Das Kunstwerk als Objekt

Mit dem Begriff des ornamentalen Medium/Formverhältnisses ist bereits eine erste Beschreibung des Kunstwerks vorgenommen worden. Das Kunstwerk gestaltet sich demnach als eine in sich geschlossene zirkuläre Korrespondenz von Verweisungszusammenhängen der verwirklichten Zwei-Seiten-Formen, die zueinander in einem je multifunktionalen Zusammenhang stehen, wodurch sich jede Form als unauswechselbar erweist. Das heißt, innerhalb der ornamentalen Struktur ist alles markiert, denn jeglicher unmarked space bildet nicht allein die Außenseite der einen Unterscheidung, sondern darüber hinaus die Innenseite einer anderen. Zu beachten ist, dass es hier ausschließlich um die formtheoretischen Parameter des Kunstwerks geht. Im Kontext der Analyse des Theoriedesigns stellt sich die Frage, wie das Kunstwerk in die Theorie der funktional ausdifferenzierten sozialen Systeme der Gesellschaft eingebunden wird. 

Hier wäre zunächst festzuhalten, dass es sich bei dem Kunstwerk um ein in den Grenzen eines Dinges oder eines Prozesses liegendes Objekt
 handelt. Denn entwickelt man Luhmanns Begriff der Form konsequent weiter, so erweist sich die ornamentale Infrastruktur des Kunstwerks als die Innenseite der Form Kunstwerk. Das Kunstwerk ist „das Resultat der in ihm getroffenen Formfestlegungen, aber zugleich auch die dadurch bestimmte Metaform, die sich dank ihrer inneren Formen vom unmarked space alles Sonstigen unterscheiden läßt.“
 Wie im Fall der ästhetischen Theorie zeigt sich auch hier eine mit der Differenzierungsleistung der Form einhergehende Unterscheidung von Kunstwerk und Welt. Im Rahmen der Analyse der ästhetischen Theorie ist gesagt worden, dass die ästhetische Form für Adorno das Unterscheidende der Kunst bildet, was bedeutet, dass sie die Differenzierung von Kunst und Empirie vollzieht und damit das Kunstwerk als ein autonomes Gebilde der Welt entgegensetzt. Wie gesagt, auch bei Luhmann findet sich diese Abgrenzung der Kunst gegenüber allem Sonstigen. Zu beachten ist aber folgendes: Im Fall der ästhetischen Theorie vollzieht sich die Differenzierungsleistung der Form als Negation der Empirie, was bedeutet, dass Empirie und ästhetische Form im Grunde ein aufeinander bezogenes Begriffspaar bilden. Die Differenzierungsleistung der Form wird in der ästhetischen Theorie an die Semantik der Negation geknüpft. Bei Luhmann hingegen entspringt die Differenzierungsleistung dem Formbegriff selbst, denn sie gründet in der Paradoxie der unbeobachtbaren Gleichzeitigkeit von marked und unmarked space. Die Unterscheidung von Kunstwerk und Welt vollzieht sich hier in der Dynamik der kunstwerkimmanenten Verweisungszusammenhänge innerhalb des Formgefüges. Das heißt, dass Kunstwerk grenzt sich aus seiner eigenen Formdynamik heraus gegen seine Umwelt ab. „Zu den Besonderheiten einer Formfestlegung, die den Anspruch verfolgt, ein Kunstwerk zu erzeugen, scheint es zu gehören, daß von Anfang an eine ‘doppelte Schließung’ angestrebt wird: eine äußere und eine innere. Nach außen muß das Kunstwerk von anderen Dingen oder Ereignissen unterscheidbar sein, es darf sich nicht in die Welt verlieren. Nach innen schließt sich das Werk dadurch, daß jede Formsetzung einschränkt, was an weiteren Möglichkeiten übrig bleibt. Im Effekt ist dann die innere Schließung die äußere Schließung, sie hält sich an den Rahmen, der als unüberschreitbar mitproduziert wird.“
 Das heißt, im Unterschied zu den funktional ausdifferenzierten Systemen, die (bereits) mittels einer binären Codierung und entsprechenden symbolisch generalisierten Kommunikationsmedien ihre Differenzierung von der Umwelt vornehmen, vollzieht sich die Differenzierung des Kunstwerks allein aus den werkimmanenten Beobachtungsdirektiven heraus, die sich aus dem Verweisungszusammenhang der Zwei-Seiten-Formen notwendigerweise ergeben. Aus diesen Korrespondenzen ergibt sich, dass das Kunstwerk nichts anderes ist, als die Verwirklichung einer „Ordnung in einem Formenarrangement, das nicht von selbst passiert.“
 

Ein entscheidender Aspekt in diesem Kontext ist, dass das objekthafte des Kunstwerks in die Dynamik eines Prozesses gebettet ist, denn das Kunstwerk erschließt sich allein in der zeitlich versetzten Beobachtung der zwei Seiten der einzelnen Formen. Und auch wenn das Kunstwerk die Beobachtungsdirektiven bestimmt, so eröffnen diese - und das mag gelungene Werke auszeichnen - dennoch ein breites Spektrum für die an sie anschließenden weiteren Beobachtungen. Je nachdem wie Künstler oder Betrachter mit ihren je eigenen Beobachtungen ansetzen, ergeben sich unterschiedliche Möglichkeiten für den weiteren Verlauf. „Die Folge ist, daß die Einheit des Kunstwerks nicht beschrieben werden kann. Jede Beschreibung erfordert Dekomposition in Einzelheiten. Anders gesagt: der Zusammenhang der Unterscheidungen, die einander wechselseitig artikulieren, ist nicht generalisierbar.“
 

Auch Adorno beschreibt das Kunstwerk als eine letztlich nicht einholbare Größe, jedoch liegt seine Grundlegung in dem semantischen Programm der Verinhaltlichung, die in den Begriffen des ästhetischen Scheins, der Utopie, der Versöhnung, des Geistes, der Wahrheit, des Nicht-Identischen und Nicht-Seienden und in der Figur des Rätsels ihre unterschiedlichen Ausrichtungen erfährt. Wie in der Diskussion der ästhetischen Theorie ausführlich gezeigt worden ist, liegt der Mehrwert der ästhetischen Form darin, dass die kunstwerkimmanente Formstruktur ins andere und fremde umschlägt, wenn man sich gänzlich auf die durch die kunstwerkimmanente Demontage des Gewohnten, die Nicht-Kommunikation und das sinnlose ausgelöste Erfahrung des Schmerzes einlässt, vorausgesetzt, die Formstruktur des Werkes wird dieser theoretischen Zielsetzung gerecht. Die Möglichkeiten des Kunstwerks sind in der ästhetischen Theorie an rein semantische Vorgaben gebunden. Bei Luhmann findet sich stattdessen wieder die Einlösung der begrifflichen Vorgaben aus sich selbst heraus. Die Nicht-Generalisierbarkeit des Kunstwerks resultiert bei ihm aus dem Begriff des Kunstwerks selbst. Und in diesem Zusammenhang ist der entscheidende Aspekt der, dass es sich bei den Parametern des Kunstwerks, also bei den Begriffen der Beobachtung und des Medium/Formverhältnisses, nicht um ein kunstwerkspezifisches begriffliches Instrumentarium handelt, sondern um eine universell anwendbare Grundlegung. Und das heißt: Das Besondere des Kunstwerks speist sich bei Luhmann weder aus einer semantischen Zutat, die benennt, wovon das Kunstwerk handelt oder um was es dem Kunstwerk gehen soll, noch aus einer begrifflichen Exklusivität, sondern einzig und allein aus der schlichten Gegebenheit einer Ordnung in einem Formenarrangement, das nicht von selbst passiert. Es stellt sich die bereits mehrfach formulierte Frage nach der Bedeutung eines solchen Objekts für die Gesellschaft. 

Zu Beginn ist gesagt worden, dass sich das Kunstwerk als ein Prozess des Wandels von Entstehungsunwahrscheinlichkeit in Erhaltungswahrscheinlichkeit gestaltet. Die Entstehungsunwahrscheinlichkeit liegt in der Unvorhersagbarkeit und Willkür der ersten Unterscheidung. Dass jede erste Unterscheidung durch eine Vielzahl beliebiger anderer Unterscheidungen ersetzt werden kann, macht ihre Unwahrscheinlichkeit aus. Der Anschluss weiterer Unterscheidungsleistungen an die erste Unterscheidung stattet das dadurch entstehende Formgefüge dann aber mit einer Erhaltungswahrscheinlichkeit aus, die das Kunstwerks in den Status eines Objekts überführt, das nicht anders möglich ist, als auf die durch das Formgefüge verwirklichte Weise. Im Kontext des Wandels von Entstehungsunwahrscheinlichkeit in Erhaltungswahrscheinlichkeit ist zu beachten, dass dieser Wandel dem Modus der Emergenz unterliegt. Das heißt, „die Beobachtung der Kunst ist die Beobachtung einer emergenten Ordnung, die auf die Art und Weise der Natur, aber nicht als Natur, sondern mit anderen Formen und anderen Anschlußbedingungen entsteht, bzw. entstanden ist.“
 Hat sich die Form Kunstwerk also erst zum geschlossenen Objekt zusammengefügt, dann liegt hier eine emergente Ordnung vor, die sich nicht mehr auf die Anfangsbedingungen zurückführen lässt. Das Kunstwerk ist nicht die Summe seiner Verweisungszusammenhänge, sondern eine Ordnung, die sich als ein geschlossener Komplex gegen seine Umwelt abgrenzt. Die Geschlossenheit des Objekts folgt zwar aus den Verweisungszusammenhängen, entspricht diesen aber nicht. Das macht sich beispielsweise darin bemerkbar, dass man begrifflich grundsätzlich vom Kunstwerk spricht und nicht etwa von den Verweisungszusammenhängen, bzw. macht die Thematisierung der Verweisungszusammenhänge deutlich, dass hier immer wieder neue Beobachtungen möglich sind und das Kunstwerk letztlich nicht gänzlich zu fassen ist. Die emergente Ordnung widerstrebt der Zerlegung und garantiert dadurch den Objektstatus des Kunstwerks.

Ein weiterer für die Analyse zu beachtender wesentlicher Aspekt hinsichtlich des Objekts Kunstwerk ist der, dass das Kunstwerk „bei aller eingebauten, lokalen, kontextspezifischen Entscheidungsrationalität (...) weder Summe noch Aggregat seiner Einzelmerkmale, also auch nicht selbst rational“
 ist. Hier zeigt sich erneut ein deutlicher Unterschied zwischen Luhmann und Adorno, denn für die ästhetische Theorie ist ja gerade das Postulat einer spezifischen Rationalität des Kunstwerk zentral. Entgegen der Rationalität der Gesellschaft, die die Elemente ihren kategorialen Ordnungen opfert, führt hier eine Rationalität des Kunstwerks ins Innere der Elemente und zu deren wahrem Wesen. Jenseits der kategorialen Ordnungen der Empirie präsentiert sich die Form des Kunstwerks als gebrochen und chaotisch und macht auf diese Weise die Rationalität ursprünglichen Typs erfahrbar, das heißt, eine Rationalität, die nicht funktionalisiert ist und geradewegs in die Verdinglichung hineinführt. Luhmanns Kunstwerk kommt ohne eine solche Qualität aus. Er verzichtet darauf, die kunstwerkimmanenten Prozesse mit außerhalb des Kunstwerks liegenden Fragestellungen zu infiltrieren. Das hat zur Folge, dass das, was nicht zu den Modalitäten des Kunstwerks selbst gehört, auch kein Thema für das Kunstwerk darstellt. Wenn es beim Kunstwerk um Rationalität geht, geht es allein um jene Entscheidungsrationalität, wie sie für die Generierung von Zwei-Seiten-Formen unabdingbar ist, nicht aber um darüber hinausgehende semantische Programme, wie sie in Gestalt der kritischen kunstwerkspezifischen Rationalität bei Adorno mitgeliefert werden. 

Wenn man den Ausführungen Luhmanns folgt und im Kunstwerk ein Objekt erkennt, das sich allein in der Dynamik seiner immanenten Prozesse erschöpft und ohne eine inhaltlich bestimmte Relation zur Gesellschaft auskommt, wie sie etwa im Fall der ästhetischen Theorie vorliegt, stellt sich die Frage, wie sich der Anschluss des Kunstwerks an die Gesellschaft eigentlich gestalten soll. Da sich gezeigt hat, dass substanzielle Fragen nicht an das Kunstwerk heranreichen, bietet es sich an, dem Kunstwerk mit Fragen der Operation zu begegnen und zwar, indem auf die Begriffsarchitektur des Kunstwerks geachtet wird. Es ist bereits gesagt worden, dass es sich bei der begrifflichen Bestimmung des Kunstwerks um keinen exklusiven Sprachgebrauch handelt, sondern dass sich die entsprechenden Begriffe vielmehr durch eine universelle Einsetzbarkeit auszeichnen. Die Analyse des Kunstwerks folgt im weiteren daher der Frage nach dem universellen Kontext, in den die Begriffe der Beobachtung und des Medium/Formverhältnisses als die Parameter des Kunstwerks eingelassen sind.
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