Rainer Schutzeichel

Autonomie als Programm

Uber eine schwierige Kategorie der Kunstsoziologie'

Der Beitrag befasst sich mit der Autonomie von Kunst vor dem Hintergrund der me-
thodologischen Problemstellung, dass jede Bezugnahme auf ,Autonomie‘ eine unhinter-
gehbare normative Dimension hat. Die soziologische Beschreibung von etwas als ,auto-
nom’ setzt den Rekurs auf eine normative Ordnung voraus. Das Problem soziologischer
Analysen zur Autonomie von sozialen Phinomenen besteht darin, dass dieser notwen-
dige Bezug auf eine normative Ordnung meist unterlaufen und ,Autonomie als ein
deskriptiver Terminus begriffen wird. Demgegeniiber wird hier der Vorschlag unterbrei-
tet, dass die Programmstruktur von Funktionssystemen stets als Ankerpunkt normativer
Bestimmungen gelten muss. Funktionsprogramme sind im Unterschied zu Funktions-
codes normative Strukturen. Entsprechend kénnen die Programme von Funktionssys-
temen auf ,Autonomie‘ hin orientiert werden. Dieser Vorschlag wird in Auseinanderset-
zung mit den kunstsoziologischen Theorien von Simmel, Adorno, Bourdieu und
insbesondere von Luhmann untersucht und begriindet.

1 Einleitung

Antigone ist die ,einzige, die autonom lebt“, so Sophokles im vierten Akt
seiner Tragodie gleichen Namens iiber die griechische Koénigstochter, die,
indem sie ihren Bruder beerdigt, zugleich die Dominanz der durch Kreon
verkorperten Sittlichkeit des Stadtstaates tiber diejenige der Familie wie die
Dominanz des Mannes {iber die Frau in Frage stellt. Antigone, so lasst So-
phokles den Chor ausrufen, gehe autonom, sich selbst das Gesetz gebend,
ihrem Tode entgegen. Mit Antigone beginnt nun eine wechselhafte Begriffs-
und Ideengeschichte von Autonomie als Selbstgesetzgebung oder Souvera-
nitét, die ihren Hohepunkt mit Kants Unterscheidung zwischen Autonomie
und Heteronomie sowohl im Felde der theoretischen wie dem der prakti-
schen Vernunft gefunden hat. Im weiteren begriffsgeschichtlichen Fortgang
finden schliellich insbesondere im Kontext der praktischen Vernunft wei-

1 Der Verfasser dankt den Herausgeberinnen und Herausgebern dieses Bandes fiir
wertvolle Hinweise.
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tere konzeptionelle Untergliederungen bis hin zu einer Unterscheidung in
eine moralische, ethische, politische, rechtliche und soziale Autonomie statt
(vgl. Forst 2005). Fiir alle diese verschiedenen Entwicklungen in der Ethik,
Asthetik, dem Recht oder der Politik aber gilt, dass ,Autonomie‘ ein norma-
tiver Begriff ist. Es werden gewisse Ideal- oder Sollzustinde als ,autonom’
vorausgesetzt. Was als ,autonom‘ betrachtet werden kann, ergibt sich erst
vor dem Hintergrund einer spezifischen normativen Ordnung.

Nun ist der Begriff der Autonomie auch in die Soziologie und andere
Wissenschaften eingewandert. Zunichst noch verhalten, wie etwa bei Max
Weber,? findet dieser Begriff jedoch in jiingerer Zeit insbesondere im Kon-
text von differenzierungs- und feldtheoretischen Untersuchungen eine
gewisse Prominenz.’ Der Zusammenhang liegt nahe: Die Differenzierung
von sozialen Systemen oder sozialen Feldern beruht stets auf der Entfaltung
von gewissen Eigenstrukturen und Eigenlogiken. Die Entfaltung solcher
Eigenstrukturen und Eigenlogiken wird nun semantisch mit dem Begriff
der Autonomie gekoppelt. Wird das eigenlogische Prozedere der Systeme
und Feldern von anderen Systemen und Feldern irritiert oder gar behindert,
was in einer dominant funktional differenzierten Gesellschaft, die ohne
zentralisierte Regulierungsinstanzen auskommen muss, der Normalfall ist,*
so steht damit scheinbar die Autonomie dieser Systeme oder Felder auf dem
Spiel. Wird von Seiten der Massenmedien ein erheblicher Einfluss auf
Rechtsurteile genommen, werden die Forschungen der Wissenschaft im
Sinne politischer Vorgaben ,finalisiert’ oder bestimmen 6konomische Kal-
kiile, welche Kunstwerke hergestellt oder erworben werden, so scheint die
,Autonomie‘ dieser Systeme oder Felder auf dem Spiel zu stehen. Aber in
welcher Weise? Es werden ja Rechtsurteile, Forschungen und Kunstwerke
generiert. Die — systemtheoretisch formuliert - Autopoiesis bzw. operative
Schlieffung dieser Systeme steht also nicht in Frage, sondern ,nur‘ die Art
und Weise, wie iiber bestimmte Operationen entschieden wird. Das Kon-
zept der ,Autonomie’ scheint also bestimmte Problemlagen im Binnenver-
héltnis von Funktionssystemen zu indizieren, und zwar solche, die im Un-
terschied zu den ,positiven, wechselseitig zu erbringenden und
,autonomieforderlichen’ Leistungen oder strukturellen Kopplungen gewisse

2 Weber benutzt die Differenz von Autonomie und Heteronomie beispielsweise in
Hinsicht darauf, ob Verbénde sich selbst eine Ordnung geben oder diese ihnen auf-
erlegt wird (Weber 1980: Kap. 1, §12).

3 Auf die élteren, schon mit Gramsci beginnenden Diskussionen im Historischen
Materialismus tiber die ,relative Autonomie‘ des Staates oder anderer Bereiche des so
genannten Uberbaus kann hier nur verwiesen werden.

4 Hierfiir stehen die als ,Okonomisierung’, ,Asthetisierung’, ,Verwissenschaftlichung’,
,Verrechtlichung’, ,Padagogisierung’, ,Politisierung’ u.a. diskutierten Entwicklungen.
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als ;negativ‘ zu beurteilende Beeintrdchtigungen beschreiben. Die Soziologie
verwendet dabei in ihren Analysen den Ausdruck der ,Autonomie’ in aller
Regel deskriptiv. Mit ihm werden in einer objektivistischen Weise bestimm-
te Zustinde beschrieben. Sie macht keinen Unterschied zwischen solchen
Aussagen wie ,Es differenziert sich ein System xy aus’ und ,Die Autonomie
des Systems xy ist bedroht’, obwohl die Grammatik des Ausdrucks ,Auto-
nomie‘ die Bezugnahme auf normative Regeln und damit eine Indexikalisie-
rung voraussetzt, nimlich die Angabe einer Referenz, fiir wen diese Regeln
gelten. Darin, dass in der Soziologie die normative Dimension verkannt
wird und dass unter der Hand eine implizite Normativitit im Sinne eines
,ausgewogenen Funktionalismus® vorausgesetzt wird, besteht nun unseres
Erachtens das zentrale Problem der soziologischen Gebrauchsweise dieses
Ausdrucks.” Wer legt fest, ob eine bestimmte Entscheidung, ein Handlungs-
akt, ein Tausch, eine Uberzeugung, ein Werk oder ein ésthetisches Empfin-
den ,autonom’ ist oder nicht? Wir werden eine Losung vorschlagen, die
darin besteht, die normative Dimension in die soziologische Analyse von
Systemen und Feldern einzubeziehen. Die Soziologie ist zwar keine norma-
tive Wissenschaft, aber sie ist eine Wissenschaft des Normativen insofern,
als sie sich mit deskriptiven Aussagen auf die normativen Regeln und Stan-
dards von Akteuren, Gemeinschaften oder Systemen bezieht. Die hier vor-
geschlagene Losung besteht darin, ,Autonomie’ in den evaluativen Aus-
sagen von Akteuren, Gruppen, Gemeinschaften oder Systemen zu
fundieren und sie in funktionaler Perspektive in die so genannte Pro-
gramm-Dimension von Systemen und Feldern zu integrieren. Von daher
der Vorschlag, Autonomie als eine Programmdirektive zu verstehen.

Mit dieser Problematik werden wir uns in den folgenden Kapiteln am
Beispiel der Kunst und ihrer soziologischen Analyse auseinandersetzen. Das
Feld der Kunst hat den Vorteil, in Bezug auf eine Autonomie eine eigene
reichhaltige Traditionsgeschichte aufzuweisen. Es stellt also fiir die soziolo-
gische Analyse eine besondere Herausforderung dar. Dabei werden wir uns
aber auf solche Theorien beschranken miissen, namlich auf diejenigen von
Simmel, Adorno, Bourdieu wie Luhmann, fiir die das Problem der Auto-

5 Es wird wohlgemerkt nicht behauptet, dass der Ausdruck der ,Autonomie’ nicht
deskriptiv verwendet werden kann. Beispielsweise kommt der Begrift der ,strukturel-
len Autonomie‘ der Netzwerkforschung ohne normative Konnotationen aus, weil er
auf objektive Beziehungsrelationen rekurriert. Im Unterschied dazu aber geht es bei
den hier vorausgesetzten Phinomenen nicht um beschreibungsunabhingige Sach-
verhalte, sondern um qualitative Bestimmungen, die auf sozialen Beschreibungen
beruhen. Dass ,Autonomie’ in diesem Sinne soziale Beschreibungen und Konstruk-
tionen voraussetzt, muss wiederum in die soziologische Analyse von ,Autonomie’
eingearbeitet werden.
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nomie in mehrfacher Hinsicht, ndmlich als Autonomie von Kunstwerken
wie von Kunstsystemen, von signifikanter Bedeutung ist. Die Frage, wie mit
der Problematik der Autonomie von Kunst und Kunstwerken umgegangen
wird, steht im zweiten, analytischen Kapitel dieses Aufsatzes im Vorder-
grund. Im dritten, synthetischen Kapitel werden wir im Kontext der Sys-
temtheorie die hier vorgeschlagene Losung in den Vordergrund riicken,
Autonomie als Programmdirektive zu entwerfen.

2 Soziologische Analysen der Autonomie von Kunst
2.1 Skizzen zur Genese asthetischer Autonomie

Es gibt wohl keinen Funktionsbereich, in dem die Debatten iiber Autono-
mie in einer solch selbstbeziiglichen Weise gefiithrt werden wie in der Kunst.
Ob Kunst ,l’art pour lart’ ist oder eine politische Intervention, ob die 6f-
fentliche Hand verpflichtet ist, Kunst zu subventionieren, ob der von
Damien Hirst in Formaldehyd eingelegte und unter dem Titel ,, The Physi-
cal Impossibility of Death in the Mind of Someone Living“ ausgestellte
Tigerhai nun ein Gegenstand der Kunst, der Okonomie oder gar der Zoolo-
gie ist, ob der ,zum Hitlergrufy erhobene Arm*“ von Jonathan Meese ein
kiinstlerischer oder ein justiziabler Akt oder beides ist — all das sind Fragen,
die eine enorme Tragweite haben. IThre Autonomie erprobt die Kunst selbst
immer wieder am Beispiel eben solcher ,boundary objects".

Freier (1974) empfahl eine Unterteilung in drei Ebenen: eine Autonomie
des Kunstwerks, eine der Kunst und eine des Asthetischen. Die Autonomie
des Asthetischen betrifft die Asthetik als eine eigene, genuine Erkenntnis-
form; die Autonomie der Kunst ihre Unabhingigkeit gegeniiber anderen
gesellschaftlichen Einflussméchten, also ihrer Zwecklosigkeit; die Autono-
mie des Kunstwerks schliefilich betrifft die Frage nach der eigengesetzlichen
Formbildung der Kunstwerke. In der Kunsttheorie ist wesentlich haufiger
von der Autonomie des Kunstwerks die Rede als von einer Autonomie des
Kunstsystems. Diese Aufficherung von verschiedenen Dimensionen der
Autonomie betrifft sicherlich nicht alleine das Funktionssystem der Kunst,
aber sie ist hier besonders signifikant. Entsprechend befassen sich die
kunstsoziologischen Ansitze, auf die wir nachfolgend eingehen, sowohl mit
der institutionellen oder ,strukturellen Autonomisierung® der Kunst wie
mit ihrer ,formalen Autonomisierung® in Gestalt einer Stabilisierung von
asthetischen Eigenwerten in ihren Kunstwerken (vgl. Hartard 2010: 95).

Die semantische Karriere von ,Autonomie‘ im Felde der Kunst ist ein
Indikator fiir jhre Ausdifferenzierung. Zunachst findet das Leitmotiv der
Autonomie wenig Anklang. Zwar kdnnte man gewisse Krisen in der Selbst-
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beschreibung von Kunst — beispielsweise die in den ,,Querelles des Anciens
et des Modernes“ stattfindende Ablehnung der ,imitatio“ als eine ,Auto-
nomisierung‘ gegeniiber traditionalen Vorgaben wie der engen Verbindung
des Schonen und des Guten sowie die spiter stattfindende Ablehnung der
Mimesis als ,Autonomisierung’ gegeniiber den als Natur begriffenen vorge-
gebenen Sachverhalten - in gewisser Weise als Schritte des Autonomiege-
winns betrachten, aber als Begriff wie als Motiv und Leitbild findet das
Konzept kaum Verwendung. Eine Ausnahme bildet jedoch die kurze Phase
um die Weimarer Klassik und die frithe Romantik (Kant, Schelling, Schiller,
Schlegel, Moritz), in welcher die Eigenlogik von Kunst, ihr Verhéltnis zu
religiosen Kulten, zur politischen Macht, 6konomischen Nutzen wie zu
einer instrumentellen Rationalitdt schlechthin den Gegenstand philosophi-
scher und ésthetischer Reflektionen bildete (vgl. Einfalt 2010). In Frank-
reich (z.B. Gautier) oder England bediente man sich eher einer anderen
Formel, ndmlich des ,l'art pour lart, um nach der ,imitatio“ und der
»mimesis“ nun auch gegen die Unterwerfung unter Niitzlichkeitsvorgaben
und 6konomische Imperative zu protestieren und, wie schon Kant, die Idee
einer ,,Zweckmafligkeit ohne Zweck® zu vertreten.

Die weitere Karriere des Konzepts der ,Autonomie’ in der Selbstrefle-
xion und Selbstbeschreibung der Kiinste ist ambivalent. Es erfahrt mitunter
eine Renaissance gerade dadurch, dass man seine Anspriiche vehement
ablehnt, so beispielsweise in verschiedenen Avantgarde-Bewegungen, in
denen die Einebnung der Distanz von Kunst und Leben eben als Ablehnung
der Autonomie von Kunst interpretiert wurde, aber auch in den Traditio-
nen der sozialistischen und marxistischen Asthetiken (bspw. Lukécs 1963),
denen zufolge ,Autonomie’ eben eine biirgerliche Kategorie ist (Miiller
1972; Fredel 1994), die nur zur Entpolitisierung von Kunst fithren kann.
Wenn man sich schlieflich die verschiedenen Kiinste anschaut, so kann
man nochmals ein unterschiedliches Gewicht des Autonomie-Diskurses
identifizieren. In der Musikgeschichte und -theorie dient der Ausdruck
,autonome Musik® oder auch ,absolute Musik® (Dahlhaus 1978) einer in-
nermusikalischen Distanzierung von stilistischen Vorgaben, die verhindern,
dass sich die Musik als eine ,,reine® oder ,,selbstzweckhafte Form* (Hanslick
1854/1990) versteht. In der Literatur und Poesie setzt sich im 19. Jahrhun-
dert mehr und mehr der Asthetizismus und Symbolismus, das Konzept des
autonomen Kiinstlers (Baudelaire), die ,art pure’ (Flaubert) oder die ,poésie
pure (Mallarmé) durch, verbunden mit der Auffassung, dass die Kunst sich
jeglicher externen Anforderung zu versagen habe.

In der Kunst selbst deckt der Terminus also ein breites semantisches
Feld ab, welches solch unterschiedliche Bedeutungen wie ,Freiheit’, ,Nutzlo-
sigkeit’, ,Selbstzweck’, ,Reinheit’ und andere umfasst und sowohl institutio-
nalistisch wie dsthetisch verstanden werden kann (vgl. Biirger 1973, 2014).
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In institutionalistischer Hinsicht geht es nicht nur um die Unabhangigkeit
gegeniiber nicht-kiinstlerischen oder nicht-kunstspezifischen Zwecksetzun-
gen, sondern auch um die selbstbeziigliche Direktion und Verwaltung der
Abhingigkeiten, in denen man steht. In dsthetischer Hinsicht geht es um
eine Besinnung auf die formalen Darstellungsméglichkeiten im Kunstwerk,
vor allem aber um eine Autonomisierung des Kunstwerks selbst gegeniiber
seinen Produzenten und Rezipienten.®

2.2 Simmel: Distanz als Programm

Werfen wir nun zunichst einen kurzen Blick auf Simmels Kunstphilosophie
und seine Arbeit zur Soziologischen Asthetik. Im genauen Wortsinne hat
Simmel keine Soziologie, sondern eine Philosophie der Kunst hinterlassen.
Seine Soziologische Asthetik befasst sich mit den gesellschaftlichen Vorbe-
dingungen einer Asthetisierung der Moderne, nicht mit der Kunst im enge-
ren Sinne. In seinen kunstphilosophischen Uberlegungen geht Simmel vor-
nehmlich der Autonomie der Kunstwerke, nicht dem Funktionskreis der
Kunst nach. Die - wenn man so will - ausdifferenzierte Kunst ist seines
Erachtens schlichtweg die biirgerlich nobilitierte Kunst. Interessanter ist fiir
ihn die Autonomie der Kunstwerke. Simmel vertritt eine Theorie der
Selbstorganisation von Kunstwerken. Dies beschreibt er nirgends so ein-
dringlich wie in der ,,Philosophie des Geldes“ (1900/1989: 104f.):

»Wie die Einheit des sozialen Korpers oder der soziale Korper als Ein-
heit nur die gegenseitig ausgetibten Attraktions- und Kohésionskrifte
seiner Individuen bedeutet, ein rein dynamisches Verhaltnis unter die-
sen, so ist die Einheit des einzelnen Objekts, in deren geistiger Realisie-
rung seine Erkenntnis besteht, nichts als eine Wechselwirkung unter den
Elementen seiner Anschauung. Auch in dem, was man die ,Wahrheit’
eines Kunstwerkes nennt, diirfte das Verhaltnis seiner Elemente unter-

6 Ohne diesen Gedanken hier weiter ausfithren zu kénnen: Es lasst sich sagen, dass die
Autonomie des Kunstwerks in der Gegenwart gerade von kunstinternen Entwick-
lungen bedroht wird, beispielsweise der Dominanz des Kiinstlers, der erst durch
seine Person seinem Werk Prasenz verleiht, wie Biirger (2014) am Beispiel von
avantgardistischen Bewegungen und insbesondere von Joseph Beuys ausfiihrt, oder
auch durch die Emanzipation der Ausstellung als einem genuinen, gegeniiber dem
einzelnen Kunstwerk eigensinnhaften Rahmen, und dem damit korrespondierenden
Aufstieg von Kuratoren und Ausstellungsmachern, eine Entwicklung, die mit Harald
Szeemann einsetzt (vgl. Schiitzeichel 2014b). Siehe hierzu auch die Beitrige von
Ivonne Kiisters und von Nina Tessa Zahner und Uta Karstein in diesem Band.
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einander sehr viel bedeutsamer sein, gegeniiber dem Verhéltnis zu sei-
nem Objekt, als man sich klarzumachen pflegt. Sehen wir einmal vom
Portrit ab, bei dem wegen des rein individuellen Vorwurfs das Problem
sich kompliziert, so wird man von kleineren Bestandstiicken aus Wer-
ken bildender wie redender Kunst weder den Eindruck der Wahrheit
noch den der Unwahrheit empfangen, sie stehen, so weit sie isoliert sind,
noch jenseits dieser Kategorie; oder von der anderen Seite betrachtet: in
Hinsicht der Ansatzelemente, von denen aus das Kunstwerk weiterge-
bildet wird, ist der Kiinstler frei; erst wenn er einen Charakter, einen Stil,
ein Farben- oder Formelement, einen Stimmungston gewéhlt hat, ist der
Zuwachs der weiteren Teile dadurch préijudiziert. Sie miissen jetzt die
Erwartungen erfiillen, die die zuerst auftretenden erregt haben.”

Von daher kann Simmel auch ein dsthetisches Qualitatskriterium benennen:
Die Harmonie und Kohirenz der Komposition der Teile eines Kunstwerks.
Nach Simmel ist es ein grundsitzliches Charakteristikum von (moderner)
Kunst, in ihrer Formensprache die Distanz zu den Dingen zu vergréflern.
Die Wirklichkeit wird von der Kunst nur noch mit ,,zuriickgezogenen Fin-
gerspitzen“ (Simmel 1900/1989: 660) beriihrt. Diese Distanz zeigt sich nir-
gends sonst so vehement wie in den abstrakten Kunstwerken. Distanz ist also
gleichsam das Programm der Kunst. Sie erlaubt es der Kunst, das Wesen der
Dinge zu entfalten. Indem sie sich in eine Distanz zu den Dingen begibt,
erwirbt sie in ihren Formen Freiheitsgrade, um den Kern oder das Wesen
der Dinge zu enthiillen. Von daher widerspricht Simmel solchen &stheti-
schen Programmen seiner Zeit wie dem Naturalismus oder Realismus, die
eine Nédhe der Kunst zu den Dingen oder zum Leben heraufbeschworen. Sie
fithren damit die Kunst nicht nur in eine Distanzlosigkeit, sondern sie neh-
men dieser nach Simmel auch die Méglichkeit, sich den Dingen in einer
symbolisierenden, ihr Wesen dechiffrierenden Form anzunéhern.

2.3 Adorno: Wahrheitsanspruch und Kulturindustrie

Im Gravitationszentrum der kunsttheoretischen wie -soziologischen Arbei-
ten von Adorno steht der Wahrheitsanspruch der Kunst in einem Zeitalter,
welches diesen Wahrheitsanspruch zugleich evoziert wie unterminiert. ,,Zur
Selbstverstindlichkeit wurde, dafl nichts, was die Kunst betrifft, mehr
selbstverstindlich ist, weder in ihr noch in ihrem Verhaltnis zum Ganzen,
noch nicht einmal ihr Existenzrecht* (Adorno 1969/1997: 9). Der Wahr-
heitsanspruch von Kunst setzt jhre Autonomie voraus; diese aber ist ge-
fahrdet. Adorno subsumiert die Bedrohungen der Autonomie der Kunst
bekanntlich unter den Begriff der ,Kulturindustrie’.
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Kunst wie auch das Naturschone offenbaren, so die Grundprdmisse der
Asthetik Adornos (1969/1997: 114), ,,die Spur des Nichtidentischen an den
Dingen im Bann universaler Identitit“, dem man sich nur mimetisch und
nicht ,konstruktiv® nidhern kann. Mimesis ist als eine Weise des passiven
Sich-Fiigens und als eine sich-6ffnende Hingabe an das Objekt zu verste-
hen. Von daher spielt die Frage der Autonomie der Kunstwerke in der
Kunstsoziologie Adornos eine iiberaus zentrale Rolle. Autonome, sich selbst
ihr Gesetz gebende Kunstwerke eréffnen Moglichkeiten menschlicher Er-
fahrung, die nirgends sonst gegeben sind. Die Wahrheit von Kunstwerken
bezieht sich nicht allein auf die Inhalte oder die inneren Formrelationen
von Kunstwerken, die Adorno dhnlich wie Simmel oder spater Luhmann als
ihre Stimmigkeit oder Unstimmigkeit in Bezug auf die formalen Komposi-
tionen bezeichnet, sondern auf ihre Relation zur Welt und zur Gesellschaft.

Autonomie und Gesellschaftlichkeit von Kunst stehen nicht in Wider-
spruch, sondern bedingen einander: Autonomie ist nur als gesellschaftliche
moglich. Adorno (1969/1997: 16) spricht diesbeziiglich vom Doppelcharak-
ter der Kunst: ,,Der Doppelcharakter der Kunst als autonom und als fait
social teilt ohne Unterlaf} der Zone ihrer Autonomie sich mit.“ Die Auto-
nomie von Kunst ist ebenso wie die vielfaltigen Bedrohungen dieser Auto-
nomie das Resultat historischer Prozesse. Ihren ersten Hohepunkt haben
diese Prozesse im spdten 18. Jahrhundert gefunden mit der Emanzipation
der Kiinstler von den fiirstlichen Hofen und dem Beginn der Etablierung
von marktdhnlichen Distributionsagenturen. Es ist kein Zufall, sondern
eine notwendige Bedingung, dass in diesem Zeitraum auch die Idee eines
,Kunstwerks® Gestalt annahm. In Kunst-Werken kulminiert gleichsam die
Autonomisierung von Kunst, denn die kiinstlerischen Schopfungen waren
nunmehr keine mehr, die vornehmlich andere Funktionen zu bedienen
hatten: insbesondere liturgische und religidse, kommerzielle oder politische,
solche der Unterhaltung und Erziehung hoéherer Stinde. Kunstwerke wer-
den gleichsam ,funktionslos‘ oder ,nutzlos’.

Mit der Kulturindustrie tritt ein Formenwandel von Kunst an, eine Ver-
anderung im Warencharakter von Kunst. Es ist nicht so, dass Kunst vor der
Kulturindustrie keinen Warencharakter gehabt hatte. Kunstwerke — gerade
auch solche, die er ,reine“ Kunstwerke nennt — waren nach Adorno (vgl.
Horkheimer/Adorno 1947/1997: 180f.) immer schon Tauschobjekte; auch
vor der Durchsetzung des kapitalistischen Marktes standen Kiinstler in
Abhingigkeit von adeligen, biirgerlichen oder kirchlichen Auftraggebern.
Erst mit der verstarkten Durchsetzung eines Marktes setzte sich die Vorstel-
lung von der ,Zweckmifliigkeit ohne Zweck® durch, denn diese Idee setzt
die Anonymitdt eines Marktes voraus. Markt und Kunstautonomie - das
sind nach Adorno zwar Gegensitze, aber notwendige. In der Kulturindust-
rie, der nicht mehr nur formalen, sondern reellen Subsumtion der Kunst
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unter das Kapital und der massenhaften Produktion von Kunstwerken fiir
eine massenhafte Konsumtion, manifestiert sich nun aber der Sieg des
Tauschwerts tiber den Gebrauchswert der Kunst. Oder anders formuliert:
Der Tauschwert wird zum einzigen Gebrauchswert, den die Kunst unter
kulturindustriellen Bedingungen noch haben kann. Gleichzeitig werden
Kunstwerke - und auch dies ist ein wesentliches Merkmal ihrer De-
Autonomisierung - zu Fetischobjekten, die den Menschen wie eine fremde
Macht entgegentreten. Was aber wird aus den Kunstwerken, wenn sie als
Fetischobjekte behandelt oder, wie Adorno (1937/1997: 27) folgerichtig
formuliert, wenn sie ,,zu Kulturgiitern werden“? Kunstwerke verlieren ihre
Form, sie zerfallen und werden, wie Adorno am Beispiel von Musikwerken
ausfiihrt, auf wenige eingéngige Elemente reduziert, weil kaum mehr je-
mand in der Lage ist, sie in ihrer Gesamtheit zu rezipieren. Der Fetischisie-
rung der Kunstwerke entsprechen somit auf der Seite der Konsumenten
regressive Rezeptionsgewohnheiten. Dies fithrt Adorno vornehmlich am
Beispiel der Regression des Horens aus, aber diese Tendenz lésst sich si-
cherlich iiber die Musik hinaus auch auf andere Kunstgattungen iibertra-
gen. Regression des Horens verbindet Adorno mit einer Dominanz affekti-
ver Haltungen, insbesondere einer Verschiebung von Affektivitit auf den
Tauschwert der Kunstwerke, die mit einer Ablehnung alles Unvertrauten
und Fremden und einer Herrschaft des Ahnlichen einhergeht. Adorno und
Horkheimer kontrastieren die Kulturindustrie mit der autonomen Kunst.
Die autonome Kunst ist der Widerpart der Kulturindustrie. In autonomen
Kunstwerken blitzen gesellschaftliche Widerspriiche auf. Sie sind einzigar-
tig. Werke der autonomen Kunst fordern ihre Rezipienten zu einem akti-
ven, bewussten, kreativen Mitvollzug heraus, wihrend kulturindustrielle
Werke die Menschen zum passiven Konsum und zur Konformitit nétigen.
Obwohl auch die autonome Kunst sich nicht den kommerziellen Notwen-
digkeiten entziehen kann, so wird sie nicht aus Griinden der Profitmaxi-
mierung fiir einen Markt produziert wie die Waren der Kulturindustrie. Die
Avantgarde ist in der Lage, sich punktuell der Kulturindustrie zu widerset-
zen. Diese Spaltung zwischen den Avantgarden und der Kulturindustrie
kennzeichnet nach Adorno das 20. Jahrhundert.

2.4 Luhmann: Autonomie als Schicksal

Autonomie spielt in der Theorie sozialer Systeme, insbesondere in ihrer
gesellschaftstheoretischen Ausarbeitung als Theorie funktionaler Differen-
zierung, eine prominente Rolle. Uber sie wird die Existenz von Systemen als
rekursiven, sich in ihren Operationen und Strukturen autopoietisch repro-
duzierenden Systemen erkldrt. Die Autonomie von Funktionssystemen
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»braucht nicht gefordert und verteidigt zu werden; sie ergibt sich zwangs-
laufig daraus, daf3 eine Selektion andere voraussetzt und andere ermdglicht®
(Luhmann 1987: 197). Hier liegt also ein hartes Kriterium vor: Systeme sind
als Systeme autonom, wenn sie die operative Geschlossenheit ihrer auto-
poietischen Reproduktion gewdhrleisten konnen. Und Luhmann fiigt in der
Regel hinzu: Diese Autonomie ist die Voraussetzung fiir die Existenz von
Systemen bzw. der operationalen Produktion von System-Umwelt-
Differenzen. Luhmann benutzt in seinen Ausfithrungen meist dieses harte
Kriterium. Es soll nicht verschwiegen werden, dass er in einer kontriren
Weise auch graduelle Formen von Autonomie annimmt. ,Anscheinend
werden aber nicht alle Funktionssysteme bis zu derjenigen Autonomie aus-
differenziert, die eine autopoietische Selbstreproduktion ermoglicht®
(Luhmann 1986b/2008: 141).” Es bleibt aber offen, worin diese dann be-
steht. Luhmann verwendet diesen Ausdruck also in einem kategorialen wie
in einem graduellen Sinne. Kategorial bezieht sich der Ausdruck auf die
Autopoiesis bzw. die Ausdifferenzierung von Systemen selbst, graduell auf
die strukturellen Beeintrichtigungen dieser Autopoiesis. Entsprechend
unterscheidet er zwischen einem strukturellen und einem operativen Auto-
nomiebegriff. Die Autonomie eines Systems zeigt sich nicht allein auf der
strukturellen, sondern gerade auf der operativen Ebene (vgl. Luhmann
1986b/2008). Diese wichtigen Binnendifferenzierungen werden jedoch
nicht systematisch entwickelt und zusdtzlich noch durch den Umstand
belastet, dass Luhmann den Begriff der ,Autonomie’ in einer objektivisti-
schen, deskriptiven Weise verwenden zu konnen glaubt.

In seinen frithen kunstsoziologischen Studien versucht Luhmann, die
Autonomie der Kunst an die Funktion, Leistung und Reflexion von Kunst
zu binden (vgl. Luhmann 1976/2008). Autonomie muss sich also durch
einen genuinen Funktionsbezug wie auch durch die alleinige Zustandigkeit
fiir die Bearbeitung dieser Funktion einstellen. Autonomie muss sich zwei-
tens in Bezug auf die anderen funktionalen Teilsysteme einstellen, also da-
rauf, dass es hinreichend Leistungen fiir andere Teilsysteme erbringen
kann. Und drittens ist Autonomie an eine hinreichende Selbstreflexion und
Selbstthematisierung gebunden. Diese drei Dimensionen miissen miteinan-
der verschachtelt werden. In spiteren Arbeiten findet sich hingegen bei

7 Und er fiigt hinzu: ,,Ohne einen logischen oder gesetzméfligen Zwang erkennen zu
konnen, miissen wir daher von Fall zu Fall priifen, ob und bei welchem Entwick-
lungsstande Funktionssysteme nicht nur eine gewisse Eigenstidndigkeit und Regula-
tionsfahigkeit erreichen, sondern auch tiber Elemente, aus denen sie bestehen, selbst
verfiigen. Nur wenn diese Autonomie erreicht ist, sind sie auch fiir sich selbst und
nicht nur fiir einen externen Beobachter soziale Systeme.“ (Luhmann 1986b/2008:
141)
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Luhmann eine Konzentrierung und Fokussierung von Autonomie auf die
Frage nach der Existenz autopoietischer Reproduktion und damit auf die
operative Ebene.

Nach Luhmann spielen mit der Renaissance und der Romantik zwei
Epochen in der Ausdifferenzierung von Kunst eine erhebliche Rolle. In der
Renaissance wird es moglich, sich durch Kunst auf Kunst zu beziehen. Es
entwickelt sich ein Selbstverstdndnis von Kunst als Kunst und damit eine
Vorbedingung fiir die autopoietische Reproduktion von Kunst. In der
Romantik, so Luhmann (1986a/2008), wird schliefllich ,Autonomie‘ in die
Selbstbeschreibung von Kunst aufgenommen. Als ein zentrales Merkmal
von Autonomie versteht Luhmann nicht die Abschwichung oder Authe-
bung von Umwelteinfliissen oder gar Umweltkausalititen. Es ist ein seman-
tisches Kennzeichen. Kunst wird ,ausdifferenziert® oder ,autonom*‘ dadurch,
dass sie sich als solche versteht und von daher empfinglich fiir die sinnhafte
Differenz von Kunst und Nicht-Kunst wird.?® Sie beginnt, diese Differenz
selbst- wie fremdreferentiell einzusetzen. Dieser semantischen Entwicklung
korrespondieren seit dem 18. Jahrhundert der allméhliche Ausbau von
Kunstmirkten und die Umstellung von Patronage auf Markt als dem zent-
ralen Produktions- und Distributionsverhiltnis. Das aber heifdt auch: Kunst
wird sensibel fiir Umweltbeeinflussungen und Umweltabhédngigkeiten -
von der Religion, der Wahrheit oder der Moral, vom Hof oder der Politik,
vom Markt, dem Sammler, der Patronage oder den Subventionen. Versteht
man Autonomie in diesem Sinne, so ist sie ein ,sensitizing concept’ im Hin-
blick auf die Direktion von Umweltabhingigkeiten.” Oder eben systemtheo-
retisch formuliert: ,Autonomie ist [...] bedingt durch die Regeln, nach de-
nen man verfihrt. Insofern ist Codierbarkeit der Kunst durch einen
unverwechselbaren Schematismus Bedingung ihrer Autonomie als gesell-
schaftliches Handlungssystem“ (Luhmann 1976/2008: 39).

Dies zeigt sich auch in der operativen oder dsthetischen Autonomie, also
der Art und Weise, wie Kunst auf sein Anderes Bezug nimmt. Hier sind die
Parallelen zu Simmels Uberlegungen offensichtlich. Um einige wenige Sta-
tionen zu beschreiben (siehe insb. Luhmann 1995): Kunst 1ost sich von der
Reprisentation von realen oder ideellen Weltzustinden, sie verliert ihre
Fahigkeiten, in einer akzeptierten und nachvollziehbaren Weise symbolisch

8 Oder mit Mayntz/Nedelmann (1987) formuliert: Kunst wird zu einem ,.eigendyna-
mischen Prozess®.

9 ,Letztlich ist Autonomie nicht haltbar in trotziger Isolierung und UnbeeinflufSbar-
keit, sondern nur als Beeinfluflbarkeit nach systemeigenen Regeln® (Luhmann
1976/2008: 40). Bourdieu wird dies (s.u.) als das Potential der ,,Brechung® von Um-
weltreferenzen bezeichnen.
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auf Anderes Bezug nehmen zu kdnnen, sie streift schliefllich auch noch
ihren Zeichencharakter ab und gerinnt zu Formen, die selbst seh- und hor-
bare Weltzustinde generieren, indem die Zeichen nur noch auf andere
Zeichen verweisen. Dies schlief3t es aus, ,,die Welt (oder die Gesellschaft) als
Herkunft von Direktiven fiir die Ausfiihrung von Kunstwerken zu begrei-
fen“ (Luhmann 1995: 334). Operative Autonomie heif3t damit auch: In den
Kunstwerken werden jeweils Uberschiisse an Form- bzw. Sinnméglichkei-
ten produziert, die wiederum von weiteren Kunstwerken angenommen,
verworfen oder modifiziert werden miissen. Autonomie heifit: Autonome
Produktion von Mdglichkeiten. Eine solche Autonomie wird aber nun wie-
der nach Luhmann zum Problem fiir die Kunst. Wenn sie sich einen un-
endlichen Formenreichtum, einen kaum mehr beherrschbaren Variations-
spielraum erobert hat, dann steht sie in Gefahr, jeglichen festen Halt zu
verlieren. Es wird fiir sie zum Problem, der einzigen Notwendigkeit zu ge-
horchen, die ihr jetzt noch geblieben ist, sich namlich als Kunst auszuwei-
sen. ,,Autonomie wird zum Schicksal, das als Abwehr externer Intervention
interpretiert wird; oder zum unsichtbaren Kifig, in dem der Kiinstler zur
Selektion, zur Originalitdt, zur Freiheit genétigt wird® (Luhmann 1986a/
2008: 363). Luhmann bestimmt also Autonomie sowohl in der strukturellen
wie in der dsthetischen Dimension als zunehmende selbstbeziigliche Kon-
trolle der fremdreferentiellen Bezugnahmen und Kausalitdten. Dies unter-
scheidet den systemtheoretischen Ansatz von dem stiarker im Rahmen von
Handlungskausalititen argumentierenden, relationistischen Ansatz von
Bourdieu.

2.5 Bourdieu: Autonomie als Distinktion

Nach Bourdieu ist die Autonomie des Kunstwerks auf die Autonomie
des Kunstfeldes zuriickzufithren. Kunstwerke selbst gewinnen Autonomie
durch Asthetisierung, durch die Ausbildung eines ,reinen, interesselosen
Blicks im Medium eigener dsthetischer Formen und Regeln, mit denen
duflere Vorgaben dsthetisch ,gebrochen® und ,reflektiert” werden koénnen.
Diese Eigenschaft von Kunstwerken ist aber eine solche, die strukturell an
die Autonomie des Kunstfeldes bzw. bestimmter Segmente des Kunstfeldes
gebunden ist. Mit dieser These glaubt Bourdieu, sich gegen hermeneutische
Kunsttheorien absetzen zu konnen. Gleichzeitig widerspricht er allen struk-
turalistischen Ansétzen, die die Werke und die Entwicklungen der Kunst
auf sozialstrukturelle Kausalititen zuriickfithren und damit eben die dem
Kunstfeld immanenten Brechungsmdoglichkeiten solcher Kausalitdten, die
»Regeln der Kunst“ (Bourdieu 1992) verkennen. Ahnlich wie Luhmann
sieht auch Bourdieu in Renaissance und Romantik wichtige historische

177



Ziasuren. Wie aber angesichts der divergierenden sozialtheoretischen Vo-
raussetzungen nicht anders zu erwarten, betrachtet Bourdieu die Autono-
mie des Kunstfeldes stirker als einen graduellen und transitorischen Tatbe-
stand, der von den Macht- und Kapitalverhiltnissen beherrscht ist.
Autonomie heifit, ,,Ubersetzungs- und Brechungseffekte* realisieren zu
konnen (vgl. Bourdieu 1992: 349). ,,Brechung® ist die feldtheoretische Ana-
logie fiir Effekte von Selbstreferenz. Symptome fiir solche Brechungseffekte
und somit Indizien fiir das Vorliegen von Autonomie sind beispielsweise
die Moglichkeit, heteronome Praktiken negativ sanktionieren zu konnen
oder Widerstandskrifte gegen heteronome Einflussnahmen mobilisieren zu
konnen. Und wie bei Luhmann, so besteht auch die Eigenlogik des Kunst-
feldes nach Bourdieu darin, dass fremdreferentielle Bezugnahmen nur im
Sinne von Kunst vollzogen werden kénnen. Autonomie von Kunst heif3t,
dass die Umwelten die Kunst nur im Sinne der Kunst affizieren konnen.!
Der Markt tréagt in all seinen Formen ambivalente Ziige. Auf der einen Seite
befreit er die Kiinstler von dem héfischen oder biirgerlichen Patronagesys-
tem, auf der anderen Seite unterwirft er die Kunstler und ihre Kunstwerke
den Mechanismen des Marktes. An dieser Stelle nimmt Bourdieu nun vor-
wiegend die Kunstproduzenten in Augenschein. Hier verengt sich die Frage
der Autonomie auf produktionsésthetische Analysen dariiber, ob der Markt
den Kiinstlern einerseits geniigend Freiraum ldsst und andererseits eine
hinreichende Existenzgrundlage garantieren kann. Und an dieser Theorie-
stelle werden von Bourdieu auch die Kémpfe um Autonomie verortet, nim-
lich zwischen solchen, die in ihrem Feld Positionen einnehmen, die exter-
nen Aspekten und Imperativen unterworfen sind, und solchen, die, ob
avantgardistisch oder nicht, solchen kunstfeldexternen Anforderungen
widerstreiten konnen. Man kann Hartard (2010: 201f.) zustimmen, wenn er
hier eine iiberaus starke Verkiirzung und Restriktion der Potentiale dieser
Theorie auf eine vereinfachte produktionsisthetische Perspektive vermutet.
Auch die ésthetische oder formale Autonomisierung wird von Bourdieu im
Sinne einer immer stirker an selbstreferentiell entschiedenen Moglichkei-
ten fremdreferentielle Bezugnahme beschrieben: Die ,relative Autonomie
des Feldes [tritt; RS] immer stirker in Werken hervor, die ihre formalen
Eigenschaften [...] ausschliefllich der Struktur und also der Geschichte des
Feldes verdanken® (Bourdieu 1992: 393). Dies fithrt nach Bourdieu dazu,

10 Die Umwelt kann die Kunst ,nur in einem speziellen Sinn [...] affizieren, da dieses
Feld, indem es unter ihrem Einfluf} sich selbst restrukturiert, sie einer Verwandlung
ihres Sinnes und ihrer Bedeutung unterzieht. Sie kénnen in die kiinstlerische Praxis
nur eingreifen, indem sie sich in Objekte der [...] Imagination verwandeln“ (Bour-
dieu 1970: 124).
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dass die moderne Kunst als ,,Welt der reinen Formen® (Bourdieu 1992: 395)
nichts mehr abbilden, sondern ,,an und fiir sich selbst gesehen [...] werden®
will (Bourdieu 1992: 469).

2.6 Autonomie von Kunst — ein Zwischenfazit

Simmel, Adorno, Bourdieu und Luhmann betrachten Entwicklungen zur
Autonomie oder zur Destabilisierung oder gar Authebung dieser Autono-
mie als zentrales Merkmal der Entwicklung von Kunst. In Bezug auf die
Autonomie von Kunstwerken vertritt die Kritische Theorie eine starke
Entweder-Oder-Position - Kunstwerke sind autonom oder nicht, und es
hingt von dem Kunstsystem ab, ob sie diese Autonomie entfalten kénnen.
In Bezug auf die Autonomie des Kunstsystems wird, wie gesehen, in der
Systemtheorie ebenfalls eine starke Version behauptet: Autonomie wird mit
operationaler Schlieffung und dementsprechend mit der Ausdifferenzierung
des Kunstsystems selbst gleichgesetzt. Einen schwécheren, ndmlich graduel-
len Begriff wird weitaus weniger Aufmerksamkeit geschenkt. Einen solchen
findet man bei Simmel und Bourdieu. Bei beiden finden sich Grade und
Stufen der Autonomie innerhalb des Feldes wie auch zwischen den Feldern.
Es liegt auf der Hand, dass diese unterschiedlichen Auffassungen innerhalb
der Kunstsoziologie mit den kunst- wie sozialtheoretischen Voraussetzun-
gen und Implikationen dieser Theorien in Zusammenhang stehen. Tentativ
lasst sich in Bezug auf die strukturelle Autonomisierung eine positive Kor-
relation von Handlungstheorie und graduellem Autonomieverstindnis
behaupten.!! Zudem darf man die grundsitzliche Differenz zwischen den
Luhmann’schen Systemen und den Bourdieu’schen Feldern nicht verken-
nen, die ginzlich unterschiedliche Grenzziehungen vornehmen.'? Fiir Luh-
mann gehoren beispielsweise Kunstmarkte dem Funktionsbereich der Wirt-
schaft an, sie haben zwar erhebliche Auswirkungen auf das Kunstsystem,
aber sie konnen die Autonomie des Kunstsystems nicht aushebeln, solange
dort die operative Autopoiesis, also die Herstellung von Werken der Kunst
schlechthin, nicht gefihrdet wird. Fiir Bourdieu hingegen und, mehr noch,
fir Adorno, stellen die Entwicklungen des Kunstmarkts eine ernsthafte
Bedrohung der ,Produzentenautonomie’ wie der ,Rezipientenautonomie’
dar und fiir Adorno insbesondere des Anspruchs, der mit Kunstwerken
verbunden ist.

11 Siehe hierzu auch den Beitrag von Glaser/Schimank in diesem Band.
12 Die Beitrige von Wehling und Karstein/Zahner befassen sich in diesem Band eben-
falls mit dieser Problematik.
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3 Autonomie als Programm

Wir sind ausgegangen von der Feststellung, dass die Zuschreibung von
,Autonomie’ den Rekurs auf eine normative Ordnung voraussetzt. Der
Begriff der Autonomie funktioniert nicht deskriptiv, sondern normativ. Wo
aber ist in der soziologischen Analyse funktionaler Systeme oder Felder der
Ort fiir Normativitit? Im Gegensatz zu Luhmann, der, wie dargestellt, in
einer deskriptiven Weise Autonomie mit der operationalen Geschlossenheit
von System gleichsetzt und somit normativen Ordnungen keinen Platz
einrdumt, ordnen wir im Folgenden ,Autonomie‘ der Programmebene von
Systemen zu, da sich in Systemen normative Regeln auf die Art und Weise
auswirken, wie Code-Werte bestimmt werden. Damit miissen wir also in
einem ersten Schritt auf die Differenz von Codes und Programmen zu spre-
chen kommen. Beide stellen unterschiedliche Ebenen der Handlungs- bzw.
Verhaltenssteuerung dar. Codes sind universale Konstruktionen, die alle
Ereignisse oder Sachverhalte in jhrem Wertebereich bindr markieren kon-
nen. Sie miissen spezifizierbar sein durch Programme, die erst genauer
festlegen, wie die Werte des Code bestimmt werden. Wenn man den Pro-
zess der Dominanz funktionaler Differenzierung betrachtet, ist zwar die
Umstellung von Prinzipien auf bindre Codes von erheblicher Bedeutung.
Die eigentliche Ausdifferenzierung aber findet iiber die Eigenprogrammie-
rung dieser Codes statt. Von daher ist es von erheblicher Bedeutung, die
Programme der Funktionssysteme starker in den Vordergrund zu riicken,
denn es sind die Programme, in denen sich Systeme auch gegeniiber Um-
weltdirektiven und -anforderungen o6ffnen. Das Rechtssystem berticksich-
tigt in seine Programmen, ndmlich den Gesetzen und Verfahren, inwieweit
es auf politische oder 6konomische Anforderungen Riicksicht nehmen
kann oder sollte oder ob es gegen solche Anforderungen mit der Berufung
auf ,Autonomie’ protestiert. Auch dadurch, dass im medizinischen System
Uberlegungen iiber die ,Rentabilitit’ von operativen Eingriffen Einzug hal-
ten, wird die ,Autonomie’ von Medizin nicht im Sinne ihrer operativen
Geschlossenheit, sondern im Sinne der programmatischen Bestimmung
ihrer Operationen herausgefordert. Und im Kunstsystem wird, wie bei-
spielsweise die Untersuchungen von Bourdieu iiber das literarische Feld
Frankreichs im 19. Jahrhundert zeigen, auf der Programmebene ausgetra-
gen, was als ,reine Kunst gelten soll und was nicht. Die operative Geschlos-
senheit bleibt dabei stets gewahrt.

Obwohl Luhmann diese Wortwahl sicherlich vermeiden wiirde, haben
Programme damit eine normative Funktion. Sie beziehen sich nicht auf Ist-,
sondern auf Soll-Zustidnde. Ein Code garantiert die Erkennbarkeit und da-
mit die Rekursivitit von Operationen. Bei Programmen handelt es sich um
Entscheidungsregeln fiir ,richtiges oder doch brauchbares® Verhalten
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(Luhmann 1986b/2008: 182) in Bezug darauf, wie die Werte eines bindren
Codes bestimmt und bearbeitet werden konnen. Methoden und Theorien
stellen beispielsweise in den Wissenschaften Programme dar im Hinblick
auf die Frage, wie im bindren Code wahr/unwahr {iber Aussagen oder
Propositionen entschieden werden soll, Gesetze und Verfahren iiben die
gleiche Funktion im Rechtssystem aus. Sie dienen der Spezifizierung von
Erwartungszusammenhéngen. Nach Luhmann wird mit Hilfe der Differenz
von Codierung und Programmierung zugleich die Einheit der Differenz
von Geschlossenheit und Offenheit der Systeme méglich. Geschlossenheit
stellt sich auf der Ebene des bindren Codes dar, denn die Anwendung des
Codes auf Operationen sorgt dafiir, dass genau solche codierten Operatio-
nen im System und nur in diesem System vorkommen, es also keinen Input
oder Output von Operationen in andere Funktionssysteme geben kann.
Und Programmierung sorgt fiir Offenheit gegeniiber anderen Systemen,
denn in ihnen kénnen sich die Systeme auf die Sinnhorizonte anderer Sys-
teme beziehen. Da Programme fiir die Offenheit von Systemen sorgen, sind
sie auch der Ort, an dem ihre Autonomie auf dem Spiel steht.'?

An dieser Stelle besteht nun die Notwendigkeit, genauer auf Luhmanns
These der Selbstprogrammierung von Kunst einzugehen. Nach Luhmann
ist das Kunstsystem, was die Frage seiner Codierung und Programmierung
angeht, ein Sonderfall. Denn die Codes und Programme richten sich auf
Kunstwerke als denjenigen Operationen, durch die Kunst kommuniziert,
mithin auf Werke, die sich und ihre Formen unmittelbar in materialen
akustischen und optischen Medien realisieren (vgl. Luhmann 1986a/2008).
Allgemeine Prinzipien wie Regeln oder Stile kdnnen der Programmierung
und Codierung hilfreich sein, aber sie sind entbehrlich, nicht aber die
Kunstwerke selbst als den operationalen Einheiten, durch die Kunst kom-
muniziert. Im Kunstwerk muss sich Kunst von anderen Operationen unter-
scheiden konnen. Diese operative Autonomie der Kunstwerke ist schwieri-
ger zu realisieren als diejenige in anderen Funktionssystemen.

Daraus aber ergibt sich auch ein Problem der Bestimmung des bindren
Codes der Kunst. Der Code schén/hésslich ist, wie von Luhmann schon
erwogen, deshalb problematisch, weil es neben den Kunstwerken auch eine
Vielzahl anderer Objekte gibt, die ebenfalls mit diesen Attributen bedacht
werden konnen. Er kann von daher nicht funktional spezifiziert werden, er
diskriminiert nicht hinreichend die Gegenstinde, die als Kunst gelten wol-
len oder konnen. Seine Exklusionsfihigkeit ist duflerst begrenzt. Das
,Naturschone‘ ist ein exemplarischer Fall. Dennoch gibt es nach Luhmann
(1995: 317) keine Alternative, die sich hat durchsetzen konnen, auch nicht

13 Siehe hierzu auch den Beitrag von Martina Franzen in diesem Band.
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andere ,,mogliche Leitdifferenzen ,,stimmig/unstimmig® oder ,,reale/fiktio-
nale Realitit® (Luhmann 1995: 301), weil auch diese nicht hinreichend dis-
kriminierend sind. Ein zweites Problem dieses Codes besteht darin, dass er
als Code sogleich sein Programm formuliert, ndmlich Regeln der Herstel-
lung schéner Werke. Er erlaubt es nach Luhmann also nicht, zwischen Co-
dierung und Programmierung zu differenzieren. Das einzige, was notwen-
dig ist, um Kunstwerke zu produzieren, ist ein Regelkanon, der festlegt, wie
schone Werke zu gestalten sind. Dadurch wird dann gleichsam die Wieder-
erkennbarkeit von Kunstwerken gesichert.

Eine Verdnderung dieser traditionslastigen und regelfixierten Situation
wird Luhmann zufolge durch externe Verdnderungen bewirkt, die mit der
allmidhlichen Dominanz von Sinnhorizonten funktionaler Differenzierung
einhergehen. Hier ist an erster Stelle an eine Umorientierung innerhalb der
temporalen Sinndimension zu denken: Es tauchen Kategorien wie die des
Neuen, des Innovativen, des Noch-Nicht, der Neugierde oder des Unge-
wohnlichen auf und sprengen den Formenkosmos der Kunst. Dies fithrt
iiber kurz oder lang dazu, dass Kunstwerke nun nicht einem etablierten
Regelkanon gehorchen konnen, sondern Variationen symbolisieren und
Neuheiten produzieren miissen (vgl. Luhmann 1995: 324ff.). Diese Katego-
rie des Neuen hat in der Sozialdimension von Sinn erhebliche Konsequen-
zen, denn sie macht es moglich, dass die Leistungs- und Publikumsrollen
wesentlich starker konturiert werden koénnen. Auf der einen Seite treten
Kiunstler auf, die sich als Produzenten des Neuen verstehen (mit allen Riick-
schlissen auf die personlichen Fahigkeiten und Dispositionen, die dies
einlosen konnen), und auf der anderen Seite werden Rezipienten erforder-
lich, die auch die neuen Kunstwerke zu beurteilen wissen. In der sachlichen
Dimension wird es notwendig, den Code von seinem Regelkanon zu befrei-
en und damit auch abweichende Kunst als Kunst etablieren zu kdnnen. Dies
aber fithrt zu einer starkeren Differenzierung von Code und Programm. Im
Code selbst und in ihm alleine kann nicht mehr festgelegt werden, was denn
als Kunstwerk zu beobachten ist. Es miissen nun Differenzen unterschieden
werden und nicht mehr nur einfach Dinge oder Regeln im Hinblick darauf,
ob sie Perfektibilititsanspriichen geniigen konnen. Auch ,hassliche® Dinge
kénnen nun Kunst sein, und auch ,schéne’ Kunst darf misslingen, ohne
dass sie damit gleich ,hdsslich® wird. Wie aber lassen sich Programme prazi-
sieren, wenn ,Neuigkeit® gleichsam als einziger Anhaltspunkt dient? Wie
lasst sich feststellen, dass ein Kunstwerk misslungen ist? Gibt es irgendwel-
che Kriterien, die tiber ,Neuigkeit® hinaus als Programm dienen kénnen, um
Kunstwerke zu qualifizieren? Eine Moglichkeit besteht sicherlich darin,
diese Problematik dem Rezipienten zu iiberlassen und die Qualititen des
Kunstwerks dem Urteil des Rezipienten anheim zu geben. Aber das wiirde
Kunst selbst wiederum viel zu stark binden. Auch die Orientierung an Sti-
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len ist mit der programmatischen Anforderung, Neues zu verwirklichen,
nicht zu vereinbaren. Stile dienen nur mehr der nachtriglichen, externen
Verortung. Die Losung, die Luhmann favorisiert, kann nicht in der Be-
obachtung von Kunstwerken, sondern nur in der Beobachtung der Selbst-
programmierung von Kunstwerken in der Art und Weise, wie Formen re-
kursiv auf Formen bezogen werden, liegen.

Daraus entwickelt Luhmann seine berithmte These von der Selbstpro-
grammierung der Kunst.'"* Kunst bzw. Kunstwerke konnen sich nur selbst
als Kunstwerke programmieren. Die Losung des Dilemmas der Codierung
und Programmierung von Kunst in der Moderne liegt fiir Luhmann (1995:
328) also darin, ,,daf} jedes Kunstwerk sein eigenes Programm ist und sich,
wenn genau das gezeigt werden kann, als gelungen und eben damit als neu
erweist.“ Als Kunst ist somit nur dann etwas zu beobachten, wenn man die
Selbstbeobachtung des Kunstwerks beobachtet. Das heifit: Man muss be-
obachten, wie ein Kunstwerk in sich eine Selektion von Formen vollzieht.
Kunst kann nicht mehr von auf3en, nicht mehr durch Rezipienten, nicht
mehr von Produzenten durch Kriterien gebunden und dadurch konditio-
niert werden, sondern nur noch in einer Weise, die seine eigene Autonomie
und damit die eigenlogische Bezugnahme auf Kunstwerke und andere Din-
ge in der Welt nicht untergréibt. Nur die Beobachtung, der Nachvollzug der
(Selbst-)Beobachtung des Kunstwerks erschliefit die Art und Weise, wie ein
Kunstwerk sich selbst programmiert.

Daraus leitet sich die hier vorgetragene These ab, dass ,Autonomie* als
eine normative Kategorie der Programmierung von Kunst zu gelten hat. Sie
wirkt selektions- und handlungsleitend. Sie ist variabel, geht situativ auf
Umwelt- und Selbstzustinde ein, sie variiert nach historischen Zeitlagen,
wird mal stirker, mal schwécher vorgetragen. ,Autonomie‘ dient als Arena
innerhalb der Kunst im Hinblick auf die Auseinandersetzung um Kunst,
Kunstwerke und Kunstverstindnis. ,Autonomie‘ kann als Reflexionskatego-
rie benutzt werden, wenn sich diese Theorien als Reflexionstheorien von
Kunst verstehen. Zudem erfiillt ,Autonomie‘ die allgemein an Programme
gerichtete Anforderung, beide Seiten des Codes bearbeiten zu kénnen. Es ist
kein Perfektibilitits- oder Steigerungsbegriff, sondern ein Differenzbegrift.

14 An dieser Stelle setzt Luhmann eben auf Kunstwerke — und nicht auf deren ,Kon-
struktionen im Auge eines Betrachters. Dieser anti-konstruktivistische oder anti-
institutionalistische, gegen institutionalistische Art-World-Theorien im Sinne von
Dickie oder Danto entwickelte, Aspekt der Kunstsoziologie Luhmanns wird héufig
tibersehen, folgt aber unmittelbar aus dem Anspruch der Systemtheorie, nicht die
Kommunikation {iber Kunst, sondern die Kommunikation durch Kunst zu themati-
sieren.
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Nicht nur ,schone‘ Werke, sondern eben auch ;hdssliche’ Werke konnen als
autonom beobachtet und produziert werden.

Aber ziehen wir nochmals eine theoretische Konsequenz und kommen
auf die Relation von Codes und Programmen zu sprechen. Die Annahme
der Invarianz von Codes - so schon Stdheli (1996) und Kaldewey (2013) -
und der Variabilitdt von Programmen gehort zu den unausgesprochenen
und auch unbegriindeten Annahmen der systemtheoretischen Analysen.
Diese sehen eigentlich stets nur eine Variation von Programmen angesichts
invarianter Codes vor. Der Code wird beibehalten und garantiert eben
dadurch die Rekursivitit der Operationen und die Autonomie des Systems
(vgl. bspw. Luhmann 1986b/2008: 182, 184), wihrend die Programme sich
auf spezifische Bedingungen einstellen und somit die Offenheit des Operie-
rens garantieren miissen. Wieso wird eigentlich in der theoretischen Herlei-
tung stets von der Stabilitit von Codes und der Variabilitit von Program-
men ausgegangen? Koénnen Programme nicht Codes modifizieren? Nicht
ohne Grund stellt Luhmann in Bezug auf die Identifikation des binédren
Codes von Kunst erhebliche Probleme fest, aus denen er aber nicht hin-
reichend radikale Folgerungen zieht. Luhmanns Ausfithrungen tber die
Selbstprogrammierung der Kunst durch die Reflexion auf ihre Neuheit
bzw., wie wir behaupten wiirden, auf ihre Autonomie gegeniiber externen
und internen Konditionierungen fithren dennoch die Implikation mit sich,
dass der bindre Code der Kunst changieren kann. Die Programmdirektive
der Autonomie des Kunstwerks wie der Kunst diktieren, so lasst sich ver-
muten, den nunmehr rein formal gewordenen bindren Code ,Kunst/Nicht-
Kunst', der sich nicht mehr nédher qualifizieren lasst, erst recht nicht im
Hinblick auf schone/héssliche oder konsonante/dissonante Werke. Dies
wird vielleicht nirgends so deutlich wie in Formen der Aktionskunst. Wenn
Hermann-Josef Hack (2008) vor dem Brandenburger Tor ein ,Fliichtlings-
camp’ aufbaut, so muss dieses Camp als Kunstwerk ,codiert” werden, um
seine Wirkungen entfalten zu konnen. Entsprechend generalisieren sich
auch die Programme: Wie ist es moglich, etwas als Kunst zu beobachten zu
geben?

4 Autonomie als Programm? Ein Fazit

In den vorangegangenen Kapiteln haben wir uns am Beispiel der Kunst mit
der Frage befasst, wie die Soziologie ,Autonomie‘ beobachten und analysie-
ren kann. Dabei sind wir von dem Sachverhalt ausgegangen, dass die
Grammatik dieses Wortes einen Bezug auf normative Regeln und Standards
verlangt. ,Autonomie’ liegt nicht einfach vor oder kann nicht einfach be-
droht werden, sondern etwas kann als autonom nur in Bezug auf normative
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Erwartungen betrachtet werden. Als deskriptive Wissenschaft muss die
Soziologie also aus einer Position der Beobachtung zweiter Ordnung auf
normative Diskurse referieren, um ,Autonomie‘ oder ihr Fehlen beobachten
zu konnen. Dies stellt in der Geschichte der Kunstsoziologie kein Problem
dar fiir solche Positionen wie diejenigen von Simmel und Adorno, die sich
als explizit normativ verstehen, wohl aber fiir solche deskriptiven Ansitze
wie diejenigen von Bourdieu oder Luhmann. Am Beispiel der Systemtheorie
Luhmanns haben wir deshalb einen Vorschlag unterbreitet, in welcher kon-
zeptionellen Weise ,Autonomie’ beriicksichtigt werden kann, namlich in
der Form von Programmen, mit denen die Operationen von Systemen be-
stimmt werden kénnen.

Welche Implikationen haben nun die Diskussionen {iber Autonomie fiir
die Theorie funktionaler Differenzierung? Man kann sich der Diagnose
nicht erwehren, dass sich diese Theorie immer noch nicht hinreichend
von ihrem struktur-funktionalen Erbe gelost hat. Bisher lautete die Such-
strategie: Stelle die Gemeinsamkeiten im Aufbau der Funktionssysteme fest!
Dies lasst auf einen funktionalistischen Gesellschaftsbegriff schlieflen.
,Gesellschaft® ist immer noch ein starker Begriff im Sinne einer eigenen
Emergenzebene, die mit gewissen ,functional requisites’ ausgestattet ist.
Dies impliziert eine analytische Suchstrategie, die auf die Gleichheit der
Funktionssysteme gerichtet ist. Luhmann versuchte andererseits auch, aber
wohl nicht hinreichend, die Theorie funktionaler Differenzierung von ei-
nem starken Funktionalismus zu l16sen und im Sinne eines historischen
Funktionalismus die Genese und Struktur der einzelnen Funktionssysteme
als Resultat von evolutiondren Prozessen der Variation, Selektion und Sta-
bilisierung zu beschreiben (vgl. Luhmann 1986a/2008). Evolutiondre Pro-
zesse aber garantieren nicht, dass sich immer und iiberall analoge oder glei-
che Resultate einstellen. Von daher ist die Gesellschaftstheorie zu integrieren
in einen evolutionstheoretischen — und vielleicht sogar handlungstheoretisch
fundierten - historisch-soziologischen Begriffsrahmen (vgl. Schiitzeichel
2010, 2014a), der es erlaubt, die Genese der Funktionssysteme und damit
die Genese dieser Differenzierungsform als Resultat von wechselseitigen
Strukturierungsprozessen zu analysieren, in denen ein Kampf um ,Auto-
nomie‘ im Sinne der Brechung von Umwelteinfliissen zu fithren ist.

Deshalb stellt sich auch hier die Frage, ob die vorgestellte These der
,Programmierung durch Autonomie’ auch fiir andere Funktionssysteme als
Kunst gilt. Man kann die These vertreten, dass dieses Programm umso stér-
ker vertreten wird, je asymmetrischer sich der Leistungsaustausch mit ande-
ren Funktionssystemen gestaltet. ,Kunst® reiissiert dort, wo sie Leistungen
erbringt, die in die Funktionslogiken anderer Systeme eingebaut werden
konnen, insbesondere der Okonomie sowie der Politik, aber auch solcher
Funktionssysteme wie der Mode oder der Massenmedien und iiber die
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Funktionssystemebene hinaus fiir die allgemeine Reproduktion und Diffe-
renzierung von Lebensstilformen. Dies wird mitunter als Prozess der ,Oko-
nomisierung‘ von Kunst, kann aber unter einer anderen Perspektive auch
durchaus als Prozess der ,Asthetisierung’ durch Kunst begriffen werden.
Gleichzeitig werden diese Prozesse als Bedrohung der Autonomie der Kunst
erfahren und rufen allseits und permanent entsprechende Reflexionen und
Neuorientierungen auf der Programmebene hervor. Diese Asymmetrie gilt
fiir andere Funktionssysteme nicht. Von daher lasst sich als These fiir weite-
re Forschungen festhalten, dass vielleicht nur noch die Religion, die eben-
falls permanent und ostentativ auf die Nicht-Substituierbarkeit ihrer Leis-
tungen verweisen muss, oder Familien auf eine dhnliche ,Programmierung
durch Autonomie‘ angewiesen sind wie die Kunst.
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