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KRITISCHE ANMERKUNGEN ZU LUHMANNS KUNSTTHEORIE

Regine & Gerd Prange

THESEN

Niklas Luhmanns Systemtheorie, deren Ausformulie-
rung fiir das Teilsystem Kunst in dem 1997 publizierten
Buch Die Kunst der Gesellschaft vorliegt, genieBt auch
Jenseits einer expliziten Rezeption in heutiger kunst-
biStorischer Forschung Anerkennung als eine durch
ihre Zersetzung aller {iberkommenen ontologischen
Gewissheiten uniiberbietbare Konzeption, die zudem
ihren Vorzug darin besitzt, dass sie mit anderen aktu-
ellen, ebenfalls den Ruf intellektueller Radikalitit besit-
zenden (de-)konstruktivistischen Ansitzen weitgehend
kompatibel ist. Wenngleich diverse Anwendungsmog-
lichkeiten in Kunstphilosophie und Kunstgeschichte
Prasentiert worden sind!, sucht man eine grundlegende
kritische Auseinandersetzung mit Luhmanns Kunstthe-
orie vergeblich. Auf weitgehende Akzeptanz scheinen
Luhmanns AuRerungen zur Grundlegung neuzeitlicher
Kunsttheorie in der italienischen Renaissance nicht nur
Im Rahmen ikonologischer Forschung und anthropolo-
gischer Tendenzen der jiingeren Kunstgeschichtsschrei-
bung zihlen zu koénnen?, sondern auch deshalb, weil
die (vorgebliche) Kritik am Disegno und verbunden
damit die Rehabilitierung des Ornamentalen aktuel-
len Bestrebungen entspricht, die tradierte Opposition
von Bild und Ornament in Frage zu stellen, einem li-
beralistischen Gestus folgend, der sich in der Gleich-
stellung von Kunst und Kunstgewerbe, von westlicher
Kunst und Artefakten nicht westlicher Gesellschaften,
ja letztlich auch von Kunst und Nicht-Kunst zu bewei-
sen trachtet, dass die Hierarchien, in deren Namen der
biirgerliche Kunstbegriff einst modelliert wurde, der
Vergangenheit angehoren’.

Es ist das Ziel dieses Beitrags, dem undialektischen
Verstindnis von Hegels Diktum iiber das ‘Ende der
Kunsy entgegenzutreten, das von Luhmann gar nicht
Ve.fhehlte romantische und modernistische Fundament
seiner Kunsttheorie deutlich zu machen und gegen das
vielfach verfilschte Bild klassizistischer Asthetik ab-
zuheben, Es wird zu zeigen sein, dass eine angemesse-
ne, moderne Reflexion der Disegro-Lehre eher in der
Massizistischen Asthetik und ihrem Autonomie-Ideal
ihren Ausgangspunkt hat, der frithmoderne Orna-
Mentgedanke hingegen — dem Luhmann verpflichtet
ISt - eine regressive Erneuerung schopfungsmythischer

SI

Vorstellungsinhalte der Disegno-Lehre anstrebt, was
vor dem Hintergrund der modernen Krise der Repri-
sentation nur moglich ist durch eine Auflésung von
Kunstobjekt und Kunstsubjekt in einen operationalen
Ablauf von Systemprozessen. Das Subjekt, im italieni-
schen Renaissancehumanismus der divine Triger des
Disegno, muss geopfert werden, damit seine Briichig-
keit nicht bewusst wird. Anders gesagt: Das Zerreillen
der Entitit eines Selbst, seit der politischen Okonomie
von Karl Marx und der Psychoanalyse Sigmund Freuds
unabweisbar, muss durch die Preisgabe des Subjekts
schlechthin geleugnet werden. Die geschichtliche Ent-
wicklung der Kunst, von allen Briichen gereinigt, er-
scheint dann, infolge dieser Operation, als Evolution
eines einzigen Prinzips, ganz so wie bei Vasari, welcher
Entstehung, Verfall und Wiedergeburt des Disegro
auf ein jenseits der Geschichte existierendes Gesetz
zurtickfiihrt: die gottliche Schopfung, die der Mensch
als Ebenbild Gottes den Auftrag hat zu reproduzieren.
In Die Kunst der Gesellschaft unterscheidet Luhmann
zwar zwischen «ornamentalen und figurativen (repri-
sentierenden, illusiondren) Komponenten von Kunst-
werken»?, doch nur, um von vornherein der ornamenta-
len Komponente Vorrang einzurdumen. Auch wenn die
«europaische Kunstentwicklung [...] seit der Friihre-
naissance [...] dem Ornamentalen [...] die Funktion der
Verzierung [...] zugewiesen» habe, bleibe es doch «auch
in einer pointiert reprasentierenden Kunst immer die
Infrastruktur des Kunstwerkes [...]», denn zunichst
seien «Raum und Zeit» als «Medien zu ordnen — was
immer dann in ihnen reprisentiert wird». Die «Abwer-
tung des nur Ornamentalen» durch die «Einfithrung
des Schonheitsbegriffs in die dlteren Kunstlehren der
italienischen Frithrenaissance» kann daher nur als eine
Verirrung bewertet werden, der sich noch Karl Philipp
Moritz schuldig gemacht habe, trotz der «immer wieder
scheiternden Definitionen des Schénen»’. Hingegen
bekennt sich Luhmann implizit zur Tradition der Wie-
ner Schule, welche die Einfliisse des Ornamentalen auf
die Stilentwicklung der Kunst «sensibler» wahrgenom-
men habe. Der zitierte Gombrich hat wie schon Riegl
in der Tat den Stilbegriff nicht mehr auf den schonen
menschlichen Korper bezogen, sondern am Mafstab
kunstindustrieller Ornamentik entwickelt. Damit ar-
gumentierte die formalistische Kunstgeschichte in der



REGINE & GERD PRANGE

romantischen Tradition des Schellingianers Carl Fried-
rich von Rumohr, der den weltlichen Abbildcharakter
der Kunst seit Giotto kritisierte und durch die Rehabili-
tierung byzantinischer Formelhaftigkeit — vermeintlich
— ein Gegenmodell zu der Geschichtsschreibung eines
Vasari entwickelte®.

Luhmanns Kunstbegriff liegt diese Pramisse der romanti-
schen Umkehrung der renaissancistischen Fortschrittsidee
in eine Priferenz des Primitiven, das die Abkehr vom
Imitatio-Prinzip inauguriere, implizit zugrunde. Einer
historischen Uberpriifung kann diese beliebte Annah-
me iiber den Ursprung der Abstraktion in der Roman-
tik allerdings nicht ganz standhalten. Das Prinzip der
imitatio naturae wurde in der Romantik nicht revidiert,
sondern durch eine Verinderung des Naturbegriffs nur
modifiziert. An die Stelle der natura naturata trat die
natura naturans, der die Kunst nach der Auffassung
von Schelling und seinen Nachfolgern in einem Wett-
schaffen mimetisch nacheifert, und zwar mafgeblich
auf Grund einer perzeptiven Titigkeit. Nicht mehr die
Erscheinung der Naturgegenstinde ist Gegenstand,
sondern die ihr zugrundeliegende energetische Kraft.
Diese ist Gegenstand oder Matrix der vom Kiinstlerge-
nie-vollzogenen mimetischen Handlung, die nun nach-
driicklich als zeitlicher, Wahrnehmung und Formfin-
dung integrierender Prozess verstanden wird. Wie noch
genauer auszufiihren bleibt, wurde die Abkehr vom
Imitationspostulat nicht in der Romantik, sondern in
der klassizistischen Kunsttheorie eines Moritz und He-
gel realisiert, Autoren, die Luhmann entweder negativ
kommentiert oder seinem Modell anzupassen sucht, das
in der Selbsttatigkeit der Systemoperationen so etwas
wie die «werkthitige Wissenschaft» der Natur aufruft,
von der Schelling in seinem Miinchner Vortrag Uber das
Verhiltnis der bildenden Kunst zu der Natur sprach und
die als schopferisches Prinzip fiir solche regelmafigen,
potentiell ornamentalen Ordnungsmuster wie die des
Kristalls verantwortlich gemacht wird’. Bevor die Argu-
mentation Luhmanns zu Ornament und Disegno genau-
er in den Blick genommen wird, soll zunachst versucht
werden, den romantischen, wahrnehmungsasthetischen
Charakter des Systembegriffs generell naher zu belegen.

KUNST ALS SYSTEM: EINE THEORIE DER ENTLASTUNG

Ein methodisch gesicherter, analytischer Zugang zu
Luhmanns Philosophie stof8t allerdings schon auf die
Schwierigkeit, dass Luhmann selbst diesen Zugang
meidet und ihm seine Berechtigung abspricht. Zurtick-
gewiesen wird eine kritische Analyse an der Grenze des-
sen, was Luhmann ‘System’ nennt und welches sich im

52

Innern komplex und differenziert darbietet, als umfas-
sendes Ganzes jedoch eine blofBe Setzung ist: abstrakt,
leer und unlebendig. Deshalb erscheint ein Zugang
sinnvoller, der sich zuvorderst der Attraktivitat Luh-
manns, nicht zuletzt auch im Bereich der Kunstwissen-
schaft, zuwendet, denn in seinem vielfiltigen Einfluss
gewinnt der Systembegriff eine konkrete Fiille, die ihm
selbst abgeht. An den Gegenstinden Disegro und Or-
nament soll dieser Kontrast anschliefend weiter entfal-
tet werden.

Die grofe Anziehungskraft der Luhmannschen Sys-
temtheorie scheint einherzugehen mit dem Angebot,
wissenschaftlicher Arbeit Entlastung zu verschaffen,
denn sie offeriert mit der Trennung von Wahrnehmung
und Kommunikation ein Konzept, das Abschied nimmt
von einer Verschrinkung dieser beiden Sphiren, «wie
es in der Tradition durch einen Begriff wie Denken ge-
schieht»®. Denn Denken verweist auf das erkenntnis-
michtige Subjekt, das als Begriff nach Descartes und
Kant in die Krise geraten ist. Seine wesenhafte Verfasst-
heit biiflt es bereits — in den geschichtlichen Prozess
gestellt — bei Hegel ein und, worauf schon hingewiesen
wurde, im Folgenden weiterhin durch die Zumutung
okonomischer und biologischer Bedingtheit bei Marx
und Freud. Wihrend etwa Adorno und Lacan darum
bemiiht waren, sich dieser gleichsam ontologischen Kri-
se zu stellen, erspart sich Luhmann dies in einem be-
grifflichen Raum jenseits von Ontologie, die er wie das
Subjekt dem geschichtlichen Wandel entzieht, in dem er
sie in diesem untergehen lasst. Nach Luhmann ist Bedin-
gung der Moglichkeit des Beobachtens nicht ein Sub-
jekt, «geschweige denn ein mit Vernunft ausgestattetes
Subjekt, sondern ein Paradox, an dem derjenige schei-
tert, der die Welt transparent zu machen sucht»’. In-
wieweit Luhmann mit seinem Systembegriff tatsachlich
der zu meidenden, weil unméoglichen Weltbeobachtung
entgeht, also ob System nicht doch wesenhafte Totalitit
oder Ontologie meint, ist eine Frage, die uns auf den
schwierigen Ausgangspunkt zurtickwirft, wie die Frage
nach einer von Luhmann herangezogenen Anthropolo-
gie'’, die sich eines Begriffes des Menschen enthalt.

Der Begriff der Form im differenztheoretischen Sinne
setzt Welt als unmarked state voraus. Die Einheit der
Welt ist unerreichbar, sie ist weder Summe, noch Aggre-
gat, noch Geist"'. Aber ist sie System? «Der Unerreich-
barkeit der Welt entspricht die Schliefung des Kunst-
werks — schlieflich des Kunstsystems»'?. Entscheidend
ist fiir Luhmann offenbar, dass alles in einem anderen
Licht erscheint als im herkommlichen philosophischen
Denken, obwohl die traditionellen Themen und Prob-
leme nur neu gefasst werden, nicht zuletzt das kiinst-
lerische Subjekt betreffend, das Luhmann, wie schon
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gesagt, an die Selbsttitigkeit der Systemprozesse auslie-
fert. Denn als Subjekt wire es dem ihm innewohnen-
den Widerspruch von Selbstbewusstsein als Erkenntnis
seiner selbst und dem diesem wiederum notwendigen
Erkennen seiner Bedingtheit unterworfen. Dieser Wi-
derspruch entfillt, wenn Produktion und Rezeption
von Kunst statthat als operationale Teilhabe an einem
System Kunst, das so beschaffen ist, dass Paradoxie,
nicht innerer Widerspruch, fiir dieses notwendig kon-
stituierend ist und es sich nur paradox bewegen kann.

Das, was als Kunstwerk entsteht und zu sehen ist, ist die
Entfaltung der jeweils eigenen Paradoxie, ist die Substitu-
tion von aufeinander bezogenen Formen fiir das, was als
Einheit nicht beobachtet werden kann®.

Als autopoietisches gelangt das System Kunst notwendig
iiber die Beobachtung zur Selbstbeobachtung und kann
nur iiber die Selbstbeobachtung beobachtend titig sein.
Wias in einer herkdmmlichen Betrachtungsweise sich als
spannungsvoll-widerspriichliche Begegnung von Subjekt
und Objekt darstellen wiirde, erscheint nunmehr bei
Luhmann im Rahmen eines sich durch Referenz selbst
herstellenden kommunikativen Systems, als ein zwar
paradoxes Geschehen, aber eben doch als Finheit von
Selbst- und Fremdreferenz. Da sich also in der verinder-
ten Perspektive Luhmanns die Bewegungen von Subjekt
und Objekt in den Raum zwischen ihnen, den Raum der
kommunikativen Referenz, verlagern, zeigt es sich zu-
gleich als nach aufen geschlossen. Denn die Beziehung
etwa des Teilsystems Kunst zum {ibergeordneten System
Gesellschaft stellt sich gleichfalls als kommunikative Re-
ferenz dar und kann sich als solche nicht systemiibergrei-
fend, sondern eben als kommunikative Referenz nur sys-
temimmanent im Kunstsystem selbst realisieren. Kunst
und Gesellschaft kénnen sich nicht begegnen, weil, poin-
tiert formuliert, sie nicht die gleiche Sprache sprechen.
«Kommunikation kann nicht gut als Ubertragung von
Information von einem (operativ geschlossenen) Lebe-
wesen oder Bewusstseinssystem auf ein anderes begriffen
werden. [..] All das ist nur eine Konsequenz der Ein-
sicht, daR das Merkmal der operativen Geschlossenheit,
das schon in Nervensystemen und Bewusstseinssystemen
realisiert ist, auch fiir soziale Systeme gilt»'*.

Geschichte ereignet sich, aber nur systemimmanent.
«Strukturelle Kopplungen» zwischen Systemen, etwa von
Wahrnehmung und Bewusstsein, werden zwar zuge-
standen, doch muss die systemtheoretische Analyse stets
dem «Unterschied der Operationsweisen der beiden
Systemarten Rechnung tragen und folglich von verschie-
denen Systemen ausgehen»?. Dieser Vereinfachung, oder
df’-Utlicher gesagt: dieser Findimensionalitit verdankt sich
die entlastende Funktion und der Erfolg Luhmannscher
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Systemtheorie. Erscheint doch das Geschehen — von den
handelnden Subjekten abgezogen und tibergegangen an
die sich selbst erzeugende Potenz des Systems — als treffen-
de Beschreibung von Entfremdung, die bei genauester Be-
schreibung und Analyse jedoch an dem Ort belassen wird,
wo sie Marx aufspiirte: hinter dem Riicken der Beteiligten.

Der Preis fiir diese sich in der Komplexitit der System-
prozesse kennerisch bewegende und gefangen genom-
mene Intelligenz ist hoch. Es mag noch hingehen, wenn
bei Luhmann das Bewusstsein vom Subjekt abgezogen
und, seines Namens beraubt, dem System integriert wird.
Mit einigem Bemiihen lassen sich noch Spuren des von
Marx eingefithrten gesellschaftlichen Bewusstseins fin-
den, auch wenn es bei Luhmann in dem von konkreter
Lebendigkeit abgezogenen Vakuum der Systeme, wo wir
trotz vielfltiger Beziehungen die sich aufeinander Bezie-
henden vermissen, eher traurige Urstiande feiert. Noch
schlimmer geht es der Erfahrung, auch der asthetischen,
denn sie kommt ganz abhanden. Erfahrung namlich re-
duziert sich bei Luhmann auf das irrationale Postulat von
Esoterik und Reality TV'¢. Denn wie der von Luhmann
oft zur Zentralinstanz erklirte Markt zielt die Selbstbe-
wegung des Systems auf das jeweilig Neue («Nur neue
Werke gefallen»'’) und bietet so keinen Ort, an den sich
Erfahrung heften konnte, ohne dass recht fassbar wiirde,
wie Neuheit ohne Kopplung an Erfahrung sich als solche
darstellt. So schlieRt Luhmann auch das Materielle scharf
aus dem Bereich der Kunst aus und mit ihm auch die
verdinglichte Erfahrung:

Die Materialitit der Texte oder anderer Kunstwerke ge-
hért immer zur Umwelt und kann nie die Komponente der
Operationssequenzen des Systems werden. [...] Die Unter-
scheidung Medium/Form dient dazu, die Unterscheidung
Substanz/Akzidenz oder Ding/Eigenschaften zu ersetzen'.

So fithrt Entwicklung nur tiber eine stets zu erneuernde
Wahrnehmung, die als notwendiger initialer Akt Luh-
manns Systembegriff inhdrent ist, denn Bewusstsein bil-
det sich nicht ohne ein dies bewahrendes Subjekt, wel-
ches Luhmann verneint, ebenso wie Verdinglichung im
Objekt jenseits von blofer Materialitat ausgeschlossen
wird. Hier, in der Perpetuierung sinnlicher Gewissheit,
wird ein entscheidender Einspruch gegen Hegels Dialek-
tik fassbar. In der Phinomenologie des Geistes heilit es:

Allein das sinnliche Sein und Meinen geht selbst in das
Wahrnehmen iiber; ich bin zu dem Anfang zurtickgewor-
fen und wieder in denselben, sich in jedem Momente und
als Ganzes aufhebenden Kreislauf hineingerissen. Das
Bewuftsein durchliuft ihn also notwendig wieder, aber
zugleich nicht auf dieselbe Weise wie das erstemal. Es hat
nimlich die Erfahrung iiber das Wahrnehmen gemacht,
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daf} das Resultat und das Wahre desselben seine Auflosung
oder die Reflexion in sich selbst aus dem Wahren ist'’.

Bei Luhmann hingegen gibt es keine Verdnderung der
sinnlichen Gewi8heit durch Erfahrung. «Dieser Anfang
vor aller Unterschiedenheit ist, genau besehen, gar kein
Anfang, obwohl Hegel so formuliert, sondern eine blei-
bende Voraussetzung aller Operationen des Geistes»?.
Zuvor hilt er fest:

Die diskursive Sequentialitit der BewufStseinsoperationen
beruht auf einem immer beibehaltenen, immer mitgefiihr-
ten unmittelbaren Verhiltnis zur Welt, das nicht darauf an-
gewiesen ist, aber auch nicht die Moglichkeit hat, Welt als
Einheit zu bezeichnen. Das gilt fiir Wahrnehmung schlecht-
hin, also auch fiir Wahrnehmung von Kunstwerken?',

Sowohl das Postulat der Unmittelbarkeit und somit Be-
wusstlosigkeit kiinstlerischer Produktion (und Rezep-
tion), gegen das schon Schiller Einspruch erhob?; als
auch generell die Schliisselfunktion der Wahrnehmung
im System der sich selbst beobachtenden Beobachtung,
an dem das Kunstsystem letzten Endes verankert wird,
zeigen, wie umfassend der schon erwihnte Einfluss der
idealistischen romantischen Philosophie sich auf Luh-
manns Systembegriff auswirkt. Aus dieser Tradition
heraus wird das Absolute neu begriindet. Die Grund-
annahme romantischer Kunstphilosophie — das Kon-
zept eines auch die Geschichte der Kunstwissenschaft
dominierenden anschaulichen Denkens”, welches die
Arbeit des Begriffs anders als Hegel an die Positivitit
eines mimetischen Wahrnehmungsvollzuges kniipft —
behauptet sich bei Luhmann in transformierter Gestalt.
Gemil Schellings Philosophie der Kunst ist dem Genie-
schaffen die Einheit von Bewusstem und Unbewussten
inhirent, so dass es — gleichsam durch Nachschaffen der
im Menschen gipfelnden gottlichen Schopfung vom An-
organischen zum beseelt-Organischen aufsteigend, die
Anschauung des Absoluten in der Kunst ermoglicht. An
dieser historischen Stelle ist die durch Naturphilosophie
und Mystik gesittigte Neufassung der Disegno-Lehre
fassbar, auch wenn der Terminus nicht verwendet wird.
Vergegenwirtigen wir uns dazu Vasaris Definition, die
mit ihrer dem Neuplatonismus verpflichteten Bestim-
mung Gottes als erstem Kiinstler und urspriinglichem
Autor des Disegno ein alle drei Kiinste verbindendes
Prinzip fand und mithin eine erste Anniherung an eine
Theorie der Kunst als gattungsiibergreifender Kategorie
leistete?*. Der Kiinstler hat nach Vasari also das gottliche
Schopfungswerk und nicht allein die Natur nachzuah-
men; er verbiirgt, indem er ihre urspriingliche Schonheit
als Schopfung anschaulich hervorbringt, deren tiberzeit-
liche Prisenz. Von Schelling wird dieser religiose Auftrag

an den Kiinstler, nachdem er von der Aufklarung langst
profanisiert worden war, wieder eingefiihrt, wobei die
Gottesperson durch die pantheistische Vorstellung einer
«werkthitigen Natur» ersetzt wird, die im Kunstler als
unbewusste Kraft wirksam ist:

[...] so scheint der Kiinstler, so absichtsvoll er ist, doch in
Ansehung dessen, was das eigentlich Objektive in seiner
Hervorbringung ist, unter der Einwirkung einer Macht
zu stehen, die thn von allen andern Menschen absondert,
und ihn Dinge aussprechen oder darzustellen zwingt, die
er selbst nicht vollstindig durchsieht, und deren Sinn un-
endlich ist”.

Auch wenn Luhmann jeden christologischen Bezug
beiseite lisst und die Einheit der Welt fiir unerreichbar
erklirt, argumentiert auch er mit dem absoluten Wert
einer im Verborgenen schaffenden Kraft: «Und auch
der Kiinstler kann nur sehen, was er gewollt hat, wenn
er sieht, was er gemacht hat»*.

So erschopfen sich in vielfaltigster Entwicklung doch
alle Operationen des Systems in einer Riickkehr in die
Erkenntnisform sinnlicher Gewissheit, nur dass diese
bei Luhmann auch den Erkenntnisbegriff abstreifen
kann, was sich aber mit der Abwendung vom wissen-
schaftlichen Begriff bereits bei Schelling ankiindigt.
Hegel hat dieser Erkenntnisform attestiert, die allge-
meinste, mithin zugleich aber auch die abstrakteste und
leerste zu sein.

Diese Gewillheit aber gibt in der Tat sich selbst fiir die ab-
strakteste und drmste Wahrheit aus. Sie sagt von dem, was
sie weill, nur dies aus: es ist; und ihre Wahrheit enthilt al-
lein das Sein der Sache [...]%.

Allgemeinheit, Abstraktion und Leere fithren nun ohne
weiteren Verzug unmittelbar auf den Ornamentbegriff,
den Luhmann in Abgrenzung vom Disegno-Begriff,
aber auch aus dem Disegno-Begriff selbst entwickelt.

DAS ORNAMENT ALS DISEGNO — DER DISEGNO ALS ORNAMENT

Die operationale Bewegung von Selbst- und Fremdrefe-
renz lasst leicht ersichtlich werden, warum das Ornament
fiir Luhmann sich als Inbegriff der Kunst prisentiert.

Ornamente sind Rekursionen, Riickgriffe und Vorgriffe, die
sich als solche fortsetzen. Sie lassen die Einheit von Redun-
danz und Varietit erscheinen. Dabei werden die Ubergiinge
unkenntlich gemacht, zumindest nicht als Briiche betont,
denn jede Stelle im Ornament ist zugleich die andere einer
anderen®,

Es entsteht hier der Eindruck, dass im Ornament uns
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ein Spiegelbild des Luhmannschen Systems selbst, als
eines immer in sich zuriicklaufenden Musters, gegen-
tber tritt. «Dabei ist ‘Redundanz’ selbst ein schones,
geradezu ornamentales Wort; und es bezeichnet genau
das, was hier gemeint ist — die Wiederkehr einer Wel-
le (unda)»®. Und es wird nachvollziehbar, wie sich der
Gegensatz von Ornament und Disegro mit Hilfe seines
Systembegriffs auflost, der Luhmann es-gestattet, den
Disegno als Sonderfall des Ornaments anzuschauen.
Denn wie die Idea sich im Entwurf in das Werk ein-
senkt, so auch das System als das das Absolute entbehr-
lich machende Neue in die Struktur der Kunst. Disegrno
und Ornament erweisen sich als substanzlose Spielfigu-
ren, ihr Streit als Spiegelfechterei. Bevor wir uns jedoch
diesem Gefecht ausfiihrlich widmen, wenden wir uns
nochmals dem metaphysischen und als solchem Span-
nung l6senden Konzept des origindren Disegno zu.
Vasari bezog sich auf die Gottebenbildlichkeit des
Menschen und versuchte mit dieser christlichen Re-
ferenz die dem Nachahmungspostulat innewohnende
Gefahr der Kontingenz, also fehlender Allgemeingiil-
tigkeit, zu bannen. Das von Alberti auf aristotelischer
Grundlage dem Kiinstlerindividuum aufgetragene Stu-
dium der Natur, das sich in der Zeichnung als Repro-
duktion niederschligt, gewihrleistete offenbar nicht,
obgleich durchaus schon Regeln fiir eine Norm des
Schénen aufgestellt wurden, die im hofischen Rahmen
nachgesuchte Reprisentation des Absoluten, fir die
nach Martin Warnkes These nicht nur die Bediirfnis-
se des Souveriins nach einem angemessenen Macht-
ausdruck, sondern vor allem die innere Notlage des
b_ﬁfgerlichen Kiinstlers am Hofe anzufiihren ist, der
sich durch den autonomen Schépfungsanspruch sei-
ner kiinstlerischen Invention von den Auftraggeberin-
teressen unabhingig zu definieren, mithin im Verweis
auf eine universale gottliche Aufgabe vom sozialen
Druck zu entlasten suchte®. Vasaris Konzeption des
Disegno fiihrte eine solche Veredelung der Zeichnung
zum Ausdruck der Idee hochster Schonheit ein. Eine
Relativierung der handwerklichen Meisterschaft der
imitatio naturae erreichte er im Riickgriff auf die meta-
thSische Konzeption einer ‘unihnlichen Ahnlichkeit’,
die im Abbild auch die Teilhabe am Wesen aufruft und
schon im Mittelalter zur Legitimierung des Gottesbil-
des im Bilderstreit eingesetzt wurde’’. Wihrend die
Apologeten der Tkone allerdings ihre Unmittelbarkeit
2u Gott aus der Erzihlung der nicht von Menschen-
hand gemachten Urform des Gottesbildes (Topos der
vera icon) ableiteten, ist diese Unmittelbarkeit nunmehr
dem individuellen Vermégen des grofen Kiinstlers (ex-
emplarisch Michelangelo) zugeeignet, der aus seiner di-
vinen Begabung heraus handwerkliche Fertigkeit und
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technische Regelbindung verbergend der hochsten Idee
von Schonheit sich bemichtigt. Anzumerken bleibt
gleichwohl auch, dass der Disegro allen drei Kiinsten als
Leit-Begriff diente und somit auch der Architektur als
einer nicht-nachahmenden Kunst voranstand. Auf der
Grundlage von Warnkes Quellenauswertung lasst sich
sagen, dass die Zeichnung transmedial zum Instrument
ciner Herrschaftslogik wurde, also «als Niederschlag
der ‘inventio’ alle Handlungen reglementierte»®. So
konnten Maler als “Zeichnungslieferanten” sich nicht
selten am Hofe hocharbeiten, indem sie in das ein-
flussreiche Amt des Hofbaumeistes tiberwechselten®.
Luhmann erértert im Kapitel Evolution nicht diese his-
torische Funktion der Disegno-Theorie im Spannungs-
feld von moderner Naturnachahmung, theologischer
Schopfungslehre und sozialer Emanzipation des Kiinst-
lers. Er begniigt sich mit einer lakonischen Feststellung
der nicht auflésbaren inneren Widerspriichlichkeit der
Theorie des Disegrno im Florentinischen Cinquecento:

Disegno ist dann einerseits die kreative Konzeption (und
darin vergleichbar der Weltschopfung Gottes, also der
gesamten Natur) und andererseits die kunstreiche Aus-
fithrung mit geschultem Auge und getibter Hand. Es geht
einerseits um Erfindung, andererseits um Zeichentechni-
ken, einerseits um geniale Entwiirfe und andererseits um
in der Akademie lehrbares Konnen, einerseits um Intellekt
(im alten Sinne) und andererseits um Form und Umrif} der
Kunstwerke selbst. Da diese Widerspriichlichkeit nicht
aufgeldst werden konnte, versandete die Diskussion im 17.
Jahrhundert und hinterlief eine Theorie lehrbaren zeichne-
rischen Konnens*.

Es folgt eine weitere kritische Bemerkung:

Mit der Unterscheidung von Kunstwerk und Ornament
[...] sabotierte man [...] die Moglichkeit, die Einheit der
Kunst selbst zu bezeichnen, denn was wire diese Einheit,
wenn die Schonheit als Perfektion noch eines Supplements
bediirfte?

Luhmann 16st den Widerspruch, den die Geschichte
nicht auflésen konnte, selbst auf, indem er erklirt, dass
die Abgrenzung des Kunstschénen vom Ornament ein
Irrtum gewesen sei. Tatsdchlich habe sich «im Begriff
der Zeichnung, des Umrisses, des Disegno die Tradition
des Ornamentalen fort[gesetzt], aber reduziert auf eine
der Komponenten»*®. Gemeint ist, wie der Verweis auf
Michelangelo Biondos Traktat Von der hochedlen Male-
rei von 1549 deutlich macht, die Kategorie der Kompo-
sition, welche die Aulenseite der gemalten Gegenstinde
und nicht diese selbst erfasse und in der die Schonheit
eigentlich erscheine’. Freilich verwendet Biondo selbst
aber keineswegs den Begriff des Ornamentalen zur
Charakterisierung der — Albertis Bestimmungen folgen-
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den — Aufgabe, die einzelnen Teile des Gemildes in ein
organisches Ganzes zu transformieren, zumal die scho-
ne Proportion und weiche Ausfithrung der Konturen
keinem schmiickenden Ziel dient, sondern der Uber-
zeugungskraft der Historza. Luhmann entfernt sich mit
seinem Begriff des Ornamentalen also von der histori-
schen Ebene, wenn er die Komposition des Historien-
bilds zum Ornament erklart. An anderer Stelle bemiiht
er sich aber, historische Belege fiir den Gebrauch des
Ornament-Begriffs anzufiihren, dann namlich, wenn es
um die von der Renaissance aufgekiindigte Tradition
geht. Er nennt die antike rhetorische ‘Tradition des or-
natum, den mittelalterlichen Begriff kosmischer Schon-
heit als ornatus mundus und den Baxandalls Studien
entnommenen Begriff des ornatum im Humanismus
der italienischen Friihrenaissance®®. Von Sympathie
getragen ist seine Beschreibung der mittelalterlichen
«Freiheiten des Ornamentierens», wobei er betont,
«dal ornatum/ornato im Sinne der rhetorischen Tradi-
tion verstanden wurde, nicht als bloer Zierrat, sondern
als Ausdruck der Perfektion der geschaffenen Welt»*.

Soll also ausgesagt werden, dass die primoderne Se-
mantik des Ornaments, die (bis in Albertis Architek-
turtheorie hinein) auch den Aspekt des Schicklichen
umfasste, im neuzeitlichen Kompositionsbegriff Fort-
setzung findet? Eine solche Nachzeichnung histori-
scher Kontinuititen, die dennoch den neuen Status des
Kiinstlersubjekts nicht vernachlassigt, wire sicherlich
aufschlussreich. Eine Notwendigkeit, die historische
Berechtigung der Begriffe Komposition und Disegno
in Zweifel zu ziehen, bestiinde dann nicht. Auch wiren
die unterschiedlichen Wertigkeiten des Begriffs Orna-
ment in ihrer historischen Gebundenheit zu bertick-
sichtigen. Doch an einer solchen historisch-kritischen
Untersuchung ist Luhmann nicht interessiert. Dass
jene vormodernen Ornament-Traditionen, deren hand-
werklich-technische Dokumentation man in Cennino
Cenninis Anweisungen finden kann, wie man aus grii-
nem Zinn Ornamente bereitet oder wie man Zinn ver-
goldet, um Figuren zu ornamentieren®’, noch gar nicht
jenen herausgehobenen, dem Individuum tibereigneten
Kunstbegriff implizieren, der erst durch Albertis Be-
griff der Komposition und Vasaris Disegno-Lehre ein
Fundament erhilt, bleibt in diesem Zusammenhang
auller Acht. Dass die Renaissancekunst sich vom Zier-
rat, aber nicht vom decorum abgrenzt, bleibt unerortert.
Statt nach historischen Erklarungen zu suchen, beharrt
Luhmann auf der pauschalen Klage iiber die «Abwer-
tung des Ornamentalen»*.

Diese Argumentationsweise erinnert an jene fundamen-
tale, mit der Luhmann im Vorwort seinen systemtheo-
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retischen Ansatz gegen die Widerspriichlichkeit solcher
Gesellschaftstheorien richtet, die einerseits «Gesell-
schaft als ein durch Stratifikation, also durch Ungleich-
verteilung bestimmtes System vor Augen» haben und
andererseits auf der Forderung einer «Angleichung der
Lebensbedingungen auf Erden» beharren*. Luhmann
sieht sich keineswegs aufgefordert, dem historischen
Grund fiir das Aufbrechen dieser Kluft nachzugehen.
Gleichwohl hilt er, abziiglich einer utopischen Dimen-
sion, an dem Ziel fest, Gesellschaft als Einheit zu be-
greifen. Da sich die Ungleichheit nicht beseitigen lasst,
so seine Konsequenz, muss die Entlastung dadurch her-
beigefiihrt werden, dass die Existenz des Widerspruchs
in Abrede gestellt wird: «die Gesellschaftstheorie [ist]
umzuschreiben» und «von Stratifikation auf funktio-
nale Differenzierung umzustellen [...]»*. Analog hier-
zu ist die Einheit der Kunst nur im Ornamentalen, im
Sinne einer jenseits aller Inhalte und gesellschaftlichen
Machtverhiltnissen vollzogenen  Selbstreproduktion
des Systems Kunst erreichbar.

Es stellt sich {iberdies heraus, dass die Aufkiindigung
eines Gesellschaftskonzepts, das antagonistische Wi-
derspriiche zwischen Standen oder Klassen voraussetzt,
nicht etwa in einen methodischen Neuansatz miindet,
der sich am Ganzen der Geschichte zu bewihren hitte.
Vielmehr macht Luhmann die besagte Umstellung «von
Stratifikation auf funktionale Differenzierung» im his-
torischen Prozess selbst aus, was ein besonderes Licht
auf seine wissenschaftliche Vorgehensweise lenkt: Me-
thode und Gegenstand sind identisch. So muss die zi-
tierte These nicht am Material begriindet werden, son-
dern das Material der Geschichte wird umgekehrt der
These angepasst, dass die Geschichte, beginnend im ita-
lienischen Fiirstenstaat des 16. Jahrhunderts, von einer
konflikthaften Schichtung der Gesellschaft in Adel und
Volk zu einer Ausdifferenzierung von geschlossenen
Systemen tbergeht, welche die gesellschaftlichen Sub-
jekte aus ihrer stindischen Gebundenheit 16st und der
jeweiligen Einheit der Systeme tiberantwortet. Fiir das
Kunstsystem kulminiert dieser Differenzierungsprozess
in der Romantik*.

Vor dem Hintergrund dieser Pramisse von Luhmanns
Buch wird klarer, was an der italienischen Kunsttheorie
des 16. Jahrhunderts verhandelt wird: nicht die kon-
flikthafte Rolle des biirgerlichen Kiinstlers am Hofe
(obwohl Luhmann auf Warnkes entsprechende Aus-
fithrungen zum Hofkiinstler verweist)”. Vielmehr geht
es um die Konstitution eines Systems Kunst, in dem
der «hoch geschitzte Kiinstler [...] seinen Platz nicht
mehr in der alten Ordnung der Stratifikation [fand]»*.
Statt «den Gewohnheiten der biirgerlichen Theorie»
folgend von einem ‘Aufstieg’ des Kiinstlers zu reden,
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zieht es Luhmann vor, «das Entstehen neuer, mit Eifer
gepflegter Rangdifferenzen zu betonen»*. Der Platz im
System scheint also das Problem der sozialen Ungleich-
heit zu 16sen. Eine politische Emanzipation des Biirger-
tums gibt es in Luhmanns Geschichtsschreibung nicht.
Allerdings kann — wie schon erwihnt — die Erorterung
tiber Disegno und Ornament nicht plausibel mit der
Skizze zur Evolution des Kunstsystems vermittelt wer-
den. Wie Luhmann selbst ausfiihrt, kann die Rangdiffe-
renz ja nur durch Abgrenzung «gegeniiber Bereichen,
die jetzt nur noch als mechanische und nicht als libe-
rale Kiinste gefiihrt werden», realisiert werden. «Die
Einschitzung der Kunstwerke verlagert sich vom Wert
des verwendeten Materials (Gold, teure Blaus) plus
Arbeitszeit wie beim Handwerk in das kiinstlerische
Konnens, fiihrt Luhmann unter Verweis auf Baxandall
aus*, In diesem Zusammenhang ist es doch aber nur
konsequent, dass die Kunsttheorie des 16. und 17. Jahr-
hunderts «nach der Idee des Schénen [fragt] und [...]
das Ornamentale als bloRe Verzierung [abwertet]»*.
Doch Luhmann stellt diesen Zusammenhang zwischen
dem neuen Rang des Kiinstlers und der Abwertung
des Ornaments wohl bewusst nicht her. So wie er nicht
auf den handwerklichen Charakter von Ornamentpro-
duktion zu sprechen kommt, missachtet er in diesem
Zusammenhang ginzlich die kiinstlerische wie wissen-
schaftliche Innovation der zentralperspektivischen Bild-
einheit, die sich als solche gegen die flichengebundene
handwerkliche Produktion von Zierrat absetzt™. Dass
der Rang des Renaissance-Kiinstlers und damit seine
ZUgehérigkeit zu einem sich konstituierenden System
Kunst also zumindest in der Malerei notwendig an eine
figurativ-illusionire Darstellung gebunden ist, blendet
er aus. Stattdessen bezichtigt er Vasari und seine Zeit-
genossen des Festhaltens am «antiken [szc!] Prinzip der
Imitation»’! und prangert immer wieder die doch sys-
temnotwendige Abgrenzung vom Ornament im Sinne
von Zierrat an.

Systemstabilisierend konnen nach Luhmanns Auffas-
sung nur solche Ordnungen sein, die wiederholbar
sind. Rekurrierend auf die neuplatonischen Leitbegriffe
der Harmonie, der guten Proportion, der Einheit in der
Vielheit, deutet Luhmann diese evolutionstheoretisch
a.ls eine «kosmologische Garantie fiir Stabilitat»’. Kri-
tisiert wird — genau besehen — nicht die Nachahmung,
sondern ein verengter Naturbegriff der italienischen
Renaissance gegeniiber der ilteren «Idee einer allge-
meinen, mathematisch-musikalisch-architektonischen
Weltharmonie»”. Dass Vasari, wie eingangs schon er-
ortert, mit der Vorstellung Gottes als erstem Kiinstler
neuplatonische Ideen aufgreift und sich damit mittel-
alterlichen Konzeptionen verpflichtet, bleibt unerdrtert
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in einer Kunsttheorie, die ohne Subjekt auskommen
will und somit auch die religiosen Grundlagen der
Vorstellung eines autonomen Selbst nicht thematisiert.

Die Crux liegt darin, dass Luhmann die Konstituierung
des Kunstsystems in der Renaissance an die Marginali-
sierung personlicher Beziechungen zugunsten anonymer
Abliaufe binden muss. Wie mit dem heraufkommenden
‘System’ der Kunst das im Disegro entwortene Konzept
des eigenschopferischen Kiinstlers verbunden ist, ist eine
Frage, die Luhmann nicht stellt, weil sie nur mit einem di-
alektischen Geschichtsverstiandnis zu beantworten wire,
das 6konomische Entwicklungen einbezieht. Dann liefe
sich im schopferisch-produktiven Kiinstlersubjekt der
Renaissance ein Modell des biirgerlich-kapitalistischen
Unternehmertums ausmachen, das in der Tat darauf an-
gelegt ist (und dies erfahren wir heute im globalen System
der Wirtschaft), dass sich die Wertschopfungsprozesse
schlieBlich anonym abspielen, also jenseits einer hierar-
chischen Opposition von Eignern und Verkéufern von
Produktionsmitteln, vermeintlich also jenseits des Gegen-
satzes von Kapital und Arbeit. Doch Luhmanns Ansatz ist
als solcher schon ein ideologisches Spiegelbild jenes spiit-
kapitalistischen Zustandes und daher nur geeignet, die
Geschichte als Projektionsfliche einer Gesellschaft einzu-
setzen, die ihre Subjekte lediglich als Zwischeninstanzen
hervorbringt, zustindig fur die Aufzehrung der Produk-
te der in sich kreisenden, unendlich ausdifferenzierten
Systemabliufe als Warenzirkulationen.

Der anthropologischen Verewigung dieses gesellschaft-
lichen status quo dient die Eliminierung aller stofflichen
und ideellen Bedeutung. Luhmann muss eben jene
Sphire, die der Bildkunst Rang und Eigenstindigkeit
gegeniiber mechanisch-handwerklicher ~ Produktion
verschaffte — die auf mathematischer Grundlage er-
schlossene Ausbildung eines fiktionalen Erzihlraums
— als bloRe ‘Imitation’ abwerten. Er muss, entgegen der
historisch dokumentierten Entwicklung, den revoluti-
oniren Sprung von der sakralen Kunst zur Kunst als
Kunst «unabhingig von sinngebenden Kontexten»
gestiftet sehen™. Insofern werden beide Begriffe, das
Ornament wie der Disegno, von Inhalten entleert ver-
wendet und es erweist sich im Laufe der Lektiire folge-
richtig, dass der eine Begriff durch den anderen leicht
ersetzt werden kann. Denn bei aller Kritik an der Di-
segno-Lehre bemiiht sich Luhmann auch, seine andau-
ernde Geltungskraft unter dem Namen des Ornaments
zu begriinden, was er aus Quellen des 18. und frithen
19. Jahrhunderts abzuleiten sucht, aber auch schon im
Manierismus angelegt sieht.

Die Suche nach dem vorausgesetzten abstrakten Kunst-
ideal gestaltet sich umso schwieriger, als sie in der Epo-
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che verankert wird, die den Begriff der autonomen
Kunst gegen die rhetorische Tradition entwickelt und
dazu erneut das Ornament abwertet. Dennoch meint
Luhmann: «Im 18. Jahrhundert verliert [...] diese Herr/
Knecht-Metaphorik [gemeint ist das Dienstverhaltnis
des Ornaments gegeniiber dem Kunstwerk] ihre Plau-
sibilitdt»>. Endlich habe man im Ornamentalen den
inneren Zusammenhalt eines Kunstwerks erkannt, statt
ihm nur eine Rolle als Supplement des Schonen zu gon-
nen. Er entdeckt bei zwei Autoren jene Aufwertung des
Ornamentalen und eine entsprechende Zurtickdran-
gung der «Imitationssemantik»’®, zum einen in Francis
Hutchesons Schrift Az Inquiry into the Original of Our
Ideas of Beauty and Virtue (1725), besonders im Kapitel
Concerning Beauty, Order, Harmony, Design, das abso-
lute Schonheit durch abstrakte Prinzipien (wie Einheit
in der Vielheit oder die Symmetrie) erklirt. Allerdings
muss Luhmann Hutcheson den Begriff der Ornamenta-
litit aufoktroyieren, da dieser ihn selbst nicht benutzt.
Auch kann er den moraltheoretisch-psychologischen
Sinnhorizont der Schrift nicht verschweigen. Das zwei-
te Beispiel betrifft William Hogarths Analysis of Beau-
ty (1753). Dessen didaktische Untersuchungen zu den
‘serpentine lines’ stiinden zwar im Dienst der Objekt-
reprisentation, gewonnen aber an Bedeutung «in dem
Male, als die Inhaltsleere und Redundanz dieser Schon-
heitsdefinitionen deutlich wird»’’. Dariiber hinaus habe
schon der Manierismus, exemplarisch Federico Zucca-
ri, das Ornament, zuweilen sogar unter dem Titel «d:-
segno», zu seinem Recht kommen lassen, und zwar «in
der Legitimation des Kaprizidsen und Phantastischen,
tiber Proportionsgrenzen Hinausgehenden»’®. Diese
«Steigerung des Ornamentalen», die Luhmann auch
in Literatur und Musik verfolgt, miinde um 1900 in
dem «Verzicht auf Gegenstandlichkeit in der bildenden
Kunst, mit einem Verzicht auf Tonalitat in der Musik,
mit einem Verzicht auf die Kontinuierlichkeit der Er-
zihllinien in der Literatur»’’. Geradezu triumphal en-
det das Kapitel mit dem Satz:

Und jetzt ist Ornamentalitit wirklich das geworden, was
es [sic!] immer schon war: die sich selbst dirigierende For-
menkombination, die Zeitlichkeit des Beobachtungsvollzu-
ges, die in jedem erreichten Moment das sucht, was noch
entscheidungsbediirftig ist®.

Der jede historische Innovation ausschliefende Rekurs
auf die sinnliche Unmittelbarkeit des Formvollzugs ist
hier evident, wodurch Begrifflichkeiten, um deren in-
haltliche Bestimmung vermeintlich gerungen worden
war, letztlich der Beliebigkeit anheimgegeben werden.
Ob man nun von Ornament oder Disegno redet, ist
schlieflich gleichgiiltig; das gehort zu Luhmanns Vor-
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liebe fiir das Paradoxe. Im Kapitel Selbstbeschreibung
wird nun nicht mehr das Ornament, sondern der Diseg-
no (wie zuvor schon die Komposition) in den Dienst der
Differenztheorie gestellt:

Die Form, in der die Kunst ihre Eigenleistung erbringt,
war im 16./17. Jahrhundert ‘disegno’ genannt worden. [...]
‘Disegno’ oder spiter “Zeichnung’ ist einer der interessan-
testen Begriffe der Tradition — vor allem, weil man ihn onto-
logisch nicht fassen kann. Die Grenze eines Dings, ebenso
wie die Grenze zwischen Vergangenheit und Zukunft, ist
ein Nichts, meinte zum Beispiel Leonardo, sie ist weder
im Ding noch auf8erhalb des Dings. Disegno ist das Auf-
brechen eines Kontinuums, das Bersten der Welt mit der
Folge, daf8 es dann eine und eine andere Seite gibt. Es ist
nichts, was man der Natur entnehmen konnte®!.

Im Disegno und diesem angelagerten Begriffen sei
der Mafstab fiir das Kénnen des Kiinstlers artikuliert
worden und diese «Umstilisierung des ontologischen
Nichts in ein kriterienbediirftiges, vorzeigbares Konnen
offnet den Raum, in dem die Kunst sich als rekursives
System einrichten kann, das seine eigenen Bestimmthei-
ten selbst erzeugt [...]»%. Der theologisch untermauerte
Anspruch, dass im Sinne der Gottesschopfung «alles di-
segno»® sei — Luhmann verweist hier erneut auf Zucca-
ri® — fiihrt ihn zu der Schlussfolgerung, dass bereits in
jener «ersten Welle der Kunstreflexion» deutlich werde,
dass «das Sichtbarmachen auf eine Grenzziehung
zum unsichtbar Bleibenden hinausliuft». Letzteres
werde dadurch mitumfasst: «Kunst schlielt ein, was
sie ausschlieft, indem sie Form gewinnt». Damit
verbunden sieht Luhmann in der Disegno-Lehre das
Bewusstsein keimen, dass die «T4uschung [...] als Tau-
schung Bewunderung [verdient], als arteficium». Er
fiigt aber gleich den Vorbehalt hinzu, dass weder Kiinst-
ler noch Wissenschaftler eine Realitit hinter den Sinnes-
tauschungen annihmen, sondern beide intendierten,
«das Weltfaktum Tauschung als solches durchsichtig
zu machen». Dies geschehe in einem paradoxen
Sachverhalt — der kunstimmanenten Trennung von
Schein und Sein, in der die Grenzziechung nach Auflen
wiederholt als re-entry der Form in der Form werde.

Dass Luhmann seinen differenztheoretischen Formbe-
griff, dem er, wie zuletzt deutlich wurde, sowohl das
Ornament wie den Disegno zuordnet, im ersten Kapi-
tel seines Buchs mit einem Zitat aus Kandinskys Schrift
Uber das Geistige in der Kunst (1912) einfiihrt®, er-
hirtet die These, dass Luhmann den neoromantischen
Kunstauffassungen der Frithmoderne verpflichtet
bleibt, die sich mit theosophisch-esoterischen Vor-
stellungsinhalten bestens vertragen. Denn die Rekurse
auf ein Numinoses und Gottliches sollten die «bana-
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len Nachahmungstheorien» und die sogenannte «ma-
terialistische Deutung» der Kunst im Namen einer
autonomen bildnerischen Gestaltung verdringen®.
Allerdings muss Luhmann das Kandinsky-Zitat ver-
filschen, um die Affinitit zu seiner differenztheoreti-
schen Idee der Form plausibel zu machen. Kandinsky
schrieb nicht, wie sich das Zitat bei Luhmann liest:
«Die Form im engeren Sinne ist jedenfalls nichts wei-
ter, wie die Abgrenzung von der anderen»®. Kandins-
k}’s Satz lautet vielmehr: «Die Form im engeren Sinne
st jedenfalls nichts weiter, wie die Abgrenzung einer
Fliche von der anderen»®. Eine Fliche kann nicht
zum unmarkierten Raum erklart werden; deshalb wohl
lisst Luhmann diese Vokabel einfach weg. Auf diese
Weise bleibt aufen vor, dass es Kandinsky um konkre-
te Formen — gegenstiindliche wie abstrakte — ging, die
er als gleichberechtigte Ausdrucksmittel einer inneren
Notwendigkeit verstanden wissen wollte. Auch wenn
Luhmann also das Numinose im unmarkierten Raum
10kalisiert, wihrend Kandinsky es noch der positiven
Formgestalt als innerer Klang oder innere Notwendig-
keit einbezieht, trifft sich seine Kunstauffassung, trotz
des verschiedenen Vokabulars, mit der Luhmanns in
e?ner evolutioniren Zielvorstellung, nach Kandinsky
eines jenseits des Personlichen und des Zeitstils wirk-
samen «Rein- und Ewig-Kiinstlerischen», das eine
«‘grob’ geschnitzte Indianertempel-Siule» ebenso be-
lebt wie ein «noch so ‘modernes’ Werk»®. Luhmanns
schon zitierte technokratische Aussage zur Ornamen-
talitit der gegenstandslosen Malerei — «die sich selbst
dirigierende Formenkombination, die Zeitlichkeit
des Beobachtungsvollzuges, die in jedem erreichten
MOment das sucht, was noch entscheidungsbediirftig
150" — beansprucht ebenfalls den Status eines aus den
I\I'iederungen der Nachahmung erhobenen Gipfelsta-
diums der Kunst.

LUHMANNS KLASSIZISTISCHE ROMANTIK

Luhmann sprengt den im Disegno eingefiihrten Formbe-
griff der traditionellen Asthetik, indem er die Instanz des
Subjekts auflést. Form ist nicht als Gestalt gedacht, son-
df?m als Differenzbezichung zum unmarkierten Raum.
Die im Kunstschénen aufgerufene Totalitit wird jedoch
von Luhmann nicht aufgegeben, sondern nur verlagert;
sie ist dem Konzept des operational geschlossenen Sys-
tems inhirent, das sich in der Kette der automatisch ab-
laufenden Ereignisse notwendig reproduziert. Fiir die-
s¢ Auflésung des Form- und Subjektbegriffs liefert die
Romantik Fiirsprecher; Luhmann verweist des ofteren
auf Friedrich Schlegel, Novalis und Jean Paul, wihrend
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er sich gegen Moritz’ Konzept des in sich vollendeten
Werks abgrenzt und auch Hegels und Adornos Dialektik
ablehnt bzw. missversteht’". Von einer metaphysikkriti-
schen Position Luhmanns kann also nicht gesprochen
werden; vielmehr gehort diese Position dem breiten
Strom einer antiaufklarerischen Modernekritik an, die
sich die Protagonisten moderner Kunst selbst zueigen
machten, indem sie mit der Absage an das Prinzip der
Imitation den «Alpdruck der materialistischen Anschau-
ungen»’? aufzuheben glaubten. Luhmanns Inthronisie-
rung des Ornaments und seine Gleichsetzung mit dem
Disegno beglaubigt eine universale Gesetzlichkeit der
Kunst als System, welches als abstrakte Funktion das
Idealschone ersetzt hat. Mit dem desastrésen Nebenef-
fekt, dass Totalitat nur in der Totalitit von Entfremdung
fassbar ist, in der Schrumpfung aller Handlungsméglich-
keit auf die bewusstlose, wenngleich mit reichhaltigen
Optionen ausgestattete Funktion.

Luhmann versucht sich in der Kunsttheorie nicht nur
des frithen 19. Jahrhunderts, sondern auch der des 18.
Jahrhunderts seines Standpunkts zu versichern, was
ihm nur gelingt, indem er die klassizistische Orna-
mentkritik moglichst wenig beriihrt. Denn merkwiir-
digerweise kritisiert er zwar die Abqualifizierung des
Ornaments in der italienischen Renaissance, wihrend
er das 18. Jahrhundert, in dem der Begriff der Kunst-
autonomie tiberhaupt erst begriindet wurde, und dies
freilich durch die erneute Abhebung vom Ornament,
zu einer Ara erklirt, die endlich die Stirkung des Or-
namentalen hervorgebracht habe. Warum beschrinkte
sich Luhmann nicht auf romantische Gewihrsleute wie
Schlegel, der die Arabeske als Metapher einer neuen
Poetik einfithrte”? Der Grund dafiir ist wohl darin zu
suchen, dass ihm, was im Changieren des Ornament-
und Disegno-Begriffs ja schon zum Ausdruck kommt,
genuin am Autonomiestatus der Kunst gelegen ist, denn
nur die autonome Kunst kann sich zum Kunstsystem
schliefen. Daher braucht er auch den positiven Bezug
auf die Disegno-Lehre und auf die Klassik, die Griin-
dungsnarrative der Kunstautonomie. Der Begriff des
Ornamentalen steht somit fiir die Berechtigung, eine
inhaltsleere Mechanik der Formfindung zu verfechten,
Abstraktion als autonome Kunst im héchsten Sinn zu
qualifizieren und nicht etwa, wie dies Adorno vertrat,
als eine autonomiekritische Kunst.

Die Beweisfiihrung, dass sich die Stirkung des Orna-
mentalen im Kontext der sich formierenden Autono-
mieisthetik vollzieht, stoft aber notwendigerweise
auf Schwierigkeiten. An den Schriften von Hutcheson
und Hogarth muss Luhmann einschrinkend deren re-
prisentationalen Grundkonsens einriumen. Auf die
Nennung Immanuel Kants verzichtet er in diesem Zu-
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sammenhang ganz, obwohl dieser zum ersten Mal offen
den Zierrat als Form zweckfreier Schonheit verteidig-
te und zahlreiche Autoren hier eine erste Begriindung
ungegenstiandlicher Kunst ausgemacht haben™: «So
bedeuten die Zeichnungen a la grecque, das Laubwerk
zu Einfassungen oder auf Papiertapeten usw. fiir sich
nichts; sie stellen nichts vor, kein Objekt unter einem
bestimmten Begriffe, und sind freie Schonheiten»”.
Luhmann war hier zurecht vorsichtig, konnte er doch
nicht iibersehen, dass fiir Kant die «anhangende Schon-
heit» (pulchritudo adhaerens), die funktional auf einen
Zweck ausgerichtet ist, also der Schonheit eines darge-
stellten Menschen, Tieres oder eines Gebaudes dient,
hoher stand als die freie Schonheit (pulchritudo vaga),
die auch den Naturgegenstinden selbst zukommt und,
da sie jedem Zweck enthoben ist, auch kein Ideal aus-
bilden kann. Somit konnte Luhmann in Kants Begriff
der freien Schonheit gerade nicht einen Beleg fiir die
Aufwertung des Ornamentalen im Sinne systemthe-
oretischer Autonomie der Kunst anfithren und tiber-
ging diesen vielzitierten ersten Ansatz zu einer The-
orie des Ornaments. Der Begriff des Zwecks und die
Paradoxie der Selbstzweckhaftigkeit der Kunst krankt,
so Luhmann an fritherer Stelle, an der antiquierten
Vorstellung vom Menschen «als einem verniinftigen
Wesen», dem das «Unniitze oder Unzweckmalige»,
so Moritz, «unmoglich Vergniigen machen» konne’®.
Da Moritz jedoch ein Autor ist, der das Konzept der
Kunstautonomie entscheidend entwickelt hat und sich
als ein Hauptvertreter der asthetischen Theorie der
deutschen Klassik explizit dem Ornament widmete,
ist fiir Luhmann der Versuch unabdingbar, ihn zum
Zeugen fiir die Ablosung der Kunst von allen Gegen-
stinden und ihre Erfiillung in der Ornamentalitat des
geschlossenen Systems zu gewinnen. So habe Moritz
bereits die Einheit des Kunstwerks mit seiner Selbstbe-
schreibung erkannt”’; Luhmann zitiert dieselbe Stelle
sogar zweimal. In «Anlehnung» an Moritz entwirft er
diese Selbstbeschreibung des Kunstwerks durch sein
inneres Ornament: «Und so miissen denn auch bei der
Beschreibung des Schonen durch Linien, diese Linien
selbst, zusammengenommen, das Schone seyn, wel-
ches nie anders als durch sich selbst bezeichnet wer-
den kann; weil es eben da erst seinen Anfang nimmt,
wo die Sache mit ihrer Bezeichnung eins sein wird»®.
Moritz nimmt freilich nichts anderes als Albertis Kom-
positionsbegriff auf, den Luhmann im Werk von Bion-
do schon aufgefunden und fiir seinen Begriff des Or-
namentalen reklamiert hatte. Mit anderen Worten: Die
Aussage, dass das von der Disegno-Lehre abgewertete
Ornament im 18. Jahrhundert rehabilitiert werde, ist
nichtig, da Luhmann auch behauptet, dass das Orna-
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ment nie zu existieren aufgehort, sondern die Gestalt
der Komposition angenommen habe. Sowohl die Re-
naissance als auch die ornamentkritische Epoche der
Klassik sind ihm zufolge Wiege eines unbewussten
inneren Ornaments. Luhmanns paradoxe Argumen-
tation zielt darauf, und mit dieser Absicht nimmt er
Teil an einem breiten Forschungskonsens, der Klassik
letztlich die Ausbildung eines absoluten Ornamentbe-
griffs zuzuschreiben. Auch wenn Moritz, wie Luhmann
korrekt anmerkt, das Ornamentale als Verzierung oder
Dekoration dem eigentlichen Sinn der Kunst entgegen
setzt und ithm nur eine unterstiitzende Rolle zuweist”’,
besteht er darauf, dass Moritz nur nicht erkannt habe,
dass dieses Ornamentale eine blofe Verschiebung ins
Innere des Kunstwerks durchgemacht habe:

Parallel zur Marginalisierung des Ornamentalen als blofer
Verzierung [...] entsteht ein funktionales Aquivalent im
Inneren der Kunstwerke, eine ‘innere Schonheitslinie’, die
das figurativ Getrennte verbindet und stirker gekriimmt
ist, also stirker verdichtet, als es in der Natur vorgesehen
ist. Indem das Ornament sich als Verzierung ins AuRerliche
verliert, entsteht es im Inneren neu®.

Moritz’ Begriff der «Schonheitslinie» und auch Kants
Wertschitzung der Zeichnung werden, obgleich sie
offenkundig die Tradition des Disegno auch im Hin-
blick auf die Instanz des vernunftbegabten Subjekts
weiterfithren, als Rehabilitierung des Ornamentalen
gedeutet. Luhmann schligt vor, die Geschichte der Mo-
derne in diesem Sinn als eine Verinnerlichung des Or-
naments zu verstehen, das vom schmiickenden Beiwerk
zur isthetischen Struktur des Werks selbst verwan-
delt werde. Allerdings hat dieses Konzept des inneren
Ornaments, das im Renaissance-Begriff des Schonen
wurzelt, nun nichts mehr zu tun mit der Tradition des
Ornamentalen in Rhetorik und mittelalterlicher As-
thetik, deren Wertschatzung Luhmann ja an anderer
Stelle ausgedriickt und deren Verlust er beklagt hatte.
Das Ornament als Begriindungsfigur einer differenz-
theoretischen Formkonzeption kann sich nicht auf
Renaissance und Klassik berufen, sondern allein auf
Schelling, der die Kunstautonomie an ein rhetorisches
Denkmodell zuriickgebunden und in der Kunst nicht,
wie Kant und Moritz, die AuBerungsform menschli-
chen Bewusstseins, sondern die konkrete materiale An-
schauung des Absoluten ausgemacht und sich insofern
dem alten Ornamentum-Begriff wieder angenihert hat.
Die Malerei ist in Schellings Kunstphilosophie Kosmos-
symbol durch ihre Bindung an das Licht. Zeichnung,
Helldunkel und Kolorit werden als die drei notwen-
digen Formen bezeichnet, die Licht (das Ideale) und
Materie (das Reale) voneinander abgrenzen, ineinander
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verschriinken und schlieflich in der Farbe als verkér-
pertem Licht in eins bilden®. Form als Grenze zum
unmarkierten Raum bzw. den Wiedereintritt der Form
in die Form artikuliert bereits Schelling, wenn er die
Zeichnung als Differenz bestimmt, die im Helldunkel
wieder verschmolzen wird, als Malerei in der Malerei.
Der systemische Ansatz von Schellings Konstruktion
des Absoluten in der Kunst findet bei Luhmann zwar
kaum Erwihnung; vielmehr wendet er sich von Schel-
lings religigsem Symbolismus ab und missbilligt seine
Huldigung an die Symmetrie im Begriff der Indifferenz,
die das hichste Ideal, die Einbildung des Unendlichen
ins Endliche, schafft®>. Doch auch wenn er selbst sich
zu einer asymmetrischen Markierung der Differenz be-
kennt, teilt er mit Schelling den unmittelbaren Ausgriff
auf die Welt, dem die renaissancistische und klassizisti-
sche Begrenzung der Form entgegensteht. Und wenn-
gleich dieses Welthafte als unmarkierter Raum nicht als
Einheit erreichbar ist, darin liegt der Einspruch gegen
Schelling, wird es doch wie die Idealitit des Lichts in
Schellings Ausfithrungen zur Malerei durch jede Form-
markierung offenbart. Dieses innere Ornament der
Kunst, das auf die Selbstlegitimierung der Abstraktion
vorausweist, ist deshalb nun abzugrenzen gegen die Be-
St_immung des autonomen Kunstwerks in der Klassik
€inerseits und ihren Ornamentbegriff zum andern.

WIDERSPRUCH DER KLASSIK: MORITZ VORBEGRIFFE
ZU EINER THEORIE DER ORNAMENTE

Eine historisch kritische Reflexion des Disegro-Begriffs
Ist nicht durch seine Auflsung ins Ornamentale zu
gewinnen, sondern aus dem Widerspruch der Klassik
gegen die Romantiker. Hier gewinnt die Disegro-Lehre
ihre komplexe philosophisch normative Fassung, die
Hegel in die Geschichte zuriickbetten sollte. Gerade
weil Moritz als ein Reprisentant der Klassik sich dem
Ornament widmete, das im 19. Jahrhundert in der
der Romantik folgenden Kunstgeschichte zunchmen-
de Bedeutung erlangt und sich — was Luhmann auch
retrospektiv fortschreibt — endlich zum Inbegriff von
Kunst schlechthin aufschwingt, scheint es bedenkens-
wert, die sich in seinem Werk offenbarenden Differen-
zen zwischen Klassik und Romantik nachzuzeichnen.
Zuvirderst spricht Moritz auffillig bereits im Titel sei-
ner Arbeit nicht von dem Ornament, sondern von den
Qmamenten, bereits anzeigend, dass diese nicht einen
€igenen vereinheitlichenden Begriff von sich selbst bie-
ten, sondern dieser die Arbeit theoretischer Reflexion
fordert — ein Denken abhold der Uberschitzung der
Erkenntnisf&ihigkeit bloRer Anschauung, die von Schel-

61

ling ausgehend bis zu Luhmann sich fortpflanzt. Wir
werden im Weiteren sehen, dass Moritz auch keines-
wegs einen Begriff des Ornaments entwickelt, sondern
eine Theorie des Ornamentalen sich in seinem Denken
nur entfaltet in einer diese umfassenden und einschlie-
Renden Theorie des Schonen, der Kunst.
Bemerkenswert scheint zunichst die Gliederung des
Werkes, die auf den ersten Blick im jahen Wechsel zwi-
schen allgemeinen theoretischen Betrachtungen und
konkreten Werkanalysen in Einzeldarstellungen zu
springen scheint. Es enthiillt sich jedoch rasch die In-
tention, die auf zentrale Begriffe des Moritzschen Den-
kens fithrt, das Lebendige und die Bewegung, die du-
Rere Titigkeit und innere Ergriffenheit zugleich meint.
Offensichtlich soll weder Theorie in der Werkanalyse
bloR anschaulich gemacht werden, noch das aus Form-
analyse Gewonnene in Begrifflichkeit von ihr abstrahie-
rend miinden, sondern das eine auf das andere stetig im
Wechsel aufeinander bezogen werden. In der zugleich
ins Auge fallenden Kiirze der einzelnen Abschnitte of-
fenbart sich zudem die Tendenz, in Andeutungen auf
das Vorhergehende und Folgende jeweils zu verweisen,
sich in dieser Form dem Gegenstand des Ornamentalen
gleichsam anzuschmiegen und ihn doch zugleich zu ei-
nem Gesamtzusammenhang zu binden.
Ausgangspunkt der Betrachtungen ist das «Zierliche»
als allgemeinste Bestimmung, die als solche an den An-
fang gestellt ist und als dieser Anfang im Folgenden
sich entfaltet, so dass uns daher der Begriff nicht erneut
begegnen wird. Das «Zietliche» ist nicht fiir sich zu
verstehen, sondern nur als Gegensatz zu den «einformi-
gen todten Massen», als Eigenschaft des menschlichen
Geistes, der verlebendigend auf sie einwirkt. Seine T3-
tigkeit ist aber nicht durch ihren Gegenstand bestimmt,
sondern selbstbeztiglich, der Geist «schafft und bildet
nach sich selber». Dies reicht von der Kunst zuriick bis
zum Wilden, «der seinen Bogen schnitzt und sein Ka-
not regiert»®,

Bereits auf dieser ersten Seite nach dem Titelkupfer dro-
hen einem am romantischen Konzept eines erweiterten
Kunstbegriffs geschulten Kunsthistoriker erste fatale
Irrwege. Moritz spricht von der Herstellung des Bogens
selbst, nicht von seiner Verzierung, ja iberhaupt nicht
von der dufleren, sondern der geistigen Titigkeit, dar-
iiber wie, im Auferen titig, menschliches Bewusstsein
sich selbst bildet. In der Kiirze der Darstellung zeigt sich
Verdichtung; die Beispicle, ohne nihere Erliuterung,
sind gleichwohl nicht zufillig gewihlt. Sie zeigen, wie
der menschliche Geist mithilfe seiner Arbeitsprodukte,
seiner von ihm ersonnenen Werkzeuge seine Bewegung
in dem menschlichen Korper unzugingliche Elemente —
Luft und Wasser — triagt. Moritz zielt also nicht auf eine
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Nachahmung der Natur, sondern ganz im Gegenteil auf
eine natirliche Begrenztheit tiberwindende Selbstver-
wirklichung des menschlichen Geistes: Vogel schnellen
sich nicht von Sehnen ab und Fische rudern nicht.

Was den menschlichen Geist bei Moritz kennzeichnet, ist
nicht die Anschmiegung ans Materielle oder seine Nach-
formung, sondern dass er sich zu ihm in Gegensatz setzt,
dass er sich gegeniiber dem «was an sich keinen Schluf3,
keine Grenze hat, eine Art von Vollendung zu geben
sucht, wodurch es sich zu einem Ganzen bildet»* — eine
Vorwegnahme des hegelianischen Fiirsichseins. Mal8stab
fiir die Kunst ist hierbei die Wissenschaft, zu Moritz’ Zeit
die philosophische Wahrheit, an der sie sich zu messen
hat, deutlich also eine normative Asthetik, wobei fiir Mo-
ritz dies der Begriff der Asthetik bereits enthilt. Deutlich
hiervon getrennt ist das blo Zierende, das seinen Platz
dorthat, wo eben «die Schonheit nicht mehr stattfindet»®.
Aus diesem Widerspruch, der das Ganze als sich Be-
grenzendes fasst, ergibt sich folgerichtig, dass Moritz
sich zuerst dem Rahmen widmet®, der dem dargestell-
ten Prinzip folgend das Kunstwerk «isolirt und aus dem
Zusammenhange der umgebenden Dinge sondert»; auch
hier erhalt das Schmiickende seinen Platz als Einfassung.
Die folgende Darstellung Abwechselung und Einbeit
in der Landschaft’’ bietet keinen Riickbezug auf Na-
turschonheit, obwohl sie dieser den Reiz des Wechsels
entnimmt, sondern entwickelt hieraus den Begriff der
«Mannigfaltigkeit»®, der die geistig-kiinstlerische Ent-
faltung in Richtung auf das Ganze meint, die Entwick-
lung eines Hauptgesichtspunktes, dem es sich einfiigt.
Von daher versteht sich die «menschliche Form»* als
umfassend, als korperliche Gestalt, welche die geistige
Titigkeit des Menschen spiegelt, also keine ideale vorge-
gebene Naturgestalt, sondern wie es Moritz im Apollo in
Belvedere findet, eine Bildung «von dem Geistigen, was
sie in sich fallt»*. Dass Vervollkommnung sich in Abstu-
fung entfalten kann, ein Gedanke, den Moritz normativ
fasst, nicht historisch wie nach ihm Hegel, l6scht nicht die
Differenz zwischen diesen Abstufungen: der, «der einen
vollkommenen Faun bilden» kann, ist noch nicht fahig,
einen Apoll zu gestalten”. Deutlich grenzt Moritz an-
schlieBend von der entwickelten Vollendung der Kunst-
schonheit Grotesken und Arabesken als «Spielarten des
Geschmacks»” ab, weil sie im Gegensatz zur ersteren
die Einheit des Werks seiner Mannigfaltigkeit unterord-
nen. So folgt auch die Wertschitzung der korinthischen
Sdule aus der ihr zugebilligten Fahigkeit das Wesen der
Sache, also die Uberwindung der Masse, zu bezeichnen
und zu bedeuten®”. Es ist wiederum der Gedanke, der
sich in der Naturform der Blattranke adaquat ausdriickt
und die Aufmerksamkeit auf sich versammelt, nicht aber
dieser Form selbst innewohnt, im Gegensatz zur Arabes-
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ke, «worin das Auge sich verliert»™. Es geht um Einheit
von Form und Inhalt, die Moritz in der Blattranke
finden kann wie in der Geometrie der Pyramide. «Das
wahre Schone»” ist das sich selbst Bedeutende und Um-
fassende, also bereits vor Hegel ein Anundfiirsichsein,
im Gegensatz zur Allegorie, die nach auflen symbolisch
verweist, die Idee nicht in der Form aufhebt. Hegel hat
dann die schone Kunst als das sich selbst bedeutende
und umfassende der antiken ‘Kunstreligion” zugeordnet
und als ein unwiederbringlich Vergangenes charakteri-
siert. Schon die romantische als allegorische Kunst der
christlichen Epoche gibt, so Hegel, diese Ganzheit preis.

ABSTRAKTION UND ORNAMENT

Im inneren Ornament der Kunst sollte dieses Ganze wie-
dererstehen. Luhmanns Umwidmung des Disegro oder
der Schonheitslinie zum autonomen Ornament ging
nicht nur Schellings Transformation von Zeichnung,
Helldunkel und Kolorit zu Sinnbildern des Absoluten
voraus, sondern auch Sempers und Riegls Rehabilitie-
rung oder besser Stilisierung der Ornamentproduktion
zu einer urspriinglichen, soziale und asthetische Praxis
identifizierenden Technik, die zur Matrix des Kunst- und
Stilbegriffs der Kunstgeschichtswissenschaft wurde®.
Henry van de Veldes Psychologie der Linie hat ebenfalls
schon lange vor Luhmann den Disegrno zum absoluten
Ornament umgestaltet”. Das Teppichparadigma Sem-
pers wird schlieflich in vielen Gemalden von Henri Ma-
tisse anschaulich”, die dargestellte Muster von Tapeten
und Textilien aller Art zugleich von ihrer nach aulen
verweisenden Referenz abziehen und als Gestalt der ma-
lerischen Handschrift in ihrer Prozessualitit selbst lesbar
machen. Diese Mythologie der ornamentalen Fliche ist
als eine Theorie der Entlastung wirksam geworden, der
Matisse programmatische Stichworte geliefert hat und
die heute wieder en vogue ist, nachdem der Kubismus
dem Ornamentgedanken der frithen Moderne eigentlich
schon ldngst reaktiondre Antiquiertheit bescheinigt hatte.
Seit den 1980er Jahren ist das Ornament als Kunstsymbol,
nicht zuletzt im postkolonialen Kontext, wieder in den
wissenschaftlichen und kuratorischen Diskurs zuriickge-
kehrt. Luhmanns Anstrengung, das autonome Ornament
bis Moritz zuriickzuverfolgen und so mit der Wiirde der
deutschen Klassik auszustatten, wird in mehreren aktu-
ellen Texten weiterverfolgt und um die Eingliederung
Kants erginzt, dessen «freie Schonheit» der Arabesken
der modernistischen Freiheitsidee zugeordnet wird. Mo-
ritz’ Vorbegriffe werden verfilscht. Vom «Ornament als
Reflexionsfigur» ist bei Sabine Schneider die Rede, von
einer Wahrheitslinie, die sogleich mit Hogarths «line of
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beauty» in Verbindung gebracht wird”, ungeachtet der
Tatsache, dass Moritz in der zitierten Arbeit Hogarth
aufs Heftigste kritisiert, dass er von Wahrheits/inien
spricht und diese von Schénheits/izien nicht nur begriff-
li.Ch abgrenzt, sondern einen Gegensatz zu ihnen konsta-
tlf’-rt“"’. Moritz’ Autonomie-Asthetik hat nichts zu tun mit
einem ihr von Schneider zugewiesenen «formalisierte[n]
[...] Begriff von Gestalt», «der unabhingig ist von repré-
sentierten Inhalten». Sie kann sich mitnichten «in einem
ornamentalen Gebilde in gleicher Weise entfalten [...]
wie in [..] einer Apollostatue»®’. Und «fundamental
verindert» finden wir bei Moritz nicht «die Funktion
des isthetischen Zeichens»'?, denn die Vorbegriffe ha-
ben mit Funktion und #sthetischen Zeichen nichts zu
schaffen. Ganz besonders der Begriff des asthetischen
Zeichens ist bezogen auf Moritz und sein Ideal des in
sich selbst bedeutungshaften Kunstwerks geradezu wi-
dersinnig. Eben nicht «der Gestus des Setzens von Be-
‘deutung»“” ist gemeint, eine mit Moritz’ Kunstbegriff
inkongruente beliebige Willkiirlichkeit. Nur durch eine
gewaltsame Verfilschung lsst sich behaupten, dass seine
Theorie «autonome Kunst und Ornament verbindet»'™,
welche wir bei Moritz tatsichlich scharf getrennt finden.
Luhmanns ahistorische Umdeutung der im Disegno
begriindeten und in der Klassik etablierten Kunstauto-
nomie zugunsten der Autonomie eines Systems Kunst,
dessen operationale Prozesse einer mechanischen Orna-
mentlogik folgen, erweist sich somit als Symptom einer
neoromantischen, in der Gegenwart kulminierenden
E_'ntgrenzungseuphorie, die Klassizismus und Roman-
tik in eins setzt. Dem autonom gesetzten Ornament
kommt nach der Auflésung politischer Systemalternati-
ven im global gewordenen Kapitalismus offenkundig die
ideologische Funktion einer totalisierenden kulturellen
M?Cht zu. Die zeitgendssische Feier des Ornamentalen
bfﬂ gleichzeitiger Technologie-Begeisterung verspricht,
“}dem das historisch und sozial Getrennte einem ein-
zigen formalen Gesetz unterworfen wird, eine unendli-
She Differenzierung von Konsensmdglichkeiten. Eine
asthetische Ausséhnung mit der immer weiter forcierten
gesellschaftlichen Atomisierung der Individuen kann nur
noch durch die Eliminierung von Asthetik, die immer
a}lch einen (und sei es utopischen) Subjektentwurf impli-
zierte, geleistet werden.

; D.l.e Aufnahme systemtheoretischer Ansitze in eine rezepti-
Onsisthetische Kunstgeschichte unterstiitzt auf Grundlage fri-
er Schriften Luhmanns schon W. Kemp, «Kontexte. Fiir cine
unstgeschichte der Komplexitit», in: Texte zur Kunst, 11, 1991,
-_.89'101. Eine ‘pragmatische’ Luhmann-Rezeption empfiehlt K.
Zijlmans, «Kunstgeschichte als Systemtheorie», in: Gesichtspunk-
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te. Kunstgeschichte beute, hrsg. v. M. Halbertsma & K. Zijlmans,
Berlin 1995, S. 251-277. Siehe auBerdem J.K. Eberlein, «Die
Selbstreferenzialitit der abendlindischen Kunst, in: Diskurs der
Systeme (2.B.): Kunst als Schnittstellenmultiplikator, Ausstellungs-
katalog/Dokumentation der gleichltd. Vortragsreihe (Innsbruck,
Institut fiir Kunstgeschichte d. Universitit Innsbruck, 1995/96),
hrsg. v. Chr. Bertsch et al., Wien 1997, 8. 54-63. Eberlein erweitert
Luhmanns Kunstdefinition auf die gesamte christliche Tradition
und reklamiert sie fiir einen ‘offenen’ abendlidndischen Kunstbe-
griff, «der nur das Bedeuten als solches fixiert, ohne dessen Ziel
in die Definition aufzunehmen» und deshalb mit der Ikonolo-
gie zusammenstimmt, die «ohne einen definierten Kunstbegriff
auskommt». Dem Konzept des ‘offenen Kunstwerks’ verpflichtet
ist auch die Luhmann-Rezeption bei J. Rebentisch, Asthetik der
Installation, Frankfurt a.M. 2004. Mit zeichentheoretischen An-
sitzen kombiniert wird Luhmanns Konzeption bei B. Wyss, Vo
Bild zum Kunstsystem, Koln 2006, 2 Bde. Eine umfassend auf
Luhmannsche Kategorien gestiitzte Untersuchung prisentiert:
H.D. Huber, Kunst als soziale Konstruktion, Minchen 2007.
Die kritischen berichte lieferten 2008 ein eigenes Themenheft zu
Luhmann, das im Editorial trotz dieses bereits breiten Konsen-
ses als Verteidigung von Luhmanns Ansatz vorgestellt wird. S.
Kampmann, «Niklas Luhmann — Perspektiven fiir die Kunstwis-
senschaft, Editorial», in: kritische berichte, XXXVI, 4, 2008, S.
3-10. Allein bei Jutta Held und Norbert Schneider findet sich
der vorsichtige Hinweis, dass Luhmanns «Formauffassung we-
gen ihrer abstrakten Allgemeinheit fiir die Werkanalyse nur von
cingeschrinkter Ergiebigkeit» ist. Siehe: J. Held & N. Schneider,
Grundziige der Kunstwissenschaft. Gegenstandsbereiche — Institu-
tionen — Problemfelder, Koln/Weimar/Wien 2007, S. 328.

2 Eberlein, 1997 (wie in Anm. 1) ordnet seine Luhmann-Lektiire
der Kritik Beltings an Vasaris normativer Kunstdefinition zu mit
der Intention, Luhmanns ‘ungebundenen’ Kunstbegriff fiir die
abendlindische Kunstgeschichte zu verallgemeinern. Vgl. H.
Belting, Das Ende der Kunstgeschichte?, Miinchen 1983. Zu einer
kritischen Erorterung aktueller Vasari-Lektiiren siche A. Nova,
«‘Vasari’ versus Vasari: la duplice attualita delle Vize», in: Mit-
teilungen des Kunsthistorischen Instituts in Florenz, LV, 2013, S.
55-71.

5 Hierzu R. Prange, «Die Riickkehr des Teppichparadigmas.
Anmerkungen zur zeitgendssischen “Welt-Kunstgeschichte”»,
in: Kunstchronik, LXVIL, 7, 2014, S. 373-384. Zu den fachge-
schichtlichen Grundlagen Ead., «Vom textilen Ursprung der
Kunst oder: Mythologien der Fliche bei Gottfried Semper, Alois
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