gegenwirtschaftlichen Struktur des Kunstfeldes jedoch erscheint fiir eine aktuelle Zu-
standsbeschreibung analytisch tiberpointiert (und zugleich heuristisch schwach bei der
Beobachtung aller dsthetischen Phidnomene, die sich nicht in das Prokrustesbett einer
okonomischen 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 kiinstlerische Qualitit zu garan-
tieren. Ganz im Gegenteil sind die Postulate der ,reinen Form und der inversen Oko-
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 Bediirfnisbefriedigung wird damit zum einzig sicheren
Mittel langfristiger Profitabilitit, wihrend dauerhafter 6konomischer Miflerfolg statt
auf dsthetische Lauterkeit eher auf mangelnde Originalitit hindeutet. Sofern die Rede
von der gegendkonomischen Verfa3theit des Kunstfeldes den tazsdchlichen Ausschlufl
wirtschaftlicher Gratifikationen bedeuten soll, so verwechselt Bourdieu eine kontin-

355

gente Emanzipationsstrategie mit einem absoluten Operationsprinzip? — als wollte

man etwa aus dem Riickzug 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 fortwihrende Verpflichtung zur Ungegenstindlichkeit ableiten.’*® Ist mit dem
Schlagwort der inversen Okonomie aber nur eine Verschiedenheit der Kapitalpraferenzen
von Kunst und Wirtschaft gemeint, hat man es mit einem differenzierungstheoreti-
schen Gemeinplatz zu tun, der iiberdies unprizise ausgearbeitet ist, insofern das #sthe-
tische Feld sich ja nicht allein iiber seine Differenz zur skonomischen Logik definiert,
sondern iiber seine semantische Individualitit gegeniiber samtlichen Umweltarealen.

353 Bourdieu 1983d, S. 117

354 Bourdieu 1998, S. 80

355 ahnlich argumentieren Schwingel 1997, S. 131 und Fowler 1999, S. 1: das Postulat der inversen
Okonomie sei heute nur noch sehr eingeschrankt als Nomos der Kunst verwendbar

356 tatsdchlich kehrte der Gegenstand ja bereits mit den Materialcollagen Picassos oder den Ready-
mades Duchamps in aller Radikalitat wieder in die Kunst zuriick; auch Bourdieus eigenes Beispiel
des ,zweiten Bruchs’, mit dem Zola dem Kunstraum nach einer Periode der politischen Abstinenz
eine neue Dimension des gesellschaftlichen Engagements 6ffnete, illustriert die Moglichkeit eines
re-entrys (Luhmann) auBerasthetischer Formen in die Kunst, sobald die kinstlerische Logik soweit
gesichert ist, daB davon keine semantischen Erschiitterungen des Feldes mehr ausgehen; Zola, der
auch 6konomisch erfolgreiche Schriftsteller, ist Gbrigens ein guter Beleg fur die Widerspriiche, die
(schon im 19. Jahrhundert!) die zunehmende Unvertréglichkeit von inverser Okonomie und ,reiner’
Form mit sich fuhrte
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Andernfalls wiire es nicht méglich, autonome Kunst von Wissenschaft oder Religion zu
unterscheiden®’ — oder wirtschaftliche Operationen von heteronomer Kunst. Somit ist
der Einzugsbereich der gegenskonomischen Logik zu weit und zu eng gleichermallen,
um die Grenze der Kunst markieren zu konnen: zu weit, weil die Geltung der symbo-
lischen Okonomie nicht hinreichend spezifisch auf das Kunstfeld beschrinkt ist; zu
eng, weil sich das Spektrum an beobachtbaren Konflikten zwischen der Kunst und
ihrer Umwelt auf 6konomische Infiltrationsversuche reduziert und die méglichen Rei-
bungsflichen mit anderen Fremdsemantiken, an denen eine Politisierung, Verwissen-
schaftlichung oder Pidagogisierung der dsthetischen Produktion zu bekimpfen wiire,
ausgeblendet sind.

Sowenig der Kunstnomos — wie von Bourdieu vorgeschlagen — sinnvoll als Gegen-
okonomie zu beschreiben ist, sowenig kann er der Einheitsstifcung des Feldes dienen,
wenn er im Konflikt zwischen autonomen und heteronomen Produzenten immer zur
Disposition steht. Die Notlosung, selbst in der Negation der legitimen dsthetischen
Logik noch eine subtile operative Stabilisierung des Nomos zu vermuten, iiberzeugt
kaum; die Angst vor einer Heteronomisierung des Feldes zumindest wiire in diesem
Fall ginzlich unbegriindet. Dafiir dringte sich dann nur umso gefihrlicher die Frage
auf, ob mit der zunehmenden Verfestigung des Nomos das kiinstlerische Geschehen
nicht wegen Perfektion seinen Betrieb einstellen miifite, wenn doch die Fortsetzbarkeit
der Feldoperationen gerade auf der unabschlief3baren, distinktiven Dynamik des Kamp-
Jes um den legitimen Nomos beruht. Plausibler scheint es, lediglich die Konkurrenz von
Hiretikern und Orthodoxen als Affirmation der legitimen Feldsemantik zu betrachten:
dieser Wettstreit namlich wird in der Tat auf der autonomen Seite des Feldes und im
stillen (wenn auch bestrittenen) Einvernehmen iiber den Nomos ausgetragen, wihrend
der gegenseitige Vorwurf der Heteronomie eher eine rhetorische Verschirfung ist, mit
der die beiden Kiinstlerfraktionen ihrem rein stilistischen Dissens zwischen progressi-
ven und konservativen Formen die zusitzliche Wiirze einer existentiellen Entscheidung
geben.?*® Auf das Gesamtfeld bezogen aber taugt der autonome Nomos nicht zur Fest-
legung des isthetischen Operationsbereichs: das ,generierende und vereinbeitlichende
Prinzip“ der Kunst ist vielmehr ,der Kampf selbst,””” und die ,Schriftsteller und
Kiinstler entgegengesetzter Lager konnen im Grenzfall nichts miteinander gemein
haben als ihre Teilnahme am Kampf um die Durchsetzung entgegengesetzter Defini-

357 was Bourdieu denn auch tatsachlich bisweilen Probleme bereitet

358 zwischen Haretikern 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 verandern,
ein hinreichendes MaB3 an Regelunterwerfung an den Tag legen muB, um tberhaupt zugelassen zu
werden (Wuggenig 1995, S. 96); Haretiker zerstoren also keineswegs die lllusio, wie Lettke 2002,
S. 180 meint — sie erschuttern nicht einmal den legitimen Nomos (eher ist das Gegenteil der Fall)

359 BoRK, S. 368 (meine Hervorhebung)
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tionen der literarischen oder kiinstlerischen Produktion.“*® Indem dieses Ringen um
Legitimitit ,,sich am Gegensatz zwischen Autonomie und Heteronomie aus{richtet}“,*!
wird die Illusio — als der gemeinsame Glaube an die ,wesentlichen Unterscheidun-
gen‘“¥%? des Feldes — zum habituellen Kitt, der die seitwirtsdriftenden Krifte der Kunst
an der Fuge der dsthetischen Leitdifferenz zusammenhile.’*® Nicht der Nomos, sondern
die I/lusio ist mithin der dem Kunstfeld eigentlich zugrundeliegende Konsens, den
selbst die erbittertste Auseinandersetzung iiber ihre rechtmilige Transformation in
konkrete Praxis nicht sprengen kann;*** sie ist die Einheirt aller kiinstlerischen 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 muf}, 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 ds-
thetischen Werte, die Letztform, die alle Formen in sich aufnimmt.

Der Antagonismus der einander abstof3enden Pole des Kunstfeldes hilt die Zukunft
in der Schwebe und das Feld in Bewegung. Weil die Distinktionsmechanismen des so-
zialen Alterns die Kiinstler ,dazu zwingen, das ,schopferische Projekt stets neu zu de-
finieren“*® — auch wenn der ZuckerguB eines ex post applizierten Sinns seine disparaten
Elemente zusammenhilt und den identititsstiftenden Anschein einer zielgerichteten
Entwicklung erzeugt®®® —, bleibt stilistischer Wandel unausweichlich. Die formalen
Maoglichkeiten, die sich aus der Logik der Konkurrenz ergeben, welche dem ,Subver-
sionsstreben Anreize und Gratifikationen in Aussicht stellt”,>” werden in aller Konse-
quenz ausgekostet.>*®® Doch verbirgt auch hier, wie bei Luhmann, die vordergriindige
Dynamik pausenloser Verinderung ein statisches Moment. Hinter der hektischen Ober-
fliche sind die innovativen Uberbietungsleistungen der Kunst ,lauter Teilrevolutio-
nen”, die den #sthetischen Raum beschleunigen, ,,ohne das Feld als solches und das

Spiel, das dort gespielt wird, in Frage zu stellen“;>® 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 umwalzen”; das ist insofern miBverstandlich, als damit nur die
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Feldes {...} unumkehrbar; und die aus dieser relativ autonomen Geschichte hervorge-
gangenen Produkte tragen kumulative Ziige.*’’° Die Zeit lduft nicht riickwirts. , Wann
immer sich ein [...} autonomes Universum etabliert {...}, spielt der hierin geronnene
historische Prozel3 die gleiche Rolle: er zieht eine Quintessenz.“*’' Das freilich heif3t zu-
nichst nur, daf} die Opposition von autonomem und heteronomem Pol den Charakter
einer invarianten Feldstruktur angenommen hat, in der — unabhiingig von den Platz-
und Generationswechseln der Akteure und ihrer Werke — die Abstinde zwischen den
moglichen Feldpositionen ebenso wie die temporalen Differenzen zwischen Avantgarde
und Establishment az sich immer gleich bleiben;*”? ausdriicklich nicht gemeint ist da-
mit eine Erstarrung der einmal giiltigen Rangordnung konkreter dsthetischer Praxen.
Die Feldteilnehmer, die Kiinstler insbesondere, mogen ihre Energie darein legen, sich
zu verewigen (indem sie sich fortwihrend neu erfinden); die Kunst selbst dagegen setzt
wie kaum ein anderes Feld ihre Sicherheiten aufs Spiel, um sich zu verzeitlichen, und
bezahlt ihre unauthérliche Frischzellenkur mit dem Risiko der semantischen Verkiim-
merung. Stabil nimlich ist nicht das momentan herrschende Prinzip der Legitimitit,
sondern nur die Logik des darum gefiihrten Kampfes, der, solange er nur ausgetragen
wird, jene symbolischen und sozialen Differenzen reproduziert, die das operative Ge-
schehen der Kunst am Leben erhalten.?” Die historisch eingerichtete Bipolaritit des
Feldes biirgt fiir die Fortsetzung seiner Konkurrenzmechanik, die als dsthetische Um-
wilzanlage immer neue Elemente durch die immergleiche Distinktionsmaschinerie
schleust;”* fiir das Awusmaf der Kunstautonomie jedoch kann die Geschichte keine Ga-
rantien geben. Daf die binire Feldkonstellation eingefroren ist, bedeutet fiir Bourdieu,
anders als fiir Luhmann, keinen dauerhaften Schutz dessen, was gegenwiirtig als legi-
time Produktion ausgewiesen ist. Die reale Freiheit mag auslaugen und eintrocknen,’”
indem die Werte des Feldes sich umkehren, ohne daf} eine Verinderung der duflerlich
sichtbaren kiinstlerischen Strukturen und Routinen diese Perversion anzeigen wiirde.
Doch ist die Lage nicht hoffnungslos. Immerhin haben die dsthetischen und ethischen
Briiche des 19. Jahrhunderts , die Mglichkeit einer Freiheit offenbart, die fortan gege-
ben sein und damit sich jedem aufzwingen sollte, der die Rolle eines Malers oder
Schriftstellers {ibernehmen will.“3’® Die vorautonomen Zustinde lassen sich nie voll-
stindig wiederherstellen; man kann hinter die errungene Autonomie zuriickfallen, aber

standige Auswechslung von Positionsinhabern und Stilen in der Rangordnung des Feldes gemeint
ist, wahrend 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)
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nicht hinter das Wissen um ihre Machbarkeit. Wer der Kunst Freiheit entziehen will,
mulf} damit rechnen, daf3 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, dal} es eine freie Kunst einmal gab.

Zumindest hier treffen sich die Autonomiekonzepte Luhmanns und Bourdieus;
sowohl die autopoietische SchlieBung als auch der avantgardistische Bruch sind als
points of no return gedache, als punktformige Zisuren, die die Geschichte des Systems
oder Feldes in ein Vorher und ein Nachher teilen.””” Die Gegenwart verfliichtigt sich
nicht spurlos, wenn sie Vergangenheit wird; und die Zukunft, die folgt, hat darauf
Riicksicht zu nehmen. Allein: die in der Selbstbeschreibung des Feldes aufbewahrte
Erinnerung verunklart den historischen Einschnitt der dsthetischen Abkapselung durch
eine der Autonomie nachtriglich angeheftete Aura der Uberzeitlichkeit. Bei der exak-
ten chronologischen Lokalisierung des Initialbruchs bekommt es Bourdieu deshalb mit
denselben Schwierigkeiten zu tun wie Luhmann bei der Datierung des fake-offs: denn
,wenn auch zuzugeben ist, dafl der langsame Prozel3, der die Emergenz der unterschied-
lichen Felder kultureller Produktion [...} moglich machte, erst gegen Ende des 19.
Jahrhunderts vollendet ist, so besteht doch kein Zweifel daran, dafi man die ersten An-
finge so weit vorverlegen kann, wie man nur will, das heil3t bis zu dem Augenblick, da
Kulturproduzenten in Erscheinung treten, die [...} um die Anerkennung ihrer Unab-
hingigkeit und ihrer personlichen Wiirde kimpfen.“*’® Fiir diese Inkubationszeit der
Kunst zieht Bourdieu wieder das Modell zweier sich treffender Ereignissequenzen heran,
die, in gegenseitiger rekursiver Vernetzung, aber kausal voneinander unabhiingig, eine
Phase der sich wechselweise steigernden Co-Evolution durchlaufen. So wird deutlich,
daf} die strukturellen Verinderungen des Feldes, die den gesetzgebenden Bruch mit
der herrschenden Asthetik ermdglichten, zu ihrer Realisierung auf komplementire Dis-
positionen der entscheidenden Akteure stolen muflten, die sich ihrerseits nur in die-
ser spezifischen sozialen Konstellation zu entfalten vermochten. Der fiir die Zeichen
der Zeit sensibilisierte Habitus Baudelaires oder Flauberts, die ,,Entriistung gegen die
Unterwerfung unter die Machtinstanzen oder den Markt®, wire als Ausdruck einer

“379 geblieben, hitte er nicht Halt in

kaum mehrheitsfihigen Privatmoral ,kontingent
der im Ansatz schon erkennbaren , Notwendigkeit eines sozialen Universums“** gefun-
den. Wie ,,alle Urheber groBer symbolischer Revolutionen” sehen sich auch die Avantgarden
des 19. Jahrhunderts ,einem bereits formierten Raum der Moglichkeiten gegeniiber

[...1, der fiir sie, und nur fiir sie, eine zu verwirklichende Miglichkeit darstellt”, die ,,von

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

378 BOoRK, S. 407 Anm. 62

379 BoRK, S. 103

380 BoRK, S. 104
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dem sie definierenden Raum abgelehnt und zugleich aufgerufen wird®. In der Riick-
schau erscheint der Nomos formaler Reinheit und skonomischer Unbeflecktheit dann
als die konsequente Fortsetzung einer der Kunst schon linger innewohnenden, gleich-
sam teleologisch auf die autonome Abkapselung ausgerichteten Entwicklungsdynamik.
Gegen diese ontologische Sicht verteidigt Bourdieu die individuelle Leistung des
Kiinstlers, die in dem kreativen Kraftakt besteht, die im Feld gebotene ,Leerstelle®

3 %82 Doch macht auch das den

aufzuspiiren und ,,gegen alle Widerstinde“*®! zu besetzen.
Kiinstler nicht zum selbstlosen, fiir 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 Machtkonflike,
in dem die zunichst unterlegene Kiinstlerfraktion den Gegensatz zwischen Autonomie
und Heteronomie als unbewuft-taktisches Instrument einsetzt, um den eigenen Habi-
tus vor sich selbst zu rechtfertigen und mit sozialer Legitimitit auszustaffieren.’®® Mit
der moralischen Polarisierung des Feldes ist eine Alternativfassung der kiinstlerischen
Konkurrenz eingerichtet, die den #sthetischen Raum nicht nach absolutem, sondern
nach kunstspezifischem Kapitalbesitz hierarchisiert. Als dominierendes, ja einzig zu-
lissiges Bewertungsprinzip einmal durchgesetzt, begiinstigt die neue Ordnung der
Kunst diejenigen bisher marginalisierten Teilfelder, in denen beschrinkte allgemeine
Machtmittel und hohes symbolisches Vermdgen zusammentfallen. Erst sekundir also,
dann aber fraglos, erhalten die inneristhetischen 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 beriick-
sichtigen und einerseits den schopferischen Beitrag individueller Akteure gegeniiber der
Vorstellung einer Selbstevolution des Feldes aufzuwerten, andererseits aber auch den ha-
giographischen Anstrich einer Genieisthetik zu vermeiden, der sich leicht einstellen

) 384
>

konnte (und Bourdieu in der Tat zum Vorwurf gemacht werden kann wenn der Au-

tonomisierungsprozel} als biographisches Abenteuer einiger weniger herausragender
Leitfiguren erzihlt wird. Der Weg zur Freiheit ist nicht, wie bei Luhmann, als véllig

381 Bourdieu 1997b, S. 117 (Hervorhebungen Bourdieus)

382 BoRK, S. 163

383 Bourdieu 1987, S. 252f.

384 eine problematische Verengung auf den Heroismus einzelner Kinstler kritisiert Dunn 1998, S. 101;
an anderer Stelle wird die theologisch-teleologische Erzéhlung einer fortschreitenden Reinigung
durch die Taten einzelner ,Propheten’ als stérend empfunden (Zitko 2000, S. 180f.); dal3 Bourdieu
die strukturalistische Sichtweise friherer Publikationen in den Regeln der Kunst zugunsten einer
eher voluntaristisch angelegten Beschreibung aufgegeben habe, konstatiert Paulson 1997, S. 407f,;
positiv bemerkt wird dagegen, daB das Habituskonzept Bourdieus eine brauchbare Vermittlung
zwischen einer Stilgeschichte ,ohne Namen' in der Nachfolge Wolfflins und einer hagiographischen
Kunstgeschichte entlang der Wegmarken groBer Kiinstlergenies darstelle (Held 2000, S. 199)
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selbsttragende, von menschlicher Mitwirkung ganz unberiihrte Entwicklung zu be-
schreiben; aber er ist doch ein ,kollektive[s} Unternehmen, das keinem explizit vor-

“3% und das, indem es operativ seine eigene Operationsbasis

gegebenen Ziel {...} folgt
erzeugt, sich selbst immer schon voraussetzen muf3. Die Paradoxa, auf die die Argu-
mentation hinausliuft, sind im feldcheoretischen Konzept demnach dieselben wie im
Systementwurf: daf} der Ursprung der Freiheit nicht zu benennen ist, weil Autonomie
nur auf der Grundlage vorhandener Autonomie entstehen kann; daf} die Kunst sich
durch ihre Geschichte gegen externe Fremdsteuerungen impriagniert, ohne die eigen-
logische Verarbeitung von Umweltimpulsen auszuschliefen, und damit ihre Zukunft
unkalkulierbar macht, obwohl die Vergangenheitsabhingigkeit ihres Operierens zu-
nimmt;** daB sich das Feld an seine Historie kettet, aber seine Historizitit vergift.
Geschichtsbindung und Geschichesblindheit sind fiir Bourdieu die beiden Gesich-
ter der Kunstautonomie. Die ,,praktische oder theoretische Beherrschung des Erbes [...1,
das {...} der Struktur des Feldes einbeschrieben ist“,*®” wird mehr und mehr zum Zu-
lassungskriterium fiir Produzenten wie fiir Konsumenten; und doch ist das allgegen-
wirtige Vergangene ,verhiillt durch seine Evidenz selbst, die das Denkbare und das
Undenkbare begrenzt“.”®® Noch die radikale Ablehnung der Tradition, die sich als
,Uberschreitung“*® der Geschichte versteht, bleibt auf das, was sie verwirft, stets be-
zogen;*” jeder ,,Bruch in der Kontinuitit* ist zugleich eine , Kontinuitit im Bruch“,**!
eine Revolution im Wortsinn: eine Mobilisierung der Geschichte unter neuen Vorzei-
chen. Wer historisches Bewulitsein vermissen lif3t, schliefit sich selbst aus dem Kreis
der legitimen Rezipienten aus®**? und bringt sich um den gréf3ten Teil des dsthetischen

393

Vergniigens.”” Dasselbe gilt fiir Kiinstler, die, weil sie den Produktionsraum mit man-

gelndem spezifischem Riistzeug betreten, ,gesellschaftliche Probleme im Rohzustand

in das Feld importieren, ohne sie der [kunstadiquaten} Umformulierung zu unterzie-
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hen“,’** und die, indem sie Dispositionen, Stile, Inhalte an die Kunst anzuschlieflen

versuchen, welche dort keine Kontaktstellen besitzen, zu Fremdkorpern des Feldes, zu
Naiven' werden.’®> DaB trotz alldem das Kunstfeld mitsamt seiner ,reinen‘ Asthetik
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388 BoRK, S. 385

389 BORK, S. 385 (im Original hervorgehoben)

390 BoRK, S. 384f., 471, BoLF, S. 92; fur Bourdieu ist der Prototyp des historisch bewanderten, alle Stile
der Vergangenheit nutzenden und dabei brechenden Kunstlers Marcel Duchamp: BoRK, S. 391ff.

391 BoRK, S. 1671,

392 BoRK, S. 259, Schopfer207f.

393 BORK, S. 393f, BoLF, S. 101

394 BoRK, S. 386

395 BoRK, S. 386; die Kunst der ,Naiven' steht der legitimen Kunst beziehungslos gegentber; allenfalls
konnen zufdllige formale Analogien zu anerkannten Feldpositionen dazu fihren, daB legitime
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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-

terne, ausschlieBlich den formalen Eigenschaften zugewandte Lesart zuzulassen“*°

scheinen. Wie fiir Luhmann, wenngleich aus ganz anderen Griinden, wird auch fiir

Bourdieu der Riickzug des Beobachters auf das ,Selbstgesprich der Kunstwerke“*?’

(Luhmann) der Logik des Feldes nicht gerecht. Wihrend aber Luhmann das zum Anlaf}
nimmt, die Stilorientierung durch die Code-Orientierung zu ersetzen und auf diesem
Weg eine sogar noch radikalisierte Formbeobachtung vorzuschlagen (die, wie noch ge-
nauer 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
nimlich, die von den strukturellen Bedingungen des Selbstverstindlichen absieht, nihrt
die Illusion des Universellen: sei es durch die fehlende Historisierung aktueller Kunst,
sei es, umgekehrt, durch die falsche Aktualisierung historischer Werke®”® (auf die un-
gepriift ein heutiger Rezeptionsmodus iibertragen wird, der die unmittelbare Versteh-
barkeit eines traditionellen Kulturgutes suggeriert, obwohl die ,,Denk- und Wahrneh-
mungskategorien {...1, die in seine Produktion eingingen {...,} von denen verschieden
sind, die wir spontan auf es anwenden“*”). Thres gesellschaftlichen Kontextes entklei-

Feldteilnehmer die Erzeugnisse einer an sich anschluBunfahigen Produktion an solche ex post kon-
struierten AnschluBstellen binden und so in Kontexte einbetten, die den Urhebern der ,naiven’ Kunst
gar nicht bewuBt, vielleicht nicht einmal bekannt waren. Der Paradefall eines solchen Kinstlers,
.der der Geschichte [...] nichts verdankt” und ,,vom kunstlerischen Feld buchstablich geschaffen”
(BoRK, S. 390 [Hervorhebung Bourdieus]) wird, statt sich selbst in dieses Feld einzuschreiben, ist
Henri Rousseau; riickblickend kann dann freilich diese , Naturkunst” in ihrem , Fehlen jeder Bezie-
hung zum kunstlerischen Feld” noch als besonders subtiler Beweis , der charismatischen Ideologie
vom ungeschaffenen Schopfer” (BoRK, S. 391) dienen; zu diesem Thema ausfuhrlich: BoRK,
S. 384-395; inwiefern Bourdieus Einschatzung Rousseaus als eines von kunsthistorischen Kennt-
nissen ganzlich unbeleckten, ,von der Altersrente und dem bezahlten Urlaub hervorgebrachten
Sonntagsmaler[s]” (BoRK, S. 390) einer kritischen Uberpriifung standhalt, sei einmal dahingestellt;
vielleicht gabe es bessere Beispiele fur ,naive’ Kinstler als ausgerechnet Rousseau, der einen festen
Platz in der Kunstgeschichte gefunden hat und selbst zum Bezugspunkt fur 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 BoORK, S. 456-463, 480-489, Bourdieu 2001b, S. 27f.; die Schwierigkeiten, eine historische Re-
zeptionssituation herzustellen, stehen auf einem anderen Blatt; jede Historisierung ist notgedrun-
gen eine reflexive, sich selbst als Rekonstruktion beobachtende Beobachtung, die niemals mit der
authentischen 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 Moglichkeit einer wenigstens halbwegs addquaten
Beobachtung von Kunst (BoRK, S. 493-498)

399 BORK, S. 487
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det, stehen dann Kunstgegenstinde in einer historischen Nacktheit in den Museen und
Galerien, daf} selbst eine ,,symbolische Revolution (wie Manet zum Beispiel sie durch-
gefiihre hat) [...} uns als solche unverstindlich sein“!”° kann, weil gerade der bis heute
anhaltende Erfolg ihrer #dsthetischen Neuausrichtung die Widerstinde, gegen die sie
zu kimpfen hatte, unsichtbar macht.*! Die strukturellen Verwerfungen einer Zeit vor
der Etablierung des autonomen Feldes werden zur ferra incognita, indem die Kunst aus
diesem historischen Fundus lediglich die Formgeschichte in ihre Selbstbeschreibung
iibernimmt und zu ihrer scheinbar bruchlos fortgeschriebenen Vergangenheit erklirt.
Die einmal eingerichtete Ordnung bleibt eine unwidersprochene, unwiderlegbare
,These ohne Antithese’."”? Einer wahrhaft reflexiven Beobachtung ist es aufgegeben,
die beiden Dimensionen der Geschichte wieder zusammenzufiihren: in einer formalen
und sozialen Perspektive auf den ésthetischen Raum. Nicht nur zur Erkldrung vergan-
gener, sondern auch zum Verstindnis zeitgendssischer Kunst (und ihrer Rezeption)

“405 allein nur

«404

leistet sie den entscheidenden Beitrag, den eine , Beherrschung des Codes'
unvollstindig zu erbringen vermag: der vermeintlich ,sich selbst geniigenden Form
des Werks, deren ,formalen Struktur” man noch keine ,notwendige und hinreichende

“40> entnehmen kann, durch ihre sozial-historische

406

Bedingung der Erzeugung von Sinn
Einbettung eben diese sinnstiftende Ebene zuriickzugeben.

400 BoRK, S. 488 Anm. 40

401 s. a. Bourdieu 1987, S. 239; dhnliches war auch von Luhmann schon zu héren, den dieses Thema
freilich als dsthetisches 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

Zweite Kritik

Differenzen sind die Ursachen der Kunst. Der Imperativ der Innovativitit, des Anders-
seins, des Abweichens verlangt vor einem relativ offenen Horizont nach Richtungs-
festlegungen. Bei Luhmann wie Bourdieu werden sie fortwihrend an der Weggabel
zweier Unterscheidungsseiten getroffen, die als Alternativfassungen desselben kunst-
eigenen Operationsproblems (das man Funktion nennen mag) sich wechselweise aus-
schlieflen, durch Negation aber aufeinander verweisen und in ihrer Einheit alle Zu-
kiinfte des Feldes oder Systems potentiell enthalten: die Moglichkeit des Gelingens
ebenso wie die Gefahr des Scheiterns. Beide sind in der Differenz aufgehoben. Im feld-
theoretischen Konzept richtet sich die idsthetische Praxis an der spezifischen autonom|
heteronom-Unterscheidung des Nomos (oder besser: der Illusio) aus, die jedoch zugleich
immer auch allgemein-soziale, #nspezifische Unterschiede in die Formen der Kunst indu-
ziert und so die vertikalen und horizontalen Teilungen der Gesellschaft im Kunstwerk
ineinander verschrinke, ja, mehr noch: in der nichtidentischen Reproduktion #stheti-
scher Formen die identische Reproduktion gesellschaftlicher Strukturen betreibt. Die
sanfte, symbolische Gewalt des legitimen Geschmacks, die ,,charismatische {...} Ideo-
logie vom ungeschaffenen Schipfer”,! die Universalisierung des ,reinen‘ Blicks sind als
typische Charakteristika der Kunst nicht falsch, aber ungeniigend beschrieben, insofern
sie mit gleichem Recht ebenso als dsthetisch getarnte Verlingerungen sozialer Ungleich-
heiten auf dem Radar der soziologischen Analyse auftauchen kénnen. Die gesellschaft-
lichen Dissonanzen, die fiir Bourdieu im Konzert der Kunst noch immer uniiberhérbar
den Ton angeben, sind fiir Luhmann indes nur die Begleitmusik zur Einfiihrung einer
neuen Differenz, die in logischer Unabhingigkeit von der stratifikatorischen Differen-
zierung das operative Geschehen innerhalb des semantisch abgesonderten Kunstraums
orientiert. Dieser schonlhidfilich-Code bedarf, anders als frither noch Geschmackskrite-
rien oder Kunstrezepturen, keiner sozialen, sondern nur einer funktionalen Legitima-
tion. Distinktion und Schichtung finden als historische Phinomene Eingang in das
theoretische Modell, das fiir sie mit dem Ubergang zur Codiertheit des Systems allerdings
keinen Platz mehr vorsieht. Zwar kann Luhmann beildufig durchaus bemerken, daf}
mit dem Ende erlernbarer Regeln und verbindlicher Stile (die ja durch den Code ersetzt
werden) die sprunghaft ansteigende Komplexitit der Kunst eine neue Qualitit der ds-
thetischen Kompetenz verlangt: ,Die Schwierigkeiten des Beobachtens und Verstehens
nehmen zu; und auf der anderen Seite wird es auch fiir Kiinstler schwieriger, eine Nische,
eine Darstellungsart, eine Manier zu finden, in der die Eigenleistung als Originalitit
behauptet werden kann®;? im ,Ergebnis wirkt dann die Steigerung der Inklusions-
anforderung als Exklusion.“? Doch auch wenn sozial differenzierte Aneignungsfertig-

1 BoRK, S. 391
2 BoORK, S.390
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keiten die tatsidchliche Beteiligung am Kunstsystem strukturieren, kann das nicht in
herkommlicher Weise als Junktim von Position und Partizipation dargestellt werden:
,Jedes Funktionssystem mul jetzt selbst zwischen Inklusion und Exklusion entschei-
den,“! indem es, wie die Kunst mit dem Code ihrer spezifisch dsthetischen Formbeob-
achtung, eigene Operationskriterien entwickelt, die unabhingig von Klassenzugeho-
rigkeiten Geltung besitzen.’ Die Einbindung in das Kunstgeschehen kann ,,nicht mehr
durch einen fest definierten, schichtspezifischen ,status‘ geleistet werden®, sondern fille
,als Aufgabe des Sichzuginglichmachens jedem einzelnen Funktionssystem“* selbst zu.
An der Kunst also ist es, zuzusehen, wie sie Abonnenten fiir ihr Kommunikationsan-
gebot gewinnen kann; denn die Teilnahme an ihr bleibt, anders als in den meisten iib-
rigen Funktionsbereichen,” ,als aktive wie als passive Inklusion der individuellen Ent-
scheidung iiberlassen.“® Natiirlich ist das sehr optimistisch formuliert; Bourdieu wiirde
einwenden, weder die Nihe noch die Distanz zur Kunst sei das Ergebnis einer reflexi-
ven Entscheidung, sondern Produkt einer unbewuf3ten — und dabei sehr wohl syszena-
tisch ungleichen — Sozialisation. Asthetische Nichtbeteiligung hiefe fiir ihn daher kei-
neswegs, sich aus der Sache herauszuhalten, sondern, bestenfalls, das soziale Stigma der
kulturellen Unempfinglichkeit tragen zu miissen oder, schlimmstenfalls, sich durch
eine illegitime Kunstpraxis symbolisch zu diskreditieren. Und wenn schon, so wieder
Luhmann: was dnderte das an der Kunst, die ihre Aufgabe nicht darin sehen kann, gesell-
schaftliche Gefille 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 Niederschlag, weil
das Kunstwerk fiir Luhmann nicht, wie bei Bourdieu, als Mittel einer letztlich system-
unspezifischen Distinktionskommunikation, sondern als Mittel einer von Umweltbe-
dingungen gerade absehenden, ausschlieflich dsthetischen Kommunikation eingesetzt
wird. Der systemtheoretische Kunstbeobachter mag die Beobachtungen anderer Beob-
achter (des Kiinstlers oder des iibrigen Publikums) nachvollziehen oder vorwegnehmen
und sich darin wiederfinden (oder nicht). Doch aus der Erkenntnis abweichender (oder
dhnlicher) Beobachtungsmoglichkeiten oder der Beobachtung, dall andere nicht nur
ganz anders, sondern sogar ganz anderes beobachten, wird er nicht den Schluf} auf so-

Luhmann 198643, S. 650; s. a. LUKG, S. 126

Luhmann 1993c, S. 126

LUKG, S. 221f.

Luhmann 19864, S. 667 Anm. 55

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 maglich; 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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ziales Anderssein ziehen (oder umgekehrt seine Pappenheimer daran erkennen wollen);
die Erfahrung multipler Perspektiven iibertrigt er auf die Welt, nicht auf Personen.
Zwischen den Kommunikanten besteht — auf der Ebene einer Beobachtung erster Ord-
nung — Einvernehmen iiber das Beobachtungsobjekt: man ,hért Musik und erkennt
am einfiltigen Gesichtsausdruck der anderen, dal auch sie zuhéren;” man mag dariiber
hinaus vermuten, daf} alle Akteure ihren Gegenstandsbezug auch tatsichlich zur Kunst-
beobachtung nutzen (dall etwa andere Museumsbesucher Kunst betrachten und nichte
etwa den Versicherungswert der ausgestellten Werke kalkulieren). Eine weitergehende
Kopplung der Partizipanten jedoch, ein stilles Einverstindnis iiber 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; fiir Bourdieu dagegen sind die Werke Sprofllinge eines unterirdischen
sozialen Wurzelwerks, sichtbarer Ausdruck fiir Homologien, die, weit iiber 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 ermdglicht ein
gleichsam spielerisches Verhiltnis zu Fragen des verniinftigen Konsenses oder Dissen-

ses”,'? weil die ,Liberalisierung des Urteils bei festgehaltenem Dingbezug“!! es gestattet,

“12 nicht aus der Gesellschaft der Kunst auszuschlieen, sondern nach

~anders Erlebende
ihrer Facon gliicklich sein zu lassen. Doch ein Spie/, muf} man wohl bemerken, bei dem
die Grenzen des Tolerablen derart weitgesteckt sind, ist die Kunst eigentlich nur fiir
diejenigen, die iiberhaupt den grundlegenden Wahrnehmungsanforderungen des Sys-
tems geniigen konnen: mithin fiir die Akteure auf der legitimen Sonnenseite der Pro-
duktion (und des Konsums), die bei Bourdieu, je nach ihrem sozialem Alter, Orthodoxe
oder Hiretiker heillen. Es ist deshalb kurzschliissig, allein den geteilten Objektbezug
als Garantie fiir den kiinstlerischen ,Konsens im Dissens‘ (Bourdieu) zu nehmen; nicht
erst die Zentrierungsleistung des Kunstwerks, sondern bereits die unausgesprochene
Anerkennung eines giiltigen, adiquaten #sthetischen Beobachtungsmodus ,reduziert
[...} die Beliebigkeit der absehbaren Einstellungen“!? (Luhmann) gegeniiber dem Werk
und erzeugt die notwendige Kohision, die dann — wenn die illegitimen Beobachter
ausgeschlossen sind — eine Pluralitit von (legitimen) Urteilen auszuhalten vermag. Dal}
,kommunikative Koordinationen sich an Dingen und nicht an Begriindungen orien-
tieren, und daf} Begriindungsdissense ertriiglich sind, wenn die dingvermittelten Ab-

stimmungen funktionieren“,' 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 19864, S. 627
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noch die widerspriichlichsten Formentscheidungen die Logik der Kunst nicht demon-
tieren, sondern bekriftigen, solange sie sich einer Beobachtung zweiter Ordnung, eines
,sreinen’ Blicks bedienen. Problematischer — zumindest: sozia/ problematischer — Dis-
sens entsteht jedoch dort, wo zwar alle Kommunikationsteilnehmer den Anspruch er-
heben, #sthetisch zu operieren, aber keine Ubereinkunft iiber die legitime Beobach-
tungshaltung zu erzielen ist. Die Betroffenheit der Akteure indes betrifft fiir Luhmann
nicht die Kunst. Wer sich dem Kunstwerk, aus welchen Griinden auch immer, nicht
fiigen will, kann oder darf — der ldB¢t es eben bleiben. Sein Ausschluf ist ,Selbstexklu-
sion“;" sie verdndert nicht das Werk, und fiir das System ist sie héchstens insofern re-
levant, als das Kunstgeschehen der Gegenwart mit einem kleiner werdenden Kreis von
Teilnehmern zurechtkommen muf.'® Die Griinde fiir diesen Riickzug freilich liegen
auBerhalb des idsthetischen Zustindigkeitsbereichs. Die Kunst kann nur nach eigenen
Gesetzen Formen als Koder auslegen; daf3 sich nicht jeder fangen it und das Kunst-
publikum ,keine reprisentative Auswahl aus der Gesamtbevilkerung darstellt”, ist
nicht ,das Resultat einer gesellschaftlichen Regulierung®, sondern als ,Korrelat der

17 ein statistisches Pro-

evolutioniren Unwahrscheinlichkeit von Gleichverteilungen®
blem. Anders als das feldtheoretische Modell, das mit dem Konzept der habituell ver-
ankerten Illusio ausfiihrlich die Mechanismen thematisiert, die den Betrachter affektiv
auf kunstgemilles Beobachten verpflichten (oder es ihm verwehren), hat die System-
theorie nur geringes Interesse an der Klirung der Frage, was die Kommunikanten bei
der Stange hilt. Ist die dsthetische Beobachtung erst inganggekommen, mag die Attrak-
tivitit des Kunstwerks selbst zu ihrer Fortsetzung, zum lingeren 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 Ubergang nicht bewiltigen, stattdessen tun, ist fiir 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-Sonnenuntergingen, Schlagermusik oder trivialen Literatursurrogaten in seinen
kulturellen Bediirfnissen ruhigstellen lassen. Fiir die Kunst spielt das keine Rolle, da
heteronome Kunstpraxis in ihrer mangelnden Code-Orientierung aus dem Bereich
kiinstlerischer Operationen ohnehin herausfillt. Bourdieu dagegen stellt zur Diskussion,
ob nicht die blofBe Existenz illegitimer Praxen — mag man sie nun innerhalb oder au-
Berhalb des Feldes lokalisieren — die Werte der autonomen Kunst bedroht: weil auch
die heteronomen AuBerungen, so defizitir sie sein mogen, als dsthetische 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 19864, S. 650
17 LuKG, S. 391

Zweite Kritik 235

Reflexive Beobachtungen, soweit herrscht Einigkeit zwischen feld- und systemtheore-
tischer Asthetik, 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 Oberfliche
der Kunst die Prinzipien ihrer Formgebung zu entdecken. Wo der naive Blick dem
Zwang des Offensichtlichen ausgesetzt ist, erkennt die bewulte Fokussierung der dem
Vergessen anheimgefallenen Feld-, System- oder Kunstwerkgenese die verschiitteten,
nicht-realisierten Moglichkeiten der Kunst: Bourdieu bezeichnet diesen Vorgang als
Objektivierung, die der formalen Beobachtung eine sozialhistorische Dimension ver-
leiht und die ,reine‘ Asthetik als Verallgemeinerung einer distinktiven Oberschichts-
perspektive entlarve; Luhmann spricht vom autologischen Schluf3,'® mit dem sich die
in der Formbeobachtung des Kunstwerks gemachte Erfahrung der Polyperspektivitit
auf die Gesamtgesellschaft iibertragen liB3¢. In beiden Fillen 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 Aulenraum, sondern als eine (wenn man ontologisch formulieren
mochte) vom Werk selbst hergestellte Wesensanalogie. In beiden Fillen geht es aber
auch nicht mehr um reine Kunstbetrachtung, sondern schon um den Versuch, noch
den blinden Fleck auszuleuchten, den der isthetische Blick genau nichr beobachten
kann. Denn sowohl Bourdieus Historisierung, die den vermeintlich iiberzeitlichen
Nomos kontextualisiert, als auch Luhmanns Reflexion, die auf soziale Grundverfal3t-
heiten verweist, gehen iiber die Beobachtungsebene zweiter Ordnung hinaus und in-
stallieren eine quasi-wissenschaftliche, nicht mehr form-, sondern geistgeleitete Wahr-
nehmung, die gleichwohl als kunstadiquater, ebenfalls dsthetischer Modus des Sehens
prisentiert wird. Es ist nicht ganz einsichtig, wie beide Beobachtungsweisen sich zu-
einander verhalten. Vor allem Bourdieu warnt ja selbst vor dem kunsttheoretischen
JIntellektualismus®, der darin besteht, ,daf} das intellektuelle Verhiltnis zum Objekt
in dieses eingebracht” und ,an die Stelle des praktischen Verhiltnisses zur Praxis das
Verhiltnis des Beobachters zum Objekt gesetzt wird.“!” Die ganze Wirklichkeit der
Kunst liegt ebensowenig allein in ihren Formen wie allein in deren sozialer Bedingtheit,
sondern vielmehr azch in der operativen Verkennung der gesellschaftlichen Restriktionen,
im Glauben daran, in den Formen der Werke ihre Wahrheit fassen zu kénnen. Die di-
stanzlose dsthetische Praxis hat ihre eigene Berechtigung; sie ist, wie Bourdieu mit
Durkheim feststellt, ,,,[...} Praxis ohne Theorie™, die gerade ,,deswegen immer etwas
Unsagbares enthilt, nicht etwa, weil sie zu schon wiire, wie die Beweihriducherer meinen,
sondern weil die Worte fehlen.“?° Die ,,Unzulinglichkeit des wissenschaftlichen Dis-

18 LuKG, S. 103, 157
19 BoSS, S. 65
20 BoSS, S. 64 (Hervorhebung Bourdieus)
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2! resultiert aus dieser Verstindnisliicke, die eine soziologische Rationalitit vor-

kurses”
schnell zu fiillen meint, wenn sie die logische Logik an die Stelle der praktischen setzt
(statt die praktische Logik fiir sich nachzuvollziehen). Wie aber wiire eine Rehabilitie-
rung der Kunstpraxis unter dem Vorzeichen ihrer Reflektierbarkeir vorstellbar? Wie wiire
es moglich, sich auf die Illusio der Kunst einzulassen, wenn innerhalb der Kunst ein hi-
storisches Bewuf3tsein verlangt ist, das eine Riickkehr in den Zustand des Nichtwissens
sabotiert? Wie sollte man authentisch bleiben, ohne die durchschaute Authentizitit 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 muf sich fragen
lassen — und er stellt diese Frage selbst —, wie die Kunst auf die Konfrontation mit
ihrem reflexiven Spiegelbild reagieren miif3te: ob das Wissen um ihre eigenen Funktions-
mechanismen ihr tiberhaupt zuginglich wire und was wohl geschihe, ,, wenn solches

Wissen in das Kunstsystem selber eingefiihrt wird®.??

Die Versohnung von Sinn und Sinnlichkeit jedenfalls steht bei Luhmann wie Bour-
dieu als Behauptung im Raum; am Kunstwerk hat sie sich noch zu erweisen.

21 BoSS, S. 64
22 Luhmann 1993b, S. 54

Logik der Kunst.
Das Asthetische als autonome Sphire

Alle Kunst ist zugleich Oberfléiche und Symbol.
Wer unter die Oberfliche gebt, tut es auf eigene Gefabr.
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 mdochte (und nicht nur: angenehme Tone oder schone Farben). Man mag iiber-
wiltigt sein; aber dann muf} man doch genauer hinsehen, hinhéren, hinlesen, muf} 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 méchte“! (Bourdieu). ,,Geht man von dieser operativen
(und damit temporalen) Auffassung der Beobachtung von Kunst aus, muss man die
Vorstellung aufgeben, das Asthetische sei wnmittelbar 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*“? (Luhmann). Zeitinvestition heif3t
aber nicht, sich dem Werk gegeniiber zu verhalten wie einst der Besucher im Audienz-
saal des Fiirsten: mit gebeugtem Haupt reglos zu verharren, bis zu einem gesprochen
wiirde. Einer nicht-ontologischen, operativen Theorie der Kunstbeobachtung ist es
nicht um Erleuchtung zu tun, nicht um geniale Begnadung, nicht um die Schau ds-
thetischer Ideen in einem plotzlichen Offenbarungsereignis. Sie verlangt vielmehr eine
genaue, restlose Durcharbeitung der Werke: den Nachvollzug der Geschichte, die sie
in ihren Formen einschliefen, die Wiederentfaltung einer von der Kunst aufbewahrten
Zeitlichkeit. Nur so 148t sich der Sz eines kiinstlerischen Artefakts erfassen, den es aus
seiner nichtbeliebigen Individualitit bezieht: als der spezifische Modus, in dem am
Werk eine relative Offenheit dsthetischer Operationsmoglichkeiten eingeschrinke und
auf eine bestimmte Realisierung zugespitzt wird. Jede kiinstlerische AuBerung bringt
an sich selbst die Engfithrung eines abstrakten Mdiglichkeitsraums auf eine formale Kon-
kretisierung zum Vorschein und verweist so auf die Restriktionen ihrer Genese. Der Um-
schlag von Kontingenz in Notwendigkeit > prisentiert das Werk als ein Gebilde, das auch

1 BoFU, S. 20
2 Luhmann 1991d, S. 72 (Hervorhebung Luhmanns; die Orthographie folgt dem Schweizer Original)
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anders denkbar gewesen wiire, 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 Tatsichlichen verdankt. Die Frage nach dem Sinn des Werks
impliziert deshalb stets die Frage nach den Grenzen seiner Freiheit; und die Antwort
hingt davon ab, von welchen Moglichkeiten und welchen Disziplinierungen jeweils die
Rede ist. Die Erfahrung schlieflich, daf} die am Kunstwerk sich zeigenden Ordnungs-
gesetze Grundstrukturen der sozialen Welt wiederholen und am sichtbaren Objekt of-
fenlegen, lif3t die Kunst zum Symbol werden, das Gesellschaft im Wortsinn begreifbar
macht.

Das notwendige Werk

Zu den — vor allem fiir eine phinomenologisch arbeitende Kunstwissenschaft — irritie-
rendsten Folgerungen der systemtheoretischen Asthetik gehdrt der konsequente Aus-
schluf} des Kunstwerks aus der Kunst. Als operative Theorie hat Luhmanns Entwurf
keine Verwendung fiir substantielle Gegenstinde; 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 konnen kaum als schon jederzeit in der Realitit vorliegende Objekte behandelt
werden, auf die nachgingige kiinstlerische Operationen nur bezugnehmen. Es bietet
sich deshalb an, in den Werken weder die Adressen noch die bloflen Produkte der
Kunstkommunikation zu sehen, sondern vielmehr den Ort, an dem Kunst sich ereignet.
Die wahrnehmbare Materialitit des Werks ist dann als ,,Kondensat [...} des Kommu-
nikationssystems Kunst“! lediglich ein Bindemittel, das die fliichtigen Kunstereignisse
in Form von Formen festhilt und der Beobachtung verfiigbar macht. Das Kunstwerk
ist Kunst nicht als kérperliches Ding, sondern nur als Abdruck, den das #sthetische
Operieren in der Dingwelt hinterldt. An Kunst teilnehmen heif3t somit fiir den Kiinst-
ler: Zeit in den Aufbau von Formkombinationen zu investieren — oder, fiir den Be-
trachter: im Nachvollzug der vom Werk selbst angebotenen Unterscheidungsmog-
lichkeiten die festgefrorene Zeit’ aus dem Objekt herauszuschmelzen. So oder so ist
Kunst eine zeitraubende Angelegenheit. Man kann auf Unterscheidungen verzichten
und sich von der optischen Sensation mitreifen lassen (oder in Meditation versinken®).
Doch wer alles auf einmal sehen will, ,,gewinnt {...} keinen Zugang, sondern allenfalls
eine Art Reiz {...}, die ein Anlal} sein kann, sich eingehender, ja eindringender mit dem

3 den Nachvollzug der Notwendigkeit eines Werks heben als Gemeinsamkeit der Luhmannschen und
Bourdieuschen Asthetik auch hervor: Albertsen / Diken 2004, S. 36

4 LuKG, S. 88 (im Original hervorgehoben); s. a. S. 131f.
LuKG, S. 83

6  LuKG, S. 38 Anm. 39
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Werk zu befassen,’” das sich als Kunst nur temporal, in einer kreisenden, kursierenden®
Bewegung durch das kiinstlerische Formarrangement erschlieft.” Wo das differenzlose
LSimultanprozessieren {...}*!° der A/ltagswahrnehmung nur Kompaktheiten erkennt, die
sich dem Bewul3tsein in der Gleichzeitigkeit ihrer Elemente als tatsichlich und wahr auf-
dringen,'" zwingt das sukzessive Beobachten zweiter Ordnung dazu, den Panzer der
Gegenstinde aufzubrechen, um im Weiterschieben des Blicks von Detail zu Detail die
Betrachtung mit Sinn anzureichern'? und den Moment hinauszuzdgern, an dem die
Bilder sich kliren."® Dieses ,,Hinausgehen iiber das in der Wahrnehmung unmittelbar

“I1in einer objektgefiihrten, aber kognitiven, imaginierten, ,selbstveranlal3-

Gegebene
te[n} Wahrnehmungssimulation“!” nennt Luhmann fiir den speziellen Fall der Kunst:
Anschaunung. 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 orientiert'® und mit der
Markierung einer Formseite stets eine #nmarkierte Flanke aufreif3t, die nach weiterer Be-
arbeitung verlangt.'” Es ist unerheblich, wie und wo man die Beobachtung beginnt
und der unverletzten Welt den ersten Schnitt zufiigt: die erste Unterscheidung, den
ersten Strich auf der freien Fliche der Leinwand, das erste Wort auf dem unbeschrie-
benen Bogen Papier. Das ,,Anfangsmotiv bleibt {...} ein Zufall und fiir den Aufbau von
Ordnung irrelevant.“'® Das Werk erhilt einen Umrif3," der den Raum einteilt in das,
was ausgeschlossen ist, und das, was eingeschlossen und , fiir weitere Operationen (Aus-

«20

arbeitungen, Komplexititssteigerungen etc.) verfiigbar“?® gemacht wird. Doch schon

diese , Willkiir des Anfangs®, die mit ihrer ins Nichts gezogenen Ausgangsdifferenz
eine Grenze zwischen dem Werk und allem andern, zwischen dem wnmarked space und
dem marked space, einrichtet und iiberschreitet,” ,beschrinkt, was weiterhin moglich
ist“.?? 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 fur 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 LuUKG, S. 61 Anm. 85
20 LUKG, S. 51

21 LuKG, S. 61
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dium, das als Reservoir nichtaktualisierter, moglicher Formen die Umwelt des Werks
konstituiert;*> eine Umwelt, die bereits nicht mehr beliebig ist, sobald eine erste er-
kennbare Formfixierung ,das weitere zu regulieren beginnt®.?* Man kann, man muf}
fortfahren: aber immer blof3 als Anschlul} an die selbsterzeugten losen Enden. Ein Zu-
riick in den unbezeichneten Raum gibt es nicht (es sei denn, man zerstort die Arbeit
und fingt von vorne an).” Die Jungfriulichkeit ist dahin. Neue Formen kdnnen nur
noch auf der unmarkierten Seite des Vorhandenen plaziert werden, als ,, Akzentuierun-
glenl, die nun ihrerseits ,Korrekturen an anderen Stellen“?® herausfordern, als neue
Differenzen, nach deren Eintritt ins Werk nicht allein das Neue, sondern auch das Alte
anders ist, als es vorher war:*’ weil ein Ton einen andern erst zum Beginn einer Melodie
werden liB3t oder die unerwartete Wendung einer Geschichte friihere Ereignisse zu Vor-
zeichen einer Zukunft macht, die man zunichst nicht kennen konnte. ,Jede Festlegung
einer Form ist zugleich eine Irritation mit noch offenen Anschluflentscheidungen®;?® die
Markierung der einen Seite ,determiniert die andere Seite nicht, aber sie entzieht die
Bestimmung der anderen Seite dem Belieben.“? Ist die Beobachtung erst einmal an-
gelaufen, kommt fiir seine Fortsetzung manches, aber nicht mehr alles in Betracht, und
umso weniger, je weiter das Werk — unter den Hinden des Kiinstlers oder unter den
Augen des Publikums — Kontingenz abbaut und seine Formen festzurrt. Die Bewilti-
gung sinkender Freiheitsgrade fiir Folgeoperationen ist natiirlich in erster Linie ein
Problem des Produzenten, der die Suche nach An- und Abschliissen als Ausweglosig-
keit am Rand des Scheiterns empfinden mag; aber auch der Rezipient ,muf} Formen so
beobachten kdnnen, als ob iiber ihre andere Seite noch nicht disponiert worden wire®,*
mulf die nach jeder Differenzsetzung auftretende Ungewilheit des ,was nun?‘ nach-
erleben, um dann der schlieflich doch noch gliicklich gefundenen Losung Respekt zu
zollen. Der Zustand der Unsicherheit, in den jede Formselektion die ,Minievolution
des Einzelwerks“’! bringt, restabilisiert sich durch das Gelingen der Unterscheidung,
sofern ,das bezeichnete Detail in das rekursive Netzwerk anderer Unterscheidungen*?
iiberzeugend einzufiigen ist. Die Form mul passen:** und zwar nicht allein zu einer ein-

22 Luhmann 19914, S. 70

23 LuKgG, S. 189

24 LuKgG, S. 45

25 und selbst ein ausradiertes Werk kann man noch als vollendet prasentieren, 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 LuKgG, S. 189

30 LuKgG, S. 54

31 LuKG, S. 348; s. a. Luhmann 1993c, S. 224

32 LuKgG, S. 315
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zigen Vorform, sondern zum gesamten vorliegenden Formsediment des angefangenen
Werks, das als schon beobachtete, kumulierte Vergangenheit fiir jede aktuelle Opera-
tion prisent gehalten werden muB.** In einem emergenten ProzeB, der die Beobachtung
entlang der dsthetischen Code-Unterscheidung von passenden und unpassenden (,scho-
nen‘ und ,hiflichen’) Formen organisiert, bildet sich ein provisorischer Sinnnukleus, der
die Elemente, deren Auswahl er steuert, fortwihrend als dynamisierende Variationen in
sich aufnimmt. Nach dem Prinzip einer historischen Maschine, ,die sich durch den ge-
rade erreichten eigenen Zustand determinieren ld6t*,>> umhegt und befestigt die Code-
anwendung einen ,abgegrenzte[n}, eigens priparierte[n ...} Raum, in dem das Kunst-
werk dem Sog selbstfestgelegter Unterscheidungen folgt“*® — und konfirmiert dabei
den Code als Aggregat des dsthetischen Geschehens, indem sie ,,ihn in jeder Operation
als Bedingung ihrer Selektion und als Bedingung rekursiver Riick- und Vorgriffe vor-
aussetzt und mit aller Verschiedenheit der Formentscheidungen jeweils bestitigt.“*’
Im Fortgang des codegeleiteten Operierens verdichtet sich das kiinstlerische Gefiige
immer mehr zu einem Geflecht aufeinander abgestimmeter, ineinander verschachtelter
und die Struktur von innen her versteifender Differenzen, zu einem Bereich hochkon-
zentrierter Komplexitit, der gegen ein weniger komplexes Umfeld absticht:*® ,das
Kunstwerk gewinnt Halt an sich selbst“*” und behauptet durch das, , was es aus dem
Zufall des ersten Schrittes macht®,™ — und nicht etwa als spezifische Realisierung einer
universellen ,Idee’ von Kunst — seine individuelle Qualitit.

In der Unterscheidung von Formen hat der Kiinstler anderen Betrachtern seiner
Kunst nichts voraus. Als Operationen, die Grenzen zwischen Bezeichnetem und Un-
bezeichnetem in die Welt setzen und an diesen Differenzen entlangmanévrieren, sind
Handeln und Erleben unter demselben Begriff der Beobachtung subsumierbar.?! In die-
sem Sinn ist auch der Kiinstler ,,primir als Beobachter und nur sekundir als Entschei-

33 LuKG, S. 190, 315

34 man konnte von einer , Zeitparadoxie” (LUKG, S. 122) sprechen, insofern jede Beobachtung selbst
nur als je gegenwartige Einmaloperation auftritt, aber das Zugleich aller Vorgangerbeobachtungen
im Blick behalten muB; das Kunstwerk erleichtert diese Operationsweise freilich durch die Konser-
vierung seiner Formen; man kann zurickblattern, wenn man den Faden verloren hat

35 LuWK, S. 29; s. a. Luhmann 1974b, S. 72

36 LuKG,S. 189

37 LuKgG, S. 317

38 deswegen der Purismus schneeweiBer Galeriewédnde, deswegen locker gehéngte und gestellte
Exponate, deshalb auch die Abdunklung des Zuschauerraums im Theater oder die konzentrierte
Stille im Konzertsaal (die es erzwingt, sich selbst das Husten fur 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. 671.
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«i2

der oder {...} als geschickter Handlanger an der Erstellung des Kunstwerks beteiligt;

das , Arrangierverhalten der Praktiker* ist keine Ausfithrung nach Plan,” sondern folgt

«wid

auf der Basis einer beliebigen Anfangsform dem , Arrangement des Code{s}“** und der

,Selbstselektivitit des Kunstwerks, die natiirlich der ,technischen‘ Assistenz des [...}

Kiinstlers bedarf.“®> Dieser kann, wie Luhmann (vielleicht etwas iiberpointiert) be-

merke, ,nur sehen, was er gewollt hat, wenn er sieht, was er gemacht hat,“!® indem er

die emergierende Struktur des Werks auf das hin beobachtet, ,,was geschehen ist und

was weiterhin geschehen kann*;"" er , 1Bt sich von der {...} entstehenden Ordnung iiber-
raschen, {...} von Problem und Problemldsung, von Irritation und Ausweg“;™® er ,ist

49

nicht auf ,Inspiration‘ angewiesen, er muss nur anfangen kénnen“*’ — seine Ideen, Ge-

danken, Launen sind dabei fiir das Werk selbst nur als ,,Motivationsressourcen“>’ in-
teressant, die der Kunstkommunikation ein Mindestmalf} an Abwechslung garantieren.
Mit diesen Feststellungen soll nicht die Urheberschaft des Kiinstlers an seinem Werk
bestritten sein. Man kann immer nach den dufleren Ursachen der Bilder fragen; die
Ursachen der Formen jedoch liegen fiir Luhmann allein in der Logik ihrer selbstgene-
rierten Differenzen. ,Die Mittel der Kunst sind [...} 7hre Unterscheidungen®, nicht die
einer sozialen Umwelt. ,Nur so erschlief3t sich ein Kunstwerk als Kunst. Man kann es
aus guten Griinden auch mit Hilfe anderer Unterscheidungen betrachten, etwa mit

Hilfe der ,feinen Unterschiede’ Bourdieus. Aber dann beobachtet man ein Kunstwerk

nicht als Kunst“,’! sondern als Gebrauchsmittel fiir nichtidsthetische Zwecke oder als

Resultat nichtisthetischer Bestimmungen. ,Die erste Zisur“ einer jeden Kunstkom-
munikation, die das Kunstwerk /ogisch (wenn auch nicht kausal) von allem abschneidet,

42 LuKG, S. 44

43 LUKG, S. 68; das schlieBt nicht aus, daB die Anfertigung eines Kunstwerks durch Skizzen, Ideen,
Entwdrfe 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 kinstlerische Vorgang also auf die Phase des
Projektierens, der eine Phase der nur mehr technischen Realisierung folgt; die rein handwerkliche
Produktion muB dann auch nicht zwingend der Kuinstler tGbernehmen — sie 1aBt sich ebensogut
delegieren; typischerweise aber 4Bt , der Ktnstler sich durch das entstehende Werk irritieren und
informieren [...], was auch immer an Planung mitlauft.” (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 demgegentber Unter- und
VorbewuBtes als werkleitend (und vor allem: werkmotivierend) betont; tatsachlich halt Luhmann
alle anthropologischen Referenzen aus der Analyse des Kunstwerks heraus — also BewuBtsein
ebenso wie UnbewuBtsein

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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was zu seiner Produktion sonst beigetragen hat, mul} daher ,,vom entstehenden Werk her
als Zufall angesehen werden®,>? sowenig sie auch im Hinblick auf die biographische
Situation des Produzenten zufillig sein mag.’® Die Plotzlichkeit der Startunterschei-
dung entzieht sich noch der Kontrolle des Werks.** Seine Initialform findet nichts vor,
was die selbststrukturierende ,, Vorwegkoordination“> mit einer vielleicht kommenden
Zukunft erlauben wiirde: weder Anhaltspunkte noch Einschrinkungen, im strengen
Sinn noch nicht einmal einen Code, an dem sie sich orientieren kénnte (denn wozu
sollte sie ,passen‘?).”® Sie kann nur beliebig sein; und eben in ,dieser Hinsicht ist der
Kiinstler eine Maschine zur Erzeugung von Zufillen,*’ die freilich als solche unkennt-
lich werden, wenn die Formlawine der Kunstkommunikation losgetreten ist. Ihr Aus-
loser wird zur unsichtbaren Voraussetzung des Werks, das hinter sein Begonnenhaben
nicht zuriickkann und sich deshalb als unbedingt erfihrt — aber auch zum blinden Fleck
der Beobachtung, die, in einem erneuten Akt der Willkiir, fiir sich selbst eine Erstunter-
scheidung festlegen und von hier aus alles weitere erschliefen muf}.’® , Das Werk hat
immer schon angefangen“;’ und was von nun an geschieht, ist nicht mehr Sache der
Umwelt, sondern Aufgabe der sthetischen Mechanik.®

Die Beobachtungen am Werk, die so zustandekommen, sind frei wiederholbar.®'
Trotzdem mub jedes kiinstlerische Operieren an ein Ende gelangen, und sei es auch
nur vorldufig: der Maler legt den Pinsel weg, das Publikum verlduft sich. Formtheore-
tisch kann man fragen: wo kommt man hin, wenn man den angebotenen Unterschei-

52 LuwKk, S. 11

53  LuWK, S. 11 Anm. 15

54 LuKgG, S. 347

55 LuWK, S. 11 Anm. 15; s. a. Luhmann 1974b, S. 72

56 die erste Differenz ware demnach als isolierte Einzeloperation keinem System zuzuweisen; sie kann
erst ex post, durch die rekursiven Anschlisse ihrer Nachfolgeformen, in das Gefuige des Werks ein-
bezogen und als dsthetische Kommunikation bezeichnet werden — wahrend umgekehrt nicht-asthe-
tische AnschluBkommunikationen auch die Anfangsunterscheidung als nicht-asthetisch erkennbar
werden lassen: man hatte sich getauscht; der Mechanismus ist aus Alltagsbegebenheiten bekannt:
man macht einen Witz — und merkt am ausbleibenden Lachen, daB3 es keiner war

57 LuWK, S. 11 (meine Hervorhebung)

58 im Fall von Buichern oder Musikstlicken mag es sich empfehlen, am Anfang anzufangen — wenig-
stens beim erstenmal; aber das schlieBt gedankliche oder tatséchliche Vor- und Rickspriinge natir-
lich nicht aus (vgl. Luhmann 1995b, S. 186f.); gerade Lyrik kann mitunter nur durch ,retroactives
Lesen” zugénglich sein: , Autor und Leser missen die lineare Struktur des Textes verlassen und ihn
zirkular begreifen” (LUKG, S. 201)

59 Luhmann 1996b, S. 200; s. a. LUKG, S. 56f.

60 s.a.LuKG,S. 23f.

61 vielleicht mit der Einschrankung, daB die Rezeption es gestattet, am selben Werk nacheinander
verschiedenste Beobachtungen anzubringen, wéhrend die Wiederholung oder Variation der her-
stellenden Beobachtung nur in Form einer Werkserie, aber nicht am identischen Objekt moglich ist
- es sei denn durch Ubermalung oder Uberschreibung, also Zerstérung der ersten Fassung; s. a.
LuKG, S. 69
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dungen folgt? Offenbar nicht weiter; man bleibt im Werk. Aber die zusehends limi-
tierten Moglichkeiten, 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 schlieflich die Form, mit der man begonnen hatte, als die andere Seite
einer anderen Form wiederzuerreichen.“> Das bedeutet nicht: Symmetrie der Formen®
und Stillstand der Beobachtung; wohl aber, daf} das Werk sich zu einem Formkreislauf
schlieBt,%* dessen Rekursionen alle Elemente ineinander verhaken, zusammenhalten

“65 yerhindern. Nichts fillt aus

und so ,den Zerfall des Kunstwerks in einzelne Gestalten
dem Rahmen; die Kommunikation ist bruchlos. Was noch in der Luft hing, wird ein-
gefangen. Es bleibt kein unbewiltigter Rest, kein Fremdkorper, keine tiberfliissige,
freie Stelle, die nicht das Gegenstiick einer anderen wire.’ Im wechselseitigen Bezug
der Formen aufeinander realisiert sich ein zirkulires®” ,Referenzsystem*,’® dessen Sig-
nifikanten sich selbst als Signifikate benutzen. ,Die Kunstform zieht alle Verweisungen
ein®,” und die Welt bleibt, wo sie ist: drauBBen. Was sie umfalBt, ist die doppelgesich-
tige unitas multiplex des Kunstwerks, das seine ,eigene Form {...} dadurch gewinnt, daf}
es intern aus Formen {...} besteht, die sich wechselseitig auf beiden Seiten spezifizieren
konnen.“’" Dem Alltagsblick erster Ordnung prisentiert sich eine solche Formver-
dichtung als gerundete ,,Metaform®,”! die sich nach aufSen hin glittet und abkapselt. Als

72 ist sie nun gegen andere Objekte abgrenz-

objekthafte , Kompaktkommunikation®
bar,” sofern man darauf verzichtet, zugleich ihre Formdifferenzen abzutasten. Umge-
kehrt wirken die ins Formgefiige zuriickkehrenden Referenzschleifen als Isolierungen
nach innen, die das Werk als abgesonderten Wahrnehmungsbereich aus der Wirklich-
keit heraustrennen und die Differenzbeobachtung zweiter Ordnung nétigen, sich stets
auf der Innenseite dieses Ausschnitts zu bewegen. Es gibt deswegen kein Kommuni-
kationskontinuum von einem Werk zum nichsten, das es erlauben wiirde, das eine aus
dem andern zu entwickeln oder zwischen mehreren Werken hin und her zu springen

und ihre Formen untereinander kurzzuschlieBen.”* Genausowenig vermag eine isthe-

62 LuKG, S. 190

63 vgl. LUKG, S. 51

64 vgl. zur Kritik an Luhmanns Idee der KunstwerkschlieBung: 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 19864, 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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tische Beobachtung, die das verflochtene Formkniuel in Fiden linearer Formsequenzen

76

auflést,” ihren Gegenstand jemals als ,ein ,harmonisches Ganzes“’® zu sehen; ,man

“77 — denn diese wire, will man

kommt aus der Sequenz nicht auf eine Einbeit zuriick
nicht zur AuBenansicht des Kunstwerks wechseln und sich mit der Summe seiner Teile
zufriedengeben, nur als Einheit aller moglichen Formrelationen zu beschreiben; also
nie.”®

Die Selbstreferentialitidt der Werke, die von der Formbeobachtung her keinen Zugriff
auf das Objekt oder auf die Welt zuldft und ein Kreuzen der System |Umwelt-Grenze
nur um den Preis eines Komplexititsverzichts erlaubt, kann auch die eigentiimlichen
Kommunikationsverhiltnisse des Kunstsystems erkliren. Wie jede Kommunikation, so
ist auch die des Kunstwerks als fortwihrende Reproduktion der Differenz von Mittei-
lung und Information angelegt: iiber Mitteilungen verweist das System nach innen,
tiber Informationen — iiblicherweise — nach auflen.” ,Die Struktur der kommunikati-
ven Operation hat mithin genau die Form, die nétig ist, um die Differenz von System
und Umwelt in das System hineinzuverlagern und hier als Unterscheidung von Selbst-
referenz und Fremdreferenz zu handhaben.“*® Die Kommunikationsofferte wird ver-
standen, wenn die Beobachtung ihre beiden Komponenten auseinanderhilt: also den
Unterschied nachvollzieht zwischen Aussagen iiber das System und Aussagen iiber die
Welt (die als Produkte der Kommunikation natiirlich nicht mit ,der’ Welt identisch
sind).®! Fiir 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 kénnen: man liest die Zeitung, um hinterher mehr iiber die Welt
zu wissen (und nicht iiber Zeitungen). Aber schon die Spezialfille des Liebesgefliisters
oder des small talks zeigen, daf} es auch anders sein kann. Zu den Ausnahmen, bei denen
vom Primat der Information auf eine Fokussierung der Mitteilung umgestellt wird,
gehore die Kunst. Diese Einsicht lduft 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®.%? Was der Beobachter von Kunstkommunikation zu sehen bekommt, sind keine
Nachrichten iiber ein Drauflen, ein Aullerhalb des Werks, sondern Nachrichten iiber die

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 Uberbringer schlechter Nachrichten den Kopf herunterschlagen zu lassen

80 LuGgG, S. 971.

81 LuKG, S. 22ff., LuUGG, S. 70ff., 103ff.

82 LuKG, S. 41 (im Original hervorgehoben)
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Differenz von Wahrnehmung und Anschauung,® Hinweise auf das, was sich dndert,
wenn man den Alltagsblick zugunsten der Formbeobachtung zuriicklif3c. 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 Verstindnisses auf die
Spitze treiben® oder kann, wie es seit der Renaissance immer wieder geschehen ist,
eine Arbeit im Zustand des Fragments belassen und damit demonstrieren, daf} es fiir
Vollendung auf die Vollstindigkeit von Information nicht ankommt.®> Das dahinter-
stehende Prinzip aber gilt fiir alle Kunst: sie teilt keine Informationen mit; sie infor-

miert vielmehr ,dariiber [...1, da sie nur noch Mitteilung sein will“,*® und das Kunst-

werk {iberrascht dann ,mit Informationen iiber sich selbst“.*” Die Beobachtung muf}

«88

dem folgen, indem sie ,die Selbstreferenz der Information mitbeobachtet“® und In-

halte, Themen, Handlungen der Kunst als Attraktoren begreift, die nicht vermittelt
werden, sondern vielmehr selbst als Vermittlungsstelle kiinstlerischer Formen® fun-
gieren. Ein solcher Wahrnehmungsmodus operiert nicht-trivial, im Gegensatz zur Tri-
vialitit reiner Unterhaltungskommunikation, bei der ,Information nur als Uberra-
schung, als angenehme Aufhebung noch offener Unbestimmtheiten erlebt“?’ wird. Wie
Unterhaltung oder Massenmedien, so nutzt zwar auch die Kunst ihre informative

83 LuKgG, S. 42

84 Luhmann/ Fuchs 1989, S. 169, LuKG, S. 206

85 LuKG, S. 460f.

86 LUKG, S. 482; vgl. fur den Sonderfall der Lyrik: Luhmann / Fuchs 1989, S. 138, 172f.

87 LuKG, S. 71; man kann sich vorstellen, daB dies in Reinform vor allem flr die Textkunst kaum zu
realisieren ist, die dasselbe Medium benutzt, das in den ganz Gberwiegenden Fallen der Alltags-
kommunikation dient: namlich Sprache (s. a. Horisch 1998, S. 531f.); wer Sprache asthetisch ein-
setzt, muB sich in weitaus hoherem MaB gegen die Erwartung von Informativitat durchsetzen als
etwa ein Komponist, der weniger Schwierigkeiten hat, seine Musik vor der Verwechslung mit Ge-
rausch zu schitzen (wenn auch, wie Wilhelm Busch weiB, das eine mit dem andern verbunden ist);
es erscheint ungewiB3, ob in der Literatur der Rickzug auf pure Sprache anders als in Form eines
einmaligen Experiments zu bewaltigen ist (das aber nur zeigen kénnte, was kinstlerisch moglich
ware, wenn sich dafur Leser finden lieBen)

88 Luhmann 1996c¢, S. 123

89 die FormlInhalt-Unterscheidung ist als Alternativfassung der Mitteilunglinformation-Unterschei-
dung zu verstehen, was im speziellen Fall der Kunst aber bedeutet, sie nicht im herkdmmlichen Sinn
als Differenz von Selbst- und Fremdreferenz auffassen zu kénnen; denn die Kunstkommunikation
bezieht ja sowohl ihre Mitteilungen wie ihre Informationen (also: Form und Inhalt) nicht auf die
Welt, sondern auf sich; insofern ist auch der Begriff des Themas fur das Kunstsystem zu modifizie-
ren: sind Themen Ublicherweise ,Objekte’, die das System durch wiederholtes Referieren selbst her-
stellt (LUGG, S. 99 Anm. 129), aber als Elemente seiner Umwelt verbucht, sind sie im Kunstwerk
Selbstverweisungen, mit denen die Beobachtung motiviert und dann auf die interne Formstruktur
des Werks abgeleitet wird

90 Luhmann 1996c¢, S. 123; zu einer Kritik an Luhmanns strenger Unterscheidung von Hoch- und
Trivialkunst: Thurn 1997, S. 581 und Stanitzek 1997, S. 15f.
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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 stindigen Neuheitsbedarf.”’ Doch wihrend triviale Kommunikation
immer neue Inhalte in standardisierte Mitteilungsschablonen prefit, geht es der Kunst
— bei oftmals gleichbleibenden Themen — um die Aktualisierung immer neuer Mittei-
lungen, um niedagewesene Formen; und das heif3t: um neue Werke — oder um die Of-
fenheit ihres internen Arrangements, das jede Riickkehr zum selben Werk®* mit stets
nenen Formbeobachtungsmoglichkeiten versorgt und das Kunstobjekt so von innen her-
aus interessant hilt.”> Weil der Betrachter ,,nicht an die Sequenz der Herstellung gebun-
den ist“,?! verbraucht Kunst sich kaum;” ihre Polysemic®® findet keine Grenze, jedenfalls
nicht in den Absichten des Kiinstlers.”” Dieser kann versuchen, dem Publikum be-
stimmte Beobachtungen nahezulegen. Doch ,er muf} dabei nicht a//e Moglichkeiten
erfassen”,” wie er umgekehrt in sein Produkt genauso ,,mehr hineinsehen“ mag, ,als an-
dere herauslesen konnen“.?” Thre komplexe Vieldeutigkeit macht dsthetische Artefakte
somit unkontrollierbar, aber auch unersetzlich: die Kommunikation der Kunstwerke ist
nicht in einer Kommunikation #ber Kunstwerke zu fixieren, ist nicht einzuholen durch

100

die Linearitit der Sprache'™ oder durch die zeitlich und riumlich beschrinkten Arti-

kulationspotentiale der Kritik.'"! , Das, was sich als Kunstwerk der Beobachtung preis-
gibt, leistet einen eigenstindigen, nicht in ein anderes Medium {ibersetzbaren Beitrag
zur Kommunikation.“'*? Ein Absterben der autonomen Kunst ist fiir Luhmann nur aus
diesem Grund gesellschaftlich relevant: und eben deshalb unwahrscheinlich.

Es versteht sich, dafl Autonomie nur eine Operationsbedingung, aber kein Quali-
titsmalistab sein kann. Die Giite erweist sich erst im Arbeiten an der Form, das den
Beobachter, je schmiler der Horizont noch verbleibender Moglichkeiten wird, umso
dringender vor die Frage stellt, ,,wieviel Verschiedenheit noch durch riicklaufende Stim-

91 LuGG, S. 1001ff.

92 LuKG, S. 69

93 LuKG, S. 85;

94 Luhmann 1995b, S. 186; s. a. LuKG, S. 38, 201

95 wahrend die Wiederholung trivialer Kommunikation keine Abenteuer mehr bietet (Luhmann 1996¢,
S. 41f., 123f.); das muB freilich nicht ausschlieBen, daB Kunst unterhaltsam sein kann; nur unterhalt
sie eben immer wieder — und immer wieder anders; vgl. hierzu auch: Gebert 2000, S. 84 Anm. 15

9% vgl. LUKG, S. 72

97 aber natdrlich mit der Einschrankung, daB man am Werk nur das sehen kann, was vorliegt — was
auch immer man sich dann dabei denken mag

98 LuKG, S. 116 (meine Hervorhebung)

99 LuKkgG, S. 71

100 Luhmann 2001, S. 16, Luhmann / Fuchs 1989, S. 169

101 die nicht mehr den Sinn hat, ,ein zutreffendes Verstandnis des Kunstwerks zu insinuieren. Eher
geht es [...] um eine Anreicherung der je individuellen Beobachtungsmaoglichkeiten” (Luhmann
1991¢, S. 719

102 LuKG, S. 44; s. a. S. 36, 46
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migkeit einbezogen und kontrolliert werden kann.“1> Wenn das Werk scheitert, so
nicht an widrigen Umweltverhiltnissen (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“!** die , Resultate weitldufiger Schrittkomplexe
im zusammenfassenden Riickblick vereinfacht reproduziert und beurteilt“.'” Der
Kunstcode ist demnach zweidimensional konstruiert: als ProzefSorientierung organisiert
er die Einzelunterscheidungen der Werkgenese nach dem Muster passend lunpassend;
als Sortiermechanismus dagegen biindelt er die Formsequenzen und entscheidet am ab-
geschlossenen Werk entlang der Differenz gelungen|mifllungen iiber Annahme oder
Ablehnung.'* In welchem Verhiltnis die beiden Code-Niveaus zueinander stehen, ,ob
und unter welchen Bedingungen Urteile {...} vom einen aufs andere {ibertragbar* sind,

107

bleibt allerdings weitgehend ungeklirt'®” — und das, obwohl Luhmann einerseits fiir die

Leistungsmerkmale des Verlaufs- und des Aggregatcodes keine tibergreifende Termi-

198 andererseits aber die zwei Ebenen auch nicht einfach austauschbar

nologie findet,
sind. Sofern man nicht annehmen mochte, das resiimierende Endurteil sei schlicht die
letzte eingesetzte Einzelform, lif3t sich zumindest die Unterscheidung von passend und
unpassend kaum auf das Kunstwerk als Ganzes anwenden. Denn wie es fiir seine An-
fangsdifferenz noch nichts gibt, so gibt es fiir die fertige Kompaktkommunikation nichts
mehr, wozu sie ,passen’ konnte, auler zu sich selbst. Doch was heif3t schon: ,passen‘?
Einer Antwort auf diese — doch eigentlich zentrale — Frage geht Luhmann mit einiger
Konsequenz aus dem Weg. Naheliegend wire natiirlich, eine Form nach ihrem internen
Verhiltnis von Wiederholung und Abweichung zu klassifizieren. Eine Anschluflkom-
munikation wire in diesem Sinn ,passend’, wenn sie mit dem aufnehmenden Form-
sediment genug Ahnlichkeit hitte, um sich als zugehorig zu kennzeichnen, und zugleich
genug Neuheit enthielte, ihre Existenz zu rechtfertigen; sie miifite das Gemeinsame

103 LuKG, S. 239

104 Luhmann 1974b, S. 71

105 Luhmann 1974b, S. 72

106 Luhmann 1974b, S. 71ff.

107 offenbar — aber das trdgt noch eher zur Verwirrung bei — gentigt es nicht, gelungene und miBlun-
gene Einzeloperationen zu summieren und dann anhand ihres Verhaltnisses (wie etwa Bourdieu
anhand der Kapitalstruktur) Gber Annahme oder Ablehnung zu entscheiden; es ist durchaus nicht
abgemacht, , daB jede Reihe gut gelungener Operationen zu einem guten Gesamtresultat fuhren
muB; das muf3 aber ein hinreichend wahrscheinlicher ,Zufall’ sein” (Luhmann 1974b, S. 71f. [Her-
vorhebungen Luhmanns]); das Problem der Doppeldimensionalitat des Kunstcodes behandelt auch:
Esposito 1996, S. 59-62

108 sieht man einmal von der Verlegenheitslosung des Begriffspaars schonlhaBlich ab, das als General-
formel nur deshalb in Frage kommt, weil es in seiner Vagheit so uninstruktiv ist, daB es ohne erlau-
ternde Zusétze eigentlich gar nichts bezeichnet — und deswegen alles bezeichnen kann
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im Verschiedenen wiederholen, ohne das Verschiedene im Gemeinsamen zu verlieren.
Eine solche Uberlegung jedoch fiihrt innerhalb Luhmanns Evolutionsmodell der Kunst
im Kreis herum; denn der Code wiire 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 Binaritit des Codes
schlieBlich ist in der Kunst der Gesellschaft so strikt durchgehalten, wie man es aufgrund
der in diesem Punkt unmifverstindlichen systemtheoretischen Basisannahmen erwar-
ten miiflte. Indem Luhmann nidmlich die nicht-triviale Originalitit des Kunstwerks —
verstanden als nichtidentische Wiederholbarkeit von Beobachtungen — zum Kriterium
des Gelingens oder MiBlingens erklirt, ,wird die erreichbare Formenkomplexitat des
Kunstwerks zu einer wichtigen, ja zur entscheidenden Variable[n}.“!? Das Maf} jedoch,
in dem Formarrangements Komplexitit, Varianz, Polysemie aufzunehmen vermégen,
ist nur als individueller Sittigungsgrad zu denken. , Die abstrakte Zweiwertigkeit, mit
der ein Betrachter Kunstoperationen beobachtet, erfordert ein Drittes [...}; eine Ergin-
zung, die respektiert und zugleich nicht respektiert, dafy das System unter der Logik

des ausgeschlossenen Dritten operiert”.''? Die , Zusatzbedingung hoher Komplexitit“!!!

‘112 yon begrenzter Reichweite: sie gilt

ist in der Kunst jedoch kein blofes ,supplément
immer und fiir jedes Werk. Aber auch hier bleibt Luhmann eine genauere Ausarbeitung
schuldig, die auf die im Kunstsystem offenbar sehr spezielle Relation von Code und

‘113 einzugehen hitte.

,Parasit

Angesichts der zentralen Stellung des Codes in der systemtheoretischen Asthetik
sind solche Unebenheiten mehr als ein drgerlicher Lapsus.!'* Von gelungenen Kunst-
werken kann daher nur behelfsweise gesprochen werden: am plausibelsten dann, wenn
jede Unsicherheit des Weiteroperierens mit einer schliissigen Form beantwortet ist, die
nicht nur zum je aktuellen Stand der Beobachtung ,paf3t’, sondern noch in der Riickschau
iiberzeugt, also im Zusammenhang aller Folgeformen fiir das stimmige Gesamtbild
weder storend noch verzichtbar scheint — und wenn zusitzlich das Formgeflecht im
Moment seiner Schliefung sich mit geniigend Komplexitit angereichert hat, um eine
Vielzahl divergierender Beobachtungen zu binden. ,Es mégen zwar ungeldste Probleme
oder schwache Stellen drinbleiben, die man dann aber als unverbesserbar in Kauf nehmen
mubB. Evolution bringt auch hier keine perfekten Zustinde hervor®.'” Ja, selbst das

109 LuKG, S. 239 (Hervorhebung Luhmanns)

110 LuKG, S. 314

111 LuKG, S. 317

112 vgl. die nachfolgende Anmerkung

113 an problematischen Stellen wird auch bei Luhmann gern zitiert; hier: Jacques Derrida und Michel
Serres

114 der auch nicht dadurch verschwindet, da3 in der Kunst der Gesellschaft auf eine Analyse der
AbschluBunterscheidung ganz verzichtet wird

115 LUKG, S. 348
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Scheitern mag wenigstens noch von guten Vorsitzen zeugen: ,,Auch mifigliickte Kunst-
werke sind Kunstwerke — nur eben mif3gliickte. Eben deshalb kann durchaus ein Sinn

darin liegen, sich Schwieriges vorzunehmen*.''¢

Prizisierend miiite man diese sehr
technische Argumentation um den Hinweis erginzen, dafl Unstimmigkeitsstellen wohl
nicht nur, je nach ihrer Hiufung, als Beweis evolutionirer Unschirfen oder iiberspannter
Anspriiche zu gebrauchen sind. Wie auch immer die Existenz unpassender Elemente
systemtheoretisch zu handhaben wire — ob man ihnen tatsiichliche Anschliisse im Werk
zugesteht (was Luhmann ablehnen miifite, da Negativwerte nicht fortsetzbar sind'!’)
oder ob das ,HiBliche* nur beziehungslos am Material haften bleibt und somit zwar
zum Kunstwerk, aber nicht zur Kompaktkommunikation zu rechnen ist: in jedem Fall
wiire Storendes, Sperriges, Sonderbares nicht als Webfehler in der Textur des Werks,
sondern geradezu als Forderung zu beschreiben. Vielleicht, so kénnte man annehmen,
muf es ja Formen geben, die sich zunichst nicht im Sinnzusammenhang des Werks
unterbringen lassen,''® die iibrigbleiben und gerade in ihrem Wider-Sinn zum Aus-
gangspunkt einer neuen, verinderten Beobachtung werden.

Was sich am Kunstwerk zeigt, ist Ordnung; eine Ordnung allerdings, die in ihrer
,dem gesellschaftlichen Alltag abgetrotzte[n} Unwahrscheinlichkeit“!'? sonst in der

120

Welt nicht vorkommt,"*” eine Ordnung, die vorher weder vorhanden noch geplant war,

sondern sich operativ durch die ,Umwandlung von Beliebigkeit in Nichtbeliebigkeit*
aufgebaut hat.'?! Zu Beginn einer jeden #sthetischen Beobachtung gibt es keine Bin-
dungen, nur offene Moglichkeiten. Alles kann passieren. Nichts ist unmoglich, nichts
notwendig — und das heif3t: die Zukunft ist kontingent.'** Dieser Schwebezustand ver-

liert sich, je mehr ,das Kunstwerk Unterscheidungszusammenhinge konkretisiert und

«123

dadurch die eigene Beliebigkeit aufhebt.“!'*’ In einem Prozef} der ,Selbstkonditionie-

rung von Willkiir“!?! zieht das Werk den Zufall der ersten Differenz mehr und mehr

aus sich heraus; das Kontingente verdampft, es werden ,Liicken erkennbar und Uber-

116 LuKG, S. 316

117 man kann annehmen, daf die relative Offenheit der Maglichkeiten gerade zu Beginn der Arbeit am
Werk dazu fuhrt, daB zunédchst kaum Negativwerte erzeugt werden, sondern tberwiegend positive
oder, wie Luhmann in seiner frihesten kunstsoziologischen Schrift noch vermutet, neutrale Werte
(Luhmann 1974b, S. 73); Formen kénnen somit auch dann Anschlisse finden, wenn sie im weite-
ren Operationsfortgang riickblickend als Fehlerstellen auffallen; solange das Kunstwerk nicht ge-
schlossen ist, wird das endgultige Urteil Gber jede Einzelform also aufgeschoben und die Kommuni-
kation gewissermaBen auf Kredit fortgesetzt (vgl. in diesem Sinn auch LuKG, S. 315)

118 so auch Lehmann 2006, S. 43ff., 48

119 LuKG, S. 207

120 Luhmann 1986b, S. 9

121 Luhmann 1993d, S. 83

122 Luhmann 1974a, S. 171

123 LuWK, S. 37

124 LuGgG, S. 354
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fliissiges ausscheidbar®. Was bleibt, ist die ,hochverdichtete Interdependenz!®

von
Formen, die sich aus der Gesamtstruktur nicht mehr herauspriparieren lassen, da ,,ihr
Beitrag zum Kunstwerk immer in dem liegt, was sie nicht sind“,'?® aber durch ihre An-
wesenheit ermdglichen und schlieBlich erfordern. Es ,entsteht dann der Gesamtein-
druck, daf} das Kunstwerk, obwohl hergestellt, obwohl individuell, obwohl nicht seins-
notwendig, sondern kontingent, notwendig so ist, wie es ist. Es kann sich ...} gegen die

127 weil es in einer Art Selbstlimitierung sich selbst

eigene Kontingenz durchsetzen®,
alle Moglichkeiten nimmt, anders zu sein“. So macht die ,,immanente Stimmigkeit des
Kunstwerks {...} an sich selbst sichtbar, daf} sie nur kontingent entstanden sein kann,
und erfiillt zugleich die Bedingung, trotzdem zu iiberzeugen.“'*® Mit dieser Umarbeitung
des Unbestimmten in Bestimmtheit erbringt das Werk , fiir sich selbst den Notwen-
digkeitsbeweis.“!?* Der Beobachter kann den Beweis anerkennen und im Vorwiirts-
schieben der Unterscheidungen miterleben, wie die Notwendigkeit des Kontingenten
sich den Formen aufdringt; er kann aber auch im Zuriickspulen der Beobachtung die
Kontingenz des Notwendigen erfahren, kann von einer Formseite dorthin kreuzen, wo
er schon einmal war und dabei feststellen, daf3 es auch andere Wege gegeben hitte und
dann nichts so wire, wie es ist."** ,Die Magie der Dinge — daf} sie sind, wie sie sind —
wird auf diese Weise gebrochen.“!”! Man sieht, dafy aus Willkiir Zwingendes wichst,
aber eben auch, daf} der Zwang in Willkiir wurzelt. Aus der Erkenntnis seiner Not-
wendigkeit gewinnt das Kunstwerk seine Bedeutung; durch die ,,Rekonstruktion der
Kontingenzen“!*? dagegen gelingt der Blick auf ein Stiick Freiheit. Der Krebsgang

133

durch die Formen lit beides zu. Wenn Kunst S7zz vermittelt,'*” dann so. Sie prisen-

tiert ihre Produkte als auch anders und zugleich nicht anders denkbar, und das ,Kunst-

werk muf [...} gerade darin die eigene Uberzeugungskraft erweisen, daB es sich gegen

selbsterzeugte andere Moglichkeiten behauptet“.!** Dies Andere wird in jeder Beob-

achtung so mitgefiihrt, daf es als Potentalitit gegen das Aktuelle gehalten werden
kann;'® die abwesende Form wird zur ausgeschalteten Konkurrenz der sichtbaren. Man
hat den Vergleich: sieht, wie die aktuellen Formen im Verhiltnis zueinander Bedeutung
anlagern, indem sie ,passen‘ — und im Verhiltnis zu den potentiellen Formen ihre Uber-

125 Luhmann 1974b, S. 66

126 LuKG, S. 193 (Hervorhebung Luhmanns)

127 LUKG, S. 193 (meine Hervorhebung)

128 Luhmann 1974b, S. 66

129 LuGG, S. 353

130 LuKG, S. 53

131 LuWwK, S. 14

132 LUKG, S. 54; diesen Aspekt betont Luhmann auch im ,Weltkunst”-Aufsatz starker: LUWK, S. 21

133 und das soll angenommen werden: Luhmann 1986b, S. 6

134 LuKG, S. 315

135 daB Sinn sich aus der Differenz Aktualitatl Potentialitat ergibt, wurde ja schon notiert; vgl. LUKG,
S. 174, LuSS, S. 100, LuGG, S. 50, 142
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legenheit demonstrieren, indem sie ,besser passen‘ als jene, also die auftauchenden
AnschluBschwierigkeit gelungener bewiltigen als die jeweils zur Auswahl stehenden

Alternativen.'’® Auch hier wird mithin von Substanz- auf Relationsbeobachtung um-

137

gestellt’”” und Identitit aus Differenz geschopft.'*®

Den Raum des Méglichen, vor dem die Elemente des Werks sich profilieren und ihr
Abweichen als Trumpf ausspielen,' bezeichnet Luhmann als Medzum.'™® Medien hal-

ten sich zur Verfiigung. Sie geben der sich aushirtenden Kommunikationsstruktur ,.ein

1

,Woraus' der Selektion“'"! und umschlieBen sie als Reservoire gering verdichteter Form-

unterscheidungen, die in ihrer Fluiditit eine hohe ,Aufnahmefihigkeit fiir Gestalt-
fixierungen“'* besitzen. ,Das Medium hilt immer auch andere Moglichkeiten bereit

und macht alles, was festgelegt wird, als kontingent sichtbar.“!> Weil jede Form sich

144

erst durch diese Kontingenzzumutung bewihren kann,'** ist ein , differenziertes Erleben

von {...} Kunst“ sinnhaft ,nur auf der Ebene der Differenz von Form und Medium mog-
lich“:'® als Beobachtung dessen, was das Werk nicht ist, aber sein konnte. Ein solcher
Unterscheidungsgebrauch bliebe allerdings uninformativ, liele man das Medium mit
der Umwelt schlechthin zusammenfallen. Zwar muf} das Medium als Noch-nicht-Form
an der Auflenseite des Kunstwerks lokalisiert werden, als Fremdreferenz des dsthetischen

Operierens, die ,bei allem Suchen nach passenden Anschliissen im Netzwerk der Kom-

«146

munikation immer mitgefiihrt“'*® wird. Aus Zeit- und Komplexititsgriinden kénnen

147

Formen indes nicht von a/lem anderen, nicht vom unmarked state "’ unterschieden werden,

136 die aktuellen Formen ,dispraferenzieren” die potentiellen (LUKG, S. 152); der umgekehrte Fall ist
naturlich ebenso denkbar: man hat es dann mit ,unpassenden’ Formen zu tun, die im Vergleich mit
dem, was sonst noch méglich gewesen ware, nicht Uberzeugen; sinnvoll sind sie allemal: denn Sinn
entsteht, sobald die Differenz von Aktualitdt und Potentialitat beobachtet wird, unabhangig 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 wiirde von ,Distinktion’ sprechen

139 LuKG, S. 17

140 hierzu ausfthrlich: Luhmann 1986b sowie LUKG, Kap. 3 (S. 165-214); Medien im systemtheo-
retischen 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 selbstverstandlich 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 Uber etwas aktualisiert und verandert,
was selbst nicht Kommunikation ist” (ibid.)

147 LuKG, S. 169

Das Kunstwerk e Das notwendige Werk 253

sondern nur von einem bereits niher bezeichneten Umweltausschnitt. Die Differenz
von Aktualitdt und unbegrenzter Potentialitit, die nur durch unendliches Prozessieren
fallbar wiire, teilt der Beobachtung keinen Sinn mit. Eine strukturierende Wirkung
entfaltet das Medium als Zugriffshorizont fiir Anschluloperationen 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

<148

,Steigerung des Auflgse- und Rekombinationsvermogens“'*® ihres Einzugsbereichs a//es,

woraus irgend Formen herauszupressen sind, als Medium in Betracht zieht.'? Sobald

aber ,das Formbildungspotential eines Mediums beschrinkt sein muf3,"° wird die

Frage virulent, wer diese Vorauswahl treffen kann. Die Antwort lautet fiir Luhmann:
nur jedes Werk fiir sich. In einem Prozel} der Se/bstselektion miissen Formsetzungen dem-
nach iiber die Innen- wie iiber die Auflenseite ihres Operationsareals disponieren. ,Das
Kunstwerk bildet seinen eigenen Kontext®,"”! indem es die bei Arbeitsbeginn noch un-

152

definierte Umwelt"? punktuell komprimiert und das so um sich gescharte Medium

zusehends einschniirt. Aber dies geschieht nicht, weil die Formen des Mediums in
einem materiellen Sinn verbraucht wiirden"’ (und etwa die Buchstaben ausgehen) oder
einmal verwendete Elemente sich nicht wiederholen diirften. Vielmehr limitiert sich der
Moglichkeitsraum in /logischer Hinsicht, weil jede Formentscheidung, oft schlagartig,
eine ganze Serie zuvor noch denkbarer Anschliisse verstopft. So lassen sich relativ schnell
gewisse Grundfestlegungen erkennen: Musik (nicht Gemilde); Dur (nicht moll); tonal
(nicht Zwdlfton); Symphonie (nicht Oratorium)."” Man nimmt an, daf} das, was so an-
fingt, nicht als Seemannschor endet; und wenn am Schluf} doch gesungen wird, hat
der Komponist mit den Erwartungen gespielt und sie durchkreuzt. Das Potentielle,
konnte man sagen, erhilt durch die Strukturierung des Aktuellen mithin selbst eine
Struktur, die das entstehende Artefakt nicht determiniert, die aber auch schwerlich zu

148 Luhmann 1986b, S. 11

149 wie Luhmann andeutet: Luhmann 1986b, S. 14; dies zeigt sich nicht nur an der unterschiedlichen
Materialbasis der einzelnen Kunstgattungen, sondern auch an einer nur noch durch die Reichweite
kunstlerischer Ideen beschrankten Wahl von Themen, Motiven und Realisierungsformen; , Kunst
konsolidiert Identitaten [...] mit einer gewissen Indifferenz gegen Situationen, Kontexte, Materialien”
(LUKG, S. 318); Goldgrund ist kein Qualitatskriterium mehr — man kann auch auf Butterbrotpapier
zeichnen; und Formeinfélle sind leicht von einem physischen Tragerstoff zum andern transponier-
bar; die Einheit der Kunst liegt dann offensichtlich nicht in einem spezifischen Medium, sondern
im Aufbau neuer Medium/Form-Verhaltnisse, die auf das Beobachtetwerden zielen” (LUKG,
S. 188)

150 LuKgG, S. 208

151 Luhmann 19864, S. 630

152 denn genau das ist mit der Anfangskontingenz des Kunstwerks gemeint: daB 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
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ignorieren ist. Die Qualitit 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, dal} 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 benétigt einen deus ex machina,
dessen Erscheinen die heillos verzettelte Geschichte retten soll).">> Selbst Versuche, auf
Form zu verzichten und das Medium unverbundener Formméglichkeiten als Kunst-
werk anzubieten,*® funktionieren als Extrempositionen nur, indem sie deutlich machen,
daf} genau ihre Formlosigkeit die gewollte Form, die Strukturlosigkeit die Struktur
und die Zufilligkeit selbst kein Zufall ist."”” Es herrscht ,Formzwang“.">®

Jedes Kunstwerk ist, indem es Formdifferenzen aktualisiert, ein spezifischer An-
wendungsfall des idsthetischen Operationscodes; als historische Maschine aber, als sich
selbst tragendes , Resultat der Operationen, die es programmiert”," ist es vor allem:
sein eigenes Programm. Selbstlimitierung der Formen und Selbstselektion des Mediums
lassen sich somit im Begriff der Se/bstprogrammiernng zusammentfiihren;'® Autonomie wire
ein anderes Wort dafiir. 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

«161

addquat beobachten.“'®" Insofern ,erzeugt die Arbeit an einem Kunstwerk {...} iiber-

155 man kann aber bezweifeln, daB, wie Luhmann meint, die Universalisierung des &sthetischen Medi-
ums die Entstehungsunwahrscheinlichkeit von Kunstwerken minimiert (also: ihre Formbildung er-
leichtert) und die Kunst aufgrund der Uberfiille an Méglichkeiten ins Beliebige abrutschen 1aBt
(LUKG, S. 207f.); Luhmanns des 6fteren durchscheinende Angst vor dem anything goes der Post-
moderne ist hier eher unbegriindet: denn selbst das Ineinsfallen von Medium und Welt gilt ja nur
fir 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 Komplexitat: , Wenn alles moglich ist”, bemerkt Luhmann
selbst, ,muB die Auswahl des Zulassigen scharfer 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 UnterbewuBtsein zu binden und so jeden Formzusammen-
hang aufzulésen; oder an Stiicke von John Cage, in denen sich zufallige Alltagsgerdusche in die
Zwischenrdume der Stille schieben, die die Musik offenlaBt

157 s.a. LUWK, S. 32

158 LUWK, S. 26

159 LuKG, S. 336

160 vgl. zur Selbstprogrammierung: LUKG, Kap. 5 Il (S. 328-336); zur Kritik an diesem Konzept: Gebert
2000, S. 78f., Werber 1996b, S. 170

161 LUKG, S. 331; in friheren Schriften gibt Luhmann sich noch skeptischer und bemerkt, es sei , wenig
nitzlich 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 kinstlerischen Handlungssystems die Produktion
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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.“!'®> Von Autonomie ist nur in diesem
Sinn zu sprechen: daf die Bindungen, die Beliebigkeit aufsaugen, frei wihlbar sind.
Auch fiir das Kunstsystem mufj es solche Grenzen des Zulissigen geben. , Ein Verzicht
auf Notwendigkeit ist immer auch ein Verzicht auf das, was davon zu unterscheiden ist:
ein Verzicht auf Freiheit*;'® eine absolute , Freiheit der Zeichen® wire kein ,,Zeichen
der Freiheit“,'*! sondern der Willkiir. Frei ist die Kunst, bei allen gesellschaftlichen
Zensuren, in formaler Hinsicht: in der Freiheit des Einzelwerks, ,die Bedingungen sei-

10 und die Grenzen seiner Formen ohne

ner eigenen Entscheidungsmoglichkeiten®
Riickgriff auf Umweltrestriktionen allein festzulegen und damit selbst zu bestimmen,
,wie es gesehen sein will“.'®® Die Selbstprogrammierung des Werks verpflichtet dem-
nach den dsthetischen Blick darauf, Herstellung und Abarbeitung von Formbeschrin-
kungen nachzuvollziehen. Diese Fokussierung freilich schlieft vieles aus der Beobach-
tung aus, darunter alles, was das Werk »ichr durch seine Formbildung kontrollieren
kann. Eben deshalb mulf} der Einfluf3 sozialstruktureller Variablen, die — wie Intention,
Erziehung, Bildung, wirtschaftliche und politische Verhiltnisse — vor dem Produktions-
oder Rezeptionsbeginn anzusiedeln sind, 7z dsthetischer Hinsicht als , Variationsmecha-
nismus*“'®’ betrachtet werden, der das System mit Neuheit versorgt und identische Re-
produktion verhindert, aber die autonome Produktion niche affiziert.'*

Wenn die Formen des Kunstwerks vor dem Kontext ihres selbstgeschaffenen me-
dialen Moglichkeitsraums sich als notwendig zeigen und aus dieser Differenz ihren
Sinn erhalten, muf eine Uberlegung noch der Frage gelten, gegen welche Folie das
geschlossene Werk sich sinngenerierend absetzen kann; da seine Formen zirkulir auf-
einander verweisen, kann das Medium jedenfalls nicht mehr als Aulenreferenz fungie-
ren.'® Wurde es wihrend des Operierens stets als die andere, unmarkierte Seite jeder
Form mitgefiihre, so verschwindet es, sobald alle Formseiten markiert sind. Im Aufbau
des Formengefiiges baut es sich ab und wird, in verinderter Gestalt, selbst zur Form —
zur Metaform des Werks; oder genauer: zur markierten Seite der Metaform, die nun

strukturieren; diese Fassung des Programmbegriffs wird mit dem Ubergang 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



256 Logik der Kunst

ihrerseits eine Bezeichnung der offenen Komplementirseite einfordert.!’® Die Kom-
paktkommunikation verlangt nach Anschlufkommunikationen, und es ist klar, daf}
die Fortsetzung nur in neuen Werken bestehen kann, nicht im Anhingen 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 pritendieren“!’! kann, muf 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 erfiillen haben, nicht einfach ,\Welt‘ zu sein, sondern, um der Auswahl seiner Ele-
mente Sinn mitzugeben, sich selbst Grenzen zu setzen und einen eingeschrinkten Raum
von Potentialititen aufzuspannen. An dieser Stelle springt der S#/ ein. Wie die Werke,
die er verkniipft, ist auch er eine historische, sich selbstlimitierende Maschine, die, nur
auf hoherem Niveau, den schon bekannten rekursiven Evolutionsmechanismus der
Kunst wiederholt.!”? Stile verdichten ihre Einzelelemente zu einem Aggregat, das fiir
einen zeitlich, riumlich oder biographisch abgezirkelten Zustindigkeitsbereich den
jeweiligen Stand der Entwicklung angibt. Sie bieten damit aber nicht nur den redun-

danten ,Hintergrund {...1, vor dem die aktuell produzierten [...} Werke als nex erschei-

nen konnen®,'”? sondern ziehen, auf ihrer anderen, nichtmarkierten Seite, auch den

170 s. a. LUKG, S. 191, 199; das widerspricht nicht der Feststellung, ,daB8 die Bildung von Formen die
Moglichkeiten des Mediums nicht verbraucht” (LUKG, S. 170); die SchlieBung eines Werks heifBt ja
nur, daB die nichtrealisierten Maglichkeiten fir dieses Werk endgiltig ausgeschlossen sind; aber
selbstverstandlich limitiert das, was das eine Werk ausschlieBt, nicht das, was dem nachsten Werk
an Formpotential zur Verfligung steht; vielleicht ist gerade so der personliche Stil eines Kuinstlers zu
beschreiben: als ein fur jedes Werk relativ stabilgehaltener Medienbereich bei variierenden Formbil-
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 magliche AbschluBform zu — die man am Ende finden oder verfehlen kénne;
gegen diese fast schon teleologische Sicht ist einzuwenden, daB ein Werk doch wohl gerade daraus
,Spannung im Sinne selbsterzeugter UngewiBheit” (LUKG, S. 358) bezieht, daB bis zuletzt mehrere
AbschluBmaéglichkeiten nebeneinanderstehen — und dann mit einem gewissen Uberraschungswert
eine davon gewadhlt wird; auch die letzte Form des Werks also ist nicht zwingend, sondern muB sich
noch gegen ihre eigene Kontingenz behaupten (ganz abgesehen davon, daf3 die zuletzt hergestellte
Form nicht die zuletzt beobachtete sein muB); die Auflésung des Mediums ist deshalb nur als Nicht-
erganzbarkeit des fertigen Werks zu verstehen, nicht als restlose Eliminierung von Formalternativen

171 Luhmann 1974b, S. 83

172 mit der Einschrankung, daB die Selbstdetermination des Stils keinen AbschlufB in einem letzten
Werk findet; Stile schlieBen sich nicht, sondern kénnen noch weit Gber den Zeitpunkt ihrer Satti-
gung hinaus mit schwacheren, epigonalen Werken fortgesetzt werden, sich langsam abnutzen und
dann sterben — oder aber sich so weiterentwickeln, daB kaum Briiche 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 Werkzugehorigkeit aufkommen lassen; Kunstwerke sind kompakte, Stile eher
fluide Kommunikationsraume
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potentiellen Horizont ein, vor dem das Aktuelle als kontingent erkennbar und, bei Bewith-
rung, mit Notwendigkeit ausgestattet wird. Uber den Stil werden demnach auf System-
ebene Anschluflwahrscheinlichkeiten geregelt: Fortsetzungen werden vereinfacht,
indem weder a//e historischen noch /e denkbaren Werke (oder gar Operationen) im
Blick behalten werden miissen, sondern es ausreicht, Stilkondensate als geraffte Proto-
kolle der Vergangenheit und schematisierte Prognosen fiir die Zukunft zu beriicksich-
tigen. So garantiert der Stil die Selbstreproduktion der Kunst iiber die Geschlossenheit
der Kunstwerke hinweg'’* — und 148t neben den Formgeschichten, iiber die sich die
Gegenwarten der individuellen Werke organisieren, auch die Kunstgeschichte als struk-
turierende Kraft des Gesamtsystems in die Gegenwart wiedereintreten.'”” Dieses Hi-
storischwerden der Kunst allerdings ist mit Luhmanns Konzept der codegeleiteten
Selbstprogrammierung nur mit Miihe in Einklang zu bringen; entsprechend ungeklirt
ist in der systemtheoretischen Asthetik das Verhiltnis des autonomen Werks zum Stil,
mit dessen Einfithrung die ,duflerste Grenze zum unmarked space der Welc hin [...}
nochmals verschoben“ und das Kunstgeschehen ,auf zwei Instanzen verteilt* wird.'”
Der mediale Moglichkeitsraum, den jedes Kunstwerk als Selektionsbereich seiner Form-
auswahl operativ selbst herstellt, scheint in Konkurrenz zum stilistischen Moglichkeits-
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 7m Augen-
blick ibrer Schlieffung, entziehen sich aber gerade deshalb der Kontrolle des aktualitiits-
basierten Operierens.!”” Stil kann daher nicht als Eigenleistung des einzelnen Kunst-
werks gebucht, andererseits genausowenig als nichtkiinstlerischer Umweltsachverhalt
ausgeblendet werden. In seiner Zwitterstellung als Innenraum des Systems, aber Auflen-
raum des Kunstwerks bildet er eine dem Werk vorgingige Struktur, deren Restriktionen
die Anfangskontingenz jeder Beobachtung beschneiden und dennoch als disthetische
Limitierungen anzusprechen sind. Luhmann versucht diesen Konflikt zu entschirfen,

«178

indem er Stil dennoch nicht als ,Metaprogrammierung“'’® versteht, die in Gestalt einer

173 LUKG, S. 490 (meine Hervorhebung)

174 LuKG, S. 336f., Luhmann 19864, S. 632; und eben aufgrund der kommunikativen Verbindungen
zwischen den Kunstwerken kénnen die sich schlieBenden 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 asthetische Einmalereignis, auch schwerlich als codiert zu denken:
Stile evoluieren Uber einen simplen VarianzlRedundanz-Mechanismus und ordnen abgeschlossene
Kunstwerke nach dem Kriterium ihrer Ahnlichkeit; undhnliche, ,unpassende’ Werke werden gar
nicht erst aufgenommen, sondern einem anderen Stil zugewiesen (wahrend Kunstwerke ,haBliche
Formen, die ihnen aufgedrangt werden, nicht negieren kénnen); es mag daher miBlungene Werke
geben, aber keine miBlungenen Stile

178 LuKG, S. 338
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Zusatzbedingung des kiinstlerischen Prozessierens schon wihrend der Werkgenese
wirksam ist, sondern als ein Abfallprodukt des codeorientierten Arbeitens,'” das fiir die
Formselektion an sich ,,weitgehend entbehrlich“!® bleibt. , Die Stilform lif3t die Au-
tonomie des Kunstwerks bestehen, sie kontrolliert nur {...} die Abweichung vom Stil“!#!
und weist dem fertigen Werk ex post einen stilgeschichtlichen Platz zu. Es ist dann
,dem gleichsam botanisierenden Kunstexperten iiberlassen {...}, mit Hilfe von Hand-
biichern der Stilkunde den Stil zu bestimmen*,'®? ohne dal das Ergebnis dieser Sortie-
rung noch Formfolgen hitte. Andererseits aber kann die Kunst kaum ignorieren, daf}
sie ,nicht in freier Beliebigkeit, sondern in einer gesellschaftlichen Umwelt fiir die ei-
gene Autopoiesis zu sorgen hat“;'®® epochenspezifische Stileinschrinkungen kénnen
hier die Aufgabe iibernehmen, die Bandbreite der moglichen Systemerzeugnisse auf
das zeitbedingt Annehmbare einzustellen, miissen dabei aber stets glaubhaft machen,

“18% und nicht

interne ,Reaktionen des Kunstsystems auf seine eigene {...} Autonomie
lediglich stromlinienformige Anpassungen an gesellschaftliche Nachfrage zu sein. Der
Stil wird damit zur , Kontaktebene® von Kunst und Gesellschaft, auf der das System ,,die
Anforderungen von ,Interessen’ zuriickweisen und deutlich machen muf3, daf} es ,,aus-
geschlossen ist, Kunst mafigeschneidert oder auch nur nach Geschmack zu bestellen.“!®
Offen bleibt in dieser Argumentation, wie der Stil beides zugleich sein soll: ein rein de-
skriptives Mittel der nachtriglichen Klassifizierung und ein Instrument der dsthetischen
Selbststeuerung. Entweder proklamiert man die Unabhingigkeit der Formselektion
von stilistischen Festlegungen und verzichtet darauf, den Stil als Ort der kiinstlerischen
Autonomiesicherung zu beschreiben; oder man konzediert die Durchschlagskraft von
Stildeterminanten auf die Formentscheidungen der Werke, mii3te in diesem Fall aber
wesentlich schirfer untersuchen, wie Umweltbedingungen den neuralgischen Punkt
des Stils dazu nutzen, ins System einzudringen, und welche Immunisierungsstrategien
die Kunst entwickeln konnte, dies zu verhindern.

Wer beobachtet, unterscheidet. Aber auch Beobachter kénnen unterschieden wer-
den. Denn wer beobachtet eigentlich, wenn Kunst stattfindet? Bisher wurde implizit
unterstellt: das Publikum, und wenigstens einmal auch der Kiinstler. Das ist nicht
falsch, konnte aber den Eindruck erwecken, das Kunstsystem sei nur im Riickgriff auf
menschliches Bewuf3tsein zu verstehen, ja sogar den Verdacht aufkommen lassen, in
der Kunst der Gesellschaft feiere der Mensch seine systemtheoretische Auferstehung.'®

179 LUKG, S. 339

180 LUKG, S. 306

181 LuKG, S. 337; s. a. LuKG, S. 489f.

182 LUKG, S. 340

183 Luhmann 198643, S. 646

184 Luhmann 19864, S. 646 (im Original hervorgehoben)
185 Luhmann 19864, S. 646

186 wie etwa Sevanen 2005, o. S. meint
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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 trigt“;'®’
Kunst unter Ausschluf} der Offentlichkeit kénnte kaum gesellschaftliche Funktionen
erfiillen, sondern wire eine irrelevante Selbstbefriedigungsveranstaltung. Es spricht fiir
Luhmann deshalb ,,nichts dagegen, von psychischen Systemreferenzen auszugehen®,'®
solange man nicht dahinkommt, die individuelle dsthetische Erfahrung zum Malstab
der Analyse zu machen. Denn die Untersuchung der kunstwerkinternen Selektions-
prozesse hat gezeigt, dal} das ins Werk eingelagerte rekursive Formengefiige ungeachtet
seiner Urheber oder Abnehmer als Kommunikationsstruktur s#7 generis behandelt wer-
den kann. Sofern man daher Beobachtung in einem abstrakten Sinn als das Einsetzen von
Unterscheidungen auffassen will,'® wird aus der Binnenperspektive des Kunstwerks
heraus dieses selbst vom Objekt zum Subjekt des Beobachtens: ,die Form ist der Be-

1

obachter®,"" und fiir eine das Beobachten beobachtende Beobachtung zweiter Ordnung

geniigt es dann, dem Werk (und nicht dem Kiinstler oder anderen Rezipienten) beim
,Beobachten‘ zuzusehen.'”! Die Anwesenheit von Kunstwerken ersetzt die Anwesenheit
von Menschen.'”> 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 kdnne — ge-
wissermallen als Werke-fiir-sich? Und mehr noch: ob die Kunstkommunikation als
Kopplung von Information und Mitteilung tiberhaupt 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 fiir das Kunstwerk gilt, dal} es fiir sein
formales Prozessieren nicht die Starterlaubnis eines externen Beobachters benotigt. Weil

187 LuKG, S. 366

188 LuKG, S. 207

189 Luhmann 1991¢, 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 Uber die Art und den Gegenstand der Beobachtung soziale Zu-
gehorigkeiten und Nichtzugehorigkeiten zu bemerken oder zu demonstrieren; stellt man jedoch in
Rechnung, daB diese distinktiven Beobachtungen nicht bewuBt, sondern unter der Geltung der
asthetischen lllusio ablaufen, kénnte man mit einiger strukturalistischer Uberspitzung 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 friheren Schriften argumentiert Luhmann noch starker im Hinblick auf zwischenmenschliche
Kommunikation: ,Man muB feststellen kdnnen, ob ein Objekt eine Kommunikation tber Kunst er-
moglicht 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

259
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systemische Kommunikations- und physische BewulBtseinskreisldufe je in sich ge-
schlossen und einander unzuginglich sind,'”” kommunizieren mithin die Formen des
Kunstwerks, ohne wahrzunehmen,'”* und nimmt das Publikum wahr, ohne zu kom-
munizieren.'” Kommunikations- und BewuBtseinszirkel kénnen 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, wihrend dieser zwar iiber das Werk nach-, aber nichts in es hineindenken
kann. Seine Inklusion ins Kunstsystem beschrinkt sich deshalb darauf, die vor seinen
Augen ablaufende dsthetische Kommunikation wahrzunehmen und in den Operations-
modus des eigenen Bewultseins zu iibersetzen. Wie der Begriff der Beobachtung System-
operationen und Akteurshandlungen gleichermallen 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.'” Das Anleimen der dsthetischen Kommunikation an feste Objekte hat
nur den — sozial allerdings entscheidenden — Zusatzeffekt, Kunstereignisse nicht blof}
einem zufilligen Echtzeitbeobachter zuginglich zu machen, sondern ihnen das Ereig-
nishafte zu entziehen und sie als gleichsam materielle Auslagerung des Systemgedicht-

9

nisses'”” auch fiir alle spiter hinzutretenden Akteure paratzuhalten; anders als sonst

wird Kommunikation nicht als Handlung ausgeflaggt, vielmehr in eigens fiir diesen
Zweck hergestellte Gegenstinde eingeschrieben, die losgelost von menschlichen Tri-
gern in die sichtbare Welt eintreten. Das operative Verstehen des Systems und das be-

obachtende Verstehen des Betrachters konnen dadurch so weit auseinandergedehnt wer-

198 Man hat keine Eile und versaumt

den, wie die Haltbarkeit des Materials es gestattet.

193 LuGG, S. 105

194 LuKG, S. 19

195 LuGG, S. 104f.

196 auch hier ist noch einmal nach dem Verhaltnis von Einzelkommunikation und KunstwerkschlieBung
zu fragen, das schon bei der Bestimmung des Kunstcodes zum Problem geworden war: denn so-
fern man die operativen passend|unpassend-Bifurkationen als Differenzen von Verstehen und
Nichtverstehen auffassen maochte, muB auch das letzte Urteil Gber Annahme oder Ablehnung
(gelungenlImiBlungen) als Verstandnisunterscheidung formulierbar sein; in diesem Sinn ware der
Ubergang von einer Einzelform zur andern eine Art VorschuBkommunikation, die weiterlauft, auch
wenn sie noch nicht verstanden (abgeschlossen) wurde; man (oder: die Einzelform) wartet, ob sich
im folgenden die Dinge noch klaren, und wei3 erst am Ende, ob man das Werk insgesamt verstan-
den hat oder nicht

197 wobei diese ,Simultanprasenz” (Luhmann 19864, S. 631) verschiedener Vergangenheiten in der
Gegenwart dann durch den Stil geordnet werden muB — und der Kunst wie keinem anderen System
Originalitat abverlangt, wahrend Wiederholungen sonst weniger auffallig sind

198 Luhmann spricht von ,, konnexionistisch’” (LuGG, S. 267) operierender Kommunikation, die, wie
auch die Schrift, indirekte Anschltsse an vorliegende Kommunikationsofferten erlaubt; die termino-
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nichts: die Bilder hingen im Museum. Die Moglichkeit des zeitverzigerten Verstind-
nisses eines in dsthetischer Hinsicht gleichwohl abgeschlossenen Werks erklirt auch,
dal die soziale Anerkennung kiinstlerischer Erzeugnisse mitunter auf sich warten lifc
oder Gegenstinde in den Corpus der Kunst hineingezogen werden, die man bis dahin
an anderer Stelle angesiedelt und als Unterhaltung, Unfug oder Sachbeschidigung weg-
gerdumt hatte. Kein Werk aber ist auf solche Umweltzuschreibungen angewiesen.'” Als
Werk-fiir-sich 757 es im systemtheoretischen Sinn ,schén’ (oder ,hidBlich’), 75z es ,ein (her-

gestelltes) Ding mit bestimmten {...} Eigenschaften, die am Ding/im Ding lokalisiert

sind“,*® und , was ein Betrachter sehen soll“, muf} ,in dem Objekt gleichsam gebucht

oder verankert werden“.?’! Zwischen der kontingenten gesellschaftlichen Zurechnung
als Kunst und der nichtkontingenten formalen Kommunikationsqualitit der Schinbeit ist
demnach strikt zu trennen.?*? Beides mag zusammenfallen, aber ebensogut auseinander-
gleiten. Konsens ist so oder so nicht vonnéten. Daf} ,am Kunstwerk selbst Entschei-

dungen iiber stimmig (schon) oder nichtstimmig (hiBlich) zu treffen sind, fiir die es

« 203
t b

keine externen Anbaltspunkte gib macht Mehrdeutigkeiten sogar wahrscheinlich. Es

schliefit nur aus, sie als Erfindungen des Publikums (oder des Kiinstlers) zu behandeln

statt als programmierte Polysemie, mit der das Kunstwerk selbst das Maf} seiner Be-

204

stimmtheit steuert®* und 7z diesem Rabmen ,,dem wahrnehmenden BewulBtsein sein je ei-

genes Abenteuer im Beobachten“*? zugesteht. Man kann natiirlich gegen die Grenzen
dieses Abenteuers, die ,,durch das Werk selbst erzwungen sind“,?* rebellieren und ver-

logische Unterscheidung von operativem und beobachtendem Verstehen entnehme ich Nassehi
1997, S. 51

199 daB dies auch in der Systemtheorie keine Einheitsmeinung darstellt, zeigt etwa der starker kon-
struktivistische Ansatz Siegfried Schmidts, der Luhmanns Konzentration auf den Kommunikations-
begriff kritisiert, die den Akteur als Handlungstrager unsichtbar mache und das System an seine
Stelle setze; im Bemuhen, eine systemtheoretische Beschreibung von Symbolsystemen und eine
handlungstheoretische Analyse des Sozialsystems zu integrieren, untersucht Schmidts Modell
gesellschaftlich erzeugte kulturelle Codes als asthetische Zuschreibungsprogramme (Schmidt 1996,
S. 106f., 109ff., 123f., Schmidt 2001, S. 20ff., 37; s. a. Blom / Nijhuis 1995, S. 250ff., Berg 2000,
S. 179); einen &hnlichen Standpunkt vertritt Gerhard Plumpe (Plumpe 1993, Bd. 2, S. 8f.); vgl. zur
Frage der Zuschreibbarkeit von Kunstqualitaten aus systemtheoretischer Sicht auch: Krieger 1997,
S. 16ff.; offensichtlich falsch oder doch miBverstandlich wiedergegeben ist Luhmanns Position bei
Sevanen 2001, S. 93, der annimmt, Kunstwerke wiirden aufgrund immanenter Eigenschaften als
solche erkannt und dann entlang des Kunstcodes behandelt

200 LuKG,S. 61

201 Niklas Luhmann in: Luhmann/Bunsen/Baecker 1990, S. 53 (meine Hervorhebung); s. a. LUWK,
S. 1

202 Niklas Luhmann in: Schmidt 1976, S. 189

203 LuKG, S. 366 (Hervorhebung Luhmanns)

204 LuKG, S. 23f.

205 LuKG, S. 227

206 LuWK, S. 30
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suchen, Objekte gegen die Evidenz des Kontrafaktischen trotzdem zu Kunst zu erkliren,
muf} dann aber nicht am Objekt, sondern am Akt des Erklirens nachweisen, daf} die
performative Behauptung fiir sich schon als gelungene Kunstkommunikation bestehen
kann. Fiir Luhmann sind hier gewisse Grenzen gesetzt und moglicherweise auch erreicht.
Wenn Kiinstler ,,mit vollstindigem Verzicht auf kunstwerkinterne Signale“*” experi-
mentieren, wenn ,das Kunstwerk selbst gar nicht mehr als Kunstwerk iiberzeugen will,
sondern nur noch als solches markiert wird, werden manche Betrachter es ablehnen,
der Anweisung, es fiir Kunst zu halten, zu folgen“.?* Die Kunst muf} wissen, ,dal} ex-
pansive Tendenzen zu Inflationierungen fiihren“,**” daf} die ungebremste Ausweitung
des Moglichkeitsraums mit der Unterkomplexitit kiinstlerischer Produkte und einem
erlahmendem Offentlichkeitsinteresse zu bezahlen ist. Luhmanns Forderung an die
Kunst (wenn die Soziologie denn Forderungen stellen darf) zielt daher auf dsthetische
Selbstdisziplin und den Mut zum Risiko: ,,Irgendwas muss auch scheitern konnen, {...}
man muss sich Hindernisse aufbauen, Probleme, die man dann 16st“;?'° denn nur ,,die
Uberwindung von Schwierigkeiten kann einer Sache Bedeutung geben®.?!!

Bourdieu wiirde dem nicht widersprechen. Im Gegenteil ist ,ein recht unbestreit-
bares Kriterium fiir den Wert jeder kiinstlerischen {...} Produktion* auch fiir ihn ,die
Investition in das Werk, {...} die sich ermessen lifit anhand der aufgewandten Anstren-
gungen“,?'> 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 Formzwingen des Kunst-
werks, die Luhmann als dsthetische Sinngeber vorgestellt hatte; und es liegt auf der
Hand, dal andere Schwierigkeiten auch andere Bedeutungen hervorrufen. Fiir Bourdieu
ist die rein immanente Analyse der Systemtheorie eine unzulissige Abtrennung des
Werks von der Praxis, der es sich verdankt. Dieser amputierte Blick auf die Kunst ist

213

in seiner Einseitigkeit einer ,formalen Grammatik* vergleichbar,?"? die nicht unter-

scheidet ,,zwischen dem rein theoretischen Verhiltnis dessen zur Sprache [...1, der [...}
mit der Sprache nichts zu tun hat, aufler sie zu verstehen, und dem praktischen Ver-
hiltnis dessen zur Sprache, der sie fiir praktische Zwecke gebraucht, weil er verstehen
will, um handeln zu kénnen“.?' Zugang zu dem, was fiir Bourdieu die operative, also:

praktisch hergestellte und deshalb eigentlich sozizle Bedeutung der Kunst ausmacht, ge-

«215

winnt nur, wer ,,der Praxis der Handelnden“ keine , hermeneutische Absicht“*" unter-

207 LUKG, S. 478

208 LuKG, S. 479

209 LUKG, S. 208

210 Luhmann 1993d, S. 99 (die Orthographie folgt dem Schweizer Original)
211 LuKG, S. 507

212 BoRK, S. 140

213 so Bourdieu explizit: BoSS, S. 60

214 BoSS, S. 59
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stellt, ,als handle es sich dabei um Interpretationsverfahren®,?'® die den Akteur auf-
grund rein intellektueller Einsichten mit Sinn versorgten. ,Die Illusion, die sprachliche
Ordnung sei an sich autonom, wie sie der Vorrang bestitigt, der der inneren Logik der
Sprache auf Kosten der sozialen Bedingungen ihrer zweckgerichteten Anwendung einge-
rdumt wird“,?!” verfiihrt dazu, die Sprache, aber nicht das Sprechen zu begreifen; oder,
auf die Kunst gemiinzt: die Bilder, aber weder ihre Ursachen noch das Sehen an sich zu
verstehen. Daf} 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 Moglichkeiten zuriickbleiben, weil die notorische Uberbe-
wertung des Subjekts in den Kiinsten jedes sich dem Anthropozentrismus verweigernde
Erklirungsmodell als strukturalistisch maliregle. Die ,,Anferstehung der von den Wissen-

“218 gehpre entsprechend nichte

schaften vom Menschen so iibel zugerichteten Person
zum Programm der feldtheoretischen Asthetik. Gegen den idealistischen Geniekult
besteht sie vielmehr darauf, daf3 sich mit der zunehmenden Autonomisierung des
Kunstfeldes ,die Produktion des Kunstwerks, seines Wertes, aber auch seines Sinnes
immer weniger auf die Arbeit des Kiinstlers selbst beschrinken“?!” 1i¢. Je mehr das
kiinstlerische 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“.??* Anders als bei Luhmann folgt dem entmachteten Kiinstler mithin
nicht das Kunstwerk im Kommando iiber das #sthetische Geschehen nach, sondern die
Eigendynamik der Fe/ldmechanismen, die rekursiv mit dem Akteurshandeln gekoppelt

221 jenseits des Lobs ,des schopferischen Individu-

«223

sind. Jenseits von Hegel und Marx,

€222

ums“**? oder, umgekehrt, seines Ersatzes ,,durch einen Automaten“** verlduft als drit-

ter Weg die Rekonstruktion des dialektischen, niemals monokausal auflésbaren Ver-

224

hiltnisses von einverleibten und objektiven Feldzustinden®** — von kunstspezifischem

Habitus und kunstspezifischer Struktur, die ihrerseits als Dialektik zweier homologer

215 BoSS, S. 59

216 BoSS, S. 67

217 BoSS, S. 61 (Hervorhebung Bourdieus)

218 Pierre Bourdieu in: Bourdieu/Wacquant 1987, S. 216 (Hervorhebung Bourdieus)

219 BoRK, S. 463

220 Bourdieu 1983d, S. 136 (meine Ubersetzung)

221 so Bourdieus Charakterisierung der eigenen Theorie in: BoLF, S. 64

222 Bourdieu 1967, S. 132

223 BoSS, S. 78

224 vgl. hierzu bes.: Bourdieu 1967; es geht also nicht um eine Beobachtung von Interaktionen, die fur
die symbolischen Distinktionskampfe zwischen den Kinstlern oder den Kunstkonsumenten auch
gar nicht notwendig sind, sondern durch die gemeinsame Zentrierung um die produzierten oder
rezipierten Werke ersetzt werden (BoRK, S. 346); die feldtheoretische Analyse zielt vielmehr auf die
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Relationsstrukturen zu behandeln ist: ,der Struktur der objektiven Beziehungen zwi-
schen den Positionen innerhalb des Produktionsfeldes ...} und der Strukeur der objektiven
Beziehungen zwischen den Positionierungen im Raum der Werke*.*>> Diese ineinander
verwobenen und sich gegenseitig konditionierenden Relationsgefiige sind gleichwohl

nicht als abstraktes Hintergrundrauschen des Feldes zu untersuchen, sondern als Form-

226

kondensat, als ,,,unbewuf3te Poetik am konkreten Werk zu belegen.??” Denn der

Durchschlag der Hierarchisierungen in Produktions- und Werkraum — oder genauer:
ihrer im Distinktionskampf angeheizten permanenten Verschiebung — auf den Diskurs
der Kunst?*® bewirkt, ,dal} die allerspezifischsten Merkmale des Diskurses, seine Merk-
male als Form, und nicht nur sein Inhale, auf die sozialen Bedingungen seiner Produk-

tion zuriickzufiihren sind“.?* Die Forderung an eine ,, Wissenschaft vom Kunstwerk®,>"

«231

diesem Prozel der ,Formgebung“**! nachzuspiiren und ihn an den Produkten des Feldes

abzulesen, sicht Bourdieu mit der soziologischen Flaubert-Lektiire, die den Rege/n der
Kunst vorgeschaltet ist, exemplarisch eingelost: ,Die Struktur des Werks [...} erweist
sich® hier in einer strikt am literarischen Text entlanggefiihrten Exegese®** ,auch als die
Struktur des sozialen Raums, in dem der Autor des Werks selbst situiert war“.?**> Eine
ausgearbeitete Formtheorie allerdings, wie Luhmann sie anbietet, darf man von Bour-

dieus Asthetik nicht erwarten. Der Betrachter wird vielmehr auf Abstand vom Werk ge-

halten, dem seine Geheimnisse nicht durch ,ein Eintauchen, ein distanzloses Einfiihlen“?*

und erst recht nicht durch ein den Produktionsakt rekapitulierendes ,, Wieder-Erschaf-

«236

fen“?* zu entlocken sind (wie die ,, Theorie der schopferischen Lektiire“**® in ,,herme-

strukturellen Relationen, die dem Handeln zugrundeliegen und sich gleichzeitig im Handeln repro-
duzieren und verandern (BoFU, S. 378f.)

225 BoRK, S. 369 (meine Hervorhebungen)

226 BoRK, S. 145

227 so auch Schwingel 1997, S. 117

228 BoRK, S. 329, 370, BolF, S. 73

229 Bourdieu 1974, S. 131 (meine Hervorhebung); s. a. BoRK, S. 259

230 BoRK, S. 369

231 Bourdieu 1974, S. 131; s. a. BoRK, S. 259

232 Bourdieu spricht von einer ,strikt immanente[n] Lektire” (BoRK, S. 19 [Hervorhebung Bourdieus]),
obwohl er an anderer Stelle gerade davor warnt, ,,der immanenten und formalen Lekttre” (BoRK,
S. 313) eine addquate asthetische Erkenntnis entnehmen zu wollen; hinter der etwas verwirrenden
terminologischen Uberschneidung stehen die beiden (sich keineswegs widersprechenden) Postulate,
bei der soziologischen Analyse am Werk zu bleiben, ohne sich andererseits mit der bloBen Lekttre-
Erfahrung an sich zu begntigen und darauf zu verzichten, Beztige zwischen Werk- und Sozialstruk-
tur herzustellen; die immanente Beobachtung ist Voraussetzung, nicht aber Ersatz fir asthetisches
Verstandnis

233 BoRK, S. 19

234 BORK, S. 486; wobei Bourdieu in der ihm eigenen terminologischen Inkonsequenz an anderer Stelle
bemerkt, man kénne ,sich aktiv [...] an der ,schopferischen’ Tatigkeit beteiligen” (Bourdieu 1997b,
S. 112 [Hervorhebung Bourdieus])
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neutischem Narziimus“**” behauptet). Verstindnis ist allein dadurch zu gewinnen, daf3
die dsthetische , Erzeugungsformel rekonstruiert wird, deren Kenntnis ermogliche, die
Produktion des Werks selbst in einem anderen Modus zu reproduzieren, seine Zwangs-
ldufigkeit zu erspiiren, und das jenseits allen emphatischen Nachempfindens“.?** Hin-
ter dieser ,Erzeugungsformel’ freilich verbirgt sich durchaus nicht das, was Luhmann
als die ,ornamentale Infrastcruktur’ des Kunstwerks bezeichnet hat. Die ,interne {...}
Logik der kulturellen Gegenstinde“?*? ist gerade keine Logik der Formen, sondern eine
Logik des Feldes,*"° und die Beobachtung ist nicht dazu aufgerufen, das formale Knos-
pen und Aufblithen des Werks zu gegenwirtigen, sondern ,sich die Mittel {zu} ver-
schaffen, ,an jener We/s teilzuhaben, die dieses ungewohnliche Werk hervorgetrieben’
hat“: an dem kiinstlerischen ,,Universum, in dem und gegen das sich der ,schipferische
Entwurf erhob®.?"! Es geht darum, ,.die historischen Grundlagen der Genese des Werks
zu erfassen“,?*? nicht um Hebammendienste. Die gestalterische Arbeit des Kiinstlers
sieht sich damit an die Peripherie der dsthetischen Analyse gedringt, ohne deswegen
schon als reines Epiphinomen 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 Firbung der Sitze*
ist ,,nicht bloBe Ausfithrung 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, daf3 der Kiinstler sich von der ,evoka-
torische[n} Magie” des Werks in den Bann schlagen und seine Titigkeit als Produzent
in eine vom Produkt beherrschte Spur hineinzwingen lif3t. ,Wenn der Schriftsteller
dahin kommt, daf er von den Wortern besessen wird, entdecke er, dafy die Worter fiir ihn

denken“;*® sein kiinstlerischer Beitrag beschrinkt sich dann darauf, seinen Protagoni-

235 BoRK, S. 277

236 BoRK, S. 475 Anm. 25

237 BoRK, S. 475 (im Original hervorgehoben)

238 BoRK, S. 474 (meine Hervorhebungen)

239 Bourdieu 1989c, S. 136

240 in alteren Texten scheint Bourdieu dagegen durchaus noch (wie Luhmann) an eine den Formen in-
harente Stimmigkeit zu denken, die (und hier enden die Gemeinsamkeiten mit dem systemtheo-
retischen Modell) in Verbindung mit strukturellen Restriktionen die Charakteristik eines Kunstwerks
bewirke: ,In der Konzeption des Werks durchkreuzt und vermischt sich [...] dessen immanente
Notwendigkeit, sein Anspruch auf Ausftihrung, Verbesserung und Vollendung, mit sozialen Zwén-
gen, die das Werk von auBen her lenken.” (Bourdieu 1966b, S. 87 [Hervorhebungen Bourdieus));
das Kunstwerk firmiert hier noch als ,,Form [...], deren Stimmigkeit und immanente Notwendigkeit
durch eine der Konstruktion des Urhebers symmetrische Rekonstruktion zu erfassen” ist (Bourdieu
1968a, S. 183)

241 Bourdieu 1997b, S. 112 (meine Hervorhebung), auf das Werk Baudelaires bezogen

242 Bourdieu 1997b, S. 112 (im Original teilweise hervorgehoben)

243 BoRK, S. 179
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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®.>#

Doch selbst noch dieses Herantasten und Ausprobieren, ,das Zogern, das Verwerfen®,>"
das Uberraschtwerden und Uberwiltigtsein, das Luhmann als Selbstprogrammierung des
Werks zum Kern seines Konzepts isthetischer Autonomie macht, findet bei Bourdieu
seinen Rahmen in den ,Strukturzwingen des Feldes“,*! denen der Kiinstler im Moment
der Produktion ausgesetzt ist — nicht aber in den Zwingen der Form. Kunstwerke sind
,Entscheidungen zwischen den Moglichkeiten®,?"” die das Fe/d bereithilt.>*® Die Frage
wird sein, wie dieser strukturelle Rahmen gefiillt wird: welche der Moglichkeiten der
Kiinstler beim Schopfe packt, welche er auslific, welche er iibersieht.

Der Raum des Miglichen® besetzt bei Bourdieu theorietechnisch die Stelle, die Luh-
mann dem Medium zugewiesen hatte. Als Selektionsareal des idsthetischen Operierens
bietet er auf der Grundlage einer ,Gesamtheit moglicher Beschrankungen® eine ,endliche
[...} Gesamtheit miglicher Gebrauchsweisen“*° des kiinstlerischen Formenrepertoires.
Wie das Medium markiert der Moglichkeitsraum ein ,begrenzte{s} Universum aus

1 ein Areal an Anschliissen, die kon-

bedingten Freiheiten und objektiven Potentialitdten”:
tingent sind, insofern die Chance ihrer Aktualisierung sich in der Spanne ,zwischen
der absoluten Notwendigkeit und der absoluten Unmoglichkeit“*? bewegt, die aber
dennoch niemals vollkommen beliebig auftauchen. Es ,darf nichts absolut sicher sein,
aber auch nicht alles moglich®; es muf} ,,ein Moment an Unentschiedenheit, Kontingenz
[...1 geben, zugleich aber auch eine gewisse Notwendigkeit in der Kontingenz“.** Sinn
ist dem Beobachten demnach auch hier nur vor der Folie eines halboffenen Auswahl-
bereichs zu entnehmen, dessen Limitierung ein HeiB3laufen der Differenz von Aktuellem
und Potentiellem verhindert. ,Sehen {...} hei3t vor bestimmien Hintergriinden Formen
ausmachen®;?* vor der Diffusitit 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 einschrinkenden par-

tiellen (ndmlich stilistischen, sozialen und habituellen) Moglichkeitsriumen vorzuar-

244 BoRK, S. 35

245 BoRK, S. 316

246 BoRK, S. 315

247 Bourdieu 1989c, S. 131

248 s. a. Bourdieu 1997b, S. 112

249 vgl. hierzu: BoRK, S. 371-378, BolLF, S. 118-125

250 BoLF, S. 118 (Hervorhebungen Bourdieus)

251 BORK, S. 372 (Hervorhebungen Bourdieus)

252 Bourdieu 1997b, S. 274; vgl. die genau entsprechende Definition Luhmanns; &hnliche Formulierun-
gen findet man freilich schon bei Aristoteles oder Thomas von Aquin

253 Bourdieu 1997b, S. 274

254 Bourdieu 1985¢, S. 19 (meine Hervorhebung)
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beiten. Jeder dieser Teilrdume ist in sich nach dem Muster einer historischen Maschine
organisiert, die ein je ,durch kollektive Arbeit angehiuftes Erbe“?>> dazu benutzt, dem
Geschehen eine Richtung auf de Entscheidungen hin zu geben, die sich aufgrund der
kumulierten Geschichte ,als ,machbar’ abzeichnen“.?° So ist zwar keine sichere, ein-
deutige, aber doch: eine ,,wahrscheinliche Zukunft des Feldes {...} stets in der Struktur

«257

des Feldes schon enthalten“?” — in Gestalt von Vakanzen, von ,zu lésenden Proble-

me[n}“, von Alternativen, ,die darauf zu warten scheinen, als potentielle Entwicklungs-
linien, als Wege méglicher Erneuerung entdeckt zu werden.“*® Auf formaler Ebene
verengt, wie bei Luhmann, der zeitlich, 6rtlich und personlich nochmals abgestufte Szi/
dieses kiinstlerische ,Medium®: als ,historisch ausgebildete[r} Raum miteinander ko-
existierender und daher konkurrierender Werke, die durch ihre Wechselbeziehung den
Raum méglicher Positionierungen, Fortsetzungen, Uberholungen, Briiche umreifien®.?>
Das Stilsediment vergangener kiinstlerischer 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 Anschliisse zusehends
schiirfere Konturen verleiht. Stil gestattet dem #sthetischen Operieren somit den di-
stinktiven Blick nach vorn und zuriick, die Anbindung ans Alte und die Abstofung 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 kénnte.?® An
den so eingerichteten Differenzen muf3 sich auch die Kunstwahrnehmung orientieren;
denn das ,Erfassen von Ahnlichkeiten setzt den impliziten und expliziten Bezug auf
Unterschiede voraus — und umgekehre.“?°' Von einer adiquaten Beobachtung ist daher
zu erwarten, im Abtasten der formalen Abstinde von Werk zu Werk die doppelte Justie-

rung aller kiinstlerischen Erzeugnisse nachzuvollziehen, um ihre ,volle Bedeutung“?%?

<263 264

und ,,Originalitit“** wiirdigen zu konnen:*** sie einerseits im Kontext vorhandener

Positionierungen zu lokalisieren und andererseits in den Zusammenhang ihrer ,Mit-

«266

Moglichkeiten“,? ,den Raum der gleichzeitig moglichen Werke“** einzubetten. Die

Aktualisierung gegebener Potentialititen und ihre Standortbestimmung in einer stili-
stischen Reihe findet schlieBlich ihre letzte Einschrinkung im Geschmack des beobach-

255 BoRK, S. 372

256 BORK, S. 371; s. a. Bourdieu 1997b, S. 274ff.
257 BoRK, S. 430

258 BoRK, S. 372

259 BoRK, S. 380 (meine Hervorhebung)

260 vgl. BoRK, S. 368

261 BofFU, S. 97

262 BoFU, S. 95 (im Original hervorgehoben)
263 BoFU, S. 97 (im Original hervorgehoben)
264 s. a. Bourdieu 1967, S. 133

265 BoFU, S. 95 (im Original hervorgehoben)
266 BORK, S. 393
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tenden Kiinstlers oder Rezipienten, der aus dem objektiven ,Medium* des Feldes subjek-
tive Selektionshorizonte herausschneidet. Das formal Mogliche trifft auf das habituell
Denkbare, das wiederum im Wechselspiel mit Stellung und Laufbahn des Akteurs in-
nerhalb sozialer Hierarchien seine Strukeur erhilt. Auch diese gesellschaftlichen Mog-
lichkeitsbereiche besetzter und noch zu besetzender Kiinstler- oder Publikumspositio-
nen im Produktions- oder Sozialraum sind historisch konditioniert und dispositionell
riickgekoppelt.?”” Zum einen resultieren die objektiven Schranken fiir Auf- oder Abstiege
aus der Summe schon vergebener Posten sowie den entsprechend sich 6ffnenden oder
schliefenden ,strukturellen Liicken‘, wihrend die individuellen Plazierungswahr-
scheinlichkeiten einzelner Akteure zusitzlich von ihrer Ausgangslage und ihrem im
biographischen Verlauf akkumulierten Kapital abhiingen; zum andern nimmt das un-
bewulite Lernen aus der Vergangenheit eine zwar undeterminierte, aber realistische
Karriere schon im Wollen vorweg und reduziert die subjektiven Chancen auf die habi-
tuell iiberhaupt erwartbaren Positionen.?*® So markieren der Auslauf, den die gesell-
schaftlichen und stilistischen Fesseln zulassen, und das Sichtfeld, das die inkorporier-
ten Scheuklappen freigeben, gemeinsam den konkreten Moglichkeitsraum jeder dsthe-
tischen Selektion. Fiir Bourdieu sind, wie fiir Luhmann, Beziige auf dieses ,Medium'
nicht als Fremdverweisungen zu begreifen, die Umweltabhiingigkeiten in den operati-
ven Kreislauf des Feldes einfiihren wiirden, sondern als unstinterne und kunstspezifische
Referenzen, die, indem sie an verschiedene Ebenen der kiinstlerischen Eigengeschichte
anschlieBen, immer auf der Innenseite der Kunst verbleiben. Asthetische Entschei-
dungen sind isthetisch limitiert, aber ,zugleich, was die direkten Determinierungen
durch das 6konomische und soziale Umfeld angeht, relativ autonom*.>®” Sowenig sich
das feldtheoretische Konzept demnach den Vorwurf strukturalistischer Vereinfachung
gefallen lassen muf, sosehr dringt sich allerdings die Frage auf, wie Bourdieus kom-
plexe Gemengelage hochintegrierter formaler und sozialer, realer und wahrgenomme-
ner Moglichkeitsareale in ein verniinftig handhabbares Modell der praktischen Kunst-
beobachtung zu iibersetzen ist. Anders als in extensiven Kontextstudien jedenfalls
diirfte es kaum gelingen, den mehrdimensionalen Raum des Potentiellen abzugrenzen,
um aktuelle Werke dagegenzuhalten und daran zu messen. Angesichts dieser iiber-
spannten Forderungen an die Rezeption, die hochstens exemplarisch, aber kaum gene-
rell zu erfiillen sein diirften, ist zumindest das reflexive Sehen notwendigerweise defi-
zitir — und die vollstindige Ausbeutung des Kunstwerks unerreichbar.

267 BoRK, S. 428

268 auch wenn die beiden Raume der objektiv moglichen und der subjektiv denkbaren Positionen dazu
tendieren, deckungsgleich zu sein, bleiben in der Praxis doch Ubersténde: nicht alle denkbaren Posi-
tionen stellen sich als realistisch heraus — man ist enttauscht; und nicht alle eigentlich realistischen
Positionen sind auch denkbar — aufgrund habitueller Einschrankungen schlagt also nicht jeder Ak-
teur gleiches Kapital aus gleichem Erbe: BoRK, S. 31f., 37, 422ff., BoLF, S. 74f., 115f.

269 Bourdieu 1994, S. 55
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Der vorreflexive, sich der kiinstlerischen Illusio anvertrauende Beobachter kennt diese
Schwierigkeiten nicht. Die kumulierten Moglichkeitsriume lotsen ihn in einem Pro-
zef} der gegenseitigen Selbsteinschrinkung unwillkiirlich auf diejenigen Positionie-
rungen, die an Stil, Status und Habitus tiberzeugend anschlieBbar sind. ,In diesem {...}
Zusammentreffen unabhingiger Kausalreihen gehen nach und nach alle ,lateralen Mog-
lichkeiten‘ zugrunde“.?”° Je mehr die Beliebigkeit sich auflsst, desto mehr gewinnt die
Wahl des Akteurs riickblickend den ,,Anschein der Vorbestimmtheit“,?”! des zwingend
so und nicht anders Realisierten; sie gelingt, weil die ,strukcurell notwendigen Zu-
fille“?’? des Feldes ihre Kontingenz in evidente Schliissigkeit verwandeln. Solcherart
,passende’ Werke, iiber deren Annahme, Ablehnung und hierarchische Verortung der
Beobachter sich selbst den sozialen Platz zuweist, an dem er sich zuhause fiihlt, erhal-
ten einen individuellen Sinn, den jeder Rezipient (der Kiinstler eingeschlossen) hochst un-
terschiedlich aktualisiert.””?> Wahrheit — verstanden als eine privilegierte, verbindliche,
notwendige Lesart — ist dem Werk nicht zueigen. ,\Wahr‘, wenn man so formulieren
mochte, ist das Kunstwerk allein in sozialer Hinsicht: in seiner objektiven Stellung im
isthetischen Distinktionskampf, also gerade in der Vielheit seiner Gebrauchsweisen
und Interpretationen. Ein dafiir sensibilisierter, theoretischer Blick zieht aus der Er-
kenntnis dieser Sinnoffenheit, die auf Praxisebene zwar benutzt, aber nie als Einheit
faf3bar wird, die geistige Befriedigung, die man als reflexiven Sinn bezeichnen mag. Bei-
den Beobachtungen schenkt das Kunstwerk ,,das doppelte Gefiihl des Niedagewesenen

und doch mit Notwendigkeit Eingetroffenen®:*’

als ein besonderer Fall des Miglichen®”
zeigt es seinen Sinn stets in der bestimmten Gegenwdirtigkeit seines So-Seins gegeniiber
allem, was es entgegemuirtigt *'° und potentialisiert. Das sinnstiftende Moment des ,reinen’
Auges besteht dabei im ,Passen’ der idsthetischen Entscheidung und somit in der Blind-
heit fiir die strukturellen Ursachen dieser Wahl. Das historische Auge dagegen will Kunst
— anders, als eine Ideologie des voraussetzungslos Schénen es behauptet — als Produkt
geschichtlicher Bedingungen erkliren, ohne deswegen die Legitimitit des schonen
Scheins zu leugnen; es will Kunstwerke einerseits ,dadurch relativieren, dal3 {... es} ihren
Sinn an einen gegebenen Zustand des Feldes der Auseinandersetzungen bindet”, mochte
ihnen aber andererseits ,,ihre Notwendigkeit zuriickgeben“.?”” Wie bei Luhmann, so be-
wegt sich die reflexive Beobachtung auch hier in zwei Richtungen. In der Riickkehr zur
Arbitraritit jedes Anfangs®’® erhellt sie, durch welche Mechanismen das einstmals Kon-

270 BoRK, S. 47; Luhmann hatte in &hnlichem Sinn von der Aufzehrung des Mediums gesprochen
271 BolF, S. 125

272 BoRK, S. 47

273 BoRK, S. 277

274 Bourdieu 19683, S. 184

275 so Bourdieu, seinerseits Gaston Bachelard zitierend: Bourdieu 1994, S. 14

276 so Bourdieu mit Seitenblick auf Husserl: Bourdieu 1997b, S. 265

277 BoRK, S. 467f. (meine Hervorhebungen)
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tingente, das ebensogut anders hitte enden kionnen, seine Alternativen verschwinden
liB¢ und dann ,,in der Sprache des Universellen zu uns spricht“;””* umgekehrt 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,

%0 und es als singulires Erzeugnis auszuzeichnen,

was zunichst kontingent erscheint®,
das an ebenjener sozialen Stelle gar nicht anders sein diirfte, als es ist. Mithin geht es
nicht um den billigen Effekt, Kunstwerke unter Hinweis auf ihre Kontingenz als Tdu-
schungen zu enttarnen, die als iiberfliissig, falsch, ja: gefihrlich 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 sinngebende Unbedingtheit
der Werke nachvollzieht, der sie ,,notwendig und unvergleichbar macht, also in ihrer

“81 _und zugleich den Kiinstler gegeniiber der Struk-

spezifischen Existenz rechtfertigt
tur rehabilitiert. Denn die Zwinge des Feldes verleihen als ,ars obligatoria” jedem Werk
den Charakter einer ,mit Fug und Recht gewihlte[n} Option®, lassen dem Akteur aber
trotzdem die Freiheit einer ,ars inveniendi, innerhalb der Grenzen” des Notwendigen

weine Vielzahl akzeptabler Lésungen zu erfinden®.?

Auch dem nicht-naiven Kiinstler
»ist der Raum der Positionierungen, den die Analyse rekonstruiert, nicht als solcher
prisent”, nicht vollstindig als Operationsfeld einer ,bewulite[n} Distink-
tionsstrategie{...1**® verfiigbar; doch kann er die Zukunft des kiinstlerischen Relati-
onsraums wenigstens soweit antizipieren, ,,um zu erahnen, welche Bedeutung das Mog-
liche, das er im Begriff ist zu realisieren, durch die Beziehung zu anderen Moglich-
keiten eventuell gewinnt®.?®* Dies in Rechnung zu stellen, muf} heien: nicht allein
die ,Erzeugungsformel’ einer Positionierung zu ergriinden, sondern iiberdies der kiinst-
lerischen Leistung Respekt zu zollen, ,sie ins Werk zu setzen“,*® die ,aullergewhnliche
Anstrengung zu verstehen und sinnlich zu erfassen, die [...} notwendig war, um sie
existent werden zu lassen“.?%° Wie alle Praktiken, so sind auch die kiinstlerischen mehr
als blof} , Theaterrollen, aufgefiihrte Partituren oder ausgefiihrte Pline“.?®” Der Mensch
ist das Restrisiko aller Determinierungen. Die Kreativitit, ihnen ein kleinwenig zu
entschliipfen, dem Kollektiv einen individuellen Spielraum zu entlocken, aus dem ver-

meintlich Unabinderlichen der Zeit, der Herkunft, letztlich: des Habitus noch so viel

278 vgl. Bourdieu 1997b, S. 119-122, Bourdieu 1968b, S. 17
279 BoRK, S. 486

280 Pierre Bourdieu in: Bourdieu/Wacquant 1987, S. 234

281 BoRK, S. 468

282 BORK, S. 373f. (Hervorhebungen Bourdieus)

283 BoRK, S. 154

284 BoRK, S. 169

285 BORK, S. 83 (Hervorhebung Bourdieus)

286 BoORK, S. 14

287 BoSS, S. 97
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Selbstbestimmung herauszuschlagen, um die von der Struktur aufgerufenen Probleme

288 _ dieses

9

jenseits stereotyper Automatismen ,,in eine besondere Lisung zu verwandeln’
Improvisationstalent des Akteurs gilt es als sein persénliches Verdienst anzuerkennen.?
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 kiinstlerischen Kampf um strukturelle Unabhingigkeit verwandt. Fiir
Bourdieu schmilert der objektivierende Blick deshalb nicht die Wirkung des #stheti-
schen Erlebens, sondern intensiviert sie noch durch die neugewonnene , Fihigkeit, diese
Erfahrung zu erkliren {...} und sich damit die Mglichkeit einer wirklichen Freiheit
gegeniiber den eigenen Determinierungen zu verschaffen*.?*” Statt den Kiinstler ,,durch
die Rekonstruktion des Universums der gesellschaftlichen Festlegungen, denen er un-
terliegt, zu vernichten und das Werk auf das blof3e Produkt eines Milieus zu reduzieren
[...1, ldBc sich vielmehr mit der soziologischen Analyse die ganz besondere Arbeit be-
schreiben und verstehen®, die der Produzent gleichermallen ,gegen jene Festlegungen
und dank ihrer leisten mufte, um sich als schopferisch Wirkenden hervorzubringen, das
heif3t als Subjekt seiner eigenen Schipfung.“?”! Zum entscheidenden Qualitdtskriterium
dsthetischer Praxis (oder ihrer Beobachtung) wird so die Virtuositit, mit der Kiinstler
oder Publika die ihnen auferlegten Begrenzungen erfassen und handhaben; aus der ,,Un-
abhingigkeit gegeniiber den Kriiften und Zwiingen, die von auf3erhalb und, schlimmer
noch, innerhalb des Feldes wirken“,?”? erlésen Produktion, Konsum und endlich die
Kunstwerke selbst ihren spezifischen Wert.

Abgesehen von der hier anklingenden (und etwas zweifelhaften) Tiichtigkeitsethik,
die das Quantum vergossenen Schweifles zum Malf} des Gelingens erhebt, bleibt Bour-
dieus Argumentation auch sonst in verschiedener Hinsicht unplausibel. Nicht recht
geklirt ist etwa die Frage, ob die Sinnquelle dsthetischer Artefakte nun in der Notwen-
digkeit ihres spezifischen Daseins oder, im Gegenteil, in der kreativen Arbeit des Kiinst-
lers gegen diese Notwendigkeit zu suchen ist: ob demnach reflexives Verstehen darin
liegt, das Notwendigwerden des Werks in der Verhidrtung kontingenter Moglichkeiten
zu rekonstruieren,”” oder nicht viel eher darin, die individuelle Nutzung des Kontin-
genzraums zu erforschen, also gerade die Abweichung der realen Praxis vom Notwen-
294

digen®* abzuschitzen. Mochte man aber das dsthetische Urteil vom Grad der Resistenz

288 BoLF, S. 145 (Hervorhebung Bourdieus)

289 s.a. BoRK, S. 163, 317f,, BoLF, S. 124f., Bourdieu 1992b, o. S.; von ,Improvisation’ spricht Fowler
1999, S. 1f., von Kreativitat’ Beer 2006, S. 6

290 BoRK, S. 12f.; obwohl man an anderer Stelle liest, die reflexive Beobachtung kénne |, der lllusion
unmittelbarer Erleuchtung, unabdingbare Komponente des reinen Wohlgefallens, durchaus abtrag-
lich sein” (BoFU, S. 60)

291 BoRK, S. 173

292 BoRK, S. 140

293 also: ,Einsicht in die Notwendigkeit” zu gewinnen (Bourdieu 1980e, S. 76; s. a. BoRK, S. 431, 474
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abhingig machen, den das Kunstwerk gegen seine Determinanten aufbringt, so wiire
entschiedener zu trennen zwischen Limitierungen, die, weil sie tatsichlich verzichtbar
sind, mit Aussicht auf Erfolg befehdet werden kénnen, und solchen, die absolut un-
verfiigbar bleiben und auch im Sturm nicht zu nehmen sind. Es mag Zwinge geben,
die Widerstand zulassen oder sogar erfordern, weil ihre Uberwindung das Feld voran-
treibt (man denke an die Auseinandersetzung zwischen Hiretikern und Orthodoxen)
oder seine Abwehrkrifte stirkt (wie im Kampf der ,reinen Kunst gegen heteronome
Infiltrationen). Andererseits existieren Schranken, welche die kiinstlerische Illusio der
Praxis setzt und die zumindest dsthetisch unhintergehbar sind, weil die Revolte gegen
den Glauben des Feldes entweder in Gestalt neuer Kunstwerke unternommen wird und
deshalb miBlingt, oder aber auferhalb der Kunst realisiert werden mul3: etwa als Sozio-
logie.*” Und wo schlieflich wire das geheimnisvolle Personlichkeitsreservat anzusie-
deln, das als ein dem Gesellschaftlichen restlos entzogener, unantastbarer Kern des
Ichs?** das improvisierte Spiel auf der sozialen Klaviatur erlauben und lenken wiirde?
Bourdieus Theorie jedenfalls kennt keinen solchen Ort jenseits des Habitus.?”” Wenn
aber die subjektive Potenz des Akteurs, objektive Handlungsfreiheiten zu nutzen, in
gleicher Weise an die Strukturen der Kunst riickgebunden ist wie diese bedingten Frei-
heiten selbst, so ist die Dialektik von Kreativitit und Mglichkeitsraum eine volunta-
ristische Fiktion, die vorgaukelt, man kénne, obwohl beide aus ein- und derselben Feld-
geschichte hervorgehen, Notwendigkeit durch Willenskraft disziplinieren.
Angesichts der Instabilitit und historischen Konditioniertheit kiinstlerischer Selek-

294 oder, wiederum mit einer Formulierung Bourdieus: der ,Distanz zur Notwendigkeit” (BoFU, S. 100);
die Lésung kann doch kaum in der Unterscheidung zwischen gewdhnlichen, ihre Zeit spiegelnden,
und genialen, gegen ihre Zeit revoltierenden Kunstwerken liegen, wie Quemin 1995, S. 289 vorschlagt
vgl. fur dhnliche Kritik: Dunn 1998, S. 105, Rigby 1993, S. 276

so Dunn 1998, S. 94f.

was man nicht ohne einiges Recht als verkappten Soziologismus kritisieren kann (so fr Bourdieus
soziologische Asthetik etwa Crowther 1994, S. 163; zu einer Gegenposition vgl. Paulson 1997,

S. 407, der den Akteuren gerade das MalB3 an Praxisfreiheit zugesteht, das schlecht geleugnet wer-
den kann, will man nicht die exakte Determination jeder Alltagsregung behaupten; diese banale
Kreativitat ist dann nicht viel mehr als ein Beruhigungsmittel, das Uber die Illusion des Handlungs-
voluntarismus weitere Reflexion unterbindet (Beer 2006, S. 6ff.); in der Tat neigt Bourdieu dazu,
jede Moglichkeit des reflexiven Zugriffs auf den Habitus nahezu unmaéglich zu machen, indem er
das Konzept der Inkorporierung sozialer Strukturen nicht nur als Metapher fir den blinden Fleck
der Beobachtung versteht, sondern ganz wortlich: im Sinne einer , dauerhaften Modifikation der
Korper” (Bourdieu 1997b, S. 180), die die Dispositionen gewissermaBen somatisiert und damit dem
Denken, der Erklarung, der BewuBtwerdung vollstandig entzieht — sodaB nur durch ,eine wahre
Arbeit der Gegendressur, die ahnlich dem athletischen Training wiederholte Ubungen einschlieBt,
eine dauerhafte Transformation des Habitus zu erreichen” (ibid. S. 220) ist (wie auch immer man
sich das biologisch vorzustellen hat); akzeptiert man diese Idee, so liegt es nicht fern, asthetische
Produktion vornehmlich als Kérperarbeit zu begreifen und nach einer ,Soziosomatik der Kunst' zu
rufen (Cook 1999, bes. S. 298)
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tionshorizonte muf} Bourdieu die Luhmannsche?”® Vorstellung eines iiberzeitlich fixier-
ten, ,,im Werk selbst enthaltenen Programms“*” der Lektiire hochst verdichtig vorkom-
men. Der hermeneutische Glaube daran, die Kunstbeobachtung kénne iiber alle Wech-
sel ihrer gesellschaftlichen Bedingungen hinweg unverinderliche, kontextfreie Bedeu-
tungen aktualisieren, weil ,das Werk selbst die Information dariiber liefere, in welcher
Weise es zu lesen sei“,’® ist fiir ihn ,nichts weiter als eine Illusion®, die im jeweiligen
Einzelfall auf Status- und Habitushomologien zwischen Kiinstler und Publikum beruht.
Dal} Kunstwerke gerade aufgrund solcher Verwandtschaftsverhilenisse ,die ihnen im-
manenten Normen durchsetzen, nach denen sie wahrgenommen werden wollen*,*! ja
sogar ,selbst noch die zu ihrer Wahrnehmung erforderlichen Kategorien bereit-
stellen®,** 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 giiltigen Rezeptionsgesetze; sie trigt nur der Tatsache
Rechnung, ,daf} 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®,’*> weil die symbolische Gewalt der herrschenden Asthetik eine Viel-
zahl potentieller Perspektiven fzktisch ausschaltet und die ,adiquate Deutung” einer
privilegierten Elite als ,Offenbarung der Wahrheit*>*! ausgibt. Die Frage nach dem
,wahren‘ Blick wird zur Frage nach der Macht, einen partikularen Blickwinke/ als uni-
versal zu etablieren.’” Und perfiderweise funktioniert dieser Mechanismus von Legiti-
mation und Delegitimation unter Mitwirkung derer, die durch ihn demontiert werden;
denn besonders den schlecht ausgeriisteten Beobachtern des Feldes, die den Werken
keine Gebrauchsanweisung entnehmen konnen, erscheint es ratsam, die Entscheidung
den Experten zu iiberlassen 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 7hnen verborgen bleibt. Es ist demnach nicht falsch, auch bei Bourdieu
von Polysemie zu sprechen, sofern man sich damit begniigt, darunter die Heterogenitit
hierarchisch abgestufter Zugriffsweisen auf die Kunst zu verstehen. Was Luhmann als

298 Bourdieus Lieblingsgegner in dieser Frage ist allerdings Gadamer: vgl. BoRK, S. 480-485

299 BoRK, S. 483

300 BoRK, S. 314

301 BORK, S. 135;s.a. S. 114 sowie BoFU, S. 57

302 Bourdieu 1968a, S. 179

303 BoRK, S. 57

304 BoRK, S. 485

305 wie der folgende Dialog zwischen Alice und dem Ei auf der Mauer illustriert: ,,,Wenn ich ein Wort
verwende’, sagte Humpty Dumpty verdchtlich, ,dann bedeutet es genau das, was ich es bedeuten
lasse, nicht mehr und nicht weniger.” ,Die Frage ist’, sagte Alice, ,ob du den Wértern einfach so
viele verschiedene Bedeutungen geben kannst'.,Die Frage ist’, sagte Humpty Dumpty, ,wer die
Macht hat — das ist alles.’” (aus: Lewis Carroll: Alice hinter den Spiegeln [engl.: Through the Look-
ing-Glass], 1871 [meine Ubersetzung])
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eine — fast mufl man sagen: ontologische — Eigenqualitit 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 dsthetischen Interesses®*® — was nicht aus-

schlieB3t (vielmehr: dadurch verunklart wird), dall der Beobachter den Beweis fiir die
Richtigkeit seiner individuellen Interpretation tatsichlich in der mannigfaltigen Schon-
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
,sreinen’ Auges, die ,dem Werk inhdirente Polysemie zu erforschen“,*" ist folglich blof3
eine dieser Dimensionen,’®® wenn auch die legitimste. Die Einbeit des Kunstwerks ist
somit auch in Bourdieus Verstindnis unsichtbar, solange man im Beobachtungsmodus

zweiter Ordnung verharrt; entsprechend singulidr und unersetzlich,’® ,auf Erlduterun-

«310 ;

gen und Exegesen unreduzierbar“?'’ ist fiir ihn, wie fiir Luhmann, jedes einzelne Werk.

Die Komplexitit der Kunst, die das Fassungsvermogen des Rezipienten sprengt, ist al-
lerdings nicht in den Gegenstand eingegossen; sie lagert sich ihm von auflen her an, je
mehr und je verschiedenere Wahrnehmungen es in seinem Hafen ankerwerfen lif3¢. Erst

einer historischen Objektivierung gelingt es, diese Gleichzeitigkeit des Verschiedenen

311 5

rational zu verklammern,’" indem sie fiir die Vieldeutigkeit des Werks eindeutige so-

ziale Griinde benennt — ohne diese Griinde und ihre Folgen damit auch nur im ge-
ringsten zu beseitigen. Die dsthetische Polysemie kann lediglich strukturell geerdet,
aber nicht geschlichtet, unterdriickt oder in einer Synopse aufgehoben werden, weil die
Differenzen zwischen den subjektiven Wahrheiten niemals in einem Fluchtpunke der
universalen Vernunft konvergieren.’!?

306 BoRK, S. 277

307 BoRK, S. 479 (im Original vollstandig hervorgehoben); s. a. BoRK, S. 382, BoLF, S. 90

308 was eine ,Ideologie des unausschopfbaren Kunstwerks” (BoRK, S. 277) tbersieht

309 BoRK, S. 469

310 BoRK, S. 222;s. a. BoSS, S. 64

311 wahrend flr Luhmann die Historisierung ihrerseits nur eine der zahlreichen Beobachtungsmaglich-
keiten ware, die das polyseme Werk zulaBt

312 vor allem hinsichtlich alter Kunst bleibt aber ungeklart, 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 Méglichkeitsraum im Moment der Werkgenese oder auch der Beobachtungskontext der
Gegenwart in Betracht zu ziehen ist; im ersten Fall ware der reflexive Sinn des Werks historisch fest-
gelegt und unveranderlich; im zweiten Fall ware er zwar zu jedem Augenblick objektiv benennbar,
aber Uber die Geschichte hinweg kontingent, da jeder Epoche andere Wahrnehmungsinstrumente
zur Verfligung stehen (vgl. Bourdieu 1968a, S. 173ff.); Bourdieus Argumentation ist in diesem
Punkt widersprlchlich: einerseits darf historischen Werken nicht einfach eine als Uberzeitlich aus-
gegebene aktuelle Lesart untergeschoben werden (vgl. BoRK, S. 480-485; wobei die originale,
authentische Rezeptionshaltung wiederum kaum exakt feststellbar ist: vgl. BoRK, S. 490-493,
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Die Ursachen der Kunst sind fiir die feldtheoretische Analyse nach alldem nicht auf
der Innenseite der Werke zu suchen, sondern im gesellschaftlichen Raum, der sie um-
gibt. In Luhmanns Modell miifite dies unweigerlich den Zusammenbruch der Kunst-
autonomie herbeifiihren, da die Systemgrenzen in diesem Fall durch Umweltfest-
legungen jenseits der dsthetischen Kontrolle gezogen wiren: seien es politische, religiose
oder wirtschaftliche Krifte, seien es die subjektiven Erfahrungen des Bewultseins. Es
ist bemerkenswert, dal3 Bourdieu dieses Schema mit der theoretischen Volte durch-
kreuzt, den Auflenhorizont des Werks und mit ihm die Quelle der kiinstlerischen Logik
in die spezifischen Feldstrukturen zu verlegen. Weder der Kiinstler noch das Publikum, erst
recht nicht der Marke, die Regierung oder die Kirche sind Urheber des Werks; die
,Grundlage der Wirksamkeit von Konsekrationsakten liegt im Feld selbst, {...} das heif3t
in dem System der objektiven Beziehungen®,’" aus denen es besteht. Nicht die Inten-
tion des Genies, nicht die Zuschreibung dazu berufener (oder unberufener) Instanzen,*'*
sondern ausschlieflich die allen auf- und eingeprigte, der Praxis des Feldes vorausge-
setzte und durch die Praxis reproduzierte dsthetische Illusio gibt den Kredit, der das
»Wunder der Signatur moglich macht, ,bestimmte Produkte zu heiligen”.’" Diese
,magische Gewalt“>'° der Kanonisierung, die ,den Wert des Kunstwerks als Fetisch
schafft“,>'” verschleiert, daf} hinter der ,demiurgischen Fihigkeit“*'® der Produzenten
die ,kollektive ...} Arbeit“*!” des ganzen Kunstraums steht. ,Der letzte Garant {...}
fiir diese Treuhandwithrung {...} 13t sich nicht au3erhalb des Netzes der Austauschbe-
ziehungen ausfindig machen, iiber die sie sich erzeugt und innerhalb deren sie umladuft*.
Als ,Zentralbank", die jeder Praxis, welche sich ihrem Glaubensbekenntnis unterstellt,

€320

,die letzte Biirgschaft** erteilt, fungiert mithin der autonome Konsekrationskosmos

des Feldes selbst. Damit ist aber die ,symbolische Alchemie®,**! die das Werk mit

Kunstqualititen ausstattet, weder als willkiirliche Verklirung des Gewshnlichen noch

322

als reale ontologische Verwandlung des Objekts®** zu verstehen, weder als nachtrigliche

Bourdieu 1968a, S. 161); andererseits ist gerade bei avantgardistischer Kunst zu erwarten, da3 die
Rezeptionsbedingungen der unmittelbaren Entstehungszeit dem Werk gerade nicht gerecht wer-
den, sondern erst durch das Werk und gegen die Tragheit des Feldes geschaffen werden mussen
(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-religisen Charakters kritisiert, der dem Postulat einer Ablésung des Kunstfeldes von Religion
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Proklamation noch als Verzauberung beliebiger Alltagsgegenstinde durch das Anhef-
ten eines entsprechenden Etiketts oder das Sprechen beschwérender Formeln.** 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 fiir Bourdieu keine Kunst jenseits menschlicher Partizipation,
jenseits einer Praxis, die dieser Logik Leben einhaucht; die Werke sind abhingig von
Beobachtung — aber (und hier kénnte auch Luhmann zustimmen): nicht von Beobach-
tern. Denn unter der Geltung der édsthetischen Illusio gibt es nichts anderes als Kunst
(wie es unter der Geltung fremder Illusiones alles andere, nur gerade keine Kunst gibt).
Es mogen dann Felder, die etwa 6konomischen oder politischen Rationalititen gehor-
chen, immer noch Dinge produzieren, die ein unbedarfter Beobachter, ihres Verwen-
dungszwecks unsicher, nach Belieben fiir Kunstwerke halten kann. Allein ihm fehlt

324

(wie diesen Dingen) der Glaube.

Das symbolische Werk

An Kunstwerken kann man mit den Blicken hingenbleiben, aber auch mit dem Armel.
Fiir Luhmann liegt eine besondere Faszination in dieser eigentiimlichen Doppelqualitit
des Werks, Korper und Kommunikation zugleich zu sein, ein Gegenstand in der Welt
und eine eigene Welt im Gegenstand.’* Als Objekt (sei das nun ein riumlich begrenz-

bares Ding oder ein zeitlich begrenzbarer Prozel}) bindet das Kunstwerk Aufmerksam-

keit unter dem , Kommunikationsvorbehalt weiterer Analyse“;** es verweist in seinem

So-Sein (Information) auf sein Gemachtsein (Mitteilung). Die Beobachtung muf} unter
die Haut gehen, muf} sich von der Auflenseite anregen lassen, den Umrif3 des Werks zu

seiner Innenseite hin zu kreuzen. Was sie dort vorfindet, sind ,,,reine’ Formen, die kei-

«.327

nen Inhalt mehr vorfiihren, sondern nur noch als Differenz fungieren sollen“;’*” in An-

und Magie zuwiderlaufe; konsequenterweise miBte dieser Einwand aber nicht nur fur die Kunst
gelten; denn eine lllusio kennt jedes Feld, nur daB die Fetische, die sie erzeugt, jeweils andere sind
Bourdieu unterscheidet ausdricklich 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 Starke ihrer ,,symbolischen Trans-
formation”, also gewissermaBen nach dem Grad des ihnen zukommenden Glaubens, an einem
,Punkt des Kontinuums, das von einfachen hergestellten Gegenstanden [...] bis zum kanonisierten
Kunstwerk reicht” (BoRK, S. 277), zu verorten; eine solche Skalierung des Kunstcharakters ist nur
im Sinne einer Abstufung von Legitimitat zu verstehen, aber wohl kaum als ein Mehr oder Weniger
an asthetischer lllusio

die Formen des Werks besetzen reale Raum- und Zeitstellen, um dabei imagindre Raum- und Zeit-
stellen hervorzubringen (LUKG, S. 183)

LUKG, S. 63
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lehnung an die historische ,,Grundform des Entwickelns von Formen aus Formen*,??*

zu deren Operationsprinzipien das Kunstsystem der Moderne wieder zuriickkehrt, mag
man dieses zirkulire Kommunikationsgeflecht im Binnenraum des Kunstwerks als
Ornament bezeichnen.”” Wenngleich die Ornamentbeobachtung zweiter Ordnung fiir
die Kunst das entscheidende Merkmal ihrer Ausdifferenzierung zu einem autonomen
System darstellt, bleibt doch die Objektbeobachtung erster Ordnung in sozialer Hin-
sicht unerldBlich: schon aus dem banalen Grund, daf} das Werk als realer Gegenstand
wahrnehmbar sein muf}, um die Teilnahme an seinem Formgeschehen zu ermdglichen,”
aber auch, um einen festen Beobachtungsbereich zu definieren, dessen Rahmen die Auf-
l6sung der Kompaktkommunikation in unvertiute Kurzereignisse’®! und das Heraus-
schwappen der Beobachtung aus dem Werk?*? verhindert. Objektheit erzeugt stabile
Identititen, zu denen interne Kommunikationen wie externe Wahrnehmungen immer
wieder zuriickkehren.?” Ist der Aufenhalt des Werks durch die Membran zwischen
dem Objekt und allem andern erst gesichert, 1d6t sich im Aufbau einer ornamentalen
Struktur von innen her die Differenz von Ornament und Welc einrichten.??! Die Welt,
wie sie ist, muf} also stets vorausgesetzt sein, um die Sonderperspektive, die die Kunst
darin erzeugt, von ihr unterscheiden zu kénnen; und umgekehrt erweist sich gerade im
Nebeneinander der realen und der fiktionalen Welt die Kontingenz der naiven Alltags-
wahrnehmung.’* Es wire deshalb falsch, die Kunstbeobachtung ganz auf den Modus

327 LuKgG, S. 472

328 LuKG, S. 193

329 mit Ornamentalitat ist naturlich nicht Gegenstandslosigkeit gemeint, sondern ein besonderer Mo-
dus der Kommunikation, der auch in gegenstandlichen Werken anzutreffen ist; Luhmann bemerkt
etwas kryptisch, asthetische Autonomie in Form des selbstreferentiellen Ornaments musse nicht
den Endpunkt der Kunstentwicklung markieren (Luhmann 1993b, S. 53); die in der modernen
Kunst ausgepragte , Tendenz, die Uberschiisse an Kommunikationsméglichkeiten durch die Form
der Mitteilung und nicht durch die Art der Information wegzuarbeiten, also [...] Selbstreferenz ge-
gentber Fremdreferenz zu bevorzugen” und Fremdreferenz auf den unmarked space zu reduzieren,
.drangt die Frage auf, ob es bei dieser Form der Darstellung von Autonomie bleiben muB” (LUKG,
S. 467 [Hervorhebungen Luhmanns]); Luhmann fihrt 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 &sthetische Beobachtung aber gleichwohl ausschlieBlich auf
den Mitteilungscharakter des selbstreferentiellen Formenspiels der Werke zu verpflichten

330 LuWK, S. 27, LuKG, S. 17, 1111,

331 LuKG, S. 209f., 253

332 LUKG, S. 120f.

333 LuKG, S. 253, LuKG, S. 77-82, 88; unter Umsténden kann das Ornament durch diese Identitétsbil-
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 Ubrigbleibt, kann man immer noch die Erinnerung aktivieren

334 LuKG, S. 235f.

335 LuKG, S. 229
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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®,**
die am Kunstwerk Kommunikation in den Bereich des Sichtbaren iiberfiihre, gestattet
genau das: den Sprung von der vorreflexiven Augenfilligkeit des Gegenstandes zur re-
flexiven , Denkleistung“**” des Formnachvollzugs — und wieder zuriick. ,, Vielleicht kann
man die Sorge der modernen Kunst um Authentizitdt, um Spontaneitit, um Unmit-
telbarkeit des Ausdrucks als Reaktion auf eine Gefihrdung {...} des Beobachtens erster
Ordnung begreifen®,”® als Manéver gegen die Kapitulation des Sinnlichen vor einer car-
tesianischen Vernunft. Es geht demnach auch um eine Riickbesinnung auf den intel-
lektuell ungefilterten Kunstzugang, wenn Luhmann feststellt, dal nur im Pendeln
zwischen Wahrnehmung und Anschauung, Nihe und Distanz, Simultaneitit®® und
Sequentialitit®®® die zwei Dimensionen des Asthetischen sich erschlieBen: die geistige
Verarbeitung von Formzusammenhingen und die Direktheit des Eindrucks. ,Die Au-
tonomie der Kunst [...} verdankt sich dieser Dopplung von Beobachtung erster und
zweiter Ordnung. Sie besteht im Praktizieren dieser Differenz und in der Moglichkeit,
aus der einen in die andere Position zu schliipfen.“ Kunst ,,muf} deshalb beide Ebenen
trennen und fiireinander verfiigbar machen kénnen.“*"! Das Oszillieren zwischen Orna-
ment und Objekt, zwischen dsthetischer Bedeutung und Présenz hilt das Erleben immanent
unruhig, ohne es in einem AbschluBBwert konvergieren zu lassen. Auch eine Beschleu-
nigung des Blicks im Hin und Her gibt niemals einen ,konstant bleibenden Einheits-
eindruck®,*? sondern setzt die Beobachtung unter die nichtauflésbare Spannung, die
Einheit des Kunstwerks wie in einem Vexierbild als unerreichbar zu erfahren.’®
Darin gleicht die Kunst der Welt. Man kann natiirlich auf den Mond fliegen und
hinuntersehen. Als Sinneinheit jedoch, in einer Panoramaeinstellung, die eine in Sonder-
rationalititen ausdifferenzierte Gesellschaft noch einmal auf eznen Begriff bringen, sie
noch einmal in einer allgemeingiiltigen, systemiibergreifenden Universalformel zusam-
menloten konnte, ist die Welt der Moderne nicht mehr zu fassen. Sie bleibt, wie das als
Objekteinheit und Sinnvielheit*** gleichermaBen vorliegende Kunstwerk, dem ,, Total-
zugriff*® entzogen und ist in ihrer sozialen Wirklichkeit nur mehr iiber die Unter-

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. 271.

342 Luhmann 1990b, S. 121

343 Hans Ulrich Gumbrecht (Gumbrecht 2003, bes. S. 210-213 und S. 215f.), dem ich das Begriffspaar
von Prasenz und Bedeutung entnehme, bezeichnet die Erfahrung der Nichtfixierbarkeit des astheti-
schen Erlebens als ,, Epiphanie” (ibid. S. 215)

344 um dasselbe mit einer schénen Formulierung von Dirk Baecker zu sagen: das Kunstwerk , postuliert
die Identitat und realisiert die Differenz" (Baecker 1996, S. 103)

~

W N =

Das Kunstwerk e Das symbolische Werk 279

schiede zuginglich, die sich in ihr einnisten. Aber das heif3t auch: daB sie in ihrer Ganz-
heit hinter diesen Differenzen verschwindet, sobald die Beobachtung zweiter Ordnung

t;% Lalle Unterscheidungen konnen dann nur

sich an ihnen entlangzustottern beginn
noch dazu dienen, den Verlust zu symbolisieren.*’” Wie iiberall, so hat in der Welt
(und so hat in der Kunst) jeder ,Formgebrauch ...} einen Invisibilisierungseffeke*:34
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’ Wunderland**); man kann héchstens ,dariiber disponieren, von welcher Form aus
die Einheit des Differenten unsichtbar bleibt“.**" Die Welt aber ist der unhintergehbare
Letzthorizont a/ler Formen: eine Metaform, die selbst in kein Medium mehr eingebettet
ist, von dem sie unterscheidbar wire,”>! und die somit, auch hier der Kunst verwandst,
nicht weiter erginzbar ist,”>? ohne deshalb in einem metaphysischen Sinn Perfektion
oder auch nur Vollstindigkeit beanspruchen zu kdnnen. Es gibt kein Heraustreten aus

353

dieser Welt. Sie ist geschlossen, wie das Kunstwerk geschlossen ist,’”® und zwingt alles

operative Geschehen auf ihre Innenseite. Die Analogien zwischen Kunst und Welt diir-
fen freilich nicht zu der Folgerung verleiten, es gibe einen geheimen isthetischen
Schliissel, der die Tiir zur Welt vom Raum der Kunst her aufsperren konnte; die Kunst
steht in ihrer eigenen, abgeschotteten Logik der Wirklichkeit nicht niher als jedes an-
dere System. Aber doch sind Kunst und Welt in der Mechanik ihrer Evidenzen und
Blindheiten einander dhnlich, und dies in einer Weise, die sich an jedem Werk der
sinnlichen Wahrnehmung unterbreitet.”>* Eben darum ist die autonome, eigenseman-
tische , Welt, in der die Weltkunst sich etabliert, {...} deren Welt“ — und doch ,,zugleich
die Welt der modernen Gesellschaft.“*>> Das Kunstwerk kann nicht mehr Reprisentanz
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.”® ,Symbol ist danach ein Zeichen, das die Zeichenfunktion reflektiert”,*” indem

es — statt die Realitit zu denotieren — den unverletzten unmarked space als fremd-refe-

345 Luhmann 1991c, S. 69

346 LUuGG, 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 fallt 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 LuKgG, S. 241

353 LuKG, S. 59

354 man konnte sagen: Kunstwerke haben an der Realitat teil, indem sie eine auch dort vorfindbare
Raum-Zeit-Struktur nutzen (LUKG, S. 184)

355 LuWK, S. 37

356 LUWK, S. 43
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rentielles Konnotat mitfiihrt. ,Die Fremdreferenz referiert also das, was durch das Ein-
setzen von Unterscheidungen in die Welt unbeobachtbar gemacht wird: die Welt in
ihrer unreduzierbaren Einheit“.”*® In der systemintern hergestellten Differenz von Form
und Medium?*® liBt die ausgeschlossene Welt sich im Kunstwerk vertreten,’® und dem
Betrachter bleibt nur: S7zz aus dieser Differenz zu ziehen und ihn als Ersatz zu akzep-
tieren.’*' Daf aus der Kunst heraus Verhaltensregeln fiir ein besseres, schoneres oder iiber-
haupt nur: fiir das wirkliche Leben sich nicht unmittelbar aufdringen, mag man als
Zweckfreiheit beschreiben, als provokative Nutzlosigkeit abheften oder als kritische
Widerstindigkeit begriiflen. Luhmann will sich weder hier noch dort anschliefen; zu-
nichst und allererst bringt Kunst fiir ihn, ,indem sie Unsichtbarkeit konstant hilc und

«362

Sichtbarkeit variiert“’** — mithin Weltdistanz, ja: Weltentfremdung an immer neuen

Formen vorfiihrt —, 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“.>”® Und
der Beobachter, dem das Unsichtbare sichtbar vor Augen gefiihrt wird — ,allerdings
mit der MaBgabe, daBl das Unischtbare erhalten bleibt“:*** er kann lernen, da3 es auch

ihn betrifft, wenn er ,zu sehen bekommt, dal3 er nicht zu sehen bekommt, was er nicht

zu sehen bekommt* .3

Man darf fragen, was geschieht, wenn die Kunst selbst dieser Beobachter ist: wenn
sie ihr Weltverhiltnis als mediatisiert und ihre Gesellschaftsperspektive als kontingent
entdeckt.’*® Kunst, so kénnte man schlieBen, wird reflexiv, wird zum Beobachter drit-
ter Ordnung in eigener Sache; aber sie lagert ihre Selbstbeschreibung nicht mehr auf
konkurrierende, ja parasitire Erklirungsproduzenten aus, die sich, wie Asthetik und

357 LuKG, S. 288

358 LUKG, S. 333; die Welt als konnotierte AuBenreferenz des Kunstwerks ersetzt gewissermaBen 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 SchlieBung des Werks kehrt die Welt dem-
nach zurtick: 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 LuKgG, S. 157

363 LuKG, S. 499

364 LUWK, S. 14

365 LuWK, S. 43

366 dalB dies nicht den Normalfall darstellt, bleibt davon unberihrt: ,,Man sollte vielleicht die Bedeutung
solcher kunsttheoretischer Kunstwerke nicht tiberschatzen” (Luhmann 1991c, S. 71); grundsétzlich
bendtigt Kunst fur den Fortgang ihrer Autopoiesis keinen Einblick in die Mechanismen des eigenen
Operierens und kann deshalb ihrer sozialen Funktion und dem &sthetischen Code gegentber blind
bleiben (LUKG, S. 317f., LUWK, S. 29, Luhmann 1995b, S. 190)
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Kritik, von den kiinstlerischen Unbestimmtheiten nihren und als selbsternannte Nach-

laBverwalter der Kunst auf eine schone Leiche warten.’®”  Die akademische Asthetik ist

« 368

abgeschrieben; sie sagt der Kunst nichts mehr“,**® und aus ,,guten Griinden verldft sich

der Kiinstler nicht auf die Meinungskommunikation der Reflexionseliten des Systems.

Er tut es selber.“* Kunst wird philosophisch: aber als Kznst. Gegen alle Tendenzen

€370

einer ,philosophischen Entmiindigung’? stellt sie sich in eigener Verantwortung ihre

Diagnosen und speist diese ,operationsleitenden Ideen“*’! in Form einer , Variations-

«372

anregung’? in die kiinstlerische Produktion wieder ein. ,Die Reflexionstheorie des

Kunstsystems demonstriert sich selber mit Hilfe von Kunstwerken — also nicht mehr
nur (wenn iiberhaupt noch) als Asthetik*.>” So irritiert Kunst sich durch Kunst: tastet
die Grenzen des Moglichen ab, indem sie dort Werke plaziert, die diese Grenzen sabo-

tieren — und erzeugt damit selbst die philosophischen Probleme, die sie ,als Reflexion

<374

ihres Tuns“*’* praktisch abarbeitet. ,Die Avantgarde loscht die Grenze zwischen Re-

flexion und Werk*;>”> ihre Kunst wird ,,angewandte Kunsttheorie.’’® ,,Wenn aber das

«377

Kunstwerk selbst zur eigentlichen Philosophie der Kunst geworden“?”” und ,die in-

terne Grenze zwischen der Selbstreflexion [ ...} des Systems [...} und seinen produktiven
Operationen zusammengebrochen ist*,*’® kann die Asthetik das nur immer atemloser
konstatieren.””® ,Die Versuche, die Reflexionstheorie des Kunstsystems in der Form

367 wenig einsichtig ist, daB Luhmann die Asthetik dennoch als Bestandteil des Kunstsystems betrach-
tet (Luhmann 19864, S. 621, Luhmann 19964, S. 337); sie soll als Reflexionsbereich der Kunst fun-
gieren (LUKG, S. 399, 411), der das Verhaltnis zwischen Beobachtung erster und zweiter Ordnung
bearbeitet (LUWK, S. 28) und Systemidentitat erzeugt (Luhmann 1974b, S. 93f.); wie Luhmann
allerdings selbst bemerkt, ist Asthetik zwar die Theorie des Schénen, aber keine ,schéne’ Theorie
(LUKG, S. 454, bes. Anm. 153); sie verwendet nicht die kinstlerische Leitunterscheidung zwischen
schon und haBlich, sondern stellt ihr Operieren unter den Code der Wissenschaft; vgl. fir ahnliche
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 19964, S. 359f. (der das Problem allerdings tber eine Doppelcodierung
des Kunstsystems 16sen mochte; welche Klammer Operations- und Reflexionscode zusammenhalten
soll, bleibt aber ungeklart)

368 LUKG, S. 479

369 LuKgG, S. 480

370 Die philosophische Entmtindigung der Kunst ist der deutsche Titel von Arthur Danto: The Philoso-
phical Disenfranchisement of Art, New York 1986

371 LuKgG, S. 471

372 Luhmann 1996b, S. 227

373 LuKG, S. 495

374 LuKagG, S. 469

375 Luhmann 1996b, S. 227

376 LUKG, S.471;s. a. LuKG, S. 462

377 LuKagG, S. 497

378 LuKgG, S. 494

379 die Kunstreflexion miBte dann, um schrittzuhalten, genau diesen Sachverhalt thematisieren
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von Kunstwerken zu reproduzieren,’*’ entziehen ihr den Boden; alle Argumente sind

schon vorweggenommen, alle kritischen Einwiirfe widerlegt mit Werken, die zeigen,
daf} und wie die Autopoiesis eben doch fortgesetzt werden kann.”®' Noch die angebli-
che ,,Unméglichkeit von Kunst, der letzte Ausverkauf aller moglichen Formen, nimmt
eine Form an, die Selbstbeschreibung und Kunstwerk zugleich zu sein beansprucht;“?%*
und sogar das theoretisch so ,viel beschworene ,Ende der Kunst* wird ,,als Kunstwerk
realisiert, damit es weitergehen kann“.>® Was zuriickbleibt, ist das Paradies: man kann es
gegen Erkenntnis verpfinden, um #sthetischen (oder soziologischen) Entzauberungen
durch eine als Kunst gelingende Selbstentlarvung zuvorzukommen; oder man behauptet
Authentizitit — und muf} den Zwiespalt aushalten, daf} dies nur mehr wider besseres
Wissen moglich ist.?%!

Das Changieren zwischen dem Objekt- und dem Ornamenthaften, dem das Kunst-
werk aus systemtheoretischer Sicht seine Symbolfunktion verdanke, hat, wenn auch ge-
wissermallen 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.*® Fiir die herstellende wie die konsumierende Praxis des
Feldes ist das Werk Gegenstand einer zeitgebundenen Titigkeit: eines an die konkrete
Situation gekoppelten, im Augenblick verhafteten Distinktionsgebrauchs. Die Gegen-
wart, die Kiinstler und Publikum in den Bann schligt, erscheint in einer Dringlichkeit,
die jedes ,Distanzgewinnen, Zuriicklehnen, Uberschauen, Abwarten“** vereitelt und

(Luhmann 1996b, S. 227); am Gelingen dieses Aufholmanovers 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); Asthetik kénne der Kunst nicht
langer Direktiven erteilen, sondern nur noch einen , Beitrag zum Verstandnis der modernen Gesell-
schaft leisten” (LUWK, S. 32)

380 LuKG, S. 485

381 wenngleich das Problem der Restabilisierung auftauchen mag: wie kdnnen die Produkte des kiinst-
lerischen Operierens ins System eingebunden werden, wenn die Gelungenheit eines Werks sich ge-
rade darin zeigt, daB die Wertzuweisung der AbschluBdifferenz (gelungenImiBlungen) in der
Schwebe gehalten ist, und ein Werk eben deshalb angenommen wird, weil die Entscheidung tber
Annahme oder Ablehnung selbst infragesteht? (Luhmann 1993c, S. 227)

382 LuKgG, S. 480

383 LuKG, S. 480 (Hervorhebung Luhmanns)

384 vgl. Luhmann 1991¢, S. 72

385 die formale Ahnlichkeit besteht im Motiv der Dopplung zweier komplementarer Modi der Beobach-
tung; wahrend 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 &stheti-
scher Rationalitat, Bourdieus Entwurf auf eine Verbindung von asthetischer und wissenschaftlicher
Rationalitat (Praxis und Theorie); der ,naive’ Blick einer Beobachtung erster Ordnung (der common
sense) spielt dagegen in der feldtheoretischen Asthetik der Regeln der Kunst — im Gegensatz zu den
Untersuchungen des Geschmacks in den Feinen Unterschieden — eine letztlich untergeordnete Rolle

%
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sowohl die Kontingenz wie die Einheit der objektiv méglichen Praxen unkenntlich

“37 eines Betrachters, der aus der Unmittelbarkeit der di-

macht. Erst die , Totalisierung
stinktiven Teilnahme an der Kunst heraustritt, vermag die Heterogenitit der Praxis
am Werk zusammenzuziehen und ,die gesamte Komplexitit einer Struktur und Ge-
schichte {...} in der konkreten Singularitit einer sinnlichen wie sinnlich erfallbaren Ge-
stalt ...} zu verdichten.“*®® Die angehaltene Zeit des historischen Blicks offenbart das
Kunstwerk als das, was es durch (aber eben nicht: fiir) die zeitlich entfaltete Praxis ist:
eine ,,Manifestation des gesamten Feldes, in der alle Krifte des Feldes und alle Deter-
minanten seiner Struktur und Funktionsweise konzentriert“*® und ablesbar sind. Indem
das kiinstlerische Schaffen die Feldzustinde, denen es entspringt, nicht einfach nur
spurlos weitertrigt, sondern materialisiert, schiefen die sozialen Bedingungen der
Werkgenese wie Pilze an die sichtbare Oberfliche der Gesellschaft, statt in ihrem Un-
tergrund als verborgenes Myzel unbemerkt fortzuwachsen. Jede , Arbeit an der Form*®
ist demnach zugleich eine , Arbeit am gesellschaftlich UnbewuBten“,**® weil die , Tie-
fenstrukeuren {...}, die der {Kiinstler®'} wie jeder soziale Akteur in praktischem Zu-
stand in sich trigt, ohne daf} er sie vollig unter Kontrolle hitte, iiber diese Arbeit an

der Form ins Werk iibertragen werden®.>?

Das Implizite des Feldes gewinnt Form als
kiinstlerisches Artefakt. In der dsthetisches Praxis, die es — wissentlich oder unwis-
sentlich — unternimmt, ,eine systematische und kritische Vorstellung von der sozialen
Welt zu produzieren”,*”* der sie selbst angehort, ,,vollzieht sich {...} die Evokation {...}
jenes Realen, das realer ist als die [...} sinnlichen Erscheinungen.“* Die ,,dem Werk ob-
jektiv eingeschriebene Bedeutung“** besteht mithin im Verweis auf eine Realitit, die
,sich nicht auf die unmittelbaren Gegebenheiten der sinnlichen Erfahrung, in denen sie
sich niederschligt, verkiirzen“*° lif3t. Kunst ist weder Abbild noch Vorbild, sondern
Teil der Wirklichkeit, die hinter ihrer Form aufzuspiiren 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 Banalitit 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-

386 BOSS, S. 150

387 BoSS, S. 150 (im Original hervorgehoben)

388 BORK, S. 53

389 Bourdieu 1983c, S. 37 (meine Ubersetzung; 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 Ubersetzung)

396 BORK, S. 14
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deckung freigibt: eine Welt der Konkurrenz um knappe Giiter, des Kampfs um Legi-
timitit, der sozialen Ungleichheit, eines praktisch unhintergehbaren Glaubens und
einer blindgldubigen Praxis, die nicht wissen kann, dal} sie nicht wissen kann, daf} die
einzige Wahrheit die Abwesenheit von Wahrheiten ist.

In gewissen Grenzen mag die Kunst selbst darauf kommen, daf} dem so ist: indem
sie lernt, gerade ihren ,naiven Standpunkt gegeniiber dem Gegenstand zum Gegenstand
zu machen“.*”” Flauberts Erziehung des Herzens gibt Bourdieu das Paradebeispiel einer
solchen , Kunst, die {...} selbst eine Reflexion auf die Kunst verkdrpert,*® weil sie die
,generative Struktur® des Produktionsraums ,,und die gesellschaftliche Struktur, deren
Produkt sie ist“,*” einer literarischen Objektivierung unterzieht — und zwar als Fiktion,
nicht als wissenschaftliche Studie oder feuilletonistische Rezension. Im #sthetischen
Feld der Moderne hat ,,sich die Grenze zwischen Kritiker und Schriftsteller verwischt;
letzterer theoretisiert um so besser iiber seine eigenen Romane, als diese bereits den
Roman und seine Geschichte reflektieren und kritisieren®.* Bei allem SelbstbewuBt-
sein kann die Kunst zwar nicht ihre eigene Illusio aushebeln; aber sie kann sie doch we-
nigstens mit gewissem Kalkiil dazu benutzen, ,die Frage nach den Grundlagen des

Glaubenseffektes zu stellen®, 0!

wie Bourdieu am Beispiel von William Faulkners Eine
Rose fiir Emily zeigt: Faulkners Roman ,ist nimlich ein reflexiver, ja reflektierender
Text, dessen Struktur das Programm { ...} einer Reflexion iiber den narrativen Text und
seine naive Lektiire enthilt. Wie {...} eine Versuchsanordnung fordert er zu wieder-
holter, aber auch verstirkter Lektiire auf*,> um so die zunichst evozierte Linearitit
des Lesens als unzureichend zu entlarven und dem allzu leichtgliubigen Publikum vor
Augen zu fiihren, daf} die Kunst so billig nicht mehr zu haben ist. Allen diesen ,iko-
noklastischen 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 auflgsbare Bindung an die dsthetische Logik als toter Winkel der Selbst-
beobachtung an. Eine rheoretische Revision, die ,versucht, die Dinge unverhiillt zu sa-
gen*," welche die Kunst immer nur partiell aufzudecken in der Lage ist, soll fiir Bour-
dieu auch diese dunklen Stellen noch ans Licht bringen. Die unverdiinnte 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
kiinstlerische Praxis. Sie hat dort ihren spezifischen blinden Fleck, wo sie im Interesse

eines statischen Modells der sozialen Welt ,die elementare Erfahrung der primir ins

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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“404 qusblendet. Was sie damit verfehle, ist nicht nur der

Auge fallenden Beziehungen
innerhalb des Kunstraums zirkulierende Sinn der praktischen Kunstwahrnehmung —
also eben das, was in der Selbstbeschreibung des Feldes die Essenz des Asthetischen
ausmacht; sie ignoriert auch die ,reine’ Form a/s Form, wenn sie ihr nur als Durchlal} zu
den gesellschaftlichen Griinden der Kunst ihre Aufmerksamkeit schenke, statt in Rech-
nung zu stellen, dal 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 ,Korperliches™, das sich ,,von Leib zu Leib, jen-
seits der Worte und Begriffe mitteilt” und den Gliubigen ,entziicke [...}, bewegt und
erregt“."” Die ,sinnliche Liebe zum Kunstwerk* besteht als ein Weltverhiltnis eigenen
Rechts, das die theoretische Analyse nicht ersetzen, sondern nur ergdnzen und ,,in einer
Art amor intellectnalis rei vollenden“'*® kann. Gegen den ,Fetischismus der Vernunft*, 7
der die Einsicht in die strukcurelle Realitit als Surrogat fiir den spontan ,erlebten
Sinn“1%® der unmittelbaren Wirklichkeit anbieten méchte, muB deshalb eine , theore-
tische [...} Sicht der theoretischen Sicht“1”” dem Betrachter die ,doppelte Wahrheit“/1
zuriickerobern: eine soziale Wahrheit des Feldes ebenso wie eine begriffslose , Wahr-
heit der Praxis®, die gerade ,in ihrer Blindheit gegeniiber ihrer eigenen Wahrheit“4!!
liegt. Es ist zu wenig, in der Kontingenz des Notwendigen den objektiven Sinn der Kunst
finden zu wollen, wenn man zugleich versiumt, die den Akteuren sich aufprigende
Norwendigkeit des Kontingenten als Ursprung des subjektiven Sinns anzuerkennen; es
geniigt nicht, mit der dsthetischen Illusio zu brechen, wenn man dabei unterschligt,
,daB die #/lusio zu ebender Wirklichkeit gehore, die es zu verstehen gilt“.#'? Aufgabe
einer wahrhaftigen Erkenntnissuche miiite vielmehr sein, beide Ebenen, die des ,rei-
nen‘ und die des historischen Blicks, ineinander zu verschmelzen; und das hiefle: dem
Kunstwerk auch in seiner reflexiven Beobachtung die Zeit der Praxis wiedereinzufiih-

ren, die es als bloBes Theorieobjekt verloren hat.

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 mdégliche Modus der Kunstbeobachtung eingeftihrt: namlich
eine theoretische Objektivierung (Reflexion) der theoretischen Objektivierung (Historisierung) der
praktischen &sthetischen Uberformung (reiner’ Blick) des praktischen common sense (,naiver’ Blick);
da sowohl die Alltagswahrnehmung von Kunst als auch die spezifisch &sthetische (also illusio-
geleitete) Beobachtung im Bereich der Praxis angesiedelt sind, bleibt unklar, auf welche der beiden
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Miifte aber eine Kunst, die auch diesen Gedanken noch in die eigene Produktion wie-
dereinspeiste, oder eine klarsichtige Rezeption, die sich darauf einstellte, nicht zum

“i14 werden? Und sollte dann, man weil3

,zynischen Betrug®, zum ,bewuf3ten Schwindel
ja nie, ,das Geheimwissen“‘" der soziologischen Analyse nicht besser im Giftschrank

verschwinden, statt auf dem intellektuellen Markt offen feilgeboten zu werden? Bour-
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“422 picht als rationaler Eintritt in die Irratio-

jedem Fall ist die ,frei gewihlte Fiktion
nalitit zu verstehen.?® Sie ist keine Selbstsabotage der Vernunft, sondern eine ganz ei-
gene Rationalitit, die es dem Glidubigen erlaubt, sich gleichwohl auch in anderen, al-
ternativen Rationalititen einzurichten, ohne im mindesten an seinem Bekenntnis zu

zweifeln. Der reflexive Glaube ist lediglich (und das ist schon viel): Illusio ohne Illu-

287

dieu ist iiberzeugt, daf} die zweifache Reflexion, die — ohne ihr theoretisches Interesse sionen. !

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 gegriindete Fiktion“ zu akzeptieren und dennoch das isthetische , Vergniigen
gegen alles Objektivieren zu retten®.%'¢ Sie zerstort zwar den ,,Mythos von der quasi-
natiirlichen Schépfung®,!” 148t aber die Freiheit unangetastet, allein um der Schonheit

willen in den Glauben an das Schéne zu investieren. ,,Das abgeschaffte Jenseits bleibt

« 418

[...},Agens und Motor* jenes Genusses*“,*'® auf den wir ein Recht zu haben meinen; und

die Kunst existiert, weil wir sie genieBen."!” Das ambivalente, schillernde Spiel der

Kunst, ,dieses Spiel, in dem jeder weill — und nicht wissen will —, daf} jeder die Wahr-

heit {...} weil — und nicht wissen will“:** es mu} weitergehen, und es geht weiter,

wenn und weil ,wir uns entschlieflen, den urheberlosen Schwindel zu ,verehren’, der den
briichigen Fetisch der kritischen Klarsicht entzieht“.*! Es ist nicht ganz sicher, ob
Bourdieu hier, wie Luhmann, an ein stindiges Oszillieren zwischen den zwei Modi des
dsthetischen Erlebens denkt oder, was naheliegender (wenn auch weniger einsichtig)
ist, an einen Zustand gesteigerter Empfinglichkeit, der Innen und Auflen, Teilnahme
und Zuriicknahme, Tduschung und Enttduschung in e/ner Einstellung verbindet. In

Ebenen sich Bourdieus Verteidigung der praktischen Kunsterfahrung bezieht; asthetischen Genu3
jedenfalls bereiten alle vier Haltungen dem Werk gegentiber (wie Bourdieu, ohne vor Selbstwider-
spriichen zuriickzuschrecken, verschiedentlich feststellt): eine Objektivierung der Objektivierung soll
das ,Vergnigen gegen alles Objektivieren [...] retten” (BoRK, S. 433) — obwohl in der Moderne
immer haufiger , das asthetische Vergnugen [...] BewuBtsein und Kenntnis der geschichtlichen
Spiele und Ziele voraussetzt, deren Produkt das Werk ist” (BoRK, S. 393f.) — ,ohne daB allerdings
die Kenntnis der historischen Wahrheit zur Bedingung und zum MaB des &sthetischen Vergniigens
zu erheben sind” (BoRK, S. 515) — weil namlich ,das Vergntigen, das der [...] auf die einfache
aisthesis beschrankten Wahrnehmung entspricht”, und der ,,GenuB, den der gelehrte Geschmack
bereitet”, als ,zwei entgegengesetzte und extreme Formen des asthetischen Vergntigens” (Bour-
dieu 19683, 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. 422 BoRK, S. 437
420 Bourdieu 1997b, S. 247 423 vgl. hierzu nochmals Bourdieu 1997b, S. 20f. und BoSS, S. 90-94
421 BoRK, S. 437 (meine Hervorhebung) 424 diese Formulierung bei: Albertsen / Diken 2004, S. 40
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Die Kunstwelt

Fiktion

Die Kunst zieht sich in ihre Welt zuriick: 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 Geniige entschidigt fiihlen, sofern er die besondere, sonderbare Welt der
Kunst als eigene Realitit genieflen kann, die sich gegen keine andere Wahrheit aufrech-
nen lassen muf}. Daf3 zwischen der herkommlichen Welt und der Fiktion kein Ratio-
nalititskontinuum besteht, sondern ,die Welt in ihrer Einheit“ durch den ,,Eigenwert*!
des dsthetischen Operierens ersetzt wird, begriindet fiir Luhmann die ,, Weltautonomie*
der Kunst (wie die Nichtabbildbarkeit der fiktionalen Weltperspektive auf die Per-
spektiven anderer Systeme ihre ,,Gesellschaftsautonomie“* garantiert). ,Das Ornament
erzeugt seinen eigenen imaginiren Raum®,’ ,eine Realitit mit dem Recht zu eigener
Objektivitit“," statt nur eine Verzierung der Wirklichkeit zu sein, eine hiibsche Bro-
sche, die die Welt sich ans Revers heftet, um sich herauszuputzen. Die Anwesenheit von
Werken, die darauf aufmerksam machen, ,dall hier Beobachtungsverhiltnisse beson-

«6

derer Art gelten®,’ li3¢t das Wirkliche vielmehr als ,,doppelsinnig“® erscheinen. So wird

die Welt nicht um Schénheit erginzt (und erst recht nicht um einen Auswahlkatalog

moglicher Geschichten oder Gegenstinde), sondern ,,in eine reale und eine imaginire
«.7

Welt gespalten®:’ eine ,reale Realitidt”, fiir deren Erfassen eine Logik des Gewohnli-

chen hinreicht, und eine ,fiktionale Realitit“® unter der Herrschaft der dsthetischen
Logik. Je mehr die Kunst sich als gesellschaftlicher Sonderraum verselbstindigt, desto
weniger ist ihr daran gelegen, diese beiden Welten einander anzunihern (und wenn sie
es doch versucht, dann als Asthetisierung des Profanen, nicht als Profanisierung des
Asthetischen). Eher geht es darum, die Differenz zu verschirfen und demonstrativ die
soziale Nutzlosigkeit des kiinstlerischen Tuns nach auflen zu kehren.” Denn ,der Be-

trachter, der im Normalen zu Hause ist, ist raffiniert. Man mul} ihm jeden Weg zuriick

1

in seinen Alltag versperren,' um ihn als Geisel einer Kunst zu nehmen, die sich als

LUKG, S. 97

LUWK, S. 27; s. a. LUKG, S. 334

LUKG, S. 195

LuGG, S. 353

LUKG, S. 307

LUWK, S. 13

LUKG, S. 229

LUKG, S. 240, 284, LuUWK, S. 13

LUKG, S. 236 und S. 246f.; die Abstraktion ist ein Mittel dazu; erst wenn eine stabile Grenze zwi-
schen Fiktion und Realitat die Verwechslung des einen mit dem andern hinreichend ausschlieBt,
kann man dem Gegenstand die Ruckkehr in die Kunst gestatten (vgl. LUKG, S. 250)

10 LUKG, S. 247 (Hervorhebung Luhmanns)
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iiberzeugende, wenn nicht gar iiberzeugendere Version der Welt prisentiert. Fiir Bour-
dieu markieren die Romangestalten Flauberts das Extrem einer solchen dsthetischen
Hingabe, die ,den Glauben an die [ ...} Fiktion“!! zur ,Flucht in die Fiktion“ werden
ldB¢. Frédéric Moreau oder Emma Bovary, ,die das Leben als einen Roman erleben, weil
sie die Wirklichkeit nicht ernst nehmen kénnen und daher die Fiktion zu ernst neh-
men“,"? sind das pathologische Gegenstiick 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 ,Realitit als Illusion“'® zu erfahren und ,die Lebens-
wirklichkeit den Fiktionen anpassen zu wollen®.!" Hinter beiden Einstellungen steckt
das Unvermdogen, etwas anderes als die individuelle Gesellschaftsperspektive als Wahr-
heit zu akzeptieren, mithin: die Kontingenz der Weltzuginge als Begleiterscheinung
der Moderne hinzunehmen. Dem Tunnelblick des Asthetizismus wie dem des vermeint-
lich gesunden Menschenverstandes muf} deshalb das, was sie jeweils ausschlief3en, als
Filschung vorkommen; beide weigern sich, die blinden Flecke ihrer Beobachtung zu
objektivieren, indem sie ,eine i//usio gegen eine andere ausspielen.” Die kiinstlerische

16 wird so

,Macht [...1, gleich welche Realitit der Welt dsthetisch zu konstituieren®,
zum Vorwand, sich dem praktischen Leben in die Fiktion zu entziehen — wiihrend der
kunstblinde Realismus umgekehrt vergifit, dal auch ,die ,Realitit’, an der wir alle Fik-
tionen messen, lediglich der allgemein verbiirgte Referent einer kollektiven Illusion
ist.“” Die Rationalitit der Fiktion und die Rationalitit der Realitit tragen demnach
ganz dhnliche Ziige: hier wie dort sind alle Notwendigkeiten genauso erfunden, wie
man im Gegenzug auch alle Freiheiten des Widerstands erst erfinden muf}. Wenn aber
hinter tausend Stiben ohnehin keine Welt liegt (so wenig wie auf der andern Seite ein
Gefingnis), und wenn die eine Welt so wahr (oder unwahr) ist wie die andere: warum
dann nicht doch ins Spiel der Kunst eintauchen und, fiir 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, dal} es einen Ort gibt, von dem aus sie sich #sthetisch be-
obachten ldf¢? Fiir die Systemtheorie, die sich schon aus Griinden ihrer internen Kon-
sistenz um die Identifizierung einer spezifischen Kunstfunktion bemiithen muf}, 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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der Erfolg dieser Suche zum Priifstein des Gesamtentwurfs. Bourdieu dagegen, dessen
Konzept dem Funktionsbegriff nur geringe Bedeutung beimifit, umgeht das Problem
vorderhand durch die Ablehnung einer ,,ausschliefliche[n} Konzentration auf die Funk-
tion“, die ,der Frage der inneren Logik der kulturellen Objekte, ihrer Struktur als
Sprache, keine Beachtung schenkt“.!® Abgesehen von der Ironie, dal} die hier durchklin-
gende Forderung nach einem praxistauglichen Modell der Formbeobachtung eher im
funktionalistischen Ansatz Luhmanns denn in Bourdieus strukturfixierter Rekon-
struktion historischer ,Erzeugungsformeln’ eingelost wird, hat doch auch die Feldtheorie
wenigstens implizit anzugeben, welchen besonderen sozialen Zustindigkeiten die
Kunst eigentlich ihre Existenz verdankt. Dies muf keineswegs (wie Bourdieu vielleicht
vermuten wiirde) darauf hinauslaufen, dem isthetischen Operieren die Funktion als
metaphysisches zelos oder als ausdriickliche Arbeitsanweisung unterzuschieben. Wie alle
Systeme, so benétigt jedenfalls bei Luhmann auch die Kunst durchaus keine Vorstel-
lung davon, ,was sie als Eigenes zur gesellschaftlichen Kommunikation beisteuert*!”
und welchen Beitrag sie damit zum sozialen Ganzen leistet.?” Das Feuer der eigenen Au-
topoiesis nicht verldschen zu lassen, geniigt ihr vollauf als Daseinszweck; daf} der Rest
der Gesellschaft sich daran wirmen kann, ist nicht die Motivation, sondern ein Neben-
effekt der kiinstlerischen Formerzeugung. Es ist dem System unbenommen, diese Funk-
tionsblindheit im Hausgebrauch fiir ein tatsidchliches Freisein von Funktionszumu-
tungen zu halten,?' die vermeintliche Nutzlosigkeit als ,,Geste der Abwehr gegen Ver-

“22 einer politischen oder wirtschaftlichen Umwelt demonstra-

einnahmungsanspriiche
tiv zu pflegen und darin die Quelle der dsthetischen Unabhiingigkeit zu sehen. Freilich
miifite sich die Kunst, entspriche eine solche Eigenperspektive der sozialen Realitit,
notwendig selbst ,das Todesurteil unterschreiben.“?> Denn in ,der modernen Gesell-
schaft har [ ...} 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.“** Am Horizont der funktionalen Differenzierung
zieht fiir die Kunst mithin nicht die Verteidigung der Dysfunktionalitit, sondern im
Gegenteil die Eroberung einer eigenstindigen Funktion als Zukunftssorge herauf. Die
Weigerung, sich die Gunst fremder Protektionssysteme noch linger mit symbolischen
Schutzgeldzahlungen zu erkaufen, ist von dieser Warte besehen weniger ein Ausfall-
versuch als vielmehr ein Riickzugsgefecht angesichts des Verlusts traditioneller Repri-

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. fur Beispiele: LuUKG, S. 244ff.

22 Luhmann 19864, S. 623

23 Luhmann 19864, S. 661

24 Luhmann 19864, S. 624 (meine Hervorhebung); s. a. LUKG, S. 218, LUGG, S. 762f., Luhmann
1996b, S. 203
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sentationsaufgaben: eine , Autonomieerklirung, zu der die Kunst sich genétigt sieht,
weil ihr die Anspriiche, religios zu sein, politisch zu sein, wissenschaftlich zu sein, durch
die Eigenlogik dieser Funktionsbereiche verwehrt sind.“* Was der Kunst iiber die Blo-
ckade ihrer funktionslosen Selbstbeschreibung hinweg, sozusagen gegen ihren Willen,
schlieBlich doch den Zugriff auf eine spezifische soziale Funktion garantiert, ist die be-
sondere Erscheinungsform ihrer kompakt gebiindelten Systemelemente: der Kunst-
werke nimlich, welche die menschlichen , Wahrnehmungsmdoglichkeiten mit anderen
Gegenstinden [...} versorgen®,? als sie in der Welt der realen Dinge iiblicherweise ge-
boten werden. Als ornamentale und zugleich objekthafte Doppelgebilde synchronisie-
ren sie die beiden sonst unverbunden nebeneinanderherlaufenden operativen Zirkel der
System- und der BewuB3tseinsebene,?” indem sie Kommunikation fiir Wahrnehmung
und Wahrnehmung fiir Kommunikation verfiigbar machen.? So kann Kunst istheti-
sche Kommunikationsereignisse als etwas dauerhaft ,, Wahrnehmbares inszenieren®,”
um ,,Beobachter an der Kommunikation von Formerfindungen teilnehmen zu lassen®.*
Das auf diese Weise ins Kunstgeschehen eingespannte Bewul3tsein mag dann seinerseits
,Erlebnisintensititen erzeugen, die als solche inkommunikabel bleiben“,’! durch ihre
Bindung ans Kunstwerk aber nicht als Selbsterregungen, sondern als Kommunikations-
folgen verbucht werden und so wieder ,in den Kommunikationszusammenhang der
Gesellschaft einzubeziehen“?? sind. Als einziges soziales System erlaubt die Kunst dem-
nach Sinnengenul§ anhand kommunikativer Strukturen oder, umgekehrt, Denkleistungen an-
hand von Sinneseindriicken und demontiert in dieser Verklammerung die ,alteuropiische
[...}* Hierarchie ,,psychischer Fihigkeiten®,”” die der sinnlichen Unmittelbarkeit regel-
miBig einen Platz unterhalb der reflektierenden Vernunft angewiesen hatte.>! Eine der-
artige Rangordnung wird jetzt obsolet, wenn nicht gar auf den Kopf gestellt: fungiert
doch gerade die unnegierbare Prisenz des Kunstwerks, der sich die Wahrnehmung
nicht entziehen kann, als ,Sicherheitsspende“? fiir 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 funktionsaquivalent zur Sprache (und zur Schrift), die ebenfalls ein sozia-
les System (Kommunikationen) mit psychischen Systemen (Wahrnehmungen) koppeln (LUKG,
S. 33-36, Luhmann 1991¢, S. 68; Kunst allerdings erweitert ,den Bereich gesellschaftlicher Kom-
munikation [...] Gber das Sagbare hinaus” (LUKG, S. 35), ist also durch Sprache nicht adaquat wie-
derzugeben (LUKG, s. 35f., 227f.)

29 LuKG, S. 227

30 LuKG, S. 27; was Kommunikation ber Kunst dann fast Gberflussig, ja verdéachtig erscheinen lassen
kann: Luhmann 19864, 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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gewisse, ja prekire kiinstlerische Rationalitit, als ein Tatsachenbeweis, der — bei Luh-
mann wie schon bei Bourdieu — die Aufgabe hat, die Echtheit und Zuverlissigkeit der
dsthetischen Weltperspektive zu bezeugen. Die Hoffnung, daf} die wahrhaft Seligen
nicht sehen und doch glauben, kann der Religion tiberlassen bleiben.*® Die Kunst rech-
net stattdessen mit den Zweiflern, die nur begreifen konnen, was sie begreifen konnen;
aber sie darf im Gegenzug noch fiir ihre radikalsten, ritselhaftesten, weltfremdesten
Positionen Akzeptanz einfordern, solange sie am konkreten Werk vorzufiihren sind und
dort formal gelingen.’’

Die Funktion der Kunst kénnte nun — so argumentiert Luhmann in einer an diesem
Punke stets etwas provisorischen Sprache — genau darin liegen, an der ornamentalen

Mehrdeutigkeit des eindeutigen Objekts die Erkenntnis von , Weltkontingenz“*®

zu-
sammenzuziehen. Der Betrachter, dessen Wahrnehmung darauf geeiche ist, die Welt
nach dem festen Boden der Wirklichkeit abzutasten, sieht plétzlich die herkommliche,
sjedermann geldufige {...} Realitit” mit einer nicht klar fixierbaren ,anderen Version
derselben Realitit“*” konfrontiert. Statt die Sinnvielfalt der Fiktion aber, wie Bourdieu
meint, als das konflikttrichtige Aufeinanderstofen distinktiver Beobachtungsstrate-
gien zu erleben und zum Anlall zu nehmen, legitime von illegitimen Werk- und Welt-
zugingen zu trennen, macht Luhmanns Akteur sie zur Grundlage der ezgenen polyper-
spektivischen Beobachtung und erhilt so einen Beleg fiir die , Kontingenz der normalen
Realititssicht” und fiir die wertfreie Option eines abweichenden Blicks. ,Die Kunst
liBt die Welt in der Welt erscheinen {...}. Darin liegt ein Hinweis [ ...} darauf, daf sie

auch anders moglich ist“;™ ihre ,festsitzende Alltagsversion wird als auflosbar erwie-

sen“, " wird ,,zum normalen Alltag, zum Bereich der vertrauten Erwartungen®,* der auf

seiner Gegenseite eine ,, Welt des Moglichen® mit sich fiihrt, die als ,,Erfindung des Be-
obachters zweiter Ordnung {...} fiir den Beobachter erster Ordnung notwendig latent

<44

bleibt“." Erst von der Fiktion aus ist jene ,befreiende Distanz zur Realitit“! einzu-

richten, die es gestattet, sie als , polykontexturale {...1, auch anders lesbare {...} Wirk-
lichkeit“® zu begreifen und mit ,,Verwunderung® oder, wenn man méchte, mit ,Be-
wunderung zu ertragen.“‘ Es bleibt demnach dem Einzelnen iiberlassen, ,in welchem
Sinne er die Briicke" tiber 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 19864, S. 625

39 Luhmann 198643, S. 624 (im Original jeweils hervorgehoben)
40 Luhmann 19864, S. 624

41 Luhmann 19864, S. 625

42 LuWK, S. 13

43 LuKG, S. 104

44 LuGgG, S. 353

45 Luhmann 19864, S. 625

46 Luhmann 1996b, S. 201; s. a. BoRK, S. 229
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gen will:“/7 | idealisierend, kritisch ablehnend, ironisch, persiflierend, aber auch affir-
mativ®."® Die Leistung der Kunst ist es, eben diese unterschiedlich handhabbare Dif-
ferenz anzubieten und mit ihr den Betrachter zu irritieren.” Denn — so bemerkt man
erstaunt — gegen das authentische, in seinen Mitteln iiberzeugende Werk gehalten,
kann ,etwas mit der Welt nicht stimmen*,*® die ihre eigenen Notwendigkeiten weit-
aus weniger tiberzeugend (und weniger schon) einsichtig zu machen vermag. Natiirlich
liegt es dann nahe, die neuerworbenen Freiheiten des Denkens fiir eine unsentimentale
Exkursion in die Normalwelt zu nutzen und festzustellen, dafl von ,der Leichtigkeit,
dem Eigensinn, oder sagen wir ruhig: der Schonheit der Kunstwerke aus gesehen {...}
sich die reale Realitit in ihrer Hirte, ihrer Gewohnlichkeit, ihrer Banalitit*! zeigt.
Daraus allein ist noch kein Rezept abzuleiten, wie es besser ginge; aber man kann das
asthetische Erlebnis doch wenigstens als Ausgangspunkt nehmen, um hinter der vor-
handenen Wirklichkeit das zu enthiillen, ,was durch die Realisierung von Bestimmtem
in den Status von blof} Mdglichem abgedringt worden ist.“>? ,Was die Kunst erstrebt,
konnte man deshalb als Rezktivierung ausgeschalteter Possibilitéiten bezeichnen®,’® als den
Versuch, nicht diejenige Welt, die ohnehin die Ziigel in der Hand hilt, 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 zuriickzugeben. Am Kunstwerk, dem sich alle Sinnfragen als Herausforde-
rungen der zweiseitigen Form stellen, mag man lernen, nicht nur dsthetische, sondern
tiberhaupt Gesellschaftsprobleme als Formprobleme zu behandeln:** als Pflicht zur Ent-
scheidung (statt als Pfliche, sich ins Unvermeidliche, Richtige, Wahre zu fiigen), als
Scheidewege zwischen alternativen Losungsmioglichkeiten, die als denkbar aufgerufen
sind und dann auch gedacht werden miissen. Die beste Biirgschaft dafiir, ,,daf} der Spiel-
raum des Méglichen nicht ausgeschopft ist“>’ und ohne Angst vor dem Unbekannten,
Neuartigen, Ungewohnten erschlossen werden darf, ist also die Kunst, die anhand von
Werken demonstriert, wie noch im , Uberschreiten des Wirklichen im Hinblick auf
das nur Mogliche Form zu gewinnen ist.”° Sie zeigt, ,,daf alles anders gemacht werden
konnte — aber nicht auf beliebige Weise*,”” zeigt, daf} ihr Operieren auch unter der Vor-
aussetzung des kontingenten Beginns nicht ins Anarchische abdriftet, sondern im Pro-

47 LuKG, S. 231

48 Luhmann 1995¢, S. 98

49 Luhmann 1995¢, S. 99

50 Luhmann 198643, 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.lIschinsky 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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zel} der Werkgenese , Formzwinge entstehen®,” die das Weitere selbsttragend zu steuern
beginnen — und beweist mithin an der eigenen Kommunikation, daf} ,sich aus jedem
Anfang Ordnung gewinnen lisst, wenn man auf Anschlussfihigkeit achtet.“*” Mit dieser
Erkenntnis verschafft die Kunst ihren Beobachtern ein Faustpfand, das den Risiken
einer Wele, die ,auf Autoritit und auf Reprisentation verzichten muB3,% als Sicherheit
entgegengehalten werden kann. Sie versorgt eine in Funktionssysteme differenzierte
Gesellschaft mit Beispielen fiir gelungene Kontingenzbewiltigung, die dazu ermuntern,
sich von der Vielzahl an Operationsméglichkeiten und der Unplanbarkeit der Zukunft
nicht lihmen 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 148t sich die ,,Unvermeidlichkeit von Ordnung“®' nicht umgehen. Aber
vielleicht kann man doch freier als gemeinhin angenommen wihlen — und dies an der
Kunst erproben —, unter welche Ordnung man sich stellen mochte, und kann dergestalt
die Autonomie der Kunst als eigene Handlungsautonomie nacherleben.
Gewissermallen spiegelverkehrt zu dieser Argumentationslinie, die eine allgemein-
gesellschaftliche Kunstfunktion schlieflich ins Subjektive wendet, wird bei Bourdieu
eine mogliche soziale Aufgabe der Kunst von den individuellen Bediirfnissen her be-
stimmt, die das dsthetische Feld betreut. Die ,/ibido artistica” % die jede kiinstlerische
Praxis anfacht und fortpflanzt, indem sie sie befriedigt, ist ja zunichst nur das kunst-
spezifisch gezihmte Privatinteresse jedes einzelnen Akteurs, sich in der Konkurrenz
des Sozialraums zu behaupten: ein Alltagsegoismus, dem erst die dsthetische Illusio
einen kollektiven Sog auf die Prinzipien der ,reinen‘ Kunst hin verleiht.® Deren Zwie-
spalt liegt fiir Bourdieu in der nur unvollstindigen 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 Kulturgiiter, ,so deshalb,
weil in ibnen die Distinktionsbeziehung objektiv angelegt ist und bei jedem konsumtiven
Akt [...} reaktiviert wird“;*! die konkrete Praxis muf diese ,den Kulturgegenstinden
selbst immanente Intention“® gar nicht mehr ausdriicklich formulieren (und kann sich
folglich ,interesselos’ geben).® In dauerhafte Objekte ausgelagert, werden die sozialen
Kidmpfe sichtbar und unsichtbar gleichermalien; denn eben ihre materielle Konservie-

58 LUKG, S. 494

59 Luhmann 1991c, S. 71 (die Orthographie folgt dem Schweizer Original); vgl. zur asthetischen Her-
stellung von Ordnung (statt Chaos) auf Basis von Kontingenz auch: Luhmann 1991c¢, S. 74, Luh-
mann 1986b, S. 9f.

60 LuKkgG, 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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rung entlastet die Eliten davon, diese Kidmpfe real fithren und ihren Herrschaftsanspruch
unverbliimt offenlegen zu miissen, beweisen die Beherrschten in ihrem Scheitern an
der Kunst sich doch tiglich selbst, wie wenig sie der scheinbar objektiven Realitit ge-
wachsen sind. In einer Gesellschaft, die Status statt nach blofem Giiterbesitz immer
mehr nach der ,Art* berechnet, ,diese Giiter zu verwenden“®” (und demnach, in Luh-
mannscher Wortwahl, von Beobachtungen erster Ordnung auf solche zweiter Ordnung
umstellt), ist somit nichts stirker vom Gesellschaftlichen durchzogen als das Kunst-
werk. Das wissen jene, die sich ihre Privilegien symbolisch legitimieren lassen, ebenso
wie die Bilderstiirmer. Trotzdem wiire die Behauptung zu kurz gegriffen, die Funktion
der Kunst erschopfe sich in der Herstellung sozialer Distinktionsmittel. Dafl Kunst-
werke so vorziiglich die ,feinen Unterschiede’ reprisentieren, ist eher ein Lockstoff des
Kunstfeldes, ein Mechanismus des Selbsterhalts, der dazu dient, ausreichende Partizi-
pation zu sichern. Gegeniiber 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 miissen.
Vielmehr wird die Nachfrageabhingigkeit der kiinstlerischen Reproduktion klar be-
nannt — und es ist ein wesentliches Autonomiemerkmal der Kunst, daf} sie selbst (und
nicht etwa die soziologische Analyse) in Gestalt der dsthetischen Libido jene Faszina-
tion erzeugt, der ihre Anhinger 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 mul3 niemanden von ihrer sozialen
Niitzlichkeit iiberzeugen (worin immer sie liegen mag), solange die subjektive Wirk-
sambkeit ihres Distinktionsarsenals geniigend Mobilisierungskraft besitzt. Obwohl selbst
keineswegs zweckfrei, kann sie gegen die Erwartung jeder konventionellen Zweckratio-
nalitit noch die abwegigste, unwahrscheinlichste Praxis mit Sinn ausstatten, wenn diese
nur erfolgreich Differenz artikuliert. So packt Kunst die Akteure bei der Ehre — und er-
moglicht, indem sie den verhiltnismifBig konjunkturresistenten Bedarf an sozialer Un-
terscheidung abdecke, die Realisierung von Werken, an denen, fiir sich allein genommen,
durchaus kein Bedarf bestiinde. Man kann sich nur fragen, was die Gese//schaft davon hat,
wenn Beobachter ihre distinktive Energie in krisenfeste Formen investieren.
Bourdieu bietet an dieser Stelle, anders als Luhmann, keine explizite Funktionsde-
finition. Dennoch LBt sich auch aus der feldtheoretischen Asthetik ein zentraler Effeke
des kiinstlerischen Operierens herausschilen, den man, trotz der Vorbehalte, die Bour-
dieu gegen diesen Begriff hegt, aus guten Griinden als die soziale Funktion der Kunst
bezeichnen kann; und man mul} die Parallelen zwischen beiden Ansitzen nicht iiber-
strapazieren, um gerade hier eine erstaunliche Konvergenz auszumachen. Auch bei

66 das unterscheidet Kunstwerke von anderen Objekten; grundsatzlich ist aber natdrlich jeder Gegen-
stand zur Distinktion geeignet (BoFU, S. 355; ausfuhrlich: BoFU, S. 288-354)
67 Bourdieu 19664, S. 60
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Bourdieu nimlich 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 konnte.
Und wieder ist diese Freiheitserkenntnis nur in einem Wechselspiel von Latenz und
Evidenz zuginglich:%® wird doch die Sozialitit der Form, die bewirke, daf sich ,in den
Kunstwerken die sozialen Denkformen einer Epoche am elementarsten und vollstin-
digsten“® ausgedriicke finden, im ,reinen‘ Modus der Kunstbeobachtung von der Schin-
heit der Form sofort wieder verschlucke. Denn Formen sind , gleichsam elektrische ,Lei-
ter’, aber auch mehr oder minder undurchdringliche Filter“”* der Realitit. So mag das
Werk in der Tat eine symbolische Objektivierung jener Welt enthalten, die das Werk
enthilc: weil ,die Arbeit an der Form genau das ist, was die partielle Anamnese tief-
sitzender und verdringter Strukturen ermoglicht,” weil, anders gesagt, der Kiinstler
in seinem Tun ,unwillkiirlich als Medium von [...} Strukturen wirke“.”" Aber diese , Wie-
derkehr des Verdringten“’? bleibt fragmentarisch, solange die Komplizenschaft zwi-
schen Beobachter und Werk nicht aufgehoben ist und der Rezipient sich mit ,reinen’
— also: sozial gereinigten — Formen abspeisen ldf3t. Die sinnlich erfahrbare Werkober-
fliche ,verschleiert die Struktur, in der Form selbst, in der sie sie darstellt“,”> und
schneidet mit dem Reiz der Unmittelbarkeit allen kritischen Fragen das Wort ab. Was
sie zeigt, ist eine dsthetisch ,entwirklichte und neutralisierte Wirklichkeit*,’* deren
soziale Bedingungen nicht als solche hervortreten: ,Sie stecken in einer Geschichte, in

75

der sie sich verwirklichen und zugleich verbergen®,” sind nur als kiinstlerisch iiber-

formte Wahrheiten zu haben, die sich ,in kontingente Abenteuer, anekdotische Zwi-
schenfille und sonderbare Ereignisse hiillen.“’® Der , Formgebungsake funktioniert®
mithin ,wie ein allgemeiner Euphemismus®,”” der die Form wahrt und das Wirkliche
in einer Verfremdung aussagt, ,.in der es nicht wirklich ausgesagt wird“;’® er macht das
Werk zu einem ,Diskurs, der von der [...} Welt spricht, aber in einer Weise, als wiirde er
nicht von ihr sprechen; der von dieser Welt nur sprechen kann, wenn er so spricht, als spriche

68 wenngleich hier nicht, wie bei Luhmann, das Kunstwerk als Ersatz fur 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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er nicht dariiber, das heil3t in einer Form {!}, die fiir den Autor wie den Leser eine Ver-
neinung {...} dessen vollzieht, was er zum Ausdruck bringt“.” Unter der Maske dieser
Wirklichkeitsverleugnung jedoch spielt die Kunst die Rolle des Narren, der ungestraft
seine Possen reiflen 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, da} man es vollkommen ernst nimm¢t*,** bringt es eine
Wahrheit zur Sprache, die nicht gut widerlegt werden kann: Kunst behauptet ja keine
Realititen, sondern einen schénen Schein, an dessen offenkundiger Alltagsenthobenheit
alle Versuche scheitern miissen, Belege zu fordern oder auf Unterlassung zu klagen.
Der Schutz der Fiktionalitit ,erlaubt die begrenzte AuBerung einer Wahrheit, die an-
ders gesagt untragbar wire“.®! 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 kdnnen, ,was zuvor implizit, verworren, selbst ver-
dringt war, zu offener, offizieller, dffentlicher Existenz erheben®,®* kénnen Neues oder
anderswo Abgewiesenes in die Welt einfiihren — und das Risiko trigt die Welt, nicht
die Kunst. Was sich #sthetisch konstituiert, ist sichtbar, ohne etwas beweisen, und an-
schliefbar, ohne etwas fordern zu miissen. Diese ,Macht der Benennung, zumal der Be-
nennung des Namenlosen, dessen, was noch unbemerkt oder verdringt ist“,* hat fiir
sich genommen keine realen Folgen. Doch die Anwesenheit des Unbenétigten inmit-
ten scheinbarer Notwendigkeiten kann — Bourdieu zeigt dies am Beispiel Manets® —
den Blick aufs Gewohnte verschieben: , Will man die Welt indern, muf} man die Art
und Weise, wie Welt ,gemacht’ wird, verindern“.®> Genau hier hakt das Kunstwerk
ein. Denn wenn es zutrifft, daf} jede soziale Ordnung sich dadurch stabilisiert und to-
talisiert, daf3 sie den Raum des Moglichen unzuginglich hilt und sich als alternativlos aus-
gibt,% 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“®” 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 fiir jede beliebige Bindungslosigkeit erhalten, wird an ihnen aber eine eman-
zipierende Lektion lernen konnen, die zum Zweifel an vermeintlichen Evidenzen auf-
ruft und jede Art des Herrschaftsmonopols verdichtig werden lif3¢; ndmlich: Rdume des

79 BoORK, 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, ausfuhrlich Bourdieu 1987
85 Bourdieu 1986b, S. 152

86 Bourdieu 1997b, S. 302f.

87 Bourdieu 1984, S. 18f.
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Notwendigen und Ridume des Kontingenten voneinander zu unterscheiden.® Auf diese
Erfahrung kann die Gesellschaft nicht verzichten und eben deshalb auch nicht auf das
asthetische Feld und seine Autonomie; ist Kunst doch das , Instrument einer Freiheit,
die Freiheit voraussetzt®.*’

Mit dieser Darstellung konnte es sein Bewenden haben, wiirde nicht Bourdieu alles
daransetzen, sie durch geschickt (oder vielleicht auch nur: nachlissig) plazierte Wider-
spriiche immer wieder zu entkriften und damit die Frage nach der , Kunstfunktion im
eigentlichen Sinne*” letztlich in der Schwebe zu halten. Nicht unwesentlich trigt hier-
zu die unklare Definition des Kunstfeldes bei. Lifit man seine Grenze dort verlaufen,
wo Wirtschaftslogik und Wirtschaftsverleugnung aneinandersto3en, bekommt man es
auf der gegenskonomischen Seite mit einem vielgestaltigen Konglomerat kultureller
Produktionsfelder zu tun, fiir deren weitere Spezifizierung keine Kriterien mehr zur
Verfiigung stehen. Ein Kulturbegriff, der neben der Kunst auch Bildung, Wissenschaft
und Recht, zudem mioglicherweise noch Religion und Politik,” ja sogar — wenngleich
mit geringerer Legitimation — ,Sportveranstaltungen®,” ,, Kosmetik oder Kiiche“?* um-
fafe, ist viel zu weit angelegt, um allen hierunter subsumierten Bereichen eine einheit-
liche Funktion zuschreiben zu konnen (die sie ganz offensichtlich nicht besitzen). Das
weitaus gravierendste Problem aber ist Bourdieus Tendenz, in der Kunst nicht blof} ein
Reflexionsmedium zu sehen, das auf Freiheiten hinweist, die jeder Akteur individuell
auszufiillen hat, sondern in einer moralisierenden Parallelargumentation die #stheti-
sche Macht fiir die Propagierung einer konkreten Sozialutopie einspannen zu wollen.
Statt nur die Kritikfihigkeit der Gesellschaft zu schirfen, ohne ihr die Art des Ver-
nunftgebrauchs 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” gehéren neben dem literarischen Feld, das Bour-
dieu in den Regeln der Kunst exemplarisch untersucht, auch die , besonderen”, namlich ,religiésen,
politischen, juristischen, philosophischen, wissenschaftlichen” Felder (BoRK, S. 340 Anm. 1), sodaf
,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 SchluBkapitel 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 gegentbergestellt wird; den
Begriff des intellektuellen Feldes wiederum verwendet Bourdieu je nach Laune fir alle kulturellen
Produktionsfelder zusammenfassend (Bourdieu 1966b, S. 80), fur die Kinste im engeren Sinn
(Bourdieu 1968a, S. 162 Anm. 4) oder flr den Sonderfall des sozial engagierten Kulturproduzenten
(BoRK, S. 523ff.)

92 Bourdieu 1966b, S. 104

93 Bourdieu 1966b, S. 106
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einer besseren Welt formulieren. Zu diesem Zweck werden der kiinstlerischen Praxis

und ihren Produkten — als den ,héchsten Errungenschaften des menschlichen Tuns“%*

— zivilisatorische Leistungen mit dem Recht auf allgemeine Verbindlichkeit unterge-
schoben.So avanciert das dsthetische Feld, das doch im selben Atemzug als Schauplatz

hirtester Konkurrenzkimpfe und sozialer Ungleichheit prisentiert wird, zu einem Hort

von , Freiheit, Selbstlosigkeit“,” ,Interesselosigkeit, Kompetenz®,?® ,,moralische[r} Sau-

berkeit“,”” ,,Wahrheit und Gerechtigkeit“.”® Als ,Hiiter dieser Werte gegeniiber den
Normen der Politik {...} und den Zwingen des Wirtschaftslebens“? sollen sich, so Bour-
dieus Forderung, aus dem Kunstfeld'*™ heraus Intellektuelle formieren, die mit der Au-
toritdt einer ,von religidsen, politischen, wirtschaftlichen Michten unabhingige[n...}

Welt“1! ins politische Feld eingreifen,'°> um in den &ffentlichen Auseinandersetzungen

«.103

der Gesellschaft ,universell Giiltiges auszusprechen suniverselle [...} Prinzipien®

namlich, ,die ,nichts anderes sind als das Ergebnis der Universalisierung spezifischer

Prinzipien®,' die in der Kunst exemplarisch gelten. Das historische Vorbild fiir diese
«105

Versohnung ,,von Autonomie und Engagement“'? ist Zola, mit dessen_J'accuse die Li-

196 aufgibt und zu

einer #sthetisch fundierten , Politik der Reinheit“!’ findet.'%® Im Uberschreiten des

teratur am Ende des 19. Jahrhunderts ihren , politischen Quietismus*

kontingent gewordenen Gegensatzes zwischen kiinstlerischer Unabhingigkeit und ge-

sellschaftlicher Verantwortung konstituiert sich der Intellektuelle als ,.ein paradoxes®,

<.109

,zweidimensionales Wesen“:'” als sozialer Akteur, der aus seinem genuin kulturellen

Kapital politische Wirksamkeit bezieht, ohne deshalb zum Politiker zu werden,'* als
Kiinstler, der auf politischem Feld kidmpft, 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 SchluBkapitel der Regeln der Kunst (S. 523-535), die Aufsatze in: Pierre
Bourdieu: Die Intellektuellen und die Macht, hg. von Irene Délling, 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, daB Zolas UnbotmaBigkeit auch den nicht ganz uneigennitzigen Effekt
hatte, den durch beispiellosen finanziellen Erfolg dsthetisch 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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sind.“!"! Er erfiillt seinen ,subversiven prophetischen Auftrag {...} als dsthetisch-ethisch-
politische Konzeption“, wenn es ihm gelingt, die kiinstlerischen , Werte der Unab-
hingigkeit {...} in der Politik wirksam werden zu lassen®, ja mehr noch: ,dem sozialen
Universum in seiner Ginze die ungeschriebenen Gesetze jener besonderen Welt aufzu-
zwingen, deren Besonderheit indes gerade darin besteht, sich auf das Allgemeine zu

«l12

berufen.“''? Die Legitimation der Kunst, sich selbst als Maf3stab des Universellen zu

nehmen, griindet auf der spezifischen Verfassung des dsthetischen Wettstreits; denn
dalB das Reinheitspostulat des Kunstnomos gerade den Verzicht auf skonomische Uber-
vorteilung zur Erfolgsbedingung macht, nihrt die Hoffnung, die stete Tugendheuchelei
moge sich durch Gewshnung in wirkliche Tugendhaftigkeit verwandeln. So wird der
kiinstlerisch sozialisierte Intellektuelle zum ,Geburtshelfer” ,realistischer Utopien“!"?
—und die Kunst zum Brutkasten einer Gesellschaft, in der , die Interessenfreiheit, die
Verpflichtung auf den 6ffentlichen Dienst und das Gemeinwohl im Interesse der Ak-
teure“'' liegen: einer Welt, in der das Moralische, weil es ,, Verallgemeinerungsprofite!!>
verspricht, auch verniinftig ist, und das Allgemeine, indem es im Gebrauch eingeschlif-
fen wird, dauernden Bestand erhiilt.

Mit dem feldtheoretischen Differenzierungsmodell ist der von Bourdieu beschwo-
rene ,, Korporatismus des Universellen“!'® freilich kaum in Einklang zu bringen;'!” eher
ist er als eine ins soziologische Gesamtkonzept unsauber integrierte, idealistische Anti-
these zu lesen. Ungeklirt bleibt etwa schon die Frage, wie dsthetische Operationen
Anschliisse in der Politik erzeugen sollen, ohne ihr kiinstlerisches Kapital in politisches
umzumiinzen. Theorietechnisch ist eine solche fremdsemantische Intervention durch
den Brechungseffekt zwischen autonomen Feldern ginzlich ausgeschlossen: mit Kunst
ist kein Staat zu machen. Schwerer noch wiegt der Einwand, daf3 die Idee des Intellek-
tuellen grundsitzlich nichts anderes ist als die moralisierende Variante des ,;scholasti-

« 118

schen Irreums®,''® vor dem sonst so eindringlich gewarnt wird: eine ideologische Tyran-

nei,'"” mit der der Intellektuelle ,als allgemein ausgibt {...}, was seinem partikularen
Interesse entspricht“,'?’ eine ,,Art Geschmacksterror* des Kiinstlers, der ,bedingungs-

111 BoRK, S. 213

112 BoRK, S. 210

113 Bourdieu 1999¢, 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 Asthetizismus S. 94-99, zum scho-
lastischen Irrtum insgesamt S. 64-107

119 vgl. Bourdieu 1997b, S. 132
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lose Anerkennung fiir sein Werk fordert.“!?! 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-

122 hehaupten mull, mag nicht einmal Bourdieu

litischen oder konomischen Feldes
selbst recht glauben, daf} hinter der #sthetischen Sonderlogik razsichlich das Gute und
Wahre einer humanistischen Letztrationalitit aufzuspiiren ist; man werde, bemerke er,
,s0 intensiv auch die Sehnsucht nach der Wiederherstellung einer solchen Einheit sein
mag {,...} wohl darauf verzichten miissen, so etwas wie eine Sprache aller Sprachen zu

suchen.“!?

Der hier aufscheinende Zwiespalt, Legitimititshierarchien 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 ungeklirten Verhilenisses von Hoch- und Trivialkulcur:
unter Hinweis darauf, dafl dem Ranggefille zwischen ,reiner’ und ,unreiner’ Produk-

tion ,nichts anderes zugrundeliegt als die Willkiir des Sozialen®,'?4

kann man es durch-
aus unternehmen, die dsthetische Praxis der Beherrschten zu rehabilitieren — miifite dann
allerdings darauf verzichten, die kontingente Notwendigkeit legitimer Werke als Grund-
lage einer wirklich notwendigen Tugenderziehung der Gesellschaft anzupreisen (und den
minderen Werken der Populdrkultur 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.'” Die Figur des Intellektuellen bleibt vor diesem Hintergrund hochst ambivalent.
Mag man sie nun als das authentische Versprechen einer besseren Zukunft nehmen oder
sie, niichterner, als Selbstrechtfertigung Bourdieus fiir das eigene politische Engage-
ment betrachten'?® — theoretisch steht sie auf tonernen Fiifen.

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. fur ahnliche 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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Dritte Kritik

Jede Beobachtung beginnt mit einer Differenz. Die Anniherung an die Kunst ist davon
nicht ausgenommen; auch hier kommt kein Betrachter umhin, sich gegeniiber 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
kiinstlerischen Sphiire anzubieten, so haftet dieser Behauptung bereits der blinde Fleck
der soziologischen Perspektive an: nicht zu sehen nimlich, daf schon die Entscheidung,
Kunst als autonomen gesellschaftlichen Teilbereich zu untersuchen, das allermeiste aus-
schlieBt, was Kunst sonst noch sein konnte. Nur die Soziologie stellt die Frage nach dem
Verhiltnis von Kunst und Gesellschaft, und nur sie kommt dann auf den Gedanken,
dem Asthetischen eine sozizle Funktion zuzuweisen und sich um seine Unabhingigkeit
von gesellschaftlichen Fremdsystemen zu sorgen. Andere Beobachter beobachten anders
und entdecken dabei abweichende Funktionen, Grenzen und Spannungsverhiltnisse
des Feldes. Die Psychologie etwa, die sich weniger fiir die sozialen denn fiir die emo-
tionalen Effekte der Kunst interessiert, muf} dsthetische Erfahrungen und nichtisthe-
tische BewuB3tseinseindriicke auseinanderhalten; eine Kunstgeschichte dagegen, die
Kultur (statt Gesellschaft oder Individuum) als kiinstlerische Bezugsebene setzt, wird
dsthetische Operationen weder von politischen oder 6konomischen Praxen noch von
Traumen oder Halluzinationen, sondern von Brauchtum oder populdrer Unterhaltung
unterscheiden. Die Kunst schlieflich ist keinem dieser Definitionsvorschlige ver-
pflichtet. Sie kann frei wihlen, unter welchem Ordnungsgesichtspunke sie sich auf die
Welt einlif3t; und daf ihr Eigenverstindnis mit ihrer gesellschaftswissenschaftlichen re-
description zusammenfille, ist, wenn nicht unmdglich, so doch wenigstens nicht allzu
wahrscheinlich. Der soziologische Befund einer uneinholbaren Polykontexturalitit fille
mithin auf die Soziologie selbst zuriick: sie kann die Kunst aus einer reflexiven Distanz
in den Blick nehmen, nicht aber als absolute Einheit fassen. Denn was wire diese Ein-
heit, wenn nicht das Biindel @//er kontingenten Beschreibungen des kiinstlerischen
Raums, dessen eigene miteingeschlossen? Auf dieselbe Problematik st6f3t 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 Plausibilitit
ihrer standortgebundenen Erklirungen zu bemiihen, wird die wissenschaftliche Kon-
kurrenz doch um das Monopol auf Allgemeingiiltigkeit gefiihre. 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, dsthetische — und im weiteren Sinne: sozio-
logische — Modelle auf dem Wissenschaftsmarkt zu lancieren. Daf} dieses Klappern zum
Handwerk gehort, mag man zugestehen; dafl es kontingenztheoretisch iiberzeugt, nicht.

Dritte Kritik

Nimmt man das Postulat einer semantisch differenzierten Gesellschaft ernst, das in den
Entwiirfen Luhmanns und Bourdieus zum festen Theorieinventar gehort, so wiire es je-
denfalls unangemessen, den einen Ansatz gegen den andern ausspielen zu wollen. Viel-
mehr geht es darum, sich iiber die theoretischen Uberschneidungen Klarheit zu ver-
schaffen, damit die Abweichungen umso deutlicher hervortreten; oder umgekehre: das
Verschiedene zu akzentuieren und iiber das Mall an Gemeinsamkeit zu staunen.
Auffallen wird dann etwa, wie marginal beide Theoretiker das dsthetische Lieb-
lingsproblem abhandeln: was Kunst 7sz, bleibt zwar nicht schlichtweg offen, wird aber
auch nirgends ausdriicklich eroreert. Daf3 es Kunst gibt und man — trotz méglicher Zu-
rechnungsschwierigkeiten im konkreten Fall — eine grundsitzliche Vorstellung davon
hat, was darunter zu verstehen ist, steckt als stillschweigend vorausgesetzte und mit-
gezogene Ubereinkunft zwischen den Zeilen. Fiir den, der hier schon Zweifel anmeldet,
ist Kunst ein unsicheres Geschift; man wei3 nicht recht und versucht, in philosophi-
schen Stichproben erst einmal den Gegenstandsbereich einzukreisen.! Eine solche Proto-
Asthetik jedoch hat ihr Pulver verschossen, noch bevor sie iiberhaupt 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 fiihrt. Solcherart nach
einem unerreichbaren Ruhepunkt zu forschen, ist durchaus kein schlechtes Mittel, den
dsthetischen Diskurs am Laufen zu halten. Luhmann und Bourdieu allerdings bestrei-
ten, dal 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 tiber die Gesellschaft dabei abfallen. System-
wie Feldkonzept umgehen deshalb das unwegsame Gelinde der Ontologie. Sie plazieren
sich selbst auf der sicheren Seite einer wissenschaftlichen Praxis, die als Schutzschild
gegen das zermiirbende Risonnieren iiber isthetische Essenz die blof3e Fiktion definito-
rischer Klarbeit installiert und somit Wesensfragen iiberfliissig werden lifit, ohne sie im
mindesten zu beantworten. Das Problem lost sich operativ: iiber Kunst kann man spre-
chen, solange man nicht weil3, da} man gar nicht weil3, was das eigentlich ist — und das
geniigt; der Anfang ist immer bereits gemacht. Dieser wohlkalkulierte blinde Fleck
gibt den festen Boden fiir Beobachtungen zweiter Ordnung, die den Fokus vom i#sthe-
tischen Sezz auf das dsthetische 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 verdringten Wesensgrundlagen setzt die Theorie
nun ihre eigenen, selbsterzeugten und riickblickend ontologisch formulierten Opera-
tionspramissen — sodaf fiir Luhmann das ,,,Wesen‘ der Kunst {...} die Selbstprogram-
mierung der Kunstwerke“? ist und fiir Bourdieu ,die Analyse der Geschichte des Fel-

1 beispielhaft Arthur Dantos Verkldrung des Gewdhnlichen
2 LuKG, S. 332
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des die einzige legitime Form der Wesensanalyse“.? Kunst ist nicht mehr auf eine tran-
szendente Absolution angewiesen. Sie rechtfertigt sich durch die eigene Sinngebung, die
alles erfalit, was dsthetisch fabriziert wurde. Jedes Werk, auch das mifllungene oder das
triviale, ist sinnvoll, weil es sinnhaft — nimlich: mit Erkenntnis- oder Distinktionsge-
winn — zu beobachten ist; und wire es nur, um hinterher zu sagen: 5o nicht.

Das Kapital der Kunst, das sie mit jedem neuen Werk ausmiinzt, ist ihre Autono-
mie, die sich zwischen den Polen von Kontingenz und Notwendigkeit entfaltet. Am au-
genfilligen Umbau von blofl méglichen 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 unabhingige Wahl der Abhingigkeiten ersetzt werden. Auch der reflexive,
objektivierende Beobachter, der sich anhand des polysemen Werks oder des anomischen
Feldes von der Polykontexturalitit der Moderne iiberzeugt, kann den alltiglichen 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 weif3, daf} noch an-
dere Karten im Spiel sind.” Diese emanzipatorische Kraft der Kunst, vermeintliche
Sachzwinge als Entscheidungszwinge auszuzeichnen, steht in der feldtheoretischen As-
thetik freilich unter dem Vorbehalt der sozialen Ungleichverteilung aller Selektions-
instrumente, die fiir das adidquate Entscheiden erforderlich sind. Mit einer manchmal
fast paternalistischen Fiirsorge, die in Luhmanns liberalem Gesellschaftsbild keinen
Platz hat, erinnert Bourdieu daran, dal} nur Zer seine Chancen wahrnehmen kann, der
sie wahrnehmen kann — daf} aber gerade diejenigen, die die Aussicht auf Alternativen
am bittersten notig hitten, die geringsten Mittel besitzen, die Kontingenzverheiflung
der Kunst tatsichlich zu nutzen oder tiberhaupt zu registrieren. Die Welt des Mogli-
chen glidnzt nur fiir den aktiven Gestalter der eigenen Biographie; sie kehrt sich gegen
den, der es versiumt, sie urbar zu machen. Fiir ihn wird die Uberfiille an Potentialiti-
ten zum Brachland verpaliter Gelegenheiten, verstrichener Ultimaten, gescheiterter
Hoffnungen, zum Ausweis eines Lebens im Konjunktiv: man kdnnte, man hitte kon-
nen. Wo jeder seines Gliickes Schmied ist, trigt auch jeder selbst die Verantwortung
fiir die Fehltritte, die Unterlassungen, die Versiumnisse; man lacht iiber die eigenen
Treppenwitze — und resigniert. Das ist die Kehrseite einer Freiheit, welche diejenigen,
die ihr nicht gewachsen sind, nach einer Ordnung ohne Freiheit rufen 1i6c. Der Kunst
bleibt dann nicht viel mehr, als mit Schénheit gegenzusteuern; aber das wird vielleicht
nicht geniigen.

Ohnehin verliert bei Luhmann wie Bourdieu sich im Ungefihren, was das nun letzt-
lich ist: das Schone. Sicher: es verbirgt sich als weicher Kern unter der harten Schale der
dsthetischen Autonomie; aber tiber den Triger dieser Autonomie herrscht Uneinigkeit.

3 BORK, S.224
4 vgl. dhnlich Bude 1990, S. 431
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Fiir Luhmann ist das Kunstwerk autonom, fiir Bourdieu das Kunstfe/d. 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 strukeurelle
Ursachen vorausgehen. Diesen unterschiedlichen Argumentationsebenen entsprechen
die spezifischen Blindheiten der beiden soziologischen Entwiirfe. 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 Epiphidnomen 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 liee. Wihrend fiir Luhmann die Form a/s Form funktional
und unverzichtbar ist, weil an ihr unmittelbar das Wechselspiel von Notwendigkeit
und Kontingenz aufscheint, ist sie fiir Bourdieu, der die Anzeige kiinstlerischer Frei-
heiten und Zwinge der historischen Objektivierung tiberldft, ein geschichtlich eta-
bliertes, aber grundsitzlich austauschbares Etikett der reversen Okonomie;’ ja mehr
noch: sie ist der dsthetische Mehltau, der die strukcurelle Wahrheit iiberspinnt und den
reflexiven Rezipienten dazu nétigt, 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,® obwohl eine solche sogar gefordert und angekiindigt
wird. Doch das der Flaubert-Lektiire vorangestellte Versprechen, anhand der ,Struktur
des Werks ...} die Struktur des sozialen Raums* zu rekonstruieren, ,in dem der Autor
des Werks selbst situiert war®,” 16st Bourdieu nicht ein; stattdessen nimmt er die Er-
ziehung des Herzens wie eine Chronik beim Wort und behandelt ihren Inhalt als reali-
titsgetreue Abbildung des kiinstlerischen Feldes zur Zeit Flauberts. Die aufgefundenen
Korrespondenzen zwischen dem Beziehungsnetzwerk der Romanfiguren und den rea-
len Kriftekonstellationen von Schriftstellern, Verlegern und Mizenen im Paris des 19.
Jahrhunderts mogen eklatant sein, taugen indes hochstens zur Illustration der feld-
theoretischen Kunstgeschichtsschreibung, nicht aber als Beweis fiir den behaupteten
Durchschlag sozialer Strukturen auf die kiinstlerische Form.® Bourdieus Studie, die als
exemplarische Anwendung des historischen Blicks gedacht ist, leidet also an genau
dem Kategorienfehler, den zu korrigieren sie vorgibt: nimlich dem fiktiven Text ,den

5 auf den Umstand, daB fiir 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 KurzschluB vom Werkinhalt auf die Sozialstruktur findet sich, an einem andern Beispiel, in:
BolLF, S. 123f.
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Status eines ,soziologischen Dokuments zuzuschreiben” und damit ,,an der Besonder-
heit der literarischen Arbeit vorbeizugehen.“” Vor einem vergleichbaren Problem steht
allerdings auch, wer Luhmanns Vorgabe einer sich selbstprogrammierenden Formbe-
obachtung am Kunstwerk konkretisieren mochte; bei der Suche nach zweckdienlichen
Verfahrenshinweisen wird er in der Kunst der Gesellschaft auf die lapidare Bemerkung sto-
Ben, es bleibe ,unklar, wie man solche Aussagen auf der operativen Ebene spezifizieren
konne.“!* 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 isthe-
tischer Einzelformen praktisch hochst virulent —aber unentscheidbar, sobald das Werk
nicht von sich aus bestimmte Einheits- und Sequenzbildungen nahelegt, sondern mit
komplexen Verschachtelungen, Uberlagerungen und gleitenden Ubergingen von For-
men experimentiert. Von Ton zu Ton oder von Wort zu Wort mag man sich halbwegs
plausibel vorwiirtstasten; 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 paft, ohne auf das rein subjektive Gefiihl der Stimmigkeit zuriickgeworfen
zu sein? Wie wiire die Qualitidt des Werks in allen ihren Abschattungen zu beurteilen,
wenn dafiir nur die beiden Werte ,schon‘ und ,hidBlich zur Verfiigung stehen?'! Und wie
schlieBlich behilt man die Kontrolle iiber das stindige Oszillieren zwischen Objekt-
und Ornamentwahrnehmung und verhindert ein Zusammenfallen der zwei Beobach-
tungsmodi? Luhmann jedenfalls wagt nie die Probe aufs Exempel, die zeigen wiirde, in
welcher Weise das Theorieangebot der Systemisthetik heuristisch fruchtbar werden
konnte;'? vielleicht ja aus dem gutem Grund, es so genau selbst nicht zu wissen.

Der Eindruck, den sowohl Luhmanns wie Bourdieus dsthetische Observationen hin-
terlassen, ist seltsam. Man hat es mit Kunstsoziologien zu tun, die ohne Kunst auszu-
kommen scheinen — spielt doch die konkrete Individualitit der Werke fiir 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 aufdringen,"” sondern aus einer ge-

9  BoRK, S. 67 Anm. 127

10 LuKG, S. 331

11 vgl. fur diese Kritik auch: Sherwood 2002, S. 264f., Ort 1993, S. 280f.

12 selbst zwei kurze Katalogbeitrage Luhmanns fur den Maler Frederick Bunsen (Luhmann 1992a und
Luhmann 1995g), die Gelegenheit zu konkreten Werkanalysen gegeben hatten, erschopfen sich
darin, systemtheoretische Gemeinplatze 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.

Dritte Kritik 307

danklichen Distanzierung vom Werk zu folgern sind. Die Korperlichkeit der Kunst
wird blof zu Protokoll genommen, als beobachtungsmotivierende Markierung einer
Raumstelle oder eines Distinktionsgegenstandes; ihre Anwesenheit benétigt man nur,
um Abwesendes daranzubinden. So banalisiert man #sthetische 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 miilite man nicht fragen, welchen Wert —
und zwar, wenn man soziologisch argumentiert: welchen sozialen Wert — gerade das un-
mittelbare Sehen besitzt? Was die Gese/lschaft von der plotzlichen Gegenwirtigkeit des
Kunstwerks hat, von der Lust am visuellen, akustischen oder haptischen Reiz, vom
Ausgeliefertsein an das Gefiihl, von der Spannung zwischen Korper und Geist, die das
Werk genauso auszuhalten gezwungen ist wie der Mensch?'* Doch allen Beteuerungen
zum Trotz hat fiir Luhmann und Bourdieu Sinnlichkeit wenig Sinn. Daf} das Wahr-
nehmen gegeniiber dem Verstehen,'” die Praxis gegeniiber dem Denken aufzuwerten
seien, mogen sie wohlfeil fordern; der direkte, urspriingliche, intellektuell ungebro-
chene idsthetische Weltzugang — man konnte sagen: das Asthetische 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 Aufklirers beleuchten sie
in aller Ausfiihrlichkeit (und Einseitigkeit) die Wahrnehmungsdefizite des spontanen
Blicks, als sei es damit getan, dessen Blindheiten durch Beobachtungen hoherer Ord-
nung einzuholen, als handle man sich mit der gesteigerten Sensibilitit fiir soziale Zu-
sammenhinge nicht Unempfindlichkeiten an anderer Stelle ein, als miisse man nur die
getriibten Linsen des Alltags blankpolieren, um besser zu sehen (statt einfach nur: an-
ders). Es palt ins Bild, dal Luhmann wie Bourdieu die Rolle des Augenarztes dabei
der eigenen Disziplin zuschreiben. Nur: kénnte man die Reflexionsfunktion der Kunst
dann nicht gleich der Soziologie iiberlassen, statt die Mifiverstindnisse inkaufzuneh-
men, die der Umweg iiber die Fliisterpost des Kunstwerks mit sich bringt? Konnte
man nicht auf den stindigen Nachschub an innovativen Werken, ja: auf Kunst iiber-
haupt verzichten, wenn jedes formal noch so einzigartige Erkenntnisobjekt blof3 die
immer gleiche Erkenntnis zu bieten hat, die auch der wissenschaftlichen Lektiire zu
entnehmen ist? Und wozu noch die kiinstlerischen Bemiihungen um Individualitit,
wozu das Ringen um die Form, wenn die Auffilligkeit des Schonen nur dazu dient, die
Gesellschaft bei Laune zu halten? Dafl 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
bedeutungsgeséttigten Welt vermissen [...], sind Phanomene und Eindriicke der Prasenz” (ibid.
S.210)

15 LUKG, S. 13ff., Luhmann 1991, S. 66, Luhmann 19964, S. 327
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hiilt und sie an ihre eigenen sozialen Grundkonstellationen erinnert, braucht nicht ab-
wegig zu sein; aber man darf bezweifeln, damit hinreichend die Frage nach der #sthe-
tischen Existenzberechtigung beantwortet zu haben. Man miifte doch stutzig werden:
soviel Aufwand — fiir einen Knoten im Taschentuch? Und selbst wenn: wiirde dann
nicht ein einziger Knoten geniigen? 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 Verschleif3 von
Ressourcen neue Versorgungsanspriiche und die jihrliche Herbstgrippe eine regelmi-
Bige Nachfrage nach Hustensaft. Die Probleme gehen nie aus. Anders das Bezugspro-
blem der Kunst: hiilt man daran fest, es als symbolisches Sichtbarmachen der polykon-
texturalen Gesellschaftsstruktur zu beschreiben, verschwindet es, sobald die Wahrheit
ans Licht kommt.'® Denn im Gegensatz zu den spezifischen, nichtidentischen dstheti-
schen Abenteuern, die nur am je individuellen Werk moglich sind, tritt die als dsthe-
tische Erkenntnis ausgegebene system- oder feldtheoretische Kontingenzdiagnose ein-
malig ins Bewultsein ein. Hat man ihre Botschaft erst vernommen, gibt es an der
Kunst nichts mehr zu sehen; man kann sie aus der Auslage nehmen. Thre Werke wer-
den schlieBlich selbst als Quellen des Kunsterlebens nicht linger benétigt. Der dsthe-
tische Blick sucht sich andere Objekte. Er wird zum Decknamen fiir das reflexive Be-
obachten schlechthin, das ,jederzeit und bei jeder Gelegenheit gegenstandsunabhingig

17 vermag (Luhmann), sodal3 , jeder Gegenstand,

dsthetische Erfahrungen zu aktualisieren®
ob ,natiirlich’ oder ,von Menschen angefertigt’, unter dsthetischen Gesichtspunkten
wahrgenommen werden kann“'® (Bourdieu).

Das Stiick, das Luhmann und Bourdieu die Kunst auf der Weltbiihne geben lassen,
ist das der fahrenden Schauspielertruppe im Hamlet: eine Pantomime, die der Gesell-
schaft eine symbolische Version ihrer selbst vorfithrt. Aber wozu das Theater, wenn
alles auf die erkenntnistheoretische Quintessenz eines reflexiven Auges hinausliuft, das
indes nicht zwangsliufig an kiinstlerischen, sondern ebensogut, vielleicht sogar besser,
an sozialwissenschaftlichen Klassikern zu schulen ist? Dieser Einwand gilt besonders fiir
Bourdieu, der Kunst als gescheiterte Soziologie behandelt.'? Zwar geht hier das Asthe-
tische stets mit strukturellen Realititen schwanger; doch erst die ,soziologische Lek-
tiire bricht den Zauber“?° der kiinstlerischen Formen, die diese Wirklichkeit sublimieren.

16 so fur Luhmann: Lehmann 2006, S. 26ff., 52; dhnlich fir Bourdieu: Friedrichs 2001, o. S.

17 LuWK, S. 25 (meine Hervorhebung)

18 BoFU, S. 58 (meine Hervorhebung); s. a. BoFU, S. 22; Kunst ist fr Bourdieu, noch wesentlich expli-
ziter als fur Luhmann, nur ein denkbares , Anwendungsfeld” der , asthetischen Einstellung”: sodaB
,mithin kein Bereich existiert, in dem [...] die Setzung des Primats der Form gegenuber der Funk-
tion, der Modalitaten (und Manieren) gegentiber der Substanz, nicht die gleichen Auswirkungen
zeitigte” (BoFU, S. 25)

19 so Dunn 1998, S. 109; vgl. ahnlich auch Gébel 2005, o. S.

20 BoRK, S. 67
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Luhmann umschifft das Problem, indem er den autologischen Schluf} vom Kunstwerk
auf die Gesellschaftsverfassung statt als theoretische Objektivierung schlicht als Annex
der dsthetischen Beobachtung anbietet. Auch hier liegt allerdings der Verdacht nahe,
das Publikum kénne diesen Schluf3 gar nicht ziehen, ohne ein soziologisches Propi-
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 Fillen wird die Daseinsgrundlage des Kunstraums zweifelhaft.
Seine gesellschaftliche Relevanz schmilzt in dem Mafle dahin, in dem die angeblich
kiinstlerische Funktion der Freiheitsanzeige statt durch die Formen des Werks nur noch
iiber die sozialwissenschaftliche Rauberleiter zu erfiillen ist. Denn der Reflexionsmodus,
den Luhmann wie Bourdieu der Kunst als angemessene und spezifische Beobach-
tungsordnung andienen wollen, ist in Wirklichkeit lingst keine #dsthetische Perspek-
tive mehr, sondern der falsch deklarierte Blick des Theoretikers, der sich von der un-
negierbaren Prisenz des Werks den eigenen Standpunkt bestitigen ldf3t. Er benutzt das
Schéne als soziologische Lehrmittelsammlung, als Maskerade, um seine im Unkonkreten
angesiedelten Analysen sinnlich einzukleiden. Kunst wird vom Untersuchungs- zum
Demonstrationsgegenstand parasitirer Gesellschaftsbeschreibungen, die der dsthetischen
Logik genau die Theorieprimissen unterschieben, als deren symbolische Zeugen sie hin-
terher die entsprechend priparierten Werke aus dem Hut zaubern. Dem Kuckucksei,
das die Wissenschaft der Kunst zum Bebriiten ins Nest legt, entschliipft der sichtbare
Beweis fiir die Behauptungen einer unanschaulich operierenden Soziologie.?! Daf3 ,die
moderne Gesellschaft das iiberall realisiert, was in der Kunst exemplarisch {...} vorge-
stellt wird“,?? kann Luhmann nur deshalb scheinbar verwundert feststellen, weil er das
Kunstsystem von vornherein als systemtheoriekonformes ,Modell der Gesellschaft in
der Gesellschaft“? entwirft;*! und Bourdieu darf angesichts der Seelenverwandtschaft
zwischen dem kiinstlerischen und dem wissenschaftlichen Feld gar davon triumen, kri-
tisch engagierte Kiinstler als ,,technische Ratgeber* seines soziologischen Aufklidrungs-
projektes anzuheuern und mit dem Auftrag zu betrauen, fiir die Aulenreprisentanz
der intellektuellen Internationale ,effiziente symbolische Strategien zu erfinden“.?> Ge-
wissermafen die Umkehrung solcher theoriestabilisierenden Ubergriffe auf die dsthe-
tische Autonomie bilden jene Mangver, mit denen die Soziologie sich selbst in den Um-
kreis des kiinstlerischen Kosmos zu riicken sucht, in der Hoffnung, es moge ein wenig

21 vgl. fur dhnliche Kritik an Luhmann: Lehmann 2006, S. 26; an Bourdieu: Rigby 1993, S. 280, Guil-
lory 1997, S. 389f.

22 Luhmann 1995b, S. 190

23 LuKgG, S. 498

24 vgl. fur &hnliche 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, Miller-
Dohm 1996, S. 154, Werber 1996b, S. 171ff., Werber 1992, S. 20, Kramaschki 1993, S. 109f.

25 Bourdieu 1992b, o. S.; ahnlich auch Pierre Bourdieu in: Bourdieu/Haacke 1994, S. 34
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vom isthetischen Glanz auch auf sie abstrahlen: sei es, dal Luhmanns ausgelagertes
Gedichtnis, der beriihmte Zettelkasten, als Konzeptkunstwerk zu musealen Ehren
kommt,? sei es, daB} Bourdieu sich im Gesprich mit Hans Haacke die gleichsam kiinst-
lerischen Qualititen der eigenen Philosophie attestieren ldft.”” Unausgesprochen
schwebt tiber beiden Strategien, der gesellschaftswissenschaftlichen Indienstnahme wie
der Fraternisierung, derselbe Geist. Die grof3e Untote der Kunst, die avantgardistische
Utopie nimlich, Kunst in Leben und Leben in Kunst zu iiberfiihren, kehrt hier in ver-
dnderter Gestalt zuriick: als der soziologische Versuch, Kunst in Theorie und Theorie
in Kunst zu verwandeln. Die Zumutungen der Soziologie sind mithin eine der Fron-
ten, an denen das Asthetische um seine Unabhingigkeit kimpft. Aber wie stets ist auch
dies eine Herausforderung, auf die die Kunst, eben weil sie in die Freiheit einer aus-
differenzierten Gesellschaft entlassen ist, autonom reagieren mul}, aus eigener Kraft
und mit den ihr eigenen Mitteln. Schlechten Einfliissen und guten Ratschligen (die-
sem hier zum Beispiel) kann Kunst nur die Phalanx ihrer Formen entgegensetzen. Die
Asyle sind geschlossen. Der Kunst bleibt allein das Arsenal der Fiktion, um mit der
Wirklichkeit des Scheins den Schein der Wirklichkeit anzugreifen.

Sie wappnet sich mit Schonheit, was immer das ist.

26 so im Rahmen einer Art&Language-Ausstellung im Kunstraum Wien, Januar 1995
27 Bourdieu/Haacke 1994; vgl. Graw 1994, S. 207f.
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