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Hans-Dieter Huber

Interview mit Niklas Luhmann

Hans-Dieter Huber: Seit ciniger Zeit arbeiten Sie mit einer
neuen Unterscheidung. Statt zwischen "System™ und "Umwelt”
unterscheiden Sie zwischen "Form™ und "Medium™. Was ist das
Spezifische dieses Form-Begriffs?

Niklas Luhmann: Zuniichst mul} ich sagen, dall er nichtan die
Stelle der System-Umwelt-Theorie tritt, sondern eine Alterna-
tivformulierung ist, wobei beide Formulierungen, "System-
Umwelt” und "Form-Medium”, sich wechselseitig begriimden
konnen. Das ist das erste. Der Formbegrill selbst ist aus dem
Formenkalkiil von George Spencer Brown in "Laws of Form”
bezogen, wonach alles Beobachten auf einer Unterscheidung
beruhtund die Form die Einheit der Unterscheidung ist. Form
istalso nichteine schone Gestalt, ein besonderes Ding, sondern
die Differenz des Dings zu seiner Umgebung. Man hat das
friaher mit "Gestalt-Hintergrund™ oder solchen Unterschei-
dungen erklart.

Huber: ... Gestaltpsychologischen Erklirangen.

Luhmann: Ja. Jetzt wird cinfach nur die Diflerenz schinfer
beleuchtet, die konstitutivist. Esgehtalso nicht um ein Objekt,
sondern es ist die Differenz selbst, die Form ist.,

Huber: Das scheint mir fir die Analyse von Kunst sehr brauch-
bar zu scin. Man gewinnt dadurch cinen flexiblen und immer
wieder neu ausschopfbaren Formbegriff. Jetzt lautet aber Thre
entscheidende These, dall diese Formsetzung zwar etwas sicht-
bar macht — das ist dic alte Sache von Paul Klee: Kunst macht
etwas sichtbar —, aber gleichzeitig auch wieder etwas unsichtbar
werden LiBt. Mich interessiert jetzt dieses Unsichtbarwerden
durch Form, durch Kunst. Was wird threr Meinung nach durch
die Form in der Kunst zugedeckt?

Luhmann: Wenn man im Bereich des beobachtenden Operic-
rens bleibt, wirde ich sagen: die Einheit der Unterscheidung.
Mansiehtdann nurnoch das Unterschiedene. Wenn man sieht,
daBB cin bestimmter Strich, eine bestimmte Farbe, ein bestimm-
ter Fleck einen Unterschied ausmacht, d.h. sich selbst manile-
stiert und ctwas anderes damit tot oder bedeutungslos macht
oder hervorhebt, wenn es also immer um diese Differenz geht,
dann pendelt man zwischen den beiden Seiten, man denktent-
weder an diese neue Zutat, diese neue Linie, diesen neuen

I Fleck, diesen neuen Farbeltekt, oder an das, was man tun mul3,
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umihnim Bild zu halten, aber nichtan beides zugleich. Die Ein-
heit der Form verschwindet im Gebrauch oder in der Bedeu-
tung.

Huber: Gibt es nicht doch die Méglichkeit, beides gleichzeitig
zu sehen? Ich denke an den Rubinschen Pokal, wo man einer-
seits den Pokal sehen kann aber auch alternierend die beiden
Profilgesichter rechts und links. Ich glaube, wenn man das ein
bilchen hin- und herspringen 1aBt, dann sicht man irgend-
wann einmal beides gleichzeitig, das Gesicht und den Pokal.
Dann wiirde man ja die Einheit der Differenz sehen kénnen ...

Luhmann: Dann wire die Einheit ein Effekt von Schnelligkeit
im Wechseln der beiden Moglichkeiten ...

Huber: Der Wahrnehmungseinstellungen

Luhmann: Aber im Prinzip ist es so wie bei Paradoxien
schlechthin. Man sagt: etwas ist wahr, weil es falsch ist, also ist €s
falsch,alsoisteswahr, alsoistes falsch, also ist eswahr. Das kann
man dann nattrlich so schnell beschleunigen, daB man die
Paradoxie sozusagen selbst sieht, aber damit nichts anfangen
kann. Wenn man etwas damit anfangen will, mufl man auf die
eine oder die andere Seite der Unterscheidung gehen, dann
mufl man sagen, die Paradoxie wird mit logischen Operatio-
nen, mengentheoretisch oder wie immer, ausgeschaltet, und

jetztistdas Wahre wahr, und dabei bleibe ich. Und dann arbeite

ich damit. Und genau so wiirde auch ein Kiinstler, der gerade
arbeitet, oder ein Betrachter, der gerade analysiert, sagen mus-
sen, ich sehe jetzt den Sinn dieser Seite des Bildes, weil die
andere ihn fordert. Und das kann man, glaube ich, nicht wirk-
lich zu einem konstant bleibenden Einheitseindruck verdich-
ten. Man hat nattrlich nachher das Werk fertiggemalt, oder
man hat es durchanalysiert und hat diese Einheit in der
Sequenz von Schwerpunkten oder Fokussierungen des Arbei-
tens oder Betrachtens. Aber man kommt aus der Sequenz nicht
auf eine Einheit zurtck.

Huber: Esist eine bekannte Erfahrung, daB die Unterscheidun-
gen und Bezeichnungen, die man wihrend des Bcol)achler.ls
macht, das Wahrnehmungsergebnis fixieren und festlegen. Di€
begrifflichen Fixierungen bilden eines der Haupthindernisse
zu einem adaquaten Verstindnis von Kunst, Wenn Sie nun
sagen, man muf sich fur die eine oder andere Seite der Unter-
scheidung entscheiden, frage ich mich, ob man nicht in dem
Moment, in dem man sich fiir eine Sache entscheidet, di€
andere Ubersieht und verfehlt?

Luhmann: Fiir die Ebene des unmittelbaren Beobachtens
wiirde ich sagen: man muB in der Verwendung auf einer Seit¢
bleiben, weil man sonst das Unterschiedene als unterschieden
leugnen wiirde. Aber man kann natiirlich die Unterscheidung
als solche wieder zum Gegenstand einer weiteren Unler§Ch€"
dung machen. Ich kann ja z.B. sagen: hier sind Effekte, die att
Farbkontrasten beruhen, und ichwill jetzt durch "GroB-Klemn



durch eine andere Unterscheidung, genau diese Effekte neu-
tralisieren oder aberverstarken. Man kann also die Unterschei-
dung wieder zur einen Seite einer anderen Unterscheidung
machen. Aber dann setzt man das Instrumentarium des Beob-
achtens, des Unterscheidens und Bezeichnens, ein zweites Mal
ein und kommt aus dieser Misere, nur die eine Seite wirklich
unterscheiden zu kénnen, nicht prinzipiell heraus.

Huber: Wodurch wird dann die Welt unbeobachtbar?

Luhmann: Wenn ichunterscheiden will, kann ich nicht zugleich
die Einheitder Unterscheidung, die Ununterschiedenheit des
Unterschiedenen, sehen wollen. Deswegen habe ich die Vor-
stellung, daBl der Weltbegriff, die Unbeobachtbarkeit der Welt,
ein Korrelat der operativen Paradoxie des Beobachtens ist, der
sich als Beobachter nicht selbst beobachten kann oder der die
Unterscheidung nicht als Einheit sehen kann, es sei denn, mit
Hilfe einer anderen Unterscheidung.

Huber: Wir reden jetzt tiber Kunst, d.h. wir verstindigen uns
jetzt schon auf einer Beobachtungsebene zweiter Ordnung
tiber Kunst. Sie haben selbst Kunst als soziales System beschrie-
ben. Kénnen Sie kurz erliutern, was sie darunter verstehen?

Luhmann: Unter sozialem System verstehe ich ganz allgemein
ein System, dessen Operation Kommunikation ist, das also stan-
dig Kommunikation durch Kommunikation ersetzt, also eine
Kommunikation durch eine andere Kommunikation fortset-
zen muB. Dabei denke ich nicht nur an sprachliche Kommuni-
kation, sondern auch an Gesten und alles mogliche, aber jeden-
fallsan Verkniipfungsprozesse zwischen BewuBtseinssystemen.
Wenn ich also Kunst als soziales System beschreibe, hei3t das,
daB die Operation Kommunikation ist. Das schlieBt nattrlich
nicht aus, da man auch psy('h()l()gisch analysiert. Das schlief3t
auch nicht aus, daf man ein Kunstwerk als Form, d.h. als Diffe-
renz im Verhaltnis zur Umgebung, in der es zu sehen ist, oder
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auchim Verhaltniszuanderen Kunstwerken, zu Vorgangern, zu
anderen Stilentscheidungen usw. analysieren kann.

Huber: Also, wenn jetzt jemand die Mona Lisa mit einem Bart
malt, wie Duchamp z.B. ...

Luhmann: Ja, das kann man machen. Oder man kann auch die
Mona Lisa als solche zeitlich lokalisieren. Man kann sich fra-
gen, wieso ein jiinglingshafter Zug in eine Frau kommt. Es gibt
also eine Fiille von Unterscheidungen, die man in der Analyse
eines Werks machen kann. Was die Soziologie beitrégt, ist die
Frage, ob nicht all das letztlich seine Realitiit, seine soziale Exi-
stenz einer Kommunikation verdankt. Das wiirde zum Beispicl
bedeuten, daBl der Kunstler in der Herstellung eines Werks
Unterscheidungen so plaziert, daf er beobachten wird, wenn
er das Kunstwerk sieht, und umgekehrt. In der neueren
Asthetik sagt man ja, ein Betrachter versteht das Kunstwerk
nur, wenn er die Mittel erkennt oder, in meiner Sprache, wenn
er die Beobachtungsweise erkennt, mit der ein Kiinstler in der
Arbeit das Kunstwerk produziert hat, so daB} in diesem Sinne
Kunst wie auch Sprache eine Vermittlung zwischen Beobach-
tungen ist.

Huber: Sie verstehen also Kommunikation nicht nur als verbale
Kommunikation zwischen Menschen, die sich tber Kunst
unterhalten, Kunstkritiken schreiben oder sich dartiber strei-
ten, ob das jetzt Kunst ist oder nicht, sondern Sie setzen Kom-
munikation schon auf der Ebene der Werke selbst an.

Luhmann: Ja, das ist entscheidend. Denn sonst wire es ja wirk-
lich banal zusagen, daBl die Kunstkritiker Artikel schreiben und
daB die Leute sich nach der Theaterauffithrung dartiber unter-
halten, wie es gewesen ist. Dazu braucht man als Soziologe
keine besonderen Theorien. Das Entscheidende ist tatsich-
lich, daB ein Kiinstler eigentlich andere Beobachter, fast kann
man sagen: ansprechen will. Er méchte adiquates Beobachten
seines Werkes erreichen, und zwar durch die Besonderheit, dafl
man nicht irgendwie die Wahl hat, irgendwas zu sehen. Wenn
man das Werk sicht, sicht man die Entscheidungen oder die
Beobachtungen, die es produziert haben. Und man vcrslch.l
etwas von dem, was gewollt war. Auch das nenne ich Kommuni®
kation.

Huber: Gibt es denn die Moglichkeit, auBerhalb des Kunstsy-
stems Kunst zu machen?

Luhmann: Nein, wiirde ich sagen, gibt es nicht. Jedes System
— die Wirtschaft, die Wissenschaft — beruht auf der Kontinuitat
seines Operierens, es beruht auf der Erkennbarkeit der Zuge-
horigkeit. Wenn man etwas nicht als zugehorig zur Kunst
erkennt, ist es keine Kunst.

5 i ’ . qus dem
Huber: Aber es konnte doch der Fall sein, daB jemand aus de &
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ler tiber finf oder zehn Jahre hinweg nicht erkennbar bleibt.
Und dann aber wird auf einmal erkennbar, daBl es Kunst war,
nur hat es damals keiner als Kunst angesehen. Ich denke jetzt
an bewuBte Grenziberschreitungen von Kunstlern, z.B.
Duchamps Urinoir, das er einfach in eine Ausstellung gestellt
hat, eben als Fountain, als Fontine. Dasist jaauch eine bewuBte
Grenziiberschreitung, die dann wieder ins Kunstsystem

zuruckwirkt.

Luhmann: Aber es ist von vorneherein darauf konzipiert, sonst
wire es doch uninteressant. Der Plan war, es fiir Kunstbeobach-
ter beobachtbar zu machen, und zwar in der Form einer Uber-
raschung: Auch das kann Kunst sein. Sonst ware es ja einfach

irgend etwas.

Huber: Sie wiirden also sagen, man kann unter Umstinden das
Kunstsystem Kunst verlassen und auBerhalb arbeiten, aber es
mufl mit der Intention geschehen, daB es wiederum in das

Kunstsystem eingefiihrt wird, irgendwann einmal.

Luhmann: Nein, ich wiirde von vorneherein sagen, es ist als
Kunst, als Kommunikation im Kunstsystem angelegt. Die Uber-
raschung besteht nur darin, daB dies auch Kunst ist, und zwar
intendiert natiirlich als Reflexion des Kunstbegriffs. Die Avant-

3 Armaly-Bonin-Krebber-
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garde hat ja eigentlich immer den Kunstbegriff reflektiert, ist
an die Grenze dessen gegangen, was noch als dazugehorig
erwiesen werden kann. Das ist erst jetzt mit der Postmoderne
anders geworden. Aber damals war wirklich der Versuch da,
etwas quasi auBerhalb zu machen, was aber trotzdem noch als
Kunst erkennbar sei. Die Kunst ist sozusagen universell. Alles
kann Kunst sein, wenn es so definiert wird, wenn es in den Kon-
text der Kommunikation Kunst eingebaut werden kann.

Huber: Kann man denn dann sagen, daB durch dieses An-die-
Réinder-des-Systems-Gehen von der Avantgarde oder von
bestimmten Kinstlern die Grenzen dieses Systems erweitert
werden, Stiick fir Stiick?

Luhmann: Ja, das System etabliert sich in gewisser Weise als
gegenstandsunabhiingig oder als universell. Alles kann Kunst
sein, so wie man alles kaufen kann in der Wirtschaft oder alles
erforschen kann in der Wissenschaft. Oder: jedes menschliche
Handeln ist entweder recht oder unrecht. Diese Funktionssy-
steme tendierenin der Moderne zur Universalisierung, also zur
Unabhingigkeitvon vorgegebenen Weltausschnitten. Und das
realisiert die Kunst fiir sich selbst auch. Aber es ist ein allgemei-
nes, typisches Modell von Modernitit.

Huber: Es gibt ja auch das umgekehrte Phinomen. Man kénnte
sich vorstellen, dafl durch die weitere Ausdifferenzierung die-
ses Systems Kunstweitere autonome Teilsysteme entstehen, die
sichdann—irgendwann einmal -nicht mehreingliedern lassen
und herausfallen, wie z.B. das Industrial Design, das ja vor hun-
dert Jahren noch Domine der Kiinstler war. Also kénnte €s
auch sein, daB sich das soziale System durch seine weitere Aus-
differenzierung irgendwann einmal auflést und zerfillt.

Luhmann: Nein, ich wiirde nicht vermuten, daB es auf einen
Zerfall hinauslauft, denn das Industrial Design wird jaauch z.B:
von neuen Entwicklungen in der Kunst immer wieder befruch-
tetwerden. Die Pop Art, oder was auch immer, kann dann plotz-
lich dem Designer neue Méglichkeiten eroffnen. Ich wiirde
eher sagen, daB es immer Leistungsfelder der Kunst gegeben
hat, die fiir andere Systeme, also etwa fiir Wirtschaft oder fur
Politik, die Verherrlichung der Fithrer, die Bedeutung der Par-
lamente und Gebiude, und was immer, von Bedeutung waren.

Jedes System hat immer einen Leistungssektor in bezug auf

andere Funktionssysteme. Und das kann vielleicht insofern
abschwimmen, als man einfach das Design, speziell fiir Auto-
mobile, dem Windkanal tiberlit und dann mit irgendwelchen
Linien retouchiert. Das mag so selbstindig sein, daB die Kunst
davon nichts mehr hat. Also die Kunst schlieBt nicht an Design
an.

Huber: Dann wire das Windkanaldesign aber noch im Kunst-
systemdrin, oder istdas dann in Ihrem Verstindnis schon drau-
Ben?

Luhmann: Es ist drauien, wenn es lediglich eine Skonomische
Operation ist, wenn man also lediglich denkt, das Auto mub



sichvon anderen unterscheiden. Ein Honda ist kein Mitsubishi
oder so, ich mul Markenahnlichkeiten haben ...

Huber: Corporate Identity ...

Lubhmann: Dann ist es vollig auBerhalb. Aber wenn ich Erfahr-
ungen der Kunst einbringe, wenn ich also einen geschulten
Blick habe fiir optische Effekte, die man nur haben kann, weil
es Kunst gibt, dann ist es insofern gleichsam rekursiv an kiinst-
lerische Operationen gekoppelt. Nur ist es kiinstlerisch nicht
mehr verwendbar. Es ist gleichsam nach einer Seite, nach der
Vergangenheit hin, kunstabhangig. Aber es hat keinen
AnschluBeffekt in bezug auf die Kreation neuer Kunstwerke.

Huber: In dem Aufsatz "Das Medium der Kunst” haben Sie die
These geauBert, daBl die Kunstin der Moderne die Gesellschaft
alsihr Medium benutzt. Sie haben dabei gleichzeitig die Gefahr
gesehen, dafl damit das Kunstsystem sozusagen in sich selbst
kollabiert und Medium wird wie alles andere auch.' In der Tat
gibtesjazur Zeitin der aktuellen Entwicklung der Gegenwarts-
kunst tatsiachlich Kanstler, die die Gesellschaft als Medium
benutzen, wie Jenny Holzer, Jeff Koons oder auch wenn Sie an
das 7000-Eichen-Projekt von Joseph Beuys in Kassel denken.
Insofern ist diese These auch empirisch richtig. Was heiBt das,
daB die Kunst die Gesellschaft als ihr Medium benutzt, und
inwieweit konnte dabei das Kunstsystem in sich selbst kollabie-
ren?

Luhmann: Zunéchst zum ersten Teil der Frage: Ich denke, daB
es immer eine Aufgabe der Kunst gewesen ist, Weltbeschreib-
ungen zu liefern oder Formen fiir Welt anzubieten, die nicht
ubereinstimmen mit dem, was sowieso da ist. Und daf3 von dort
aus Gesellschaft als Thema sozusagen ein Ausschnitt ist. Wenn
man aber sieht, da3 die Gesellschaft selbst Weltentwtirfe macht
und dafB} es gar nicht vorstellbar ist, eine sinnhafte Welt zu
haben, ohne auf Kommunikation in der Welt zu rekurrieren,
dann wird die Gesellschaft plotzlich zum notwendigen Durch-
gangspunkt jeder Weltbeschreibung. Die Gesellschaft ist aber
nicht das, was an Industrie, an Schornsteinen, an Autobahnen,
an Supermarkten, an politischen Parteizentralen usw. vor-
handen ist. Sondern sie ist ein Medium fiir Ordnungsméglich-
keiten, die auch ganz anders aussehen konnten. Dabei habe ich
wohl eher an Literatur gedacht als an Bildende Kunst. Die
Kunstistdann eine Form unter anderen im Medium von Gesell-
schaft. Und die Frage ist dann: wie kann sie ihr Eigenes
behaupten, wenn sie einen Beitrag zur Gesellschaftsbeschrei-
bung liefert? Ist das eine Gefahr? Ich bin jedenfalls relativ offen
in der SchluBfolgerung, ob das ein Problem fiir die Kunst selbst
oder ob sie dann mit Massenmedien, mit Soziologie und mit
allen moglichen anderen Formen der Gesellschaftsbeschrei-

bung fusionieren wird.

Huber: Es ist in dem Argument auch nicht klar gewesen, ob es
eine Gefahr bedeuten kann oder eine Chance zur Weiterent-

wicklung.
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Luhmann: Wenn die Kunst nur Gesellschaftsbeschreibung ist,
nur Offerte einer anderen Gesellschaft, einer schoneren, einer
humaneren, einer ohne Umweltprobleme, einer ohne Kata-
strophen, einer sicheren, oder was immer, dann hat man plotz-
lich die ganze Alternativbewegung, man hat Politik, man hat
alles Mogliche drin. Die Kunst ist dann ein Mittel, Politik zu
machen, ein Mittel, soziale Bewegungen vorzustellen, ein Mit-
tel der Motivation zu Protesten oder zu Alternativprojekten.
Und dann nehme ich eben an, daB die Indienstnahme von
Kunst fiir politische Zwecke z.B. sehr naheliegt. Das war ja auch
irgendwo ein Problem von Marcuse, daB er plotzlich sah, daB
das Schone ein Mittel der R('V()luli(micrung sein sollte, er hat
dann dagegen gefordert: Nehmt mir Kunst als Realitit ernst!
Also diese Distanz zu der Vereinnahmung seiner Ideen tber
Kunst durch eine alternativ orientierte, protestierende Politik
war ihm pl6tzlich zuviel. Das ist der Punkt, wo ich auch glaube,
daB die Kunst, wenn sie Gesellschaft projiziert, wenn sie alsoim
fiktionalen Bereich andere Moglichkeiten darstellt, immer
noch die Kontrolle dartiber haben muB: ist das denn cigenllich
Kunst?

Huber: Das ist eben auch das Spannende an einigen Arbeiten
der zeitgenossischen Kunst, die aus Enttiuschung tber die
Freizeitunterhaltungsmentalitit, die im Kunstsystem herrscht,
ganz gezielt aus den Kunstinstitutionen wie Museum, Galerie,
Ausstellungen hinausgehen und wirklich drauBen im g('S(']l’
schaftlichen, 6ffentlichen Raum arbeiten, wo der, der das Teil
benutzt oder dartiber hinweggeht, tiberhaupt nicht mehr wis-
senmub, daBl es Kunstist. Dasistvollig egal. So hat Jenny Holzer
imletzten Jahrvier weiBe Marmorbinke und vier schwarze Gra-
nitbanke auf einer Plaza in New York aufgestellt, auf denen
paradoxe Texte eingemeiBelt waren®. Die Leute sitzen halt al.lf
derBank, weil sie sich gerade in der Stadt ausruhen. Aber ob s1€
das jetzt als Kunst rezipieren oder nicht, das ist fiir diese B%mk
volligunentscheidend. Also ich wiirde sagen, das Wirkungsl(‘ld
ist verlagert. Oder ist das nur eine scheinbare Verlagerung?

Luhmann: Das fiihrt einen zurtick auf das Thema, das wir schon



hatten: Gibt es Kunst auerhalb der Kunst? Und da wiirde ich
wieder sagen, wennich dieses Beispiel nehme, dall der Kunstler
eine wirkliche Uberraschung der Begegnung mit Kunst insze-
nieren will. Gerade das Normale, das normale Draufsitzen, das
interessiert ihn aber nicht eigentlich. Sondern jemand, der
sitzt oder der sich hinsetzt, fangt plotzlich an zu lesen und wird
damit gleichsam schockartig — "Wieso?” — in ein anderes
Medium versetzt. Dieser Wieso-Effekt, das Erstaunen, das thau-
mazein im Griechischen, steht ja iberhaupt am Anfang der
Kunst. Das ist die schockartige Konfrontation mit einer ande-
ren Realitat, die auch Ordnung zu sein verspricht. Ich denke,
daBesaufsolche Sachen ankommt, nichtdarauf, den Passanten
Sitzmoéglichkeiten zu geben und die Kunst, sagen wir, so ver-
steckt zu halten, daB niemand es sieht.

Huber: Ich wiirde sagen, es ist beides. Scott Burton arbeitet im
offentlichen Raum, indem er Sitzbinke aus Marmor schneidet,
die gleichzeitig Kunstwerke sind, die sehr stark an reduzierte
Brancusi-Objekte erinnern. Aber es ist vielleicht beides, die
Benutzbarkeit, man kann drauf sitzen, man muf} nicht unbe-
dingtwissen, daB es sich dabei jetzt um ein Kunstwerk handelt.
Aber wenn man ein bilchen aufmerksam ist, dann merkt man,
daf} da etwas anders ist im Vergleich zur sonstigen Bestuhlung
im offentlichen Raum.

Luhmann: Es kann nichtnur die heimliche Schadenfreude sein:
ich habe ein Kunstwerk gemacht, und niemand hat es gemerkt.
Das ist dann die Grenze. Dann kann man sagen, das ist eine
reflexive Selbstbefriedigung der Kunstwerke. Aber kein groBes
System kann vollig auf Selbstbefriedigung aufbauen.

Huber: Im Bereich der Kunst ist momentan ein starker Wandel
von Stilen oder Akzentuierungen, Vorlieben, Priferenzen,
Abneigungen im Gange. Mich interessiert, wie man innerhalb
Ihres Denkmodells historischen Wandel beschreiben kann.

Luhmann: Ich denke, man muB zwei Dinge voneinander unter-
scheiden: den Ubergang zu einer funktionalen Ausdifferenzie-
rung und Autonomisierung wichtiger Gesellschaftsbereiche
wie Wirtschaft, Wissenschaft, Politik, Recht, Krankenbehand-
lung, Kunst, Religion usw., daB also eine gesellschaftlich nicht
mehr kontrollierbare Autonomie entstanden ist, die praktisch
das produziert, was heute Gesellschaft ist. Davon miiite dann
die damit verbundene Eigendynamik der Funktionssysteme
selbstunterschieden werden, das Tempo, in dem sich das Recht
andert, das Tempo, in dem neue Theorien geschaffen werden,
das Tempo, in dem Kunst auf vorherige Kunst mit Uberbie-
tungsgesten oder mit Variationen reagieren muB, von Jahr zu
Jahr, so daB also das Tempo sehr viel schneller lauft als die
Lebensgeschichte des einzelnen Kinstlers und er — wenn er
nicht aufpaBt oder picassoartiges Geschick besitzt — sofort ver-
altet. Diese Phinomene sind zurtickfithrbar auf Ausdifferen-
zierungund haben eine eigentimliche Fatalitit. Man kann sich
dann natiirlich fragen, was wird nunan Konstanten produziert,
wenn es im stindigen Wechsel lauft?

5 Ulrich Meister, 29.6.91,
Kubinski, Koln.
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Huber: Wie wiirde sich die weitere Ausdifferenzierung weiterer
Funktionssysteme der Gesellschaft in der Zukunft gestalten?
Differenziert sich das immer weiter aus, wird es immer autono-
mer, oder wie kann man sich das denken?

Luhmann: Nein, ich glaube, daf die Autonomie erreichtist. Ich
sehe Autonomie eigentlich auch im Zusammenhang mit dieser
operativen SchlieBung, also nicht als etwas, das mehr oder
weniger da sein kann, sondern als etwas, das enweder ist oder
nicht ist. Wenn man Kunst im Hinblick auf andere Kunst als
Kunst erkennt, also Werke als Kunst erkennt, weil sie anders
sind als andere Werke oder weil sie ein geschichtliches Ges-
prich fithren mit vorhandenen Stilen und mit anderen Stilen,
innovativ sein sollen, missen oder wollen, dann ist die Autono-
mie der Kunstgegeben. Die Frage isteigentlich nur: bleiben wir
bei diesem Gesellschaftstypus einer Autonomisierung, einer
Eigendynamik, einer AbschlieBung, die alle wechselseitigen
Einwirkungen mehr oder weniger, so massiv sie sind, dem
Zufall iberlaBt und das Kunstsystem mit der Tatsache konfron-
tiert, niemand nimmt es mehr zur Kenntnis, niemand interes-
siert sich mehr dafiir. Oder werden die Anspriiche an Sehen-
Konnen so hoch geschraubt, dafl kaum noch jemand sie erfillt,
esseidenndie Experten. Und selbstden Kritikernwird javorge-
worfen, daB sie nicht selbst malen.

Das sind Probleme, die in jedem Funktionssystem andere
sind und in der Kunst im Ubergang von der Avantgarde zur
Postmoderne auch auf eigentiimliche Weise provisorisch
reflektiertwerden. Damitmeineich, daB manin der Gegenwart
die Frage hat, ob jetzt das Ende der Reflexion des Kunstbegriffs
im Kunstwerk erreichtist. Man geht an die Grenzen, man tiber-
trifft, man macht es anders als andere. Wie lange noch, mit wel-
chen Radikalititen. Wenn man das jetzt auf Postmoderne
umstellt, daB man irgend etwas aus dem Schatz auswihlt, aber
wie man das tut, bleibt dem Belieben tiberlassen, dann ist die
Frage, inwieweit sich das jetzt durchsetzt und inwieweit von da
aus historisch ein weiterer Schritt moglich ist.

Huber: Gegen diese Beliebigkeit und Auswéihlbarkeit?

Luhmann: Ja, und ob sich nicht doch wieder irgendwo ein Qua-
litatsbewuBtsein durchsetzen kann, das Stabilitdt vcrspricht,
d.h. ein Urteil, das man auch auf andere Kunstwerke anwenden
kann.

Huber: Das mii3te dann durch Autoritit geschehen, also durch
das Diktum eines autoritaren Fiithrers, der sagt: dasist Qualitat,
und der Rest nicht.

Luhmann: Im Wissenschaftsbereich, in der Soziologie haben
wir auch dieses Problem: Theorienvielfalt, Pluralismus, Dis-
kurse, jeder hat seine eigene Theorie. Ich weil nicht, ob man
nichtsowas wie eine neue Strenge fordern sollte, ob man nicht
zum Beispiel im wissenschaftlichen Bereich auf begrifﬂiChi
Genauigkeit achten sollte: "Was genau meinst du eigen[lich?
Und da kénnten plétzlich neue Méglichkeiten entstehen,



genau zu sein. Ich kénnte mir auch vorstellen, daB es in der
Kunst eigentlich auch eine neue Strenge geben kéonnte. Ein
ungarischer Literaturhistoriker hat einmal von Nouwvelle Sévérité
gesprochen.” Also von einer neuen Ernsthaftigkeit und
Strenge. Man konnte Uberlegungen anstellen, was palit zu was
und welche Kombination wirkt als Kombination neu, so daf}
man in der Reflexion einfach wieder auf die Mittel achtet. Aber
das ist natiirlich die Reflexion eines Soziologen, der eigentlich
abwarten muB, was geschieht, bevor er sagen kann, was der Fall

ISL.
Huber: Aber wir alle wollen ja wissen, was als niachstes kommt?

Luhmann: Aber da bin ich immer sehr zurtickhaltend, weil ich
zwar Moglichkeiten sehe, aber gerade wenn man von der Wis-
senschaft aus argumentiert, nicht Vorschriften machen will,
was die Kunstnun eigentlich tun sollte. Beider Politik ist es das-
selbe. Da ist man in gewisser Weise darauf angewiesen, dall im
M(')gli(‘hkvi(sspcklnun irgend etwas tatsachlich auch gemacht
wird und vor allen Dingen auch gemacht werden kann.

Huber: Sie meinen, da man aus der Vielfalt an Moglichkeiten
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durch Strenge und Genauigkeit die Qualitit der Kunst stei-
gern, also eine neue Entschiedenheit einbringen kann?

Luhmann: Ja, und was die Wissenschaft dazu bieten kann, ist
eigentlich nur die Unsicherheit, ob das geschieht oder ob es
moglich ist. Die Wissenschaft, wenn sie auf andere Bereiche
trifft, auf Politik — tibrigens auch auf Wissenschaftstheorie —,
auf Wirtschaft, erhéht immer Unsicherheit. Auch bei Theolo-
gen habe ich das Problem. Wenn ich sozusagen am Gottesbe-
griff bastle, versetze ich sie in Unsicherheit.

Huber: Das ist nicht nur bei den Theologen so, sondern sie ver-
setzen auch die Kunstler mit Ihren Theorien in Unsicherheit.
Aber das kann ja manchmal ganz produktiv sein.

Luhmann: Ja, aber das hei3t eben: Macht es doch selber.

Huber: Zur Zeit finden Ihre Theorien in der Kunstwelt starke
Beachtung. Es gibt durchaus eine Wirkung in die Kunst direkt
hinein. Nur wiirde ich sagen, dall manchmal die terminologi-
sche Begrifflichkeit fir Kinstler ein fast untiberwindliches
Hindernis bildet.

Lubmann: Innerhalb der Theorie operativ geschlossener
Systeme heilit das nattirlich: die Wissenschaft spricht zur Wis-
senschaft, und wenn ein anderer was davon hat, ist es Zufall.
Nun kann man Zufille verdichten. Zufille sind nicht Seltenhei-
ten des Ereignisses. Ich denke, daB die Soziologie, wenn sie
eine Gesellschaftstheorie formulieren will, alle intellektuellen
Hochleistungen, alle kiinstlerischen oder sonstigen Sonderse-
mantiken mit hohen Anspriichen als gesellschaftliche Tat-
sachen behandeln muB. Und sie kann nicht einfach sagen: das
ist eine andere Wissenschaft, das macht man an Kunsthoch-
schulen und nichtan Universitaten, das sind die theologischen
Fakultiten, das sind die Okonomen, und so. Sondern man muf}
tatsachlich sehen, daB diese Dinge in der Gesellschaft vorkom-
men. Eine Gesellschaftstheorie kann das nicht einfach ignorie-
ren, nur weil es eine akademische Arbeitsteilung gibt. Daraus
resultiert— beimir jedenfalls—ein starkes Interesse an Extrava-
ganzen, Artifizialititen oder hochgetriebenen Sonderansprii-
chen. Ich versuche, innerhalb der Soziologie eine Sprache zu
entwickeln, die dem angemessen ist. Das bringt mich in die
Nihe zu Piadagogen, Theologen, Kunstwissenschaftlern oder
auch Kinstlern. Andererseits steckt keine Regulierungsabsicht
dahinter.

Huber: Die Breite und Wandlungsfihigkeit Ihrer Themen ist ja
erstaunlich. Es gibt ja kaum etwas, wortiber sie nicht geschrie-
ben haben. Gibt es bestimmte Gegenstandsbereiche, die sie
nicht interessieren?

Luhmann: Ich will nichtapodiktisch ein fiirallemal "nichtinter-
essieren” sagen, aber ich habe z.B. immer Schwierigkeiten mit
raumlichen Ordnungen. So gern ich in Brasilien bin und mich
fiar die politischen Verhaltnisse dort interessiere, aber Brasi-



lien als Einheit interessiert mich nun wieder nicht. Oder neh-
men Sie die Stadt Bielefeld, dasist kein System. Also alle raumli-
chen, regionalisierenden Einheiten interessieren mich nicht
so sehr. Wie man sich iber Raum im Verhaltnis zu Kommunika-
tion Gedanken machen kann, das ist zum Beispiel so ein
Bereich. Oder auch: ich lehne alle Einladungen ab, die mich
veranlassen wollen, tber den Menschen zu sprechen. Men-
schenbildersind etwas Grausiges, besonders wenn man sie poli-
tisch oder reformerisch propagiert. Also "der Mensch” interes-
siert mich nicht, wenn ich das so hart sagen darf.
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