Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft
Geht es im folgenden um Niklas Luhmanns Schrift Die Kunst der Gesellschaft
, so ist klar, dass hier ein radikaler Bruch zu den Ansätzen Adornos vorliegt. In einen gänzlich anderen Theorieentwurf gebettet, dient die Kunst bei Luhmann nicht als Projektions- und Installationsfläche für Utopien, bzw. als Katalysator für die Einlösung von Theorieansprüchen einer übergeordneten Ästhetik, sondern sie stellt sich als ein funktional ausdifferenziertes autopoietisches soziales System der Gesellschaft dar, dessen Bezug zu jeglichem Weltsachverhalt sich allein nach Maßgabe der systeminternen Operationen vollzieht. Das bedeutet, die Kunst lässt sich in der Theorie Luhmanns in ihren Vollzügen lediglich beobachten, nicht aber nutzbar machen für andere theoretische Zwecke, denn über sich selbst entscheidet die Kunst ausschließlich allein. Das Interesse gilt in diesem Zusammenhang der Frage, wie sich ein solches Konzept auf der Ebene des Theoriedesigns gestaltet. 

Eine der entscheidenden Grundlegungen in Luhmanns Überlegungen hinsichtlich der Kunst findet sich in der Unterscheidung von Form- und Systemtheorie
. Diese Unterscheidung hat zur Konsequenz, dass sich alles, was über die werkimmanenten Aspekte des Kunstwerks gesagt wird, als Formtheorie gestaltet, sämtliche Aussagen über die Relation von Kunstwerk und Gesellschaft sich hingegen im begrifflichen Rahmen des systemtheoretischen Konzepts des Systems Kunst vollziehen. Diese Unterscheidung von Form- und Systemtheorie hat aber nun nicht etwa zur Folge, dass beide Theorien nicht kompatibel wären. Der Zusammenhang gestaltet sich vielmehr derart, dass die Formtheorie in der Systemtheorie enthalten ist, es der Systemtheorie aber (schon) nicht (mehr) um Fragen der Form geht. Die Systemtheorie bildet ein anderes Niveau als die Formtheorie und ist daher an qualitativ anderen Fragen interessiert. Dieser Tatbestand ist das zentrale Moment in Die Kunst der Gesellschaft, denn formbezogene und systemtheoretische Fragen durchziehen gleichermaßen den Bereich der Kunst, bzw. den des Kunstwerks. 

Für die Analyse des Theoriedesigns ist jedoch nicht allein dieser Aspekt von Bedeutung. So wird zudem die Annahme vertreten, dass das Paradigma des Theoriedesigns von Luhmanns allumspannenden Großprojekt einer Theorie der Gesellschaft innerhalb der Theorie des Kunstwerks ein re-entry findet - was zu dem Ergebnis führt, in Die Kunst der Gesellschaft die Systemtheorie als Kunstwerk verwirklicht zu sehen. 

Formtheoretische Parameter des Kunstwerks

Die Analyse der ästhetischen Theorie hatte unter anderem zum Ergebnis, dass bei Adorno die Einheit der Kunstwerke in der Negation der Elemente der Empirie, der werkimmanenten Demontage ihrer kategorialen Bestimmungen gründet. Luhmann sieht die verschiedenen künstlerischen Ausdrucksformen vor einem anderen Horizont. „Ungeachtet aller Unterschiede der konkreten Materialisationen, ungeachtet aller Unterschiede der Wahrnehmungsmedien und damit: der Kunstarten liegt etwas Gemeinsames im Aufbau neuer Medium/Formverhältnisse, die auf das Beobachtetwerden zielen und nur verständlich werden, wenn man das versteht. Die Einheit der Kunst besteht in dieser Produktion für Beobachtung (...) und ihr Medium besteht in den Freiheitsgraden für Medien/Form-Verhältnisse, die damit geschaffen sind.“
 Wird das Medium der Kunstwerke bei Adorno durch die konkreten empirischen Weltsachverhalte bestimmt, so findet es sich bei Luhmann in der abstrakten Relation der Begriffe Medium und Form. In dieser Grundlegung kommt es nicht darauf an, welcher konkreten Materialien sich das Kunstwerk im werkimmanenten Prozess seiner Formung bedient, sondern auf welche Weise dies geschieht. Dieser werkimmanente Zusammenhang von Medium und Form ist es, der das Kunstwerk als Kunstwerk bestimmt und es der reinen Form nach von der Außenwelt unterscheidet. Es stellt sich die Frage, wie in diesem Kontext der Begriff des Materials des Kunstwerks zu werten ist.

Der Begriff des Mediums
Im Rahmen der Analyse der ästhetischen Theorie ist gesagt worden, dass die Funktionszusammenhänge der Gesellschaft jedes Element der Empirie für etwas anderes stehen lassen, eben weil jedes Element lediglich eine Funktion erfüllt, die Elemente des Formenspiels des Kunstwerks aber funktionslos sind, da sie für sich selbst stehen und ihr Wesen an sich und ihre Erscheinung in eins mit der Wahrheit präsentieren. Der Begriff des Materials besitzt in der ästhetischen Theorie also grundsätzlich eine vorgezeichnete Bedeutung, bzw. einen ontologischen Aspekt. Das Material ist entweder das durch die verdinglichte Empirie entstellte Element oder das durch die werkimmanente Dynamik des Kunstwerks errettete Element der Welt, das sich im Widerschein seines wahrhaften an sichs präsentiert. Luhmann hingegen vertritt die Auffassung, Materialien jeder Art seien „nur Ressourcen, über die nach Maßgabe des Sinnes von Kommunikation disponiert wird.“
 Diese Definition des Materials als schlichte Ressource bedeutet eine Absage an verbindliche Werte, denn diese laufen ausschließlich über den Sinn von Kommunikationen und diese können beliebig wechseln. Wird bei Adorno das entstellte wahre Wesen der Elemente durch das Kunstwerk zu neuem Sein errettet, so findet sich in der Theorie Luhmanns nichts außer der Verarbeitung des Materials zum Kunstwerk, dessen Wert allein darin liegt, dass es nicht länger Ressource ist, sondern Form angenommen hat und dadurch zum Kunstwerk geworden ist. Dennoch besitzt das Material in Die Kunst der Gesellschaft eine Eigenschaft, die es in eine interessante Parallele zur ästhetischen Theorie bringt. So heißt es bei Luhmann: „Anders als bei Naturdingen wird das Material, aus dem das Kunstwerk besteht, zur Mitwirkung am Formenspiel aufgerufen und so selbst als Form anerkannt. Es darf selbst erscheinen, ist also nicht nur Widerstand beim Aufprägen der Form. Was immer als Medium dient, wird Form, sobald es einen Unterschied macht, sobald es einen Informationswert gewinnt, den es nur dem Kunstwerk verdankt.“
 Das bedeutet, in der Theorie Luhmanns ist das Material generell für eine Vielzahl von Verwendungen in der Gesellschaft offen, eben weil es lediglich eine Ressource darstellt. In den kunstwerkimmanenten Prozessen aber wird es zur direkten Mitwirkung am Formenspiel aufgerufen und selbst als Form anerkannt. Das heißt, dass das Kunstwerk „Ressourcen anders definiert und anders in Anspruch nimmt, als dies in der Gesellschaft sonst geschieht.“
 Was also im Fall Adornos auf das wahre Wesen der Elemente zielt, wird bei Luhmann als ein besonderer Informationswert des Materials qualifiziert. Und dieser besondere Informationswert ist für die Gesellschaft ausschließlich über das Kunstwerk zu haben. Auch in der Theorie Luhmanns liegt dem Kunstwerk also ein Umgang mit den Elementen zugrunde, der sich von den üblicherweise praktizierten Modalitäten unterscheidet. In diesem Punkt zeigt sich bei Adorno und Luhmann eine Parallele. Entscheidend ist jedoch die Differenz ihrer jeweiligen Ausgangsposition. Stehen Kunst und Gesellschaft bei Adorno in einem aufeinander bezogenen Verhältnis des Gegensatzes, das im Programm der Negation der Empirie seine Entfaltung findet, so ist der werkimmanente Umgang mit dem Material bei Luhmann eine Besonderheit in einem grundsätzlich universal angelegten Prozess, der auf vielfache Weise in der Gesellschaft vollzogen wird. Das heißt, die Kunst sieht sich nicht der Gesellschaft gegenübergestellt, sondern auf räumlich und zeitlich gleicher Ebene mit einer Vielzahl von Operationen, die allesamt das universal angelegte Programm von Medium/Formverhältnissen realisieren. Das ist der entscheidende Ausgangspunkt für die systemtheoretische Diskussion des Kunstwerks. Daher ist zunächst nicht die Besonderheit des Informationswertes, der aus der Formung des Materials resultiert der wesentliche Aspekt für die Analyse, sondern der Weg, der dorthin führt, also die Frage, wie sich ein universaler Prozess als einzigartig, nämlich in Gestalt eines Kunstwerk, vollziehen kann.

Im Rahmen der Analyse der ästhetischen Theorie ist gezeigt worden, dass Adornos Konzept des Kunstwerks mit einer Semantik ausgestattet ist, die sich die metaphysischen Leitideen der Wahrheit, des Absoluten und des Geistes zum Thema macht und im Projekt der Negation die letzte Stätte für deren Offenbarung sieht. Luhmann verzichtet auf derartige Korrespondenzen und verortet das Kunstwerk stattdessen im virtuellen Raum eines Gelingens aus sich selbst heraus. Das Kunstwerk stellt sich ein Prozess des Wandels von Entstehungsunwahr-

scheinlichkeit in Erhaltungswahrscheinlichkeit
 dar und wird durch die mit den Medium/Formverhältnissen verbundenen Operationen generiert. Entscheidend 

hierbei ist, dass mit den Begriffen Medium und Form eine „Ausgangsdifferenz vorgeschlagen (wird), die das dingontologische Konzept ersetzen, das heißt überflüssig machen soll.“
 Das bedeutet für die Analyse des Theoriedesigns, dass der Begriff der Form ohne Referenz außer auf die seines Mediums zu betrachten ist. 

Das Medium ist zu verstehen als ein loser Zusammenhang bestimmter Elemente, die durch die Form in eine feste Kopplung überführt werden. So lassen sich etwa die als lose Elemente zur Verfügung stehenden Worte des Mediums Sprache zur festen Kopplung eines Satzes formen und die lose Kopplung von Sätzen zur festen eines Romans. Oder, um ein anderes Beispiel zu nennen, die lose Kopplung von Elementen des Mediums Akustik lassen sich zur festen Kopplung von Sprachlauten formen. Schon dieses simple Beispiel macht deutlich, dass der Begriff des Mediums auf keinen ontologischen Weltsachverhalt verweist, sondern sich als ein Horizont für mögliche Formungsprozesse darstellt. Alles kann zum Medium werden, soweit es aus Elementen besteht, die sich zu Formen zusammenfassen lassen. Diese Bestimmung des Mediums hat den Verzicht auf jegliche Vorstellung einer Wesenhaftigkeit oder eines wahren An sichs des Materials zur Konsequenz. Das Material des Kunstwerks ist das Medium, das geformt wird; es wird also im Rahmen eines Prozesses generiert. Und Prozesse vollziehen sich stets in Modalitäten des Wie. Mit dem Begriff des Mediums verbinden sich bei Luhmann ausschließlich Fragen der Operation, nicht aber Fragen der Substanz. Der Begriff des Mediums löst damit den Begriff der Welt von der Vorstellung einer gegebenen oder unhintergehbaren Größe mit einem festen Seins-Kern. Statt dessen „wird die Welt zum Medium für die laufende Bildung (...) spezifischer Formen, zum selbst nicht faßbaren ‘Horizont’ von Konstruktionen, der als Medium deren Wechsel überdauert.“
 Die Welt fungiert als Garant dafür, dass überhaupt etwas passieren kann, was aber geschieht, liegt im Ermessen der Form. Was als Welt beobachtbar wird, ist allein die Form, niemals die Welt an sich. Das Medium Welt kann „nur an (...) Formen und nicht als solches beobachtet werden.“
 

Diese Grundlegung hat einen entscheidenden Aspekt hinsichtlich der Form zur Konsequenz. Im Fall Adornos ist gesagt worden, dass die Form die zentrale Unterscheidung zwischen Kunst und empirischer Welt trifft. Ästhetische Form ist die Setzung der Differenz von Kunst und Empirie. Form bedeutet bei Adorno die Negation der empirischen Welt und in dieser Negation liegt die Differenzierungsleistung. Bei Luhmann liegen die Dinge nun ganz anders. In ihrer Eigenschaft lose Elemente zu festen zu koppeln, erschafft die Form überhaupt erst die Welt, von der sie sich als Form unterscheidet. Form modelliert, bzw. negiert nicht das bereits Vorhandene, sondern erzeugt überhaupt erst Handhabbares. In diesem Prozess sind „Formen immer stärker, also durchsetzungsfähiger als das Medium selbst. Das Medium setzt ihnen keinen Widerstand entgegen - so wie Worte nicht gegen Satzbildung. (...) Natürlich limitieren Medien das, was man mit ihnen anfangen kann. Sie schließen, da sie ja ihrerseits aus Elementen bestehen, Beliebigkeit aus. Aber das Arsenal ihrer Möglichkeiten bleibt im Normalfall groß genug, um nicht auf wenige Formen festgelegt zu sein.“
 Anders als in der Ästhetischen Theorie also gestaltet sich die Relation von Form und Material, bzw. von Form und Medium nicht als ein Prozess der Bearbeitung, sondern als eine zirkulär geschlossene Korrespondenz. Der Formungsprozess findet sich bei Luhmann auf einem erheblich abstrakteren Niveau als bei Adorno. Adorno wertet die werkimmanente Formung bereits als einen sich selbst limitierenden Prozess, lässt die Form aber mit konkreten Elementen einer dingontologischen Welt operieren. Luhmann hingegen hebt alles in der absoluten Selbstbezüglichkeit der Form auf, indem er selbst die ‘Seins-Qualitäten’ des Materials von der Form abhängig macht. Die Unterscheidungsleistung der Form gestaltet sich nicht als die Differenzierung von Kunst und empirischer Welt, sondern als die Differenz von beobachtbarer und unbeobachtbarer Welt. Beobachtbar ist die Form, unbeobachtbar die nicht geformte Welt.

Mit der Unbeobachtbarkeit stellt sich aber nun nicht etwa ein Weltverlust ein. Vielmehr garantiert das Medium, dass es immer weitergehen kann, denn das Medium ist „stabiler als die Form - eben weil es nur lose Kopplungen benötigt. Formen können (...) in einem Medium wie immer flüchtig oder längerfristig gebildet werden, ohne dass das Medium dadurch verbraucht würde oder mit der Auflösung der Form verschwände. Das Medium nimmt (...) die für es möglichen Formen widerstandslos auf; aber diese Durchsetzungsfähigkeit der Form muß mit Instabilität bezahlt werden.“
 Diese Grundlegung führt folgende bedeutende Aspekte mit sich: allein mittels der Form können Aussagen über die Welt getroffen werden, seien es künstlerische oder andere Gesellschaftsbereiche betreffende. Jede Form führt aber auch all das mit, was nicht geformt wurde und weist somit auf andere Möglichkeiten von Welt hin. Die Eindeutigkeit der Form steht zugleich für alles nicht als Form realisierte, aber im Sinne des Mediums durchaus mögliche. Jede Form ist also nicht nur eine Form auf Zeit, sondern sie steht zudem in Konkurrenz zu anders denkbaren Medium/Formverhältnissen.
 Hinzu kommt der bereits angesprochene Aspekt, dass Formen wiederum zu Medien werden können - aus Worten gebildete Sätze können als Medium dienen und zur Form einer myti-schen Erzählung gekoppelt werden. Es zeigt sich die Möglichkeit „eines evolutionären Stufenbaus von Medium/Form-Verhältnissen.“
 Mythen können sich, wenn sie sich im optischen Medium der Schrift duplizieren lassen, zu Textgattungen koppeln lassen.
 Das heißt, „die Logik der Unterscheidung von Medium und Form läßt (...) keine Aussagen über letzte Grenzen des Möglichen zu, wohl aber Aussagen über Abhängigkeitsketten, die auf evolutionäre Errungenschaften der Formenbildung verweisen, die vorliegen müssen, damit eine weitere, ins immer Unwahrscheinlichere treibende Konstellierung möglich ist.“
 

In all diese Relationen ist nun auch das Kunstwerk gebettet und es wiederholt sich die Frage, was die Besonderheit des werkimmanent realisierten Medium/Formverhältnisses ausmacht. Wie stellt sich das Kunstwerk im Vergleich mit den in der Gesellschaft sonst üblichen Modalitäten im Wechselspiel von Medium und Form dar? Hierzu gilt es Luhmanns Grundlegungen bezüglich des Begriffs der Form genauer zu betrachten.

Der Begriff der Form
„Formen, die durch feste Kopplung der Möglichkeiten eines Mediums gebildet werden, unterscheiden sich selbst (Innenseite) von den anderen Möglichkeiten, die das Medium bietet (Außenseite). Aber es handelt sich natürlich um einen Spezialfall des Unterscheidens, nicht um die allgemeine Form, die auf der anderen Seite nur den unmarked state kennt, in den sie eingelassen ist.“
 Der Begriff der Form ist in der Theorie Luhmanns mit einer Reihe verschiedener Unterscheidungsleistungen verbunden, die sich jeweils durch ihren spezifischen Abstraktionsgrad auszeichnen. Hier wäre zunächst die Differenz von Form und unmarked state zu betrachten. Die Korrespondenz dieser beiden Begriffe bringt noch einmal Luhmanns grundlegende Ausgangsposition zum Ausdruck. So setzt „der Begriff der Form (...) die Welt als ‘unmarked state’ voraus. (...) Die Einheit der Welt ist unerreichbar, sie ist weder Summe, noch Aggregat, noch Geist.“
 Der unmarked state ist der „unterscheidungslose Weltzustand,“
 der sich als absolut unbeobachtbar manifestiert. Hier lohnt ein Rückblick auf die Ästhetische Theorie. Anders als Adorno nutzt Luhmann die Unerreichbarkeit der Welt nicht zur Installation einer Semantik der Verklärung, vielmehr wertet er die Unerreichbarkeit als Grundvoraussetzung für jegliches Ingangsetzen weltlicher Prozesse. Die Unerreichbarkeit der Welt ist nicht das jenseitig Fremde, sondern das ganz Gegenwärtige. Die andere Gesellschaft, die Adorno im Fremden verortet, wird in der Theorie Luhmanns im Vollzug von Medium/Formverhältnissen stets mitgeführt, denn das Medium Welt stellt selbst stets die Möglichkeit bereit, dass alles auch anders denkbar ist. Würde Luhmanns Interesse an der Gesellschaft auf eine Veränderung der Gesellschaft zielen, dann verbände sich mit der durch das Medium bereitgestellten Möglichkeit des anders denkbaren nicht länger die Änderung der Gesellschaft durch die Umsetzung eines semantischen Ideenkatalogs
, sondern deren Änderung in Gestalt von Operationen, die sich in einer Umkehr oder Verschiebung von Medium/Formverhältnissen vollziehen würde.

„Wenn eine neue Operationsreihe mit einer Differenz beginnt, die sie selber macht, beginnt sie mit einem blinden Fleck. Sie steigt aus dem ‘unmarked state’, indem nichts zu sehen ist und nicht einmal von ‘Raum’ gesprochen werden könnte in den ‘marked state’ ein, und zieht, indem sie sie überschreitet, eine Grenze. Die Markierung erzeugt den Raum der Unterscheidung, die Differenz von ‘marked space’ und ‘unmarked space’“
 Das heißt, der Prozess der Formung beginnt mit dem willkürlichen Akt einer ersten Setzung von Form. Es wird eine erste grundlegende Unterscheidung getroffen, die sich in dem simplen Sachverhalt des dies und nicht das ausdrückt. Mit dieser Unterscheidung gewinnt nun das Medium an Form. Man kann jetzt etwas von dem Medium Welt sehen, den Teil, der zu einer festen Form gekoppelt worden ist. Diese von der Form vollzogene Differenz zwischen den fest gekoppelten Elementen der Form und losen Elementen des Mediums gestaltet sich als eine Zwei-Seiten-Form. Sie zeigt auf ihrer einen Seite den beobachtbaren marked space und auf ihrer anderen Seite den unbeobachtbaren unmarked space aller nicht verwirklichten Kopplungsmöglichkeiten der Elemente. Die Form verfügt nun über eine Innenseite und eine Außenseite. Die Innenseite bezeichnet das Markierte, die Außenseite das Unmarkierte. 

Im Rahmen der Analyse der Ästhetischen Theorie ist der Vorschlag gemacht


worden, auf den Formbegriff Adornos ebenfalls das Modell der Zwei-Seiten-Form anzuwenden und zwar im Rahmen des Zusammenhangs von Form und ästhetischem Schein und im Kontext der Semantik des Rätsels. In beiden Fällen ist gezeigt worden, dass sich die hohen Anforderungen, die Adorno an das Kunstwerk stellt, zwar nicht logisch einlösen, aber zumindest sinnvoll beschreiben lassen, wenn man Adornos Ansätze mit den Begriffen des Möglichen und des Unbeobachtbaren begegnet. Bezogen auf den ästhetischen Schein ist Adornos Ansatz vorgestellt worden, dass die Kunst ihrer bloßen Form nach verspricht, was nicht ist und objektiv und wie immer auch gebrochen den Anspruch anmeldet, daß das, was nicht ist, weil es erscheint, möglich sein muß. Das Konzept der Zwei-Seiten-Form wird diesem Anspruch der Kunst gerecht, denn die eine Seite der Unterscheidung führt auf der anderen Seite die grundsätzliche Möglichkeit von Welt mit und diese Möglichkeit lässt sich semantisch als das Fremde und Andere beschreiben. Bezogen auf Adornos Figur des Rätsels ist gezeigt worden, dass die Lösung des Rätsels die andere Seite der Form darstellt. Die Struktur der Form erzwingt die Antwort, denn die Innenseite der Form kündet stets von der Außenseite. Unlösbar aber bleibt das Rätsel, weil die Außenseite unbeobachtbar bleibt. Die Anwendung des systemtheoretischen Formbegriffs auf die ästhetische Theorie hat deutlich gemacht, dass sich die grundsätzlichen Fragestellungen Adornos mit dem begrifflichen Instrumentarium der Systemtheorie behandeln lassen, bzw. lassen sich die mit der Zwei-Seiten-Form zusammenhängenden Operationen an ähnliche Fragestellungen heranführen. Wo Adorno die Relation von Form und ästhetischem Schein wählt, findet sich in der Theorie Luhmanns dieses Übersteigen der sichtbaren Form in Gestalt der unmarkierten Seite, die von der Form zwar abhängig ist, dieser aber dennoch nicht entspricht. Wo Adorno das Rätsel sieht, findet sich bei Luhmann die Korrespondenz von Innen- und Außenseite der Form. Anders aber als Adorno sieht Luhmann diese Überschreiten der Form nicht in Fragen der Substanz verankert. Er löst sie vielmehr im Modus von Operationen auf. Die Unergründbarkeit der unmarkierten Außenseite stellt nicht das Rätsel des Fremden dar, sondern ist fester Bestandteil der ganz innerweltlichen Operation Formung. Bezogen auf das Theoriedesign ist hier festzuhalten, dass Luhmanns Begriff der Form ohne jegliche semantische Zutat angelegt ist. Fragen, die im Kontext der Form aufgeworfen werden, lassen sich nicht jenseitig der Form, sondern wiederum nur mittels des Begriffs der Form behandeln. Ein Beispiel: „Wenn Differenz als Form (oder umgekehrt: Form als eine Unterscheidung mit zwei Seiten) verstanden wird, heißt dies, daß die Unterscheidung sich vollständig selbst enthält. (...) Sie ist durch nichts anderes gehalten. Sie ist Sinn und wiederholbares Resultat der Operation die sie in die Welt einführt.“
 Das bedeutet, theoretische Fragen sind bei Luhmann ausschließlich über das Theoriedesign zu lösen. Die begrifflichen Bestimmungen werden durch nichts anderes gehalten als durch sich selbst. Es gibt nichts Jenseitiges, das fremd wirkt oder Rätsel aufwirft. Diese 

Grundlegung hat zur Konsequenz, dass für die Theorie Luhmanns letztlich nur funktionsbezogene Fragen von Interesse sind, denn eventuell auftretende Fragen oder Probleme sind in der operativen Dynamik der Begriffsarchitektur zu lösen.

Mit der Differenzierung der Welt in marked und unmarked space geraten Form und Medium in ein Ungleichgewicht. Auf der einen Seite steht die fest gekoppelte Form, auf der anderen Seite das Arsenal der nicht realisierten Möglichkeiten des Mediums. Dieser Bruch im Verhältnis von Form und Medium ist notwendig, denn „Formen müssen asymmetrisch gebildet werden, weil ihr Sinn darin liegt, ihre eine (ihre innere) aber nicht ihre andere (ihre äußere) Seite für weitere Operationen (Ausarbeitungen, Komplexitätssteigerungen etc.) verfügbar zu machen. Sie entstehen (...) durch Symmetriebruch.“
 Es entsteht ein Ungleichgewicht, auf das es in der Gesellschaft aber zumeist nicht mehr ankommt, denn alles, was nach der Differenzierung von marked und unmarked space kommt, vollzieht sich in den Modalitäten der Form, bzw. auf der Innenseite der Form. An die Unterscheidungsleistung der Form schließen die weiteren Operationen an. So werden beispielsweise für den Aufbau eines mittelalterlichen Romans nur diejenigen Elemente des Medium Sprache/Schrift gekoppelt werden, die für diesen Roman sinnvoll sind und an die Innenseite der Form anschließen (etwa Themen wie die Pest, gotische Kathedralen etc., nicht aber Begriffe der aktuellen Gendebatte.) Die immer weiter fortlaufende Aktivierung des Mediums lässt aus der Romanidee dann letztlich ein 780 Seiten umfassendes Werk entstehen, ein komplexes Gebilde, dessen Ursprung in der Idee oder Form Mittelalterroman liegt. Neben diesem üblicherweise in der Gesellschaft praktizierten Verhältnis von Medium und Form, ist aber auch noch eine andere Relation möglich. So bietet „die durch (irgendeine) Festlegung erzeugte Unterscheidung (von marked und unmarked space, Anmerkung der Verfasserin) (...) auf ihrer anderen Seite eine doppelte Möglichkeit. Man kann die andere Seite in ihrem Unbestimmtsein als ‘unmarked space’ belassen. (...) Wenn man dagegen auf der anderen, nicht festgelegten Seite der Form eine weitere Form sucht und bezeichnet (markiert, Anmerkung der Verfasserin), kann man von dort aus zurückkehren und findet den Ausgangspunkt verändert vor. Er ist jetzt die andere Seite der anderen Seite. Es kommt zu einer Sinnanreicherung, aber auch zu einer Wahrnehmung von Kontingenz, die man im operativen Vollzug der ersten Festlegung nicht gesehen hatte.“
 Lässt man also nach dem ersten Treffen einer Unterscheidung, nach der Markierung der Differenz zwischen marked und unmarked space die so entstandene Außenseite der Form nicht außer acht, sondern nutzt sie stattdessen als Innenseite einer weiteren Form, wodurch die Ausgangslage verändert wird, zeigt sich, dass es nach dieser ersten Differenzierungsleistung nicht mehr beliebig zugeht. Die Möglichkeiten, die die Außenseite der ersten Form als Innenseite der zweiten Form bietet, sind begrenzt und bilden nicht länger die Größe des unmarked state. Zudem wird der Aspekt der Willkür, der Kontingenz, im Kontext der ersten Unterscheidung deutlich. Denn es hätte ja genauso gut eine andere erste Unterscheidung getroffen werden können, die dann eine bestimmte Außenseite der Form etabliert hätte. Also: „Form mag willkürlich gewonnen werden, aber sie limitiert dann das, was auf der einen bzw. der anderen Seite möglich ist.“
 Dieser Tatbestand ist grundlegend für jegliches Medium/Formverhältnis. Er tritt aber zurück vor dem Hintergrund, dass normalerweise nicht die auf der Außenseite mitgeführte Einschränkung der verbleibenden Möglichkeiten des Mediums für andere Formen von Bedeutung ist, sondern die Selbstbeschränkung der Form auf ihrer Innenseite. Oder anders ausgedrückt, die in den Medium/Formverhältnissen liegende Kontingenz berührt nicht die systeminternen Operationen, obwohl sie deren Formungsprozessen zugrunde liegt, bzw. wird die Kontingenz zumeist in eine systemeigene binäre Codierung überführt. Aber wie bereits gesagt, Systemtheorie und Formtheorie stellen ein je spezifisches Niveau dar. Wie noch gezeigt werden wird, ist für die Analyse der entscheidende Aspekt der, dass sich mit Kunstwerk ein Objekt in der Gesellschaft befindet, das mit dem grundlegenden Tatbestand der Kontingenz arbeitet und das Medium/Formverhältnisse zum Inhalt seiner Operationen macht.

Wie Adorno wertet auch Luhmann die Differenzierungsleistung der Form grundsätzlich als einen Schnitt, wenn auch nicht als Schnitt durchs Lebendige, so doch durch den unmarked state. „Form ist (...) ein Einschnitt, eine Verletzung eines unbestimmten Bereichs von Möglichkeiten durch eine Unterscheidung.“
 Bei Adorno verläuft dieser Schnitt durch die Unversehrtheit der Elemente, bei Luhmann durch den unterscheidungslosen Weltsachverhalt. Hat dieser formale Akt der Differenzierung im Fall Adornos aber inhaltliche Konsequenzen, die sich in der Semantik der ästhetischen Theorie niederschlagen, so schließen sich an die Zwei-Seiten-Form Luhmanns lediglich weitere formale Fragen an, beispielsweise der Aspekt der zeit. „Die Einführung von Form impliziert, daß beide Seiten gleichzeitig gegeben sind. Die Einführung ändert nichts an der Unzeitlichkeit der Welt, sie transformiert sie nur in Gleichzeitigkeit der einen und der anderen Seite. Gleichzeitig (!) findet sich aber der Ausgangspunkt für eine Operation (einschließlich Beobachtung) immer nur auf der einen (und nicht auf der anderen) Seite der Form; sonst wäre Form keine Form. Um auf die andere Seite zu gelangen braucht man eine weitere Operation, also Zeit. Die beiden Seiten sind gleichzeitig und zugleich als ein Vorher/Nachher-Unterschied gegeben. Die Form ermöglicht, ohne sich selbst zu bewegen, Bewegung. Sie ist der unbewegte Beweger. Sie generiert Zeit als Differenz von Gleichzeitigkeit und Vorher/Nachher-Unterscheidungen. (...). Diese Zeit hat kein Ende. Was sie zeigt, kann immer wieder anders unterschieden werden; und wenn nicht, wird es uninteressant. Sie endet nicht in einem ‘Geist’, der auf der Differenz einer letzten Unterscheidung balanciert ohne zu kippen.“
 Die Form dynamisiert die Welt also zu einem Verweisungszusammenhang, dessen Erkenntnis, bzw. Beobachtung allein im Vollzug des Verfahrens von Vorher/Nachher-Unterscheidungen möglich ist. Mit diesem Aspekt der Zeit stattet Luhmann seine Theorie ein weiteres mal mit der Frage des WIE aus und erteilt zugleich eine Absage an jegliche Fragen nach substanziellen Weltsachverhalten. Denn „Form (ist) nie als Einheit (gegeben). Sie kann zwar als Einheit (von zwei Seiten, Anmerkung der Verfasserin) bezeichnet werden, aber dies nur als Seite einer anderen Unterscheidung. Deshalb kann kein Formgebrauch, keine als Anfang oder Ende gesetzte Differenz das Unbedingte, das Absolute, die Welt fixieren.“
 Die Form überführt jeglichen Zugang zur Welt in eine Operation, einen Prozess, ein Verfahren. „Form spielt mit Form, aber das Spiel bleibt formal. Es erreicht nie die ‘Materie’, es dient nie als Zeichen für etwas anders. Jede Festlegung einer Form ist zugleich eine Irritation mit noch offenen Anschlußentscheidungen, und jedes Fortschreiten von Form zu Form ein Experiment, das gelingen oder auch mißlingen kann.“
 

Die vorgestellten Aspekte des Begriffs der Form machen deutlich, dass es sich bei dem systemtheoretischen Formbegriff um das Paradigma jeglicher Weltbeobachtung handelt. Bleibt zu fragen, was in der Theorie Luhmanns die Form des Kunstwerks auszeichnet und ob hier von der Besonderheit einer ästhetischen Form gesprochen werden kann. Postuliert die ästhetische Theorie die Form sei Sache der Ästhetik, so stellt sich im Fall der Kunst der Gesellschaft die Frage, wie der Begriff der Ästhetik hier zu werten ist, ob sich an das Paradigma der Form ein ästhetischer Mehrwert anschließen lässt.

Das ornamentale Medium/Formverhältnis als Infrastruktur des Kunstwerks 

Im Rahmen der Diskussion der Relation von Medium und Form hat sich gezeigt, dass eine Steigerung dieser Relation möglich ist, die Medium und Form gewissermaßen ‘ineinanderfließen’ lässt. Und zwar dann, wenn die Außenseite der einen Form zur Innenseite einer weiteren Form wird. Dieser Prozess zeichnet das ornamentale Medium/Formverhältnis aus. Und die Realisierung dieser Art von Medium/Formverhältnis gestaltet sich als das spezifische Charakteristikum eines gelungenen Kunstwerks. 

Anders als im Fall der üblicherweise praktizierten Steigerung von Anschlussmöglichkeiten allein auf der Innenseite der Form, findet sich bei der ornamentalen Struktur eine Komplexitätssteigerung anderer Art. „Ornamente sind Rekursionen, Rückgriffe und Vorgriffe, die sich als solche fortsetzen. Sie lassen die Einheit von Redundanz und Varietät erscheinen. Dabei werden die Übergänge unkenntlich gemacht, zumindest nicht als Brüche betont, denn jede Stelle im Ornament ist zugleich die andere einer anderen.“
 Die ornamentale Struktur zeichnet sich dadurch aus, dass der unmarked space der Form nicht bei seiner Undifferenziertheit belassen wird, sondern den Ausgangspunkt für weitere Formungsprozesse bildet. Die Notwendigkeit einer ersten Unterscheidung, die mit jeglicher Operation verbunden ist, stellt sich im Kontext des Ornamentalen als eine besondere dar. Denn geht es bei der in der Gesellschaft üblicherweise praktizierten Formung darum, sie zu systeminternen Prozessen zu steigern, so bleibt sie im Fall des Ornaments Selbstzweck und dient allein zur Entfaltung von an sie anschließenden weiteren Medium/Formverhältnissen. Von der ersten Unterscheidung hängt ab, wie es weitergeht, das ist immer der Fall. Aber das entscheidende am Ornament ist, dass diese Anschlussmöglichkeiten auf die Außenseite der Form zielen, dass es auf weitere Formvollzüge ankommt, nicht auf Komplexitätssteigerung auf der Innenseite der ersten Form. Kommt es etwa im normalen Sprachgebrauch auf die Innenseite eines Wortes an, so bildet im Fall der ornamentalen Struktur eines Gedichts beispielsweise die Außenseite das entscheidende Moment. Die Bedeutung des gewählten Wortes findet sich hier nicht bezogen auf den Informationswert eines Satzsinns, sondern hinsichtlich dessen Stellung im Gesamtgefüge des Gedichts. Die Worte nehmen zirkulär aufeinander bezug. Daher lässt sich „die ‘Aussage’ eines Gedichts (...) nicht paraphrasieren, nicht in der Form eines Satzes zusammenfassen, der dann wahr oder falsch sein kann. Der Sinn wird über Konnotationen, nicht über Denotationen vermittelt, über (...) die ornamentale Struktur der sich wechselseitig einschränkenden Verweisungen, die in der Form von Worten auftreten, aber nicht über den Satzsinn, nicht über den propositionalen Sinn der Aussagen.“
 In einem ornamentalen Medium/Formverhältnis bildet die Außenseite der einen Form die Innenseite einer anderen. Diese Verweisungszusammenhänge münden schließlich in einer vollendeten, in sich geschlossenen Formstruktur. Und diese nun bildet die Infrastruktur
 eines jeden Kunstwerks. Diese Bestimmung enthält zugleich auch den Aspekt der Schönheit eines Kunstwerks. So dient „das innere Ornament (...) der Selbstbeschreibung des Kunstwerks; es macht schön, weil es schön ist. Es nimmt so viel Varietät wie möglich auf, so viel, wie es binden kann.“
 Das ornamentale Medium/Formverhältnis spielt mit dem Überschuss an Anschlussmöglichkeiten für weitere Unterscheidungsleistungen, die die Außenseite der Form bietet. Es stützt sich dabei auf die Redundanz des bereits als Form verwirklichten und vollzieht von dort aus alle weiteren durch das Medium mitgeführten Möglichkeiten von Form. Im ornamentalen Medium/Formverhältnis verdichten sich Redundanz und Varietät zum Steigerungszusammenhang einer zirkulär geschlossenen Korrespondenz zwischen den einzelnen Differenzierungsleistungen. Ornamentalität ist „die sich selbst dirigierende Formenkombination, (...), die in jedem erreichten Moment das sucht, was noch entscheidungsbedürftig ist.“

Für die Analyse des Theoriedesigns gilt es in diesem Zusammenhang folgenden interessanten Aspekt festzuhalten. Es ist an anderer Stelle bereits gesagt worden, dass sich die Markierung einer Differenz, also das Setzen einer Zwei-Seiten-Form, durch Kontingenz auszeichnet, also dadurch, dass die erste Unterscheidung willkürlich erfolgt, es aber danach nicht mehr beliebig zugeht, da alle an die erste Unterscheidung anschließenden weiteren Unterscheidungen dem Prozess der Limitation unterliegen. Trotz der Limitation aber ist der Anschluß weiterer Unterscheidungsleistungen nicht vorherbestimmt oder vorhersehbar. Diese Unvorhersehbarkeit lässt sich mit universellen Formel der Ja / Nein-Birfukation beschreiben. Abbruch und Fortsetzung bilden zwar selbst eine Form mit bestimmten Anschlussmöglichkeiten, entscheidend aber ist, dass die entsprechende Wahl frei erfolgt. Das hat zur Konsequenz, dass der Welt durch diese binäre Codierung der Begriff der Eindeutigkeit entzogen wird, denn jeglicher Operation entspricht die grundsätzliche Möglichkeit ihres genauen Gegenteils. Wie in der Diskussion des Begriffs der Form bereits deutlich geworden ist, ist in der modernen Welt alles auch anders denkbar. Jegliche Unterscheidungsleistung ist eine Unterscheidung auf Zeit. Wenn nun aber beim ornamentalen Medium/Formverhältnis die Außenseite der einen Form die Innenseite einer zweiten Form bildet und diese wiederum die Außenseite einer dritten Form und diese Relationen in einer geschlossenen Struktur münden, dann finden sich hier Unterscheidungsleistungen, die sich nicht länger als auch anders denkbar darstellen, sondern die in eindeutiger Zuordnung zueinander stehen. Im Fall des Ornaments ist keine andere Formstruktur als die verwirklichte denkbar. „Es kann (...) herauskommen, daß alles Bestimmte in mehreren Unterscheidungen eine Rolle spielt, an mehreren Formen zugleich mitwirkt, also multifunktional (Hervorhebung der Verfasserin) und damit unauswechselbar (Hervorhebung der Verfasserin) dasteht. (...) Es kann sich, könnte man sagen, gegen die eigene Kontingenz durchsetzen.“
 Es stellt sich die Frage, wie sich die Funktion der Kunst ausnimmt, wenn sie inmitten einer Gesellschaft, die sich durch die Eigenschaft auszeichnet, dass alles auch immer anders möglich ist, das Kunstwerk als ein Objekt verwirklicht, das sich als eine eindeutige Formstruktur präsentiert.

Im Rückblick auf die Diskussion der ästhetische Theorie wird bezüglich Luhmanns Konzept des ornamentalen Medium/Formverhältnisses der Ansatz vertreten, dass dieses Konzept eine parallele Lesart zu Adorno zulässt. Im Rahmen der Diskussion der ästhetischen Theorie ist gesagt worden, dass die Funktionszusammenhänge der Gesellschaft jedes Element der Empirie für etwas anderes stehen lassen, eben weil jedes Element lediglich eine Funktion erfüllt. Die Elemente des Formenspiels des Kunstwerks hingegen seien funktionslos, denn sie stehen für sich selbst, präsentieren ihr Wesen an sich und ihre Erscheinung in eins mit der Wahrheit. Wo die Funktionszusammenhänge der Gesellschaft das Wesen der Elemente entstellen, stelle die Form des Kunstwerks jedes einzelne an die rechte Stelle. In beiden Theorien zeigt sich also der Aspekt der Eindeutigkeit. Adornos Demontage der Elemente der Empirie und Luhmanns Medium/Formverhältnis bilden Prozesse, die den rein funktionsbezogenen Operationen nicht auswechselbare Formstrukturen entgegenstellen. 

Der Begriff der Beobachtung

Ein zentraler Parameter von Medium/Formverhältnissen ist der an einigen Stellen bereits angeführte Begriff der Beobachtung. Entscheidend für die Analyse sind in diesem Kontext die mit dem Begriff der Beobachtung von Formen verbundenen Steigerungsverhältnisse. 

Die Formung eines Mediums als die Differenzierung des Bereichs des Möglichen in eine markierte und eine unmarkierte Seite, stellt sich als eine Operation der Reduzierung von Komplexität dar - aus dem Bereich des Möglichen wird eine konkrete Auswahl getroffen. Die Innenseite der Form bezeichnet das, wofür man sich entschieden hat, die Außenseite alle nicht verwirklichten Möglichkeiten von Welt. Diese Unterscheidung von marked und unmarked space wird bei Luhmann als die Operation der Beobachtung erster Ordnung beschrieben. Der entscheidende Aspekt dieser Beobachtung erster Ordnung ist, dass die getroffenen Unterscheidungen von dem Beobachter erster Ordnung selbst nicht beobachtet werden können. Dem Beobachter erster Ordnung ist allein die Innenseite der Zwei-Seiten-Form zugänglich. Der Beobachter erster Ordnung reduziert die Komplexität des Mediums - und das heißt der Welt - , um überhaupt irgendetwas von der Welt beobachten zu können. Was der Beobachter erster Ordnung dann beobachten kann, ist die markierte Seite seiner Differenzierungsleistung, nicht aber die unmarkierte Seite. Diese bleibt der blinde Fleck seiner Operation. Der Beobachter erster Ordnung kann nicht wissen, was er alles nicht beobachtet hat. Das bedeutet, dass der Begriff der Zwei-Seiten-Form auf die Beobachtung erster Ordnung in ihrem Sinn als Operation eigentlich nicht angewendet werden kann. Denn die Differenzierungsleistung des Beobachters erster Ordnung wird durch den blinden Fleck der Beobachtung erster Ordnung nicht als Differenzierungsleistung erkennbar. Die Beobachtung von Zwei-Seiten-Formen ist erst auf Ebene der Beobachtung zweiter Ordnung möglich. „Ein Beobachten zweiter Ordnung liegt immer dann vor, wenn auf Unterscheidungsgebrauch geachtet wird, oder noch pointierter: wenn das eigene Unterscheiden und Bezeichnen auf ein weiteres Unterscheiden und Bezeichnen bezogen wird. Beobachten ist immer ein Unterscheiden von Unterscheidungen.“
 Das heißt, erst der Beobachter zweiter Ordnung kann beobachten, welche Differenz der Beobachter erster Ordnung in die Welt eingeführt und in welcher Form dieser Komplexität reduziert hat. Das bedeutet: „Die Welt des Möglichen ist eine Erfindung des Beobachtens zweiter Ordnung, die für den Beobachter erster Ordnung notwendig latent bleibt.“
 Erst die Beobachtung zweiter Ordnung kennt den Begriff der Einheit der Zwei-Seiten-Form. 

Bezogen auf das Theoriedesign verbinden sich mit diesen Grundlegungen wichtige Aspekte. So machen für den Begriff der Beobachtung ausschließlich Fragen der Operation Sinn. Denn „generell tendiert ein Beobachten zweiter Ordnung dazu, Latenzen in Kontingenzen zu transformieren. Damit einher geht die Neigung, Was-Fragen durch Wie-Fragen zu ersetzen.“
 Der Frage, was beobachtet wird, geht die grundsätzlichere voraus, wie sich der Vollzug der Differenzierung gestaltet. Gerade bezogen auf die Kunst stellt sich zunächst die Frage, wie etwas gemacht ist, auf welche Weise Unterscheidungen, und das heißt Entscheidungen getroffen worden sind. Von Bedeutung ist ebenfalls, dass „Beobachten (...) eine (...) prälogische Operationsweise. Sie ist prälogisch, weil sie sich zwischen Affirmation und Negation nicht entscheiden kann, sondern in dieser Hinsicht (wie übrigens auch die Welt) unqualifiziert bleibt. (...) Nur das, was auf der Innenseite der Form als eingegrenzt bezeichnet wird, kann als Ausgangspunkt weiterer Operationen dienen. Nur hier können, wenn man Existenzprädikate, Geltungsansprüche, Modalisierungen etc. hinzufügt, positive oder negierende Aussageformen angebracht werden. Alle Codierung nach positiv/negativ muß deshalb sekundär eingeführt werden und kann sinngemäß nur den Status einer auswechselbaren Unterscheidung erlangen.“
 Im Rückblick auf die ästhetische Theorie zeigt sich an diesem Punkt eine grundsätzliche Differenz in den Überlegungen beider Theoretiker. Adornos Ansätze referieren auf eine substanzielle Welt, Luhmanns Überlegungen folgen der Vorstellung einer unqualifizierten Welt, die sich erst durch die Operation der Formung und damit als eine Form beobachten lässt.

Die Beobachtung erster und zweiter Ordnung als Parameter jeglicher Formfrage und die Qualifizierung des ornamentalen Medium/Formverhältnis als Infrastruktur des Kunstwerks wirken sich bei Luhmann auf die Qualifizierung von Kunstproduktion und Kunstrezeption aus. Kunstproduktion und -rezeption werden nicht als zwei differenzierte Prozesse verstanden. Vielmehr vollziehen sich beide gleichermaßen im universellen Prozess der Beobachtung. Im Kontext der ornamentalen Medium/Formverhältnisse ist gesagt worden, dass hier eine Struktur vorliegt, die auf das Wechselspiel von marked und unmarked space ausgerichtet ist. Es geht um die sich wechselseitig einschränkenden Verweisungen auf der Ebene des Formenspiels. Hinsichtlich des Begriffs der Beobachtung lässt sich nun erweiternd hinzufügen, dass der Nachvollzug der ornamentalen Formstruktur in der Gestalt des Verweisungszusammenhang von Zwei-Seiten-Formen als Beobachtung zweiter Ordnung erfolgt. Und zwar sowohl auf Produktions- wie auf Rezeptionsebene. Der erste Akt der Kunstproduktion ist die Setzung einer notwendigerweise willkürlichen Unterscheidung. Dieser erste Akt vollzieht sich daher in der Modalität der Beobachtung erster Ordnung. Der erste Einschnitt, den der Künstler in der Welt vornimmt, bleibt für ihn selbst unsichtbar. Die Kunstproduktion zeichnet sich nun dadurch aus, dass Anstrengungen unternommen werden, auf die unmarkierte Seite zu gelangen. Denn „wenn man (...) auf der anderen, nicht festgelegten Seite der Form eine weitere Form sucht und bezeichnet, kann man von dort aus zurückkehren und findet den Ausgangspunkt verändert vor. Er ist jetzt die andere Seite der anderen Seite. Es kommt zu einer Sinnanreicherung, aber auch zu einer Wahrnehmung von Kontingenz, die man im operativen Vollzug der ersten Festlegung nicht gesehen hatte. Es kommt zu einer Wiederbeschreibung, die kritisch ausfallen und Änderungen anregen mag.“
 Künstlerische Produktion lässt sich also als Beobachtung zweiter Ordnung qualifizieren und zwar dahingehend, selbst noch die erste Unterscheidung als Zwei-Seiten-Form beobachten zu wollen. Die Arbeit des Künstlers gestaltet sich als Prozess des Vollzugs von Unterscheidungen als Entscheidungen, die in einer zirkulären Korrespondenz der Zwei-Seiten-Formen münden. Denn „wenn man (...) eine Unterscheidung macht und damit aus dem unmarked space in den marked space eintritt, kann es nicht mehr beliebig zugehen. Dann herrscht bereits die Dichotomie des Gelingens oder Mißlingens weiterer Züge. Dann baut sich ein Sinn für Passendes auf, der sich, wie bei einem Kalkül, in der eigenen Logik verfängt (Hervorhebung der Verfasserin). Das gilt auch gerade dann, wenn keine Leitidee, kein Wesen, kein natürlicher Zweck vorgegeben ist“
, wenn es um Kunstwerke geht, die aus sich selbst entspringen. Die Kunstproduktion vollzieht sich also als ein formaler Prozess, dessen interne Verweisungszusammenhänge sich in der Beobachtung von Zwei-Seiten-Formen offenbaren. Diese „Herstellung von Beobachtbarkeit hat keinen anderen Sinn als den einer Kommunikation von Ordnung in einem Formenarrangement, das nicht von selbst passiert.“
 Kunstrezeption kann in diesem Fall dann nur Beobachtung dieses Formenarrangements bedeuten und damit einhergehend den Verzicht auf Erfahrungen substanzieller Art. Der Betrachter „kann an Kunst nur teilnehmen, wenn er sich als Beobachter auf die für sein Beobachten geschaffenen Formen einläßt, also am Werk die Beobachtungsdirektiven nachvollzieht. Das Hergestelltsein des Kunstwerks ohne ersichtlichen externen Zweck gibt ihm ein erstes Signal, daß dies verlangt sei. Aber dann übernimmt das Werk selbst die Direktion, definiert die Inklusionsbedingungen und dies durchaus mit Freigabe der Möglichkeit, etwas zu erkennen, was bisher niemand und auch der Künstler selbst nicht gesehen hatte.“
 Die Korrespondenz innerhalb der traditionellen Relation von Künstler, Kunstwerk und Betrachter hebt sich in der Theorie Luhmanns in einen Zusammenhang von Beobachtungsdirektiven auf. Der Prozess der Limitation, dem der Künstler in der Herstellung des Werkes folgt und der sich als die Beobachtung der vom Künstler im Formungsprozess bereits getroffenen Unterscheidungen und den sich daraus ergebenden im weiteren zu treffenden Entscheidungen vollzieht, mündet in der Geschlossenheit ei-


nes Werks, das unabhängig vom Künstler die Modalitäten weiterer möglicher Beobachtungen eröffnet und zwar für einen Betrachter, der selbst entscheiden kann, nach welcher Maßgabe er den Beobachtungsdirektiven des Kunstwerks folgt. Dass aber einzig und allein das Kunstwerk diese Beobachtungsdirektiven bestimmt, macht den zentralen Aspekt in der Theorie Luhmanns aus. „Alle Freiheiten und alle Notwendigkeiten sind Eigenprodukt der Kunst, sind Folgen der im Kunstwerk selbst getroffenen Entscheidungen. Die ‘Nötigung’ zu bestimmten Konsequenzen, die beim Bearbeiten oder Betrachten von Kunstwerken erfahren wird, ergibt sich nicht aus Gesetzen, sondern daraus, daß und wie man angefangen hat. Das schließt ein, daß man auf ‘unlösbare Probleme’ stoßen kann, wie es sie aufgrund von Gesetzen nicht geben könnte.“
 Jegliches Problem in der Kunstproduktion wie in der -rezeption gestaltet sich also als ein Problem der Form. Diese Verlegung von Grundfragen der Kunst ausschließlich auf die Form hat neben der grundsätzlich mitgeführten Möglichkeit eines Scheiterns an der Form und damit am Kunstwerk die Zeitlosigkeit des Kunstwerks zur Konsequenz, die nicht länger von einer Rechtfertigung beispielsweise durch eine Semantik der Klassik abhängig ist, sondern die sich ausschließlich aus der Form ergibt. So kann „das herstellungsleitende Beobachten nur einmal erfolgen (...), das betrachtende dagegen wiederholt. Wiederholung bedeutet immer: Wiederholung unter anderen Umständen und streng genommen: Wiederholung als ein anderer.“
 

Im Rückblick auf die Analyse der ästhetische Theorie lassen sich an dieser Stelle folgende Überlegungen anstellen. Mit dem Begriff der Beobachtung und den damit verbundenen Medium/Formverhältnissen als Zwei-Seiten-Formen wird eine Theorie des Kunstwerks vorgelegt, die ein Kunstwerk etabliert, welches schlussendlich auf keine Theorie mehr angewiesen ist. Ein Kunstwerk, das ohne Gesetze und substanzielle Fragen auskommt und sich stattdessen als eine Operation der Generierung von Zwei-Seiten-Formen gestaltet, steht in letzter Konsequenz für sich selbst und bedarf keiner inhaltlichen Erklärungen. Und das bedeutet: Im Gegensatz zu Adorno, der das Kunstwerk seiner Theorie opfert, liefert Luhmann eine Theorie des Kunstwerks, deren Einlösung bedeutet, dass sie durch das Kunstwerk aufgehoben wird, bzw. dass sie für das Kunstwerk selbst nicht zum Thema wird. Luhmanns Theorie des Kunstwerks lässt das Kunstwerk selbst entscheiden, worauf es anzukommen hat und worauf nicht. Bei Adorno löst sich die Kunst in Theorie auf, bei Luhmann die Theorie in Kunst. Es wird an anderer Stelle noch ausführlich bezeigt werden, dass sich das Theoriedesign der Systemtheorie als ein Erklärungsmodell gestaltet, das sich aus seinem Gegenstand völlig zurückzieht. Die Systemtheorie erklärt zwar sämtliche Weltsachverhalte, lässt aber die Welt ausschließlich aus sich selbst heraus fortbestehen. Wo Adorno aufklärerisch auf die Welt einwirken möchte, überlässt Luhmann die Welt dem Gang der Evolution. 
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