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Thomas Dreher
Das Kunstwerk, Weltkunst und Intermedia Art

Niklas Luhmann nimmt in seiner Gesellschaftstheorie der Kunst keine Rücksicht
auf geisteswissenschaftliche Vorbehalte gegenüber Begriffen wie ‹Maschine› und
‹Programm›. Das «Programm»1 eines Kunstwerks ist kein Plan, der in einem ge-
trennten Ausführungsprozess strikt zu befolgen ist, sondern enthält Entschei-
dungen, die Künstler im Verlauf der Herstellung treffen.2 In Ausführungsschrit-
ten entscheiden Künstler, welche Wahl zwischen Möglichkeiten ‹passend› an die
bereits getroffenen Entscheidungen anschließt, und schränken sich so weiter
ein: «[...] der Formfindungprozess [läuft] nicht wie eine programmierte Maschine,
sondern eher wie eine historische Maschine ab [...], also wie eine Maschine, die
sich durch den gerade erreichten eigenen Zustand determinieren läßt».3 Der Be-
griff «Form» steht für «strikte Kopplungen» und der Begriff «Medium» für «lose
Kopplungen».4 Entscheidungen, die Künstler im Prozess der Herstellung fällen,
sind Selbstbeschränkungen (strikt) vor dem Horizont der medienbedingten Mög-
lichkeiten (lose).

Die Verständigung über die Wahrnehmung von Formen konstituiert das
«Kommunikationssystem Kunst».5 Der Medienhorizont, den Beobachter in der
Kommunikation über Formen bilden, liefert Künstlern einen «Beobachtungsrah-
men»6 für Entscheidungen bei der Herstellung von Werken. Künstler können ihre
Formenwahl über diese Beobachtungsrahmen ‹kommunizieren›: Das Kunstwerk
ist mit seiner strikten Kopplung für Rezipienten vor ihrem Horizont loser Kopp-
lungen erkennbar als «Beobachtungsanweisung» und «Kommunikationsträger».7

Werke provozieren die Kommunikation durch ihre im Programm einge-
schränkte Formenwahl – und dennoch: Über «Wahrnehmungsmedien» werden
von Kunstwerken «Bewegungsfreiheiten» gegen «die Engführungen der Sprache»
hergestellt.8

Prozesse der Evolution eines sozialen Systems folgen einem «Code» mit «binä-
rem Schematismus», im Kunstsystem der Differenz passend/nicht passend bzw.
stimmig/unstimmig.9 Jede systembildende Entscheidung schließt eine der bei-
den Seiten dieser Unterscheidung aus. Durch wiederholte Wiedereinführung
(«re-entry»10) des Ausgeschlossenen in die systeminterne System/Umwelt-Unter-
scheidung entwickeln Systeme interne «Unterscheidungsebenen» – so auch in
«Selbstbeschreibungen» des Kunstsystems11 – weiter. Künstler provozieren
durch «Wieder-» und «Neubeschreibungen»12 eine interne Differenzierung der
Möglichkeiten des Kunstsystems, auf Umwelt zu reagieren.

Mit der «Autopoiesis» des Kunstsystems durch Code und «Selbstprogrammie-
rung»13 löst Luhmann das Problem des ‹L´art-pour-l´art›, wie ohne Widerspruch
zum Programm des Selbstbezugs die Fremdanregung erklärt werden soll: «[...]das
Programm des ‹L´art-pour l´art› [...] verfehlt [...] den elementaren Tatbestand,



55

dass Autonomie die Beziehungen zur Umwelt nicht unterbindet, sondern sie ge-
rade voraussetzt und reguliert».14

Marcel Duchamps Ready-Mades und John Cages 4´33´´ (1952) provozieren
nach Luhmann Reflexionen über die Grenzen des Kunstsystems. Er erkennt ent-
scheidende Folgen von Duchamps und Cages Schlüsselwerken nur in den Auswir-
kungen der (den Code hinterfragenden) Grenzproblematik auf die formgeleitete
Kommunikation über Kunst.15 Programme von Projekten, die Grenzen des Kunst-
systems überschreiten, könnten systemtheoretisch (re-)konstruiert werden als
Transgressionen durch das Fortsetzen von Ausdifferenzierungen (z. B. in Rich-
tung Kunsttheorie16 oder Aktion in Umwelt), doch sieht hier Luhmann die Funkti-
on des Werkes als an das Kunstsystem strukturell gekoppelten ‹Kommunikati-
onsträger› gefährdet.

Nicht Kunstwerke sind Teile des Kunstsystems, sondern die Kommunikatio-
nen über ihre Formen. Die «materiellen Realisationen der Kunstwerke» sind «Teil
der Umwelt» des «Kommunikationssystems Kunst» und mit ihm «durch struktu-
relle Kopplung verbunden».17 «Strukturelle Kopplung»18 beschränkt Umwelt auf
die Teile, auf welche die interne System/Umwelt-Unterscheidung reagiert. Die
Arbeitsteilung, an der Luhmann festhält, lautet: Werke für die Wahrnehmung
und das Kunstsystem für die Kommunikation über Formen.

Kunst ist ein autonomes System in der Gesellschaft, das durch «Kompaktkom-
munikation» «exemplarisch»19 zeigt, wie moderne Systeme funktionieren. Das
Kommunikationssystem Kunst «expliziert die Welt von innen» durch die Ausdif-
ferenzierung von «Kunstbeobachtung».20 «Weltkunst» thematisiert Beobachtung
mittels Formen der «Welt der Kunst», nicht aber mittels Formen für «Weltbeob-
achtung».21

Der Möglichkeitenhorizont durch Formenspiel veranlasst Luhmann zur Neu-
formulierung des Kunstsystem-Codes: Die «fiktionale Realität» als kunsteigener
Horizont unterscheidet er von «realer Realität».22 Kunst schafft zugleich mit fik-
tionaler Realität Kunstspezifisches und als ‹Kompaktkommunikation› Exemplari-
sches.

Luhmann reduziert Intertextualität auf die kunstinterne «Wieder-» und «Neu-
beschreibung» von Kunstformen.23 Eine Untersuchung von Intermedia Art kann
Intertextualität in der umfassenderen Konzeption von Michail M. Bachtin einbe-
ziehen und zur Intermedialität erweitern: Aus verschiedenen, auch kunstexter-
nen Medien können Medienkombinationen und Mischformen entstehen, die zur
Entwicklung neuer Medien führen – oder im Stand der «dialogisierten Hybri-
den»24 bleiben. Die Vermeidung der «operativen Schließung»25 von Intermedia in
einem neuen Medium eröffnet die Möglichkeit des ständigen Experimentierens
mit Kombinationen, zum Beispiel durch die Aufnahme neuer technischer Medien.
Künstler und Rezipienten richten ihre Beobachtungsrahmen an der Medienland-
schaft aus, die sich durch technische Innovationen mit Rückwirkungen für den
Möglichkeitenhorizont älterer Medien ändert.

Weltbeobachtung kann in Intermedia Art modellhaft durch die Art themati-
siert werden, wie die Werkform Beobachter integriert. Projekte mit Intermedia
können Kunstbeobachtung durch ein Feld an Teilnehmern ersetzen, die in ihm
agieren und mit Werkelementen sowie anderen Teilnehmern interagieren, so
dass Brechungen zwischen Weisen der Weltbeobachtung ermöglicht werden.

Zu Luhmanns Konstruktion einer Weltkunst, in der Weltbeobachtung sich in
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den Formen der «Welt der Kunst» finden lässt – als Beobachtung der Unbeobacht-
barkeit der Einheit von Welt26 –, kann ein Konzept hinzugefügt werden, das Wer-
ke als Modelle zur Problematisierung von (Weisen der) Weltbeobachtung thema-
tisiert. Grundlage beider Konzepte ist «Beobachtung» als «Operation» in der Welt
und in der Zeitdimension, als «schrittweise[s] Aktualisieren von Referenzen im
Kontext».27 Diese Beobachtung widerspricht Clement Greenbergs «instantane-
ousness» einforderndem «cultivated taste» des Betrachters vor dem Werk.28 In-
stantaneousness ist nach Greenbergs Auffassung mit Kunst, aber nicht mit Inter-
media vereinbar, da sie Beobachter – mit ihren Körperbewegungen sowie wahr-
nehmenden und erkennenden Operationen – ins Werk integrieren.
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Giselind von Wurmb, Ohne Titel, 2006, Tinte auf Papier, 29 × 21 cm.
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Giselind von Wurmb, Ohne Titel, 2006, Filzstift auf Papier, 21 × 15 cm.


