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Der vorliegende Aufsatz unternimmt den Versuch, einen Rahmen fiir ein
systemisches Verstindnis von Farbe auszuarbeiten, der von drei zentra-
len Annahmen bzw. Theorien ausgeht: der Theorie sozialer Systeme,’
dem radikalen Konstruktivismus? und der konstruktivistischen Gehirn-
theorien in der Fassung der Neurobiologen Humberto R. Maturana und
Francisco Varela3 sowie des Gehirnforschers Gerhard Roth.4 Die Theorie
sozialer Systeme hat gezeigt, daB Produktion, Prasentation und Rezepti-
on von Kunst von einem Ansatz aus beschrieben und erklart werden
missen, welcher der grundlegenden Sozialitat solcher Kommunikations-
systeme Rechnung tragt.5 Denn eine Theorie des Mediums ,Farbe”, die
auf dem ,reinen” oder ,unmittelbaren” Blick eines Individuums aufbaut,
greift einen entscheidenden Schritt zu kurz.6 Sie vernachldssigt die sozia-
len Bedingungen solcher Wahrnehmungen und Einstellungen. Des weite-
ren hat der radikale Konstruktivismus darauf hingewiesen, daR jede Be-
obachtung, Erfahrung oder Erinnerung als kognitive Konstruktion eines
Beobachters aufzufassen ist und daB es , die Welt" oder ,,das Gegebe-
ne" nur als kognitive Konstruktion eines bestimmten Beobachters geben
kann. Die konstruktivistische Gehirnforschung der letzten Jahrzehnte ist
zu der Einsicht gelangt, daB das Gehirn und das Nervensystem in erster
Linie als ein in ihren Operationen weitgehend geschlossenes und indiffe-
rent codiertes System arbeiten, also in ihrer Funktionsweise mehr auf
einer weitgehenden Abkoppelung von der Umwelt als auf einem Infor-
mationsaustausch mit ihr beruhen.?

Eine methodologische Vorbemerkung

In der klassischen Kunstgeschichte hat man lange Zeit die Eigenschaften
von Farben als eine Art Besitz von Gegenstanden aufgefaBt. So hat bei-
spielsweise Hans Jantzen noch 1913 zwischen dem ,Eigenwert" und dem
.Darstellungswert” einer Farbe unterschieden.8 In einer konstruktivisti-
schen Wissenschaftstheorie jedoch werden ,Eigenschaften” eines Ge-
genstandes strikt als Resultate der Beobachtung, Beschreibung und
Erklarung eines wissenschaftlichen Beobachters gefat. So schreiben
Humberto R. Maturana und Francisco Varela, daB wir, um , das Phdno-
men des Farbensehens erklaren zu kénnen, aufhéren missen zu denken,
daB die Farbe der von uns gesehenen Objekte durch die Eigenschaften
des von ihnen ausgehenden Lichtes bestimmt ist. Vielmehr missen wir
uns darauf konzentrieren zu verstehen, auf welche Weise die Erfahrung
von Farbe einer spezifischen Konfiguration von Aktivitdtszustanden im
Nervensystem entspricht, welche durch die Struktur des Nervensystems
determiniert wird.“9

Oberfliche, Materialitit und Medium der Farbe 6



Mit dieser Akzentverschiebung von einer Ontologie der Farbe zu
einer Ontologie neuronaler Aktivitaten ist der Weg zu einer konstruktivi-
stischen Auffassung von Farbwahrnehmung und Kunsterfahrung aufge-
wiesen. Wir miissen unsere Aufmerksamkeit konsequenterweise von den
.Eigenschaften” des beobachteten Gegenstandes zur Operationsweise
des beobachtenden Systems verlagern. Statt von Farbeigenschaften zu
reden, miissen wir dariiber sprechen, wie das kognitive System eines
bestimmten Beobachters die Begriffe von Farbe und von Farbeigenschaf-
ten konstruiert und sie in bestimmten sozialen Situationen verwendet.'®
Maturana und Varela weisen darauf hin, daR die Frage, welche neurona-
len Aktivitdten durch welche Perturbationen (Erregungen der senso-
rischen Felder) ausgelost werden, allein durch den individuellen, kogniti-
ven Zustand jeder Person bestimmt ist und nicht durch irgendwelche
Eigenschaften des perturbierenden Agens." , Farbe” muB daher zwin-
gend als eine kognitive Konstruktion aufgefaBt werden, in die sowohl
unsere biologische Ausstattung, unsere individuelle Lerngeschichte sowie
die sozialen Traditionen, Normen und Werthaltungen unserer Kultur ein-
gegangen sind.

Wie Maturana dargelegt hat, besteht die wesentliche Operation eines
Beobachters in der Unterscheidung, das heit in der Konstruktion einer
Einheit, die durch eine Handlung ausgefiihrt wird, die ihre Grenzen be-
stimmt und sie von einer Umgebung abgrenzt. Beobachter bestimmen
solche Einheiten stets durch explizite oder implizite Unterscheidungen.
Die spezifische Organisationsform einer Einheit wird deshalb immer von
einem Beobachter erzeugt, indem sie von ihm in seiner Praxis des Le-
bens, wie Maturana sagt, unterschieden und bezeichnet wird.12

Dies gilt natirlich auch fiir Farbe. lhre Einheit, ihre Organisationsform
und ihre Grenze sind immer durch einen Beobachter bestimmt. Das be-
deutet letzten Endes, daB erst durch die Anwendung und den Gebrauch
bestimmter Unterscheidungen Phinomene wie Oberflichen, Materialiti-
ten, Beleuchtungsverhaltnisse, Referenzen usw. entstehen. Erst die Beob-
achtungsoperation selbst erzeugt das zu erklarende Phanomen. Es han-
delt sich also bei konstruktivistischen Ansdtzen um zirkulire, rekursive
Erkenntnismodelle, die von der operativen Geschlossenheit beobachten-
der Systeme ausgehen und nicht von ,charakteristischen”, , wesent-
lichen” oder ,grundlegenden” Eigenschaften der beobachteten Dinge.'3

Die Oberfliche als Grenze und Membran

Den Ausgangspunkt der folgenden Darlegungen bildet daher der Begriff
der Oberflache.'4 Er ist ein Schliisselbegriff sowohl fiir die spezifische
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Operationsweise von Mediensystemen als auch fiir ein neues Verstand-
nis des Funktionierens kognitiver Systeme. Speziell im Bereich der Farb-
forschung kommt dem Begriff der Oberflache eine zentrale Bedeutung
zu. Jahrhundertelang wurde die Oberflache eines Bildes als eine Art Fen-
ster angesehen, durch das man hindurchblicken konnte, sollte oder
muBte. Wer sich dagegen fiir die Runzeln, Falten, Risse, Nahte oder
storenden Reflexe interessierte, galt als sinnlich korrumpiert. Spatestens
seit dem beriihmten Ausspruch von Maurice Denis aus dem Jahre 1890,
ein Bild habe, bevor es ein SchlachtroB, eine nackte Frau oder eine
Anekdote darstelle, seinem Wesen nach eine ebene Flache zu sein, be-
deckt mit Farben in einer bestimmten Ordnung,'5 war ein Ausgangs-
punkt fiir die Malerei geschaffen, der nicht mehr auf die Konstruktion
eines wie auch immer gearteten Fensters zur Welt zielte. Die Aufmerk-
samkeit des Betrachters wurde statt dessen auf die selbstreferentiellen
Operationen der Oberflache (bzw. der Unterscheidungen des Beobach-
ters) gelenkt.

Mit Hilfe der Systemtheorie lassen sich Oberflichen als Grenzen ope-
rational geschlossener Systeme bestimmen, die als Resultate der Unter-
scheidungen eines Beobachters erzeugt werden. Das heift einfach
gesprochen, daB kein System auBerhalb seiner eigenen Grenzen operie-
ren oder irgendwelche Tatigkeiten verrichten kann. Eine Oberflache kann
als eine Grenzflache zwischen einem System und einem Umgebungsme-
dium wie Licht, Schall oder Warme aufgefaBt werden. Natiirlich gibt es
auch Oberflichen von Systemen, die direkt, ohne dazwischenliegende
Umgebungsmedien, aneinanderstoBen. Diese Flachen lassen sich jedoch
nicht direkt beobachten, sondern nur durch geeignete technische Instru-
mente sichtbar machen.

Der Beobachter als lebender Organismus bildet ebenfalls ein operatio-
nal geschlossenes System, dessen Grenzen durch verschiedene Ober-
flichen bestimmt sind. Farbige Oberflachen von Bildern und ihre Beob-
achter kommunizieren ferner nicht ,direkt” miteinander, sondern nur
durch dazwischen geschaltete Umgebungsmedien wie Licht, Schallwellen
oder die thermische Aktivitit der Luft.'® Die sensorischen Oberfldchen
eines Beobachters werden von diesem Medium perturbiert und nicht von
der farbigen Oberflache selbst.'7 Eine Oberflache ist eine Grenzschicht,
an der sich das Bildsystem einerseits von seiner Umwelt und dem Umge-
bungsmedium abgrenzt, andererseits aber auch mit ihr in Kontakt tritt.
Farbige Oberflachen sind daher, systemisch gesehen, die bedeutendsten
und informationsreichsten Gebiete fiir Beobachtung. Eine Oberflache ist
eine Grenze und eine Membran zugleich. Sie ist eine Membran, die
Informationen filtert, indem sie fir bestimmte Stoffe durchlassig und fir
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andere undurchlassig ist. Man kann Oberflachen ohne weiteres als ein-
fache Sinnesorgane auffassen, insofern sie in der Lage sind, zu diskrimi-
nieren, also zu unterscheiden.'® Denn sie reflektieren einen bestimmten
Bereich von Wellenldngen und absorbieren andere Wellenldngen, neh-
men diese also in Form von Wérme in das System auf.

Beobachter kénnen daher zu der SchluBfolgerung gelangen, daB jede
Oberfliche ein selektives Unterscheidungsvermégen besitzt, welches
man in der Optik mit den Begriffen Reflexion und Absorption identifi-
ziert. Dieses einfache Unterscheidungsvermdgen einer Oberflache er-
zeugt ihre Farbe, ihre Textur und ihr Relief. Aber man muf immer wie-
der darauf hinweisen, daB Farbe, Textur oder Relief einer Oberflache
Resultate eines Diskriminationsprozesses sind, den der wissenschaftliche
Beobachter durch seine Unterscheidungen erzeugt, indem er Ober-
flichen auf diese Weise beschreibt und erklart. Erst die zirkuldre Struktur
unserer wissenschaftlichen Erklarung bringt farbige Oberflachen als eine
Form einfacher Sinnesorgane hervor.'9

Das, was durch das Medium des farbig strukturierten Lichtes, also
durch Wellenldnge und Intensitat, unsere Gehirnareale perturbiert, ist
dasjenige, was vom System ausgeschlossen wurde, was an der Grenze
(der Oberflache ins umgebende Medium) zuriickgewiesen wurde. Dieser
AusschlieBungsprozeB ist nun keineswegs konstant oder identisch, son-
dern er ist abhdngig von der internen Organisationsform des Bild-
systems, vom Zustand des umgebenden Mediums und vom Zustand des
kognitiven Systems eines Beobachters. Wenn sich beispielsweise die
Zusammensetzung des umgebenden Mediums verindert, sei es der Luft-
druck, die relative Luftfeuchtigkeit, die Temperatur oder die spektrale
Zusammensetzung der Strahlungsquelle, verdndern sich auch die selekti-
ve Unterscheidungsfahigkeit der Oberflache, ihre Farbe, ihre Textur und
ihr Relief. Es hat deshalb keinen Sinn, danach zu fragen, wie eine Farbe
~wirklich” aussieht oder welche Eigenschaften sie , wirklich” besitzt, da
eine Farbe niemals ohne eine spezifische Oberfliche, niemals ohne ein
umgebendes Medium und niemals ohne einen Beobachter beobachtet
werden kann.2° Wie eine Farbe in ihrer Materialitit erscheint, ist daher
abhangig von der jeweiligen Organisationsform des Bildsystems, speziell
seiner Oberflachen, vom jeweiligen Zustand des umgebenden Mediums
und vom jeweiligen Zustand des kognitiven Systems eines
Beobachters.?!
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Die Materialitit der Farbe

Die Materialitidt von Farbe22 und der Stellenwert, der ihr in der Kunst
eingerdumt wird, zeigt sich darin, inwieweit der Trdger, der Ort oder die
Modalitaten eines gemalten Bildes, einer farbigen Wandmalerei oder
einer Lichtinstallation eine Bedeutung fiir die Erfahrung dieses Werkes
besitzen. Die Frage nach der Materialitat von Farbe lenkt die Aufmerk-
samkeit eines Beobachters auf die selbst nicht sinnhaften Voraussetzun-
gen, Orte, Trager und Modalititen der Sinngenese farbiger Kunstwer-
ke.23 Je stirker man seine Aufmerksamkeit aber den (fur gewohnlich
ausgeblendeten und auszublendenden) Materialititen zuwendet, desto
mehr gerit die andere Seite dieser Unterscheidung, namlich die Immate-
rialitit von Farbe, aus dem Blick. Die Frage nach der Materialitdt von
Farbe ist daher unauflésbar mit der Frage nach der Immateralitat von
Farbe verkniipft.24 Denn sie sind zwei Seiten ein und derselben Unter-
scheidung. Man kann die eine Seite nur um den Preis der momentanen
Ausblendung der anderen thematisieren.25

Mit der Frage nach den Materialititen wird die Aufmerksamkeit fir
die Tatsache gescharft, daB samtliche Kommunikationssysteme wie Spra-
che, Schrift, Bild oder Ton eines materiellen Tragers bediirfen. Zweitens
wird ein BewuBtsein fiir den Wechselwirkungsmechanismus geschaffen,
durch den die spezifischen Materalititen eines Mediums (z. B. der Farbe)
die Bedeutung des Dargestellten erméglichen, bedingen und beeinflus-
sen. Wahrend Alltagskommunikation auf einer strikten Ausblendung der
Materialititen beruht, um Bedeutung zu konstruieren,2é kann in der
Kunst die Sinngenese von Farben nicht von ihrer Materialitdt abgetrennt
werden. Eine Kunstwissenschaft, die iiberwiegend mit Reproduktionen
arbeitet, ist aber von diesen Materialititen gereinigt und kann sie daher
auch nicht bearbeiten.27 Denn die Materialitat einer Farbe ist nicht in
einem anderen Medium reproduzierbar. Die Geschichte der Materialita-
ten in der Kunst ist eine Geschichte der Ausgrenzung, der Verdrangung
des Abjekten und des sinnlich Korrumpierten. Es bliebe diskursanalytisch
nachzufragen, warum die Materialititen der Farbe im Diskurs ausgeblen-
det und invisibilisiert werden miissen, um den so (von jeglichem
Schmutz) gereinigten Farbkérper zum Sprechen zu bringen.28 Damit ver-
bunden ist die Frage, wie man als Beobachter auf die andere Seite der
verwendeten Unterscheidung gelangen und eine kognitive Konstruktion
wie die Immaterialitdt der Farbe denken kann. Dazu muf man Farbe als
Medium auffassen, das einen sozusagen wie Abt Suger von St.-Denis
auf anagogische Weise von der Materialitdt zur Immaterialitdt des Ge-
schauten fiihrt.29
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Das Medium der Farbe

In der Medienwissenschaft wird nicht immer deutlich genug unterschie-
den, in welchem Sinne von einem Medium die Rede ist. Im groBen und
ganzen lassen sich aber zwei unterschiedliche Verwendungsweisen her-
auskristallisieren. Eine Redeweise verwendet den Begriff Medium im
Sinne von Substrat, Materie oder Mittel.3° Eine andere Redeweise dage-
gen verwendet Medium als Distributionsapparat oder Verbreitungstech-
nologie und ist hier meistens mit Aspekten der Massenmedien befaBt.
Ich halte im Zusammenhang von Farbe und Kunst beide Redeweisen fir
sinnvoll und berechtigt. Man sollte sie aber voneinander unterscheiden.

Zunichst zur Redeweise von Farbe als Substrat, Materie oder Mittel.
Als Material ist Farbe nur ein Pulver oder eine Fliissigkeit. Sie ist nur
eine beliebige Substanz unter vielen anderen in der Welt. Erst wenn die-
ses Material auf eine relativ komplexe Weise zum Malen verwendet
wird, wird Farbe zu einem Medium. Ansonsten sind es nur beliebige
Materialien. Rote Erde bleibt rote Erde, Kreide bleibt Kreide, Leindl bleibt
Leindl. In dem Moment aber, in dem jemand rote Erde, Kreide und
Leindl aufgrund einer bestimmten kulturellen Logik miteinander ver-
mischt und verwendet, entsteht das Medium der Farbe. Erde, Kreide,
und Leinol werden also erst dann zu einem Medium, wenn sie als Mittel
zur Bildung farbiger Oberflichen gebraucht werden. Erst durch eine kul-
turelle Logik des Gebrauchs werden aus einfachen Materialien (mehr
oder weniger) komplexe Medien, die zur Bildung von (mehr oder weni-
ger) dauerhaften Formen gebraucht werden. Ein Medium ist daher nur
riickwirkend an der Art und Weise zu erkennen, wie mit Hilfe verschie-
dener Materialien und unterschiedlichen kulturellen Logiken Formen
erzeugt wurden.3' Die Materialitdt einer Farbe wird also auf der einen
Seite (der Systemorganisation) durch die beteiligten Materialien wie Pig-
mente, Fiillstoffe, Bindemittel und ihre kulturelle Logik bestimmt. Sie ist
in der spezifischen Form der farbigen Oberfliche als eine gespeicherte,
fixierte und stabilisierte Information enthalten. Die Materialitdt der Farbe
ist daher die spezifische Art und Weise der Verkérperung von In-Forma-
tion im Medium Farbe. Im Korper der Farbe stellt sich die Materialitit
des Mediums oberflachlich zur Schau.32

Auf der anderen Seite wird die Materialitit von Farbe aber auch
durch den Zustand des Umgebungsmediums und die Unterscheidungen
des Beobachters bestimmt. Denn das Umgebungsmedium perturbiert die
sensorischen Oberflachen. Es ist nur innerhalb ganz enger Grenzen mog-
lich, den EinfluB der Materialitdt des Umgebungsmediums aus der Erfah-
rung auszublenden. Im Prinzip gelingt es jedoch nicht vollstandig. So
fuhrt jede Form von Beleuchtungsveranderung zu einer spezifischen Ver-
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anderung von Farbe, Textur und Relief einer farbigen Oberfliche, mithin
ihrer Materialitat. Hier handelt es sich jedoch nicht um eine Verdnderung
des Systems selbst, sondern um das Resultat einer Interaktion zwischen
Bildsystem, umgebendem Medium und Beobachter. Denn man kann
keine Farben ohne Beleuchtung sehen. Irgendeine Beleuchtung brauchen
wir immer, und sie verandert die Erscheinung der Oberflache.33 Aber
damit ist das Medium der Farbe noch kein Medium der Kunst. Dazu
wird es erst durch einen besonderen Gebrauch, durch seinen medienspe-
zifischen Distributionsapparat. Farbe als ein Medium der Kunst operiert
in einem Sonderkontext von Produktion, Distribution und Rezeption, in
dem bestimmte Selektionsmechanismen, Voreinstellungen, Erwartungs-
haltungen und Standards von Angemessenheit existieren.34 Das Kunst-
system als ein soziales Funktionssystem der Gesellschaft verwendet sol-
che speziellen Medien, um bestimmte Kommunikationsformen und
-themen mit Hilfe von Kunstwerken auf Dauer zu stellen. In den Werken
sind Formen als In-Formationen auf mehr oder weniger dauerhafte Wei-
se eingeschrieben und liegen zur kommunikativen Ankniipfung fur den
Beobachter bereit. Sie situieren die Oralitit miindlicher Uberlieferung
und Prdsenz in einen sichtbaren Raum der Visualitdt und Literalitat. Sie
erlauben die Entlastung des Beobachters von einem permanenten, kom-
munikativen Druck zur Oralitat.35 Kunstwerke stellen die Komplexitat
der Kommunikationssituationen von einem direkten, miindlichen oder
visuellen AnschluBhandeln um auf einen zeitlich verzégerten Anschluf
an das Speichermedium und stellen diesen AnschluB auf Dauer.36 Farbe
als ein Medium der Kunst betrifft daher die kulturellen Logiken, die ein-
gestellten Sonderkontexte und die spezifischen Distributionsapparate des
Marktes, in der Farbe als ein Medium der Kunst produziert, distribuiert
und rezipiert wird. Man kann daher Farbe als Medium der Kunst nicht
ohne diese institutionellen Sonderkontexte thematisieren. Die Ausblen-
dung kdme einer Invisibilisierung der Materialitdten gleich.

Die Spaltung der Referenz

Kommen wir noch einmal auf die Unterscheidung zwischen Materialitit
und Immaterialitat zuriick. An der farbigen Oberflache eines Bildes spal-
tet sich die Bedeutung in zwei Teile, namlich in einen anwesenden und
in einen abwesenden.37 Jede Beobachtung einer Farbfliche mit Hilfe
von Begriffen erzeugt eine Differenz, die weder tiberwunden, tiber-
briickt noch re-integriert werden kann: der Unterschied zwischen dem,
was auf dieser Flache vorhanden ist und dem, was nicht auf ihr vorhan-
den ist. Der Beobachter einer farbigen Oberfliche kann daher in seinen
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Unterscheidungen auf zweierlei Bezug nehmen: erstens auf etwas, was
auf der farbigen Oberflache selbst nicht anwesend ist, sondern nur dar-
gestellt oder fingiert worden ist. Die Bezugnahme oder Referenz lauft
dann vom Bild weg. Das Dargestellte verweist aus dem Gemalten hinaus
in die Welt. Farbe ist in dieser Sicht ein Stellvertreter fiir Abwesendes,
ein mehr oder weniger guter oder schlechter Ersatz fiir etwas, was mit
dem Medium der Malerei selbst nicht verkérpert werden kann. Diese Art
der Bezugnahme wird allgemein als Fremdreferenz bezeichnet.38 lhre
Grundlage ist aber immer die Selbstreferenz des Mediums Farbe.

Denn eine Farbe kann auch auf etwas verweisen, was auf der Farb-
flache tatsdchlich anwesend ist. Sie kann auf sich selbst oder auch auf
bestimmte Teile oder Aspekte von sich selbst verstirkt hinweisen und
darauf aufmerksam machen. Nelson Goodman hat diesen Sachverhalt
1968 in seinem Buch Sprachen der Kunst noch ,Exemplifikation” ge-
nannt.39 Heute dagegen erscheint es sinnvoller, dies Selbstreferenz zu
nennen. Farbe kann mit ihren eigenen Mitteln auf sich selbst aufmerk-
sam machen, auf sich selbst hinweisen und einige ihrer Bestandteile, wie
zum Beispiel die Glatte oder Mattheit ihrer Oberflache, Fliissigkeit, Vis-
kositat, Pastositat, Elastizitat etc. thematisieren. Indem Farbe auf sich
aufmerksam macht, betont sie ihre Autonomie und Selbstreferentialitit
und verstéarkt damit ihren Anspruch auf eine radikale und kompromiBlo-
se Freiheit von jeglichen dienenden Zwecken.

Als Stellvertreter von Abwesendem, also in ihrer fremdreferentiellen
Verweisungsfunktion, macht Farbe auf bestimmte Teile oder Bereiche
von Welt, die auBerhalb ihrer Bedingungen und Méglichkeiten liegen,
aufmerksam. Sie lenkt den Blick und die Aufmerksamkeit eines Beob-
achters von sich selbst ab und auf anderes hin. Damit hat sie eine die-
nende Funktion. Farbe wird instrumentalisiert als Mittel zum Zweck,
eben als Medium externer Referenzen. Diese Méglichkeit, auf ein AuBen
zu referieren, basiert auf den selbstreferentiellen Méglichkeiten des
Mediums. Denn Farben kénnen nur mit den ihnen méglichen Mitteln,
und das sind stets selbstreferentielle Mittel, Fremdreferenzen konstru-
ieren. Beide Weisen des Bezeichnens sind als zwei grundlegende Symbo-
lisierungsméglichkeiten des Mediums Farbe stets mit im Spiel. Wie zwei
Seiten ein und derselben Unterscheidung funktionieren sie nur in aus-
schlieBlicher Differenz zueinander. Wendet der Beobachter seine Auf-
merksamkeit auf das Dargestellte, blickt er durch die farbige Oberfliche
wie durch ein immaterielles Fenster, einen transparenten Platzhalter, auf
die Welt. Wendet er seine Aufmerksamkeit dagegen auf die Oberfliche
selbst, blickt er auf die Materialitit der Farbe, auf ihre Prisenz oder ihre
Anwesenheit in der Gegenwart. Die Selbstreferenz eines Farbtons ist also
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immer an seine Materialitdt und seine Prasenz gekoppelt und laBt sich
nicht von ihr ablésen. Die Fremdreferenz einer Farbe fiihrt dagegen zu
ihrer Immaterialisierung und Reinigung von allen Materialititen, zu
einem AuBen und einem Abwesenden, das nur kognitiv konstruiert wer-
den kann.4°

Farbténe scheinen damit, zumindestens in Mediensystemen, in einer
seltsamen Paradoxie gefangen zu sein.4'" Auf der einen Seite sind sie
Oberflachen mit einer bestimmten Textur, einer Kérnung, einem spezifi-
schen Relief, Wiilsten, Randern, Falten und Reflexen. Auf der anderen
Seite sind sie, sobald sie innerhalb von Mediensystemen Verwendung
finden, leere, transparente Platzhalter. Sie sind Verweise auf etwas, was
nicht anwesend ist, was nicht mit Farbe dargestellt und nicht mit den
spezifischen Bedingungen und Méglichkeiten des Mediums reprasentiert
werden kann. Gelungen sind farbige Kunstwerke in dem, was sie gewor-
den sind durch die Hand des Kiinstlers, also in ihrer Selbstreferenz. Sie
miBlingen jedoch stets gegeniiber dem, was sie nicht mit ihren system-
eigenen Mitteln darstellen konnen, namlich gegeniiber der Welt. Jedes
Kunstwerk fihrt diese Differenz von Gelingen und Scheitern als eine
Spaltung der Oberflache vor, an der sich Bedeutung zweiteilt. Sie teilt
sich in eine Seite, die wieder in die Oberflache der Farbe zuriickfihrt
und mit deren Akzentuierung man Uber Authentizitat, Glaubwiirdigkeit
oder Originalitat der Spur als Spur, des Materials als Material, der Ober-
flache als Oberflache, der Farbe als Farbe diskutieren kann. Die andere
Seite dieser Unterscheidung lduft von der Farboberflache weg. Sie lauft
in das kognitive System des Beobachters, also in die Welt hinaus und
kehrt nicht mehr in den ,marked space” der Farbe zuriick. Diese Seite
der Unterscheidung, die Fremdreferenz der Farbe, wird zur Imagination,
zur geistigen Vorstellungsleistung eines bestimmten Beobachters. Damit
wird die Materialitat der Oberfliche immaterialisiert und invisibilisiert.
Das Immaterielle der Farbe ist der Verweis auf das Abwesende, das
AuBen, das Verwerfliche, auf das, was im Bild selbst nicht anwesend
sein kann, weil es mit dem Medium der Farbe nicht hergestellt werden
kann, sondern nur als Referenz innerhalb eines symbolischen Systems
gehandhabt werden kann. Das Dargestellte ist an der Oberflache des
Mediums ein fur allemal abgespalten worden und kann — mit den Mit-
teln der Farbe — nicht mehr zuriickgewonnen werden. Das Paradox ist
nur zugunsten der einen Seite und zuungunsten der anderen auflésbar.

Verfasser:

Hans-Dieter Huber
Mannheim/Leipzig
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Eigengesetzlichkeit. Zur Konstruktion natiirlicher Sozialsysteme und zum Problem
ihrer Regelung, in: Siegfried J. Schmidt (Hg.): Kognition und Gesellschaft. Der Dis-
kurs des Radikalen Konstruktivismus 2., Frankfurt 1992, S. 167-213; Peter M. Hejl:
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$.169-292; Peter M. Hejl: Soziale Systeme: Kérper ohne Gehirne oder Gehirne ohne
Kérper? Rezeptionsprobleme der Theorie autopoietischer Systeme in den
Sozialwissenschaften, in: Volker Riegas/Christian Vetter (Hg.): Zur Biologie der
Kognition. Ein Gesprdch mit Humberto R. Maturana und Beitrcige zur Diskussion
seines Werkes, Frankfurt/M. 1990, S.205-236; Siegfried Schmidt (Hg.): Der Diskurs
des Radikalen Konstruktivismus, Frankfurt a. M. 1987; Der Kopf, die Welt, die
Kunst. Konstruktivismus als Theorie und Praxis, Wien u. andernorts. 1992; Kognitive
Autonomie und soziale Orientierung. Konstruktivistische Bemerkungen zum Zusam-
menhang von Kognition, Kommunikation, Medien und Kultur, Frankfurt a. M.
1994; Medien = Kultur?, Bern 1994.
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rung. Konstruktivistische Bemerkungen zum Zusammenhang von Kognition, Kom-
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Siehe hierzu ausfiihrlicher Hans Dieter Huber: Die Autopoiesis der Kunsterfahrung.
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jektabhéngige Realitat."

11) Maturana/Varela 1987 [wie Anm. 31, S. 27. Und dies gilt fiir alle Dimensionen der
visuellen Erfahrung wie Bewegung, Oberflichenstruktur, Form, usw.

12) Maturana 1985 [wie Anm. 4], S. 149 f.; Luhmann 1997 [wie Anm. 5], S. 60-78.
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Karl-Ludwig Pfeiffer (Hg.): Materialitit der Kommunikation, Frankfurt a. M. 1988,
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rialien in der deutschen Plastik nach 1960, Frankfurt a. M. 1996; Veronique M. Foti
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Ernst Miller (Hg.): Wahrnehmung und Geschichte. Markierungen zur Aisthesis
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27) Zur Reinigung von den Materialititen in der Literaturwissenschaft siehe Rainer
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35) Siehe Walter J. Ong: Oralitdt und Literalitdt. Die Technologisierung des Wortes,
Opladen 1987, S. 97 ff.
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