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Olaf Kranz/Nora Schmidt

Aus dem Rahmen gefallen. Uber das Fungieren von Street Art
und anderen Kunstwerken dies- und jenseits des Kunstbetriebs!

Zusammenfassung: Street Art erschliefSt der Kunst das »Design« (Niklas Luhmann) des
offentlichen Raums als neuartiges Wahrnehmungsmedium und verzichtet daftir auf
eine sekunddre Rahmung durch den Kunstbetrieb. Thre >Pieces« lassen so die Unwahr-
scheinlichkeit hervortreten, dass wahrnehmbare Objekte iiberhaupt als Kunstwerke
rezipiert werden. Zugleich verweisen sie auf das systemtheoretische Desiderat einer
Theorie der Kunstrezeption. Dieser Beitrag nutzt die Eigenheiten der Street Art, um das
Fungieren von Kunstwerken in der sozialen Situation der Kunstrezeption und die Kons-
titution dieser Situation genauer zu beschreiben. Dabei wird deutlich, dass die >Pieces«
der Street Art typischerweise zwei Probleme bewaltigen miissen, die normalerweise in
sozial gut typisierten »Interaktionsformaten« (Jurgen Markowitz) der Kunstbetrachtung
bearbeitet und invisibilisiert werden: Sie miissen die Aufmerksamkeit der Passanten
iberraschend irritieren, indem sie eine »logische Sekunde der Anarchie« (Luhmann)
auslosen, und anschlieSend als ein von einem Kiinstler hervorgebrachtes Kunstwerk
tiberzeugen. Durch die Etablierung von neuartigen Interaktionsformaten der Kunstbe-
trachtung experimentiert Street Art mit dem Inklusionsmodus des Kunstsystems und
verdndert die Partizipationsmuster der Kunstrezeption.

I.  Die Kunst auf die Strafse gesetzt: Problemstellung

Der renommierte belgische Kiinstler Luc Tuymans malte im Auftrag des Radio-
senders KLARA FM in einer verkehrsberuhigten Seitenstrafse in Antwerpen
ein grofiflachiges Gemadlde auf eine betongraue Hauserwand. Das Gemalde
kopiert ein bereits bekanntes Motiv von Tuymans, das wie Menschen kopu-
lierende Affen zeigt. Der Off-Sprecher im Video kommentiert: »He chose the
painting because the bodies would stand out well against the grey concrete
of the wall.«? Mittels dieser Versuchsanordnung sollte auf folgende Frage eine
Antwort gefunden werden: »Imagine that art suddenly appeared in the real
world, on the street. Would anyone even notice?« Die im Modus der Selbst-
verstandlichkeit eingefiihrte Vergleichsgruppe sind Reaktionen von Besuchern
einer Ausstellung auf Tuymans Gemalde in einem Kunstmuseum. Mit einer
versteckten Kamera wurden entsprechend die Reaktionen im Verhalten der

1 Fir ihre weiterfithrenden Hinweise und kritischen Kommentare einer fritheren Version des
Beitrags danken wir den beiden Gutachtern der Sozialen Systeme sowie Jiirgen Markowitz,
David Kaldewey und Michael Freund.

2 Siehe http://www.youtube.com/watch?v=96TyAQ7KnVQ (Zugriff 1.2.2010).
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zuféllig voriibergehenden Passanten auf das Gemalde gefilmt. Eine einfache
Randauszdhlung gelangt zu dem Ergebnis: »After 48 hours 2965 people had
passed by. 2858 of them didn’t give the painting any attention. 107 people
however did stop, a total of just under four percent of the whole.«

Dieses Laien-Experiment wirkt wie eine Anwendung von Erkenntnissen der
psychologischen Aufmerksamkeitsforschung, denn es berticksichtigt, dass vor
allem diejenigen Formen, die relativ zum jeweiligen Wahrnehmungsumfeld
unwahrscheinlich und tiberraschend sind, die Aufmerksamkeit von Menschen
erregen. Diese Erregung wiederum ist, wie Alois Hahn (2010, 73) formuliert,
die Bedingung der Moglichkeit einer kunsttypischen »handlungsfreien Selbst-
faszination der Sinne durch ihre eigene Aufgeregtheit«. So illustriert das >Tuy-
mans-Experiment« in anschaulicher Form, wie unwahrscheinlich es ist, dass
kunsthistorisch kanonisierte Kunstwerke abseits der Organisationen des Kunst-
systems, die jeweils genrespezifisch zwischen Kiinstler und Publikum vermit-
teln (s. Miiller-Jentzsch 2005), iiberhaupt als Kunst betrachtet werden. Die Leis-
tung des »Kunstbetriebs« liegt, folgt man Dirk Baecker (2007, Kap. IV), darin,
den hermeneutischen Zirkel zu enttautologisieren, den Kiinstler, Kunstwerk
und Betrachter bilden, indem Objekte in eigens dafiir geschaffenen Kontexten
als Exponate inszeniert werden, so dass ein Betrachter sie einem Kiinstler zu-
schreiben kann. Kunst ist nicht, was ein Kiinstler macht — so die Tautologie —,
sondern was im kunstbetrieblichen Rahmen zu finden ist.?

Vor dem Hintergrund dieser Uberlegung und der Unterscheidung von empha-
tischem und profanem Kunstwerk, die Boris Groys (2001) unter dem Titel der
»Politik der Autorenschaft« vorschldgt, kann sich dann eine Frage aufdrangen:
Wie konnen die an Profanitdt kaum zu tiberbietenden >Pieces« der Street Art*
aufierhalb von Kontexten des Kunstbetriebs als Kunstwerke auffallen und be-
trachtet werden, wenn dies schon flir solche Kunstwerke unwahrscheinlich
ist, die einem emphatischen Kunstbegriff entsprechen?® Dass dies méglich ist,
wird durch die Kommunikation iiber Straenkunstwerke ebenso belegt® wie
der Umstand, dass auf der Ebene der Kommunikation durch Kunstwerke die
Werke der Street Art schon lingst Reproduktionswert im gesellschaftlichen

3 Peter Fuchs (1993, 163ff.) spricht vom Midas-Code der Kunst: Kunst ist, was von bezeich-
nungsberechtigten Personen als Kunst bezeichnet wird.

4 Fir die in der folgenden Argumentation genutzten Beispiele setzen wir ein phdnomenolo-
gisches Vorwissen dariiber voraus, was Street Art »ist«. Fiir eine ndhere Bestimmung siehe N.
Schmidt (2009a, Kap. 2) und die dort angegebene Literatur.

5 Vergleiche damit die beiden Fragen der Kulturbetriebslehre nach der »Genese von Kultur-
glitern« (Zembylas/Tschmuck 2006, 9) aus profanen Gebrauchsgiitern und nach der Trans-
formation von »cultural goods into commodities« (Hasitschka/Tschmuck/Zembylas 2005,
153) durch jeweils listreiche »Praktiken« einer »cultural profession« (155). Wir interessieren
uns stérker fiir den Gebrauch von Sinn in seinen drei Weltdimensionen in Interaktionen der
Kunstrezeption, wenn Ereignisse mit Doppelselektivitat (s. Luhmann 1993, 187f.) den Code
der Kunst aufrufen. Dabei interessiert uns der Sonderfall, dass im Kunstwerk vermittelte Inter-
aktionen ohne Organisation als »Modus der Situationsdefinition fiir Verhalten« (Luhmann
2005, 415) auszukommen versuchen.

6 Exemplarisch fiir die unzahligen Street-Art-Plattformen im Internet: www.woostercollective.com.
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Teilsystem der Kunst gewinnen konnten. Alle Dementis der Aussage, es han-
dele sich bei Street Art um Kunst, alle bisher vorgelegten, zumeist akteurs-
theoretischen Erklarungsversuche von Street Art” und auch die Diagnosen der
Entdifferenzierung von Kunst und Leben (z.B. Reinecke 2007, 152 ff.) reagieren
lediglich auf die faktisch durchgesetzte rekursive Vernetzung der Strafsenkunst-
werke untereinander und mit den Werken der Kunstgeschichte. Inzwischen
werden Strafsenkunstwerke in zahlreichen Ausstellungen als legitime Spielart
der Gegenwartskunst durch Galerien dokumentiert, oder sie erzielen auf dem
Kunstmarkt bereits betrachtliche Summen.® Aufferdem werden, wie zum Bei-
spiel fiir Berlin (Wolberg 2007), Stadtpldne {iber Fundorte von Strafenkunst-
werken aufgelegt, die in ihrem Gebrauch dazu fiihren, dass sich Passanten wie
Besucher einer Ausstellung verhalten.

»Pieces« der Street Art, die von den einen als Kunst behandelt werden, konnen
aber von anderen mit dem gleichen Recht entweder ganzlich ignoriert oder zum
Beispiel fiir Vandalismus, Werbung oder eine politische Botschaft gehalten wer-
den. Wenn wir uns fiir das Fungieren von >Pieces« interessieren, teilen wir das
im Tuymans-Experiment zum Ausdruck gebrachte Erkenntnisinteresse, sozia-
le Situationen zu beobachten, in denen nach einem offentlich erfolgten Kon-
textwechsel Kunst rezipiert wird. Wir interessieren uns dabei weniger fiir eine
Definition von Street Art oder ihre Funktion. Vielmehr streben wir eine sozio-
logische Aufklarung dieses relativ neuen Phanomens durch die Beschreibung
einiger der Bedingungen ihrer Moglichkeit an. Hierfiir bedienen wir uns vor-
wiegend der systemtheoretischen Kunstsoziologie. Da die >Pieces« der Street
Art dem Prinzip nach auf eine Rahmung durch den Kunstbetrieb verzichten,
kann an ihren Rezeptionshiirden studiert werden, welche Voraussetzungen,
die normalerweise in diesen Rahmungen erbracht werden, erfiillt sein miissen,
damit wir etwas fiir Kunst halten kénnen. Street Art verweist auf die Frage,
wie Kunstwerke in der sozialen Situation der Kunstbetrachtung fungieren und
damit auf die Leerstelle einer dsthetischen Rezeptionstheorie in der System-
theorie (s. vom Lehn 2001).

Zunéchst wird diese Leerstelle im ersten Abschnitt ndher zu bestimmen und im
Verlaufe unserer Argumentation dann zu fiillen sein. Mit der Konzeption einer
im Kunstwerk vermittelten Interaktion antworten wir auf die Frage, wie die
Kunst in der sozialen Situation der Rezeption von Kunstwerken auf eine spe-
zifische Weise auf bestimmte Strukturkomponenten jeder Interaktion zugreift.

7 In der bislang vorwiegend in Deutsch gefiihrten Diskussion interessierten zunachst Bestim-
mungsversuche eines besonderen Kiinstlertypus in einem »Street-Art-Feld« (Reinecke 2007)
oder die Instrumentalisierung der Kunst durch politisch motivierte Akteure, die StraSenkunst-
werke fiir »symbolische Angriffe auf die Funktionalitit der Stadt« (C. Schmidt 2005) zu nutzen
verstehen.

8 Ein instruktives Beispiel ist die Versteigerung einer seit 2004 (bis vor kurzem) in Berlin zu
sehenden Arbeit von FAILE, inklusive dem metallenen Parkplatztor, auf dem der Kiinstler
gearbeitet hatte, durch das Wiener Aktionshaus Dorotheum in seiner Mai-Auktion fiir zeitge-
nossische Kunst 2008 fiir 55.200 Euro (Lot 175). Provenienz: Privatbesitz.
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Anhand der Beschreibung von einzelnen Strafenkunstwerken werden wir mit
Hilfe systemtheoretischer Begriffe zundchst herausarbeiten, wie sie sich in-
mitten gewohnlicher Gebrauchsgegenstande in den Kontexturen des gesell-
schaftlichen Alltags als Kunst bewdhren,” welche gesellschaftlichen Vorausset-
zungen sie dafiir in Anspruch nehmen miissen und auf welche Probleme sie
dabei stoffen. Wenn Kunstwerke im offentlichen Raum einen unvermittelten
Kontextwechsel provozieren, verletzen sie gleichzeitig Kontexte des offent-
lichen Lebens. Fiir die detaillierte Diskussion der dabei ablaufenden Vorgan-
ge wird sich erweisen, dass der Beobachtungsbegriff zwar fiir das Verstandnis
der Kunst eine zentrale Rolle spielt, aber keineswegs die »Kleinsteinheit des
Kunstgeschehens« (Luhmann 1996, 368) ist. Weil es bei der StraSenkunst im
Speziellen um einen wahrnehmungsvermittelten Kontextwechsel (s. Luhmann
1971, 74) und bei der Kunst im Allgemeinen um die Kommunikation von
Wahrnehmung geht, werden wir fiir die mikroanalytische Dekomposition der
sozialen Situationen der Kunstbetrachtung auf Unterscheidungen von Jiirgen
Markowitz (1979; 1986) zuriickgreifen, die uns ein grofseres Aufldsungsvermo-
gen der wahrnehmungsbezogenen sozialen Prozesse in einfachen Sozialsyste-
men erlauben. Dabei fallt unsere Aufmerksamkeit auf eine Reihe von alltaglich
unscheinbaren Interaktionskomponenten. Am Beispiel einer aus dem Rahmen
fallenden Kunstkommunikation wird deutlich, dass diese ebenso prekdr wie
subtil fungierenden Komponenten normalerweise sozial formatiert sein miis-
sen, wenn Interaktionen mit funktionssystemischer Kommunikation belastet
werden sollen. Markowitz (2008) spricht von »Interaktionsformatens, in denen
sowohl eine Reihe von heterogenen Interaktionskomponenten als auch ihre
Konfiguration, ihr Zusammenspiel, in Abhédngigkeit von den gerade laufenden
subsystemspezifischen Operationen prafiguriert sind (s. Kranz 2009). Im Aus-
gang von diesem Befund diskutieren wir die These, dass Street Art das Par-
tizipationsmuster am Kunstsystem verandern kann, indem sie mit neuen In-
teraktionsformaten experimentiert. Im abschliefenden Kapitel skizzieren wir
einen Ausblick auf mogliche Entwicklungen von Street Art einerseits und der
kunstsoziologischen Forschung andererseits.

II.  Eine systemtheoretische Rezeptionstheorie?

Niklas Luhmann hat zwar die Trias aus Produktion, Kunstwerk und Rezeption
beobachtungstheoretisch beschrieben und dabei auf die medienspezifische
Konstellation von Erleben und Handeln (1997, 353) ebenso hingewiesen wie
darauf, dass die sprachlose Kommunikation von Wahrnehmung durch Kunst-
werke die Wahrnehmung der Betrachter irritiert und reflexiv werden ldsst (1996,

9 Marcel Duchamp stellt uns mit Hilfe von Ready mades die entgegengesetzte Frage: Wie
bewihren sich gewohnliche Gebrauchsgegenstdande inmitten der auf8eralltdglichen Kontexte
des Kunstbetriebs als Kunstwerke?
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Kap. 1). Aber er hat sich fiir die Kunst vor allem in gesellschaftstheoretischer
Hinsicht interessiert und deshalb in erster Linie beschrieben, wie man Kunst
als ein gesellschaftliches Funktionssystem begreifen kann, dessen Operation in
einer interaktionsfreien werkférmigen »Kompaktkommunikation« (Luhmann
1996, 63) gesehen werden kann. Dabei ist er auf Interaktionen der Kunstrezep-
tion nur am Rande eingegangen, obwohl es, konzeptuell betrachtet, besonders
nahe liegt, Kunst und Interaktion aufeinander zu beziehen,'® denn in beiden
Fallen liegt ein spezifisches Verhiltnis von Kommunikation und Wahrnehmung
sowie jeweils spezifische Formen reflexiver Wahrnehmung vor (s. Luhmann
1975). Die Irritation der Wahrnehmung eines Betrachters durch Kunstwerke
ist darliber hinaus auch ein besonders eindriicklicher Fall von Interpenetra-
tion, also dem Umstand, dass sich psychische und soziale Systeme ihre vor-
konstituierte Komplexitdt und Freiheit wechselseitig fiir Einschrankungen zur
Verfiigung stellen. Im Vergleich mit den Systemebenen Organisation und Ge-
sellschaft ist es aber gerade die Interaktion, die speziell fiir Interpenetration
zustandig ist (s. Luhmann 1993, 286 ff.).

Alle Kunstwerke miissen der Wahrnehmung »iiberraschende Redundanzen«
(Luhmann 1996, 229) anbieten, denn die sprachlose Kompaktkommunikation
durch Kunstwerke muss zuerst die Wahrnehmung der Betrachter auf eine Weise
irritieren, die zu einer reflexiven Wahrnehmung in psychischer Systemreferenz
fihrt (s. Luhmann 1996, Kapitel 1). Die im Kunstwerk thematisierte Wahrneh-
mung wird zum Anlass genommen, die intentionale Aufmerksamkeit auf das
eigene Erleben zu richten. Diese Irritation des alltdglichen Wahrnehmungsmo-
dus kann dann zu einem zweiten, genaueren Hinsehen fiihren. Welche Sicht-
weise auf die Welt driickt sich darin aus? Wurde ich getauscht und wenn ja, wie?
Objekte miissen sich, um sich als Kunstwerke qualifizieren zu kénnen, anhand
ihrer Artifizialitdt, ihres Hergestelltseins eine Intention auf die Mitteilung be-
stimmter Informationen ansehen lassen (Luhmann 1996, 70). Die Irritation der
Wahrnehmung darf im Erleben dann aber gerade nicht als eine Alarmierung der
Aufmerksamkeit interpretiert werden, die unmittelbare handlungspragmatische
Konsequenzen erfordern (s. Luhmann 1997, 347ft.). Vielmehr geht es in der
Kunst, wie Alois Hahn konzise formuliert, um die »absichtliche Herbeifiihrung
sinteresseloser« Irritiertheit durch unwahrscheinliche Formen« (2010, 73).

Wie konnen Strafienkunstwerke die intentionale Aufmerksamkeit von Pas-
santen fiir eine Zeitspanne erobern, die langer als der Augenblick wahrt, den
es dauert, wenn das attentionale Alternieren der Passanten sie kurz in den
Blick nimmt, um sich im ndchsten Moment wieder von ihnen ab- und dem
nichsten Referenten zuzuwenden? An »>Tags< konnen verschiedene Techniken
auffallen, die Wahrnehmung von Passanten zu tiberwéltigen und in den Dienst
einer neuen Intention zu stellen, indem diese Wahrnehmung vom routinierten

10 Demgegentiber hat Dirk Baecker (2008, passim) mit Blick auf das Theater und die Oper auf
Interaktionen der Kunstrezeption aufmerksam gemacht und dabei auf die Unwahrscheinlich-
keit hingewiesen, die im gemeinsamen Kunstgenuss liegt.
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Alternieren zwischen Referenten zum Beobachten eines Referenten gebracht
wird. 1! Sie verwenden beispielsweise konventionalisierte Zeichen, die ohne-
hin der Wahrnehmung von Kommunikation dienen, um auszunutzen, dass
sich die intentionale Aufmerksamkeit von Passanten tiblicherweise von ihnen
faszinieren lasst. Die >Tags< werden zudem an Stellen platziert, auf die sich die
Blicke von Leuten richten, die nach Orientierungshinweisen suchen. Werden
diese verandert, kann die durch sie ermoglichte routinierte Orientierung an
Ordnung verloren gehen (s. Lynch 1989, 145; Baudrillard 1978, 31; ferner Mar-
kowitz 2003). Situationen konnen dann oftmals nicht mehr langer routiniert
identifiziert, sondern miissen erst aufwandig neu durch Intentionen definiert
werden (Markowitz 1979, 164 ff.).

Werke der Street Art lassen darauf schliefSen, dass sie implizit die Mechanismen
der menschlichen Aufmerksamkeit, die zu ihrer Faszination fithren, reflektie-
ren. Bis vor kurzem konnte dem Passanten bei einem Gang tiber die Berliner
Oberbaumbrticke ein grofiflichiges, eine Brandmauer zierendes kombiniertes
>Cut-Out</>Roll-On< von BLU & JR ins Auge fallen, dessen Motiv menschen-
korpergrofie fotografierte Augen waren, die mit ihren weifien Kérpern zwischen
den Hausern hervorschauten. Ware die Wahl auf ein anderes Motiv gefallen,
aber Ort und Grofde waren beibehalten worden, ware dieser erste Moment des
Entdeckens aus der Ferne vermutlich kaum weniger eindriicklich.'?

III.  Wahrnehmungsmedium Stadtdesign

Stadtplanerische Eingriffe formulieren anhand von Objekten Erwartungen, die
typisch durch eigensinnige Benutzer durchkreuzt werden: Ihr Sinn wird nicht
durch das »Wunschdenken des Regelsetzers«, sondern durch den ambivalenten
»Standpunkt des Benutzers« (Luhmann 1964, 308) bestimmt. So kann der
Blick von Passanten in Berlin durch >re-designierte« Strafienverkehrsschilder
tiberrascht werden."® Aus STOP-Schildern kénnen SNOB-Schilder werden.
Die Kiinstlergruppe LISHA & Co. ldsst sich darauf ein, gewisse Formen nicht
selbst zu setzen, sondern von den ortlichen Gegebenheiten bestimmen zu las-
sen — in diesem Fall durch die Inanspruchnahme der Objektgrenzen des Stra-
Benverkehrsschildes als primédre Rahmung, innerhalb derer sie vorgefundene
Gestaltungen tiberformt. Verkehrsschilder ermdglichen es jedem einzelnen
Verkehrsteilnehmer nahezu unmerklich, allen anderen Teilnehmern sowohl
die Bekanntheit und Aktualitdt der Verkehrsregeln als auch die gemeinsame
Orientierung am Schema der Kollisionsvermeidung zu unterstellen und das

11 Referenten sind Korrelate von Wahrnehmungsakten. Diesen Begriff sowie die Unterscheidung
zwischen attentionalem Alternieren und intentionalem Modifizieren iibernehmen wir von
Jiirgen Markowitz (1986).

12 Fiir ein Foto siehe N. Schmidt (2009b, 89).

13 Siehe fiir unser und fiir weitere Beispiele die Webseite des Projekts ReSIGNnation http://
resignation-resignation.blogspot.com/ (Zugriff 2.2.2010).
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eigene Verhalten entsprechend zu bestimmen. Das >Piece« nimmt die sekun-
ddre Rahmung des Straflenverkehrs in Anspruch — indem es den herausgeho-
benen Anbringungsort als exponierten Ausstellungsort nutzt. Zum Kunstwerk
wird es aber erst, wenn es einen Passanten dazu veranlasst, die Leitunterschei-
dung seiner Aufmerksamkeit durch eine andere zu ersetzen. Christian Schmidt
spricht dann von einem Unterlaufen der »herrschenden Sinnstruktur eines
Ortes« (2009, 196). Wenn sich fiir das SNOB-Schild ein Betrachter findet, dann
wird der unabhéngig von Street Art entstandene Standort des Verkehrsschildes
zum >Spot« zum Ort des Erscheinens einer fiktionalen Welt in der realen Welt;
und die StrafSe wird fiir diesen Betrachter zur Galerie.

Fiir das Stralenkunstwerk bietet sein »Spot< sowohl eine Einschrankung als
auch eine Erweiterung von Freiheitsgraden. Der »Spot« gibt durch physische
Grenzen, innerhalb derer die Wahrnehmung durch Gestaltung z.B. in Form
von Stadtplanung bereits geleitet wird, beziehungsweise durch sekundare Rah-
mungen, die Verhalten und Interaktionen im offentlichen Raum regulieren,
Ordnungszwange im Bereich der realen Realitdt vor. Zugleich gewinnt aber
Street Art fiir die Kunst in diesen Vorgaben ein neues Medium der Wahrneh-
mung, in das sich eigenwillige Formen einpragen lassen. Die Produktion von
Street Art beginnt nicht mit einer leeren Leinwand, sondern vielmehr damit,
dass sie auf das »Design« sozialer Systeme (Luhmann 2000, 119ff.) reagiert und
dieses zugleich wie eine Leinwand behandelt. Das Design sozialer Systeme
adressiert, wie die Kunst, die Wahrnehmungstahigkeit psychischer Systeme,
aber auf andere Weise. Mit Hilfe des zumeist von Organisationen betreuten
Designs bietet die prinzipiell nicht wahrnehmbare Kommunikation Bewusst-
seinen »etwas Wahrnehmbares« (Luhmann 2000, 148) an. Es kann als ein weit-
verbreiteter Sonderfall der strukturellen Kopplung aufgefasst werden, die
kommunikative Absichten mit typischen Wahrnehmungsformen >ésthetisch«
verbindet und genau dadurch die operative Trennung psychischer und sozialer
Systeme respektiert (s. Baecker 2005, 269f.). Durch diesen symbiotischen Me-
chanismus werden psychischen Systemen unmerklich Funktionserfordernisse
sozialer Systeme mitgeteilt, ohne diese der Zustimmung oder Ablehnung aus-
zusetzen. Wahrnehmungsvermittelt wird den an der Kommunikation beteilig-
ten Individuen kontextbezogen nahegelegt, um was es sachlich jeweils geht,
welches Verhalten von ihnen selbst jetzt und hier erwartet wird, mit welchem
Verhalten der anderen Beteiligten gerechnet werden kann, welche Form von
Aufmerksamkeit verlangt wird und welche Beitrdge in welchem Stil mit Aus-
sicht auf Anschliisse kommuniziert werden konnen. Dadurch wird die Orien-
tierung an Funktionserfordernissen sozialer Systeme ermdglicht, ohne dass ein
Funktionsverstindnis ausgebildet sein muss. Street Art sieht dort, wo durch
das Design feste Kopplungen im Medium des Wahrnehmbaren erfolgt sind,
lose Kopplungen, behandelt also die Schnittstelle zwischen Kommunikation
und Bewusstsein wie eine Leerstelle.
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Auch das gesellschaftliche Funktionssystem der Kunst benétigt ein Design,
das die kommunikative Absicht der Erregung einer reflexiven Wahrnehmung
unauffallig an typische Wahrnehmungen bindet, um ein spezifisches Aufmerk-
samkeitsmuster zu erzeugen. Luhmann spricht von sekunddren Formen des
Wahrscheinlicher-Werdens des Unwahrscheinlichen im Kunstbetrieb, der Ein-
richtungen bereithdlt, in denen man erwarten kann, auf Kunst zu treffen (1996,
249). Es geht im Design der Kunst um die Entparadoxierung einer Form der
Paradoxie der Erwartung des Unerwarteten,' bei der die Irritation der Wahr-
nehmung durch tberraschende Formen normalisiert erwartet werden kann.
Diese Vorbereitung auf den Kunstgenuss darf aber selbst nicht auffallig wer-
den, damit das attentionale Alternieren, das der bewussten Orientierung die
konditionalen Bedingungen einer Situation erschliefst, routiniert tiber sie hin-
weg gleiten kann.!

Es geht demnach der Street Art um die unvermittelte Brechung der im Design
sozialer Systeme hinterlegten »Normalverweisungen des taglichen Lebens,
(...) um die Aufmerksambkeit von diesen Ablenkungen abzulenken« (Luhmann
1997, 353). Dabei versucht Street Art selbst ohne ein Design auszukommen,
das auf sie unmerklich vorbereitet. An die Stelle der erwartbaren Uberraschung
durch Kunst setzt sie die unerwartete Uberraschung mit Kunst. Auf welche
normalerweise durch das Design der Kunst erwirtschafteten Leistungen ver-
zichtet Street Art? Was gewinnt sie?

IV.  Die Rolle der Wahrnehmung in Interaktionen der Kunstrezeption

Wihrend die bisher als Beispiele genutzten >Pieces< darauf angewiesen sind,
dass ihre ungewohnlichen Formen dem attentionalen Alternieren der Passan-
ten ins Auge fallen, hat Street Art eine weitere Moglichkeit entwickelt, die Auf-
merksamkeit von Betrachtern auf ihre >Pieces< zu lenken: Sie lasst >Pieces« als
ein fliichtiges Ereignis passieren. Dann wird beispielsweise ein Ensemble von
aufblasbaren Figuren aus Plastikfolie tiber den Abluftschdchten der New Yorker
U-Bahn von den Luftverwirbelungen unterirdisch verkehrender Ziige periodisch
bewegt und zu einem »Air-Zoo« in Szene gesetzt, die anderenfalls wie achtlos
entsorgter Plastikmtill routiniert der Aufmerksamkeit der Passanten entgehen.!®
Egal ob die wahrnehmungskonstitutive Differenz als selbstreferentielles Alter-
nieren oder als fremdreferentielles Passieren erlebt wird, immer geht es darum,

14 Uberlegungen zur Paradoxie der Erwartung des Unerwarteten mit Blick auf Organisationen
finden sich bei Karl E. Weick und Kathleen M. Sutcliff (2001).

15 Man koénnte hier zur [llustration des verwickelten Unterschieds zwischen der Kommunikation
von Wahrmehmungen durch Kunstwerke und dem Design der Kunst auf die Differenz der
Rezeptionsstile zwischen einem »gespannten Aufmerken« und einem »beildufigen Bemer-
ken« bei Walter Benjamin (1977, 166) erinnern, abziiglich Benjamins politisch-asthetischer
Befiirchtungen bzw. Hoffnungen.

16 Inszeniert von Joshua Allen Harris: http://www.youtube.com/watch?v=IrOU3VNYg_w (Zugriff
7.3.2010).
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die Aufmerksamkeitsschwellen der Passanten durch Wahrnehmungseindriicke
oder -reize zu iiberwinden, die ihre Unwahrscheinlichkeit dem Vergleich mit
demjenigen verdanken, was der Wahrnehmung tiblicherweise geboten wird.
An der Technik des ereignishaften Passierenlassens wird aber in hoherem Mafe
deutlich, dass es der Street Art gleichsam um eine Uberwiltigung der Wahr-
nehmung durch kontextbezogen unwahrscheinliche Formen!” geht, die auf die
Erzwingung der Attribution einer Mitteilungsabsicht auf die inszenierten Ob-
jekte durch die Passanten zielt. Im Gegensatz beispielsweise zu Ballen im Sport,
Autos im Strafsenverkehr, Schliisselbunden im Unterricht, wo dies fiir gewohn-
lich rasch und miihelos gelingt, geht es bei der Street Art aber darum, Pas-
santen dazu zu bringen, anhand gestalteter Objekte auf die Selbstreferenz eines
Kiinstlers zu schliefien, der durch ein auf Kommunikation spezialisiertes Ver-
halten eine Information mitteilen will. Ein erstes Erfordernis liegt schon im ba-
salen Verstehen!8, das den abwesenden Kiinstler anwesend macht. Fin zweites
Erfordernis liegt darin, dass dieser Instanz die Disposition zur Intentionalitat
zugeschrieben wird, so dass das Objekt als die Ausfithrungsvariante der Absicht
auf die Mitteilung einer Information angesehen werden kann. Die Selektionen
Intention, Realisation im Verhalten und schliefSlich das selektive Wahrnehmen
dieser Differenz selbst lassen sich zum Prozess der Wahrnehmung synthetisie-
ren (Markowitz 1986). Das heifst, das Objekt als Kommunikation von Wahrneh-
mung zu beobachten, indem an ihm Mitteilung und Information unterschieden
werden, ist gleichsam erst der dritte, voraussetzungsreiche Schritt.

Bei der Kunst haben wir es also mit einem »Dualismus der tragenden Pro-
zesse« (Luhmann 1975, 25) zu tun, der fiir Interaktionen typisch ist. Die Sys-
tembildung beruht in diesem Fall nicht nur auf dem Operationsmodus Kom-
munikation, sondern im Gegensatz zu den anderen beiden Systemebenen
Organisation und Gesellschaft wird fiir ihr Reproduktionsgeschehen mit der
Wahrnehmung ein zweiter sozialer modus operandi der »Erlebnisverarbeitung«
(25) bedeutsam. Die Wahrnehmung erschlief3t nicht allein den »Funktionskon-
text« (Kieserling 1999, 126), vor dessen Profil ein wahrnehmbares Objekt als
Ausfiihrungsvariante einer bestimmten Intention aufgefasst werden kann. Sie
kann daneben und dartiber hinaus selbst als eine soziale Operation aufgefasst
werden, als eine selektive Synthese, die sowohl die Verhaltensausfiihrung als
eine Selektion als auch die attribuierte Intention, die per Unterstellung das Ver-
halten bestimmt, als eine hochriskante Auswahl beobachten kann. Im Kunst-
werk ist demnach nicht allein eine Information externalisiert, wie Luhmann
(1996, 70) feststellt, sondern daneben mindestens auch noch die Selbstreferenz

17 Neben dem direkt wahrnehmbaren Wahrnehmungsumfeld spielen eine Reihe weiterer Kon-
texte eine Rolle, wie zum Beispiel Kultur, Milieu, Habitus, individuelle Erfahrung und auch
aktuelle Themen und Intentionen.

18 Fur Niklas Luhmann bedeutet Verstehen ein »selbstreferentiell situiertes Beobachten im Hin-
blick auf die Selbstreferenz eines anderen Systems« (1986, 112). Allgemein fiir den hier ver-
wendeten Kommunikationsbegriff s. Luhmann (1993, 191ff.).
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eines Kiinstlers sowie die Ausfithrungsvariante einer Mitteilungsintention. Erst
auf dieser Basis kommt es zum operativen Verstehen der Kommunikation und
daran anschliefSend schliefSlich erst in einem weiteren Schritt zum selektiven,
zum hermeneutischen Verstehen der im Kunstwerk mitgeteilten Information.
Wir miissen, um die volle Komplexitdt des Fungierens von Straienkunstwer-
ken in den Blick zu bekommen, die einzelnen analytisch voneinander zu unter-
scheidenden Orientierungsschritte der Kunstbetrachtung noch schérfer heraus-
arbeiten. Zundchst ist es unwahrscheinlich, dass die >Pieces< der Wahrnehmung
tiberhaupt auffallen. Sie miissen im dafiir »unpréaparierten Alltag gesellschaft-
licher Kommunikation« (Luhmann 1996, 250) die Normalform des alltaglichen
Wahrnehmens — »Sehen ist Nichtsehen« (Luhmann 1996, 41) — irritieren, indem
sie durch wahrnehmbare Auffalligkeit zum Nachvollzug anderenfalls allzu rasch
und unbewusst durch geddchtnisgestiitzte Konsistenzpriifungen weggerechne-
ter Differenzen provozieren. Dafiir miissen sie diejenigen wahrnehmungsbe-
zogenen Aufmerksamkeitsschwellen tiberwinden, die Jiirgen Markowitz (1979,
89) »Permeabilititskonstanten« genannt hat.! Darunter versteht Markowitz
je nach aktuell laufendem Thema sozial gut typisierte Wahrnehmungsbereit-
schaften, mit deren Hilfe der stets prekdre Zusammenhang von attentionalem
Alternieren und intentionalem Modifizieren gestaltet wird. Jede Festlegung auf
ein gemeinsam unterhaltenes Thema und auf eine damit korrelierende Absicht
ist selektiv und riskant, weil dafiir eine untiberschaubare Zahl an Moglichkeiten
ausgeschlossen werden muss, ohne sie negieren zu konnen. Die ausgeschlos-
senen Moglichkeiten miissen durch Kontrolle wieder eingeschlossen werden.
Mit einem Rest an Aufmerksamkeit in Form von Wahrnehmungsbereitschaften
kontrollieren psychische Systeme die Horizonte ihrer jeweils durch Absichten
definierten Situationen auf ungewohnliche Ereignisse hin, welche die Aktua-
lisierung derjenigen Moglichkeiten anzeigen, die gegenwartig ausgeschlossen
werden missen, um sich den aktuellen Themen und Intentionen iiberhaupt
zuwenden zu konnen. Bei den von uns bisher diskutierten StrafSenkunstwer-
ken soll durch die Abweichung vom Gewohnten eine »unspezifische Selek-
tion« erzeugt werden, bei der »(unwillkiirliche) Reize zur Auswahl (gelangen)«
(Eimer/Nattkemper/Schroger/Prinz 1996, 222), also Reize, die nicht mit den
gerade laufenden Themen und Intentionen abgestimmt sind.

Die Wahrnehmungsauffalligkeit von >Pieces< der Street Art ist auch noch aus
einem zweiten Grund unwahrscheinlich. Sie versuchen der Wahrnehmung
von Passanten im Kontext von Design-Oberflachen aufzufallen, welche ihrer-
seits so wenig wie moglich auffallen diirfen, um ihre Funktion zu erfiillen.?
Street Art hat sich im Design als dem wahrnehmbaren Alltag schlechthin zwar

19 Auf eine Reihe von kommunikationsbezogenen Aufmerksamkeitsschwellen hat Alois Hahn
(2003) aufmerksam gemacht.

20 Eine Ahnung von dieser Bedingung findet sich auch in den Selbstbeschreibungen der Street
Artists. Auf der Webseite des Projekts ReSIGNnation heifdt es beispielsweise: »For this Project, I
work with traffic signs, to which we are so used, that we almost don’t see them anymore.«



160 Olaf Kranz/Nora Schmidt

ein nahezu unerschopfliches Reservoir an Redundanz geschaffen, in dem sich
Uberraschungen durch unwahrscheinliche Formen platzieren lassen. Aber sie
emittiert in diesem Kontext keineswegs exklusiv unwahrscheinliche Formen
zur Erregung von Aufmerksamkeit. Schon lange Zeit vor ihr haben es bei-
spielsweise die kommerzielle Werbung oder die Werbung fiir politische Par-
teien verstanden, mittels einer »Aufmerksamkeitsfalle« (s. z.B. S.]. Schmidt
2001, 189) pragmatisch folgenreich die Aufmerksamkeit von Passanten auf sich
zu ziehen. Die Reiziiberflutung der Grofistadt ist bereits ebenso sprichwortlich
geworden wie die routiniert gehandhabten Methoden der Reduktion dieser
Komplexitét, die man, wie Georg Simmel (1984) mit Blick auf die Blasiertheit
des Dandys, feiern oder vor denen man, wie Stanley Milgram (1970) im Blick
auf die Ausbildung von Normen des Nichtengagements, der Unpersonlichkeit
und der Reserviertheit, ebenso gut auch warnen kann. In der gewohnten Hek-
tik der Stadt kann gerade das Auffallige unauftéllig werden.

Wenn es den >Pieces« der Street Art trotz dieser Unwahrscheinlichkeiten ge-
lingt, als Differenz vor dem Profil des Gewohnlichen der Wahrnehmung von
Passanten aufzufallen, indem sie deren Wahrnehmungsbereitschaften anspre-
chen, steht deren Orientierung vor der Frage, ob die Irritation als Abweichung
oder Neuheit behandelt werden soll (s. Luhmann 1995). Die Uberraschungen
mogen sich der Wahrnehmung aufdrangen, das befreit aber die Orientierung
noch langst nicht von dem Problem, auf das Alois Hahn (2010) besonders hin-
gewiesen hat, dass sie erst noch als absichtsvoll hergestellt gedeutet und auf
die mit ihnen verbundenen Kommunikations- und Handlungsfolgen hin be-
fragt werden miissen. >Pieces« die aufzufallen verstehen, verstricken die Pas-
santen wahrnehmungsvermittelt in einen Zirkel der doppelten Kontingenz. Ist
eine zur Selbstreferenz fihige Instanz am Werk? Bin ich gemeint? Was wird
von mir verlangt? Wie soll ich mein Verhalten vis-a-vis dieser durch die Irrita-
tion aufgeblendeten Unbestimmtheiten bestimmen??!

Wie werden »>Pieces« der Street Art als Kunstwerke und damit als Medium der
»Weltkonstruktion« (Luhmann 1997, 353) interaktiv eingefiihrt? Dazu muss der
Zirkel der doppelten Kontingenz asymmetrisiert werden: In der Sachdimension
von Sinn wird ein Sachverhalt eingefiihrt, mit dem zugleich Reduktionsper-
spektiven gewdhlt werden, die einen Selektionsbereich von Sinn eingrenzen
(s. Luhmann 1993, 187f.). Wenn man den Zirkel der doppelten Kontingenz
mit Hilfe des Begriffs des »Referenz-Zirkels« (Markowitz 1991, 27) dynami-
siert, wird dartiber hinaus deutlich, dass die drei Weltdimensionen von Sinn
(s. Luhmann 1971) nicht automatisch verbunden vorliegen. Ihre Zusammen-
fligung ist problematisch. Weder Anldsse, aus denen ein Auftakt im Referenz-
Zirkel gewonnen werden kann, noch »Assoziationsformeln«, mit deren Hilfe
die Sach- an die Sozialdimension auf eine erwartbare Weise gebunden werden

21 Zur doppelten doppelten Kontingenz sensu Luhmann (1993, 148 {f.) wird dies, wenn man den
Produktionsprozess von >Pieces« der Street Art mit in die Betrachtung einbezieht.
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kann, werden dem Zufall {iberlassen, sondern sozial in Regie genommen (s.
Markowitz 1991, 40ff.). Je nach Assoziationsformel werden unterschiedliche
Sach-Konzeptionen erzeugt, die verschiedene pragmatische Korrelate nach
sich ziehen.

Die tiberraschenden Irritationen der >Pieces< kdnnen, wenn sie auf eine Inten-
tion zugerechnet werden, als iiberraschende Anlésse interpretiert werden, die
ein im >Piece« anwesender Abwesender setzt, der zusammen mit dem Anlass
als ein im Hintergrund wirkender Akteur erzeugt wird. Es bleibt aber weiterhin
fraglich, anhand welcher Assoziationsformel die Sach- an die Sozialdimension
gebunden werden sollen. Ein >Piece« muss, um als Objekt gelten zu konnen,
an dem sich die Auffassungen mit Blick auf seine Stimmigkeit scheiden, in
der Sachdimension von Sinn als die werkhafte Hervorbringung eines Kiinst-
lers inszeniert werden. Erst wenn das Ergebnis als Kunstwerk anerkannt wird,
kann es auf die Sozialdimension zuriickwirken, wo beispielsweise unter dem
Titel >Geschmack« Kriterien fiir Konsens und Dissens organisiert und die so-
zialen Rollen von Kiinstler und Betrachter erzeugt werden, an die Selbstent-
wiirfe und Relevanzen gebunden sind. Die sukzessive Einfiihrung von Anlass,
Assoziationsformel und Thema in Form einer kaskadenférmigen Selektivitdts-
verstarkung kann dazu fithren, dass sich Passanten als Betrachter auffassen
und sich entsprechend verhalten.?? Betrachter inszenieren ihr wahrnehmbares
Verhalten als themenentsprechend gut typisiertes Engagement, das dem atten-
tionalen Alternieren der iibrigen Anwesenden relativ rasch und miihelos sig-
nalisiert, mit welchem (zielgerichteten) Verhalten jetzt und hier auch dann ge-
rechnet werden kann, wenn die attentionale Aufmerksamkeit im routinierten
Umbherschweifen von ihnen absieht (s. Goffman 1971; Markowitz 1986).23
Dass die Sozialdimension, in der ein abwesender Produzent mit dem Betrach-
ter in einem doppelt kontingenten Zirkel steckt, durch die Formel der Genese
einer Fiktion mit dem >Piece« assoziiert wird, ist unwahrscheinlich. Dieser ge-
staltende Zugriff konkurriert hier mit mehreren anderen moglichen Zugriffs-
weisen auf die Sachdimension, darunter mit der Konzeption der »>Pieces« als
Sachbeschddigung von fremdem Eigentum, wobei sukzessive ganz andere
Rollen, Betroffenheiten und Betreffbarkeiten, Relevanzen, Selbst- und Fremd-
entwiirfe der Beteiligten zum Zuge kommen als im Kontext der Unterschei-
dung von realer und fiktionaler Realitdt.?* Wenn gestaltete Objekte als Stra-
Benkunstwerk betrachtet werden, miissen sie zuvor einen unvermittelten

22 Dirk vom Lehn spricht fiir das Beispiel von Galerie- und Museumsbesuchen von der »asthe-
tischen Gestaltung der Interaktion vor den Kunstwerken« (2006, 88): Kunstbetrachter stellen
durch die Art und Weise ihrer kooperativen Verhaltensinszenierung selbst Interaktion aus.

23 Engagements und die mit ihnen verbundenen Disziplinierungsbereitschaften sind Interak-
tionskomponenten, denen im Kontext performativer StrafSenkunst eine besondere Bedeutung
zukommt, der wir aber an dieser Stelle nicht weiter nachgehen kénnen.

24 Ulrike Boskamp (2001) hat mit Blick auf Anekdoten {iber Landschaftsmaler der Romantik, die
aufgrund ihrer abgebildeten Motive der Militarspionage verdachtigt worden sind, von »Kipp-
bildern« gesprochen, bei denen es zu einer »extremen Kollision zweier Aufmerksamkeits-
Rahmen« (169) gekommen ist.
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Kontextwechsel provoziert haben, bei dem es jeweils zur Auflosung bewdhrter
Assoziationsweisen von Sach- und Sozialdimension kommt. Der Erfolg des
Kontextwechsels kann durch ihre Anwesenheit aber nicht garantiert werden.
StrafSenkunstwerke erméglichen lediglich eine »Strukturauflésung durch Inter-
aktion« (Luhmann 1975a), wobei die aufzuldsenden Strukturen in den Struk-
turen der gerade laufenden und durch sie intervenierten Interaktionen selbst
liegen, ohne dass aber die folgenden Strukturneubildungsprozesse gleich mit
in Regie genommen werden konnten.

Die aufzulosenden beziehungsweise zu intervenierenden Strukturen sind sol-
che von Interaktionsformaten des offentlichen Lebens. Im 6ffentlichen Raum
als einer Form von Offentlichkeit geht es im Kontext eines als allgemein be-
kannt unterstellbaren Designs prinzipiell um die Ermoglichung von Kontext-
wechseln, wobei Kontextwechsel heifSen will: gerade laufende Weltperspek-
tiven und die auf sie bezogenen Themen und Absichten zugunsten anderer
Perspektiven, Themen und Absichten zu unterbrechen. Der offentliche Raum
ist die Bezeichnung fiir eine Leerstelle, die den routinierten Wechsel zwischen
funktional differenzierten Kontexten ermdglicht, in denen Individuen verschie-
dene Stellen einnehmen und rollenhaft ausfiillen konnen (s. Baecker 2008,
576 ff.; White 1995). Insofern ist auch der offentliche Raum »gesellschaftsinter-
ne Umwelt der gesellschaftlichen Teilsysteme« (Luhmann 1995a, 184). Street
Art provoziert Passanten zu einem Kontextwechsel, der fiir sie aber unerwartet
ist. Wenn es >Pieces« gelingt, diese gut etablierte Situationsdefinition des er-
wartbaren Kontextwechsels in Frage zu stellen, emergieren »logische Sekun-
den der Anarchie« (Luhmann 1975a, 9), die ihnen zumindest die Chance ein-
rdumen, anschliefSend als Kunst erkannt zu werden.

>Pieces« der Street Art setzen fiir ihre Verstdndlichkeit vor allem voraus, dass
Individuen sich erwartbar anhand der Unterscheidung von realer und fiktio-
naler Realitdt in der Welt orientieren konnen. Nur durch die operative Nut-
zung dieser Unterscheidung konnen wahrgenommene Artefakte als Kunst-
werke auffallen, die sprachlos Informationen mitteilen. Die Erschaffung einer
Fiktion, die bei StraSenkunstwerken mit der Operation des Herstellens einer
Leerstelle im Medium des Designs beginnt, kann die in der realen Realitt
anerkannten Gesetze der Wirklichkeit missachten. Allerdings schranken sich
die im Kunstwerk miteinander vernetzten Formen nach und nach wechselsei-
tig ein und drangen notwendig zu einer Ordnung (Luhmann 1996, 229ff.). Im
besten Fall kann ein Beobachter dieser sich im Kunstwerk realisierenden Ord-
nung das Pradikat der Stimmigkeit verleihen. Das stimmige Werk ldsst in der
realen Welt eine fiktionale Welt erscheinen, die sich im Gegensatz zur realen
Welt deshalb als Einheit darstellt, weil ihr als Ordnung nichts mehr hinzuge-
fiigt werden kann, ohne diese Ordnung zu zerstoren.

Dieser letzte Orientierungsschritt der Kunstbetrachtung, das hermeneutische
Verstehen, ist zugleich an die reflexive Wahrnehmung in psychischer System-
referenz, also daran gebunden, dass sich die Wahrnehmung auf sich selbst
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bezieht und sich selbst ebenso wie ihre Korrelate in das Zentrum der inten-
tionalen Aufmerksamkeit riickt. Wenn fiktionale Realitdt im Medium der fiir
Bewusstseine >real< wahrnehmbaren Objekte erfolgreich Wahrnehmung adres-
siert, wird ein merkwiirdiges Verhéltnis zwischen Wahrnehmung und Kommu-
nikation etabliert. Reale Realitdt bezeichnet ein durch das Normalfungieren
von Wahrnehmung erwirtschaftetes Verhaltnis zur Welt, das nicht angezweifelt
wird. Diese Welt erscheint als eine externe, obwohl sie lediglich ein Resultat
interner Projektionsleistungen des Gehirns ist (s. Luhmann 1996, 238). Das
Bewusstsein nimmt nicht selbst noch wahr, wie es wahrnimmt (s. Fuchs 2005).
Wenn Kunstwerke die bewusste Aufmerksamkeitsfithrung auf die alltdglich
unmerklich prozedierende Wahrnehmung lenken, stellen sie diesen alltdg-
lichen Wahrnehmungsmodus in Frage und machen auf die Welt als Konstruk-
tion aufmerksam.

Das Kunstwerk etabliert im Bereich des Wahrnehmbaren eine zweite Reali-
tat, eben eine fiktionale Realitat. Diese Differenz entfaltet Riickwirkungen auf
die Konstruktion der realen Realitdt: Die durch Kunstwerke erzeugte Fiktion
eroffnet dem Beobachter eine Perspektive, von der aus die wirkliche Wirklich-
keit als auch anders moglich in den Blick geraten kann. Kunst ist die »Kon-
frontierung der (jedermann geldufigen) Realitdt mit einer anderen Version
derselben Realitdt« (Luhmann 2008, 144). Fiir stimmig befundene Kunstwerke
konnen einem Betrachter zeigen, dass sogar im Bereich von Fiktionalitdt, in
dem nichts unmoglich scheint, Zwédnge der Ordnungsbildung herrschen
(Luhmann 1996, 494f.). Im Kontext der Kunst kommt Sprache und damit die
Moglichkeit der Negation des Mitgeteilten erst zum Zug, wenn Kunstwerke
zum Thema der Kommunikation werden (Luhmann 1996, 39ff.). Durch den
Verzicht auf Sprachgebrauch stattet die Kunst die gesellschaftliche Kommuni-
kation mit neuen Wahrnehmungsmoglichkeiten geordneter Komplexitdt aus,
die unmittelbar nicht negiert werden konnen: Eine Wahrnehmung ist unbe-
streitbar. In der Zustimmung oder Ablehnung im &sthetischen Urteil eines Be-
trachters gegeniiber dem, was der Wahrnehmung geboten wird, ebenso wie
in der Kommunikation iiber Kunst stattet die Gesellschaft die Wahrnehmung
mit Negationspotential und retrograder Ablehnungsfahigkeit der mitgeteilten
Wahrnehmungsinhalte aus (s. Baecker 2007). Kunst ist ein Beispiel dafiir, wie
sich Wahrnehmung und Kommunikation wechselseitig aneinander steigern
konnen (Luhmann 1996, 26 £f.).

»Ob Kunst zur Annahme ihrer Selektionsofferte motivieren kann, hangt davon
ab, dass es selbst (im Unterschied zur Welt) so sein muf3, wie es ist, obwohl es
hergestellt ist und obwohl es nirgendwo sonst ein Modell dafiir gibt« (Luh-
mann 1997, 354). Wir hatten mit Blick auf Street Art bislang gesehen, dass es
fur ihre Werke oftmals schon unwahrscheinlich ist, als eine Kommunikations-
offerte beachtet zu werden, und uns einige Strategien des Auffallens zur Erho-
hung von Chancen auf Beachtung angesehen, die in diesen externalisiert sind.
Wir werden jetzt fragen, welche besonderen Kriterien der Stimmigkeit sich
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Street Art durch ihre post-avantgardistische Innovationsstrategie einhandelt,
aus dem Rahmen des Designs des Kunstsystems zu fallen, um das Design des
offentlichen Lebens zu intervenieren.?®

V. Neue Stimmigkeitskriterien

Die bisher genannten Auffallensstrategien konnen, gerade wenn sie erfolgreich
sind, schon fiir sich allein verhindern, dass >Pieces« unter dem Gesichtspunkt der
Stimmigkeit betrachtet werden: zu grelle Farben, zu aufdringlich, zu simple
Formen,?® einfach storend. Es wirkt wie eine Antwort auf dieses Problem, wenn
Straflenkunstwerke ihre Chancen, aufzufallen, stattdessen durch Tarnung mini-
mieren: Der Street Artist Slinkachu miniaturisiert seine Werke;?” der Writer
SPAIR hinterlasst »Graffiti Diaries« an »Hidden Places« (Grofse 2008, Abb. 58-
65); AKIM platziert abstrakte Ornamente in Baumkronen (Grofie 2008, Abb.
290); Zasd kommentiert seine »3D-Bombings<*®: »Ich tarn die Dinger so, dass sie
eigentlich gar nicht zu erkennen sind. Und nur durch Zufall sieht man sie« (Ryll
2006, 71). Es geht dann zwar nach wie vor noch um die besondere Qualitdt der
dsthetischen Erfahrung, die in einer unerwarteten Uberraschung durch tiberra-
schende Formen liegt. Zugleich wird aber in diesen >Pieces« deutlich, dass sie mit
bereits flir StraSenkunst sensibilisierten Wahrnehmungsbereitschaften oder mit
vorhergehenden Hinweisen rechnen, also paradox mit einer Erwartung des
Unerwarteten, das sich nicht planmaéfig einrichten ldsst. Der >Sechsenmaler« in
Berlin fiithrt eine weitere Moglichkeit, durch Unauffalligkeit aufzufallen, vor. Er
wiederholt seit der letzten Dekade in moglichst hoher Zahl die Ziffer »6< als sein
»Tag<in verschiedenen Formen, Grofsen und Farben und Idsst sie selbst zu einer
Designkomponente Berlins werden.? Street Art durchmisst nach und nach den
Maglichkeitsraum, unerwartete Uberraschungen zu erzeugen, einschlielich der
Moglichkeit, durch Nichtauffallen oder Wiederholung zu tiberraschen.

Ein fiir Street Art besonderes Stimmigkeitskriterium kann demnach in dem
Verhiltnis gesehen werden, in das sich ihre Kunstwerke zu den Kontexten der
realen Realitdt setzen, in denen sie stehen. Diese neuen Grenzen von Kunst-
werken konnen und miissen in der Produktion der Kunst eingerechnet und

25 Street Art behandelt die Verletzung von Kontexten durch Entkontextualisierung der Kunst
selbst als Neuheit. Indem sie die Neuartigkeit ihrer Formen durch eine Zweckentfremdung
des Designs erzielt, scheint ihr fast unvermeidlich ein subversiver Zug innezuwohnen, der die
Abweichung von Regeln feiert.

26 Wie Werke der Minimal Art zeigen konnen, ist fiir ein eindriickliches Kunsterlebnis die Kom-
plexitdt der Formenkombinationen allerdings nicht entscheidend.

27 S. http://slinkachu.blogspot.com.

28 Plastische Buchstaben-Formationen.

29 Nach eigenen Angaben hat der Urheber dieser Sechsen, Rainer Brendel, sein >Tag« bereits
mehr als 600.000 Mal verteilt (Krause/Heinicke 2006, 166). Er bringt die Sechsen haufig auf
solchen Fldchen an, die erwartbar nicht von Eigentiimern kontrolliert werden. Auch hier zeigt
sich eine reflexive Aufmerksamkeit: Worauf wird nicht geschaut, wovon wird abgesehen?
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hinausgeschoben werden: Die Erwartung, dass >Pieces< der fortschreitenden
Veranderung durch Witterung, Verletzung oder Uberformung durch Betrach-
ter bis hin zur Zerstérung ausgesetzt sind, ebenso wie die Erwartung, dass sie
von einem Teil ihres >Materials¢, der Stadt und der Strafse, fiir Ausstellungs-
oder Sammlerzwecke getrennt werden, scheinen integrale Bestandteile jedes
StrafSenkunstwerks zu sein. Oft spiegelt sich bereits in der Wahl des Materi-
als wider, dass objekthafte Kunstwerke mit ihrer Episodenhaftigkeit rechnen.
Voraussetzung dafiir, dass unter diesen Bedingungen tiberhaupt Kommunika-
tionsofferten durch >Pieces« stattfinden, scheint ironischerweise — man denke
an Walter Benjamins Begriff der Aura — ihre >technische Reproduzierbarkeit«
durch elektronische Bildmedien und deren Verbreitungsfahigkeit im Internet
zu sein. Dies lduft auf einen performativen Selbstwiderspruch hinaus. Obwohl
Strafenkunstwerke nur im >Original< an >Originalschauplédtzen« addquat zu
tiberraschen verstehen, hdngt ihre Produktion und Betrachtung nicht unwe-
sentlich davon ab, dass sie technisch dokumentierbar und in dieser Form leicht
zu verbreiten sind.

Strafienkunstwerke kénnen auf vielfaltige Weise die Vorgaben des Designs plan-
voll in die kiinstlerische Inszenierung einbeziehen: Seit dem Sommer 2004
verwandelt der Street Artist Evol Berliner Stromkédsten mit Hilfe von Spriih-
schablonen und Transparentpapier in Hochhéuser in Plattenbauweise.* Diese
Kunstwerke nehmen mimetisch die Formensprache der stadtischen Architek-
tur auf, brechen sie aber zugleich durch eine proportionale Variation in dem
durch die vorgefundenen Gegebenheiten vorgegebenen Mafsstab. Auf diese
Weise konnen sie »sowohl die perzeptorische wie auch die konzeptuelle Orts-
erfahrung neu strukturier[en]« (Serra 1987). Es lassen sich mindestens drei
verschiedene im Kunstwerk reflektierte Fremdreferenzen unterscheiden. Neben
der bereits genannten Referenz auf allgemeine oder >ortsspezifische< Aufmerk-
samkeitsroutinen ist hier die Referenz auf das jeweils unmittelbar tiberformte
Designobjekt zu nennen. Dessen erinnerte konventionalisierte Formen, Ob-
jektgrenzen und Bestimmung dienen der Aufmerksamkeit als Ausgangspunkt,
um am gerade wahrgenommenen >Piece« Designobjekt und Kunstwerk zu un-
terscheiden. Die Aufmerksamkeit kann jetzt zwischen beiden Seiten dieser
Unterscheidung oszillieren und einen Kontrast bilden, um die Formen zu ge-
winnen, die tiberraschen und eine fiktionale Ordnung erzeugen.?! Die dritte
Referenz bezieht sich auf den sekunddren Rahmen, in dem das >Piece« steht.
Die Aufmerksamkeit des Betrachters kann auch zwischen Kunstwerk und den
wahrnehmbaren Objekten in der rdumlichen Nachbarschaft von Stellen und
Horizonten alternieren, um diesen Kontrast fiir Antworten auf die Frage zu

30 Fiir ein Foto siehe N. Schmidt 2009b, 84.

31 In der Figur der Oszillation der Aufmerksamkeit am Kunstwerk begegnet uns die zirkuldre
Struktur der Kunstbetrachtung in etwas anderer Formulierung wieder. Die Vorgange der Diffe-
renzierung des je aktuellen Augenblicks finden sich unter dem Titel des attentionalen Oszillie-
rens detaillierter als hier beschrieben bei Jiirgen Markowitz (1986, 102ff.).
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nutzen, welche Bedeutung diesen Objekten in der Fiktion abweichend von
ihrer gewohnlichen Gebrauchsweise womdglich zukommt. Die Differenz zwi-
schen dem vom Kunstwerk markierten und unmarkierten Raum und zwischen
realer und fiktionaler Realitat liegt allein im Auge des Betrachters.
Straffenkunstwerke beziehen sich unmittelbar auf den Kontext, in dem sie zu
finden sind. Sie kommentieren durch ihre unvermittelte Nachbarschaft zur
realen Realitdt des Designs dieses Design: »Standortspezifische Werke enthal-
ten als Teil eines Ortes immer auch ein Urteil iiber ihn: Interdependent, of-
fenbaren sie in kritischer Form das Wesen ihrer Umgebung« (Serra 1987). Um
das Jahr 2000 lief8 ein unbekannter Street Artist in der Berliner Linienstrafie
weifse Farbe {iber den Baumstumpf eines kurz zuvor gefdllten Baumes tropfen
und notierte auf den Gehweg: »treeblood« (Grofse 2008, Abb. 227). Zwei Jahre
spater wurde an die Fassade des Hauses, das inzwischen {iber dem fritheren
Baumstandort errichtet worden war, ein Baumstumpf in roter Farbe gemalt und
mit »baumblut« beschriftet. Dieses Werk kommentiert wahrscheinlich eben-
so wie das bereits friiher zitierte SNOB-Schild in der Berliner Kastanienallee
Gentrifizierungsprozesse in Berlin-Mitte. Bemerkenswert ist iiber diesen Kom-
mentar hinaus einerseits die Verschrankung von Selbst- und Fremdreferenz im
Kunstwerk und andererseits, dass beide Referenzen sich nicht auf eine schiere
physische Prasenz von Objekten beziehen, sondern jeweils auf eine abwesen-
de Anwesenheit. Wahrend selbstreferenziell ein friiheres, jetzt zerstortes Stra-
Benkunstwerk zitiert wird, referiert der Kommentar auf ganzlich immaterielle
und nicht-wahrnehmbare soziale Prozesse. Letztlich sind die Grenzen sekun-
dédrer Rahmungen von Strafsenkunstwerken Sinngrenzen.

Das éasthetische Urteil eines Betrachters iiber ein Strafienkunstwerk héngt
auch davon ab, wie intensiv ein Kunstwerk die Recherche beziiglich der eige-
nen Standortangepasstheit reflektiert und zu welchem Ergebnis diese Recher-
che gelangt (s. Baecker 2009). Daneben legen uns StrafSenkunstwerke ein Ur-
teil tiber die mitgeteilten Wahrnehmungsinhalte nahe. Es geht nicht allein um
die Stimmigkeit {iberraschender Formen. Street Art, indem sie {iberraschende
Differenzen in die Redundanz des Designs einbaut, kann dieses Design selbst
zum Sprechen bringen und es auf diese Weise unserer Disposition aussetzen.
Die einem Betrachter in StrafSenkunstwerken offerierte Selektion schldgt zu-
gleich eine Wertung vor, wie das Design gesehen werden soll, das tiberformt
wird. Street Art gewinnt, wie jede Kunst, ihre Stimmigkeit aus einer Negativi-
tat, die jede Positivsprache begleitet. Sie registriert die Wirklichkeit des Designs
der Kommunikation »im Medium einer Menge von Neins zu jedem einzelnen
Aspekt dieser Wirklichkeit« (Baecker 2009, 2).%> Indem ein Straflenkunstwerk

32 Mindestens in diesem Punkt unterscheidet sich Street Art von der Kunst im offentlichen
Raum, die sie gleichwohl fiir ihr eigenes Verstdndnis, zeitlich gesehen, voraussetzt. Street Art
setzt die Autonomie der Kunst gegeniiber reprasentationalen Beziigen in der Offentlichkeit
durch und erschliefit der Gesellschaft dadurch die Moglichkeit, dort zu Aspekten ihres Designs
Nein zu sagen, wo dies vorher nicht moglich war.
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einen Betrachter sowohl dazu herausfordert, es einem Kinstler zuzuschreiben,
als auch dazu, ein dsthetisches Urteil zu bilden, lasst es gleichzeitig das Design
wieder als eine Information erscheinen, die auf eine Mitteilungsintention zu-
riickgefiihrt werden kann, zu der man Nein sagen kann. Street Art kann durch
einen Kontextwechsel einen Perspektivenwechsel provozieren, der Details un-
seres Alltags unmittelbar in neues, unter Umstdnden negatives Licht riickt.

VI. Ein neuer Inklusionsmodus

Spatestens mit der klassischen Avantgarde kommt es im Kunstsystem zu einem
Kurzschluss zwischen den Operationen, die das Kommunikationssystem re-
produzieren, und seinen Reflexionstheorien. Die Reflexion der Kunsttheorie
auf die Grenzen der Kunst wird zum Kriterium der Herstellung von Kunst-
werken: »Als Kunstwerk gilt, was den Begriff der Kunst in Frage stellt« (Luh-
mann 1995, 97). Unter dieser Bedingung kann die Kunst das »Strukturschick-
sal« (Luhmann 1996, 499) der modernen Gesellschaft besonders eindriicklich
darstellen: die Abhéngigkeit der gesellschaftlichen Evolution von Selbstirrita-
tion, die Durchsetzung des Prinzips der Beobachtung zweiter Ordnung und
die prinzipiell unbestimmte Zukunft, deren Kontingenz durch das Wissen er-
traglicher wird, dass sogar noch im Grenzfall einer autonom hergestellten fik-
tionalen Realitdt Ordnungszwange bestehen. Die kompetente Orientierung in
der und mittels der Kunst setzt allerdings Kriterien fiir die Beurteilung sinnlich
wahrgenommener Kunstwerke voraus, weil sich erst fiir den Beobachter von
Beobachtungen die Ordnung der fiktionalen Realitdt entfaltet. Ein Grofteil der
Weltbevolkerung exkludiert sich selbst von der Partizipation an Kunstkommu-
nikation: einfach, indem sie wegbleibt.

Indem Street Art die Kunst zufallig vortibergehenden Passanten zumutet, scheint
sie unserem Eindruck nach auch auf das Problem zu reagieren, dass die Moglich-
keit, mit Hilfe der Kunst ein komplexeres Weltverhaltnis aufzubauen, nur ver-
haltnismafsig wenigen Individuen vorbehalten ist. Die Betrachtung von Strafien-
kunstwerken ist vergleichsweise voraussetzungslos. Street Art kann zwanglos
neue Motive einfiihren, die allein schon mit Blick auf das Design verstandlich
sind. Sie fiihrt neue dsthetische Kriterien der Kunstbeurteilung ein. Weil Street
Art im oOffentlichen Raum und damit in einem »allgemeinen gesellschaftlichen
Reflexionsmedium« operiert, das »die Untiberschreitbarkeit von Grenzen [...]
registriert« (Luhmann 1995a, S. 187), kann sie Betrachtern auch weitere Aspekte
der Gesellschaft zur Einsicht bringen. Anhand des im eigenen Erleben realisier-
ten tiberraschenden Kontextwechsels konnen Betrachter die Notwendigkeit und
Moglichkeit des Kontextwechsels erleben. Mit Hilfe der Erfahrung der »logischen
Sekunde der Anarchie« kann sie daneben Betrachter zusammen mit ihrer aktiven
Rolle bei der Entstehung eines Kunstwerks zur Einsicht bringen, dass die Welt in
jedem Augenblick aus Diskontinuitdten erzeugt werden muss.
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Street Art experimentiert im Modus gesellschaftlicher Evolution mit dem beste-
henden Inklusionsmodus der Kunst, indem sie das bestehende Komplemen-
tarrollengefiige der Kunst verandert und neue Inklusionszugange schafft. Das
uns vertraute komplementare Rollengefiige der Kunst ist, anders als beispiels-
weise die Praxen der klassischen Professionen oder Erwerbsorganisationen,
nicht darauf eingestellt, die Vermittlung von Anforderungen funktionaler Kom-
munikation mit den sich lebensweltlich orientierenden Betrachtern in Inter-
aktionen zu unterstiitzen (s. Kranz 2009): Die Leistungsrolle des Kiinstlers ist
von der Aufgabe befreit, die Inklusion des Publikums in die Kunst zu leisten.
Wie Rudolf Stichweh (1988, 281) beschreibt, haben sich im Kunstsystem zwei
Typen »sekunddrer Leistungsrollen« ausgebildet, von denen besonders eine
die Vermittlung der Kommunikation durch Kunstwerke mit den Publikumsrol-
len der Kunst leistet. Der Amateur beteiligt sich an der Kommunikation durch
Kunstwerke, orientiert sich jedoch nur an einem kleineren Publikum, fiir das
er allerdings ansprechbar bleibt. Der Connaisseur hingegen zielt mit seiner
Kommunikation tiber Kunst auf ein generalisiertes Publikum. Erst durch eine
weitere Ausdifferenzierung dieser Rolle zum Kritiker oder zum Kunstmanager
kann das abstrakt gewordene Publikum vertreten und mit Kunstwerken ver-
mittelt werden.

Street Artists unterlaufen dieses Arrangement. Sie umgehen die Selektions-
funktion des Kunstbetriebs (s. Miiller-Jentzsch 2005, 201 ff.), indem sie ein zu-
falliges und spontanes Publikum fiir ihre Werke suchen, um sich unvermittelt
als Kiinstler zu etablieren. Sie gehen dafiir das Risiko ein, dass ihre >Pieces«
entweder gar nicht auffallen oder im Referenzzirkel mit Passanten nicht als
Kunstwerke anerkannt und betrachtet werden. Zugleich betdtigen sie sich
auch als sprachlose Kritiker ihrer Kollegen, wenn sie deren >Pieces« direkt er-
gdnzen, kommentieren oder iiberformen. Im Verbreitungsmedium Internet
etablieren sich Spezialisten, die die >Pieces< dokumentieren, von der direkten
Interaktion ablosen und einem abwesenden anonymen Publikum zuganglich
machen.®® Street Art schafft sich eigene Teiloffentlichkeiten und journalistisch-
publizistische Formen.

Fiir Phanomene dieser Art hat Urs Staheli den Begriff des Populdren ausgear-
beitet. Populdre Kommunikation wirbt spektakuldr fiir die Inkludierung auch
von solchen Adressen, die Funktionssysteme bislang nicht erreichen konnten.
Das Ergebnis ist eine »Universalisierung von Inklusionsmodi« (Stdheli 2007,
312). Durch »Entdifferenzierungsfiguren« (Stdaheli 2004, 183) bewirkt die po-
puldre Kommunikation eine erhohte Zugdnglichkeit fiir das Publikum zum
Preis einer nur schwer kontrollierbaren Hyperkonnektivitét, die Grenzen aufs
Spiel setzt. In der tiberraschenden Konfrontation mit einem »>Piece« der popu-
lar gewordenen Street Art kann dann im Zusammenhang mit dem fehlenden

33 Neue Verbreitungsmedien senken Entmutigungsschwellen fiir Kommunikation, die andern-
falls unterbleiben wiirde (s. Luhmann 1993, 216 ff.).
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Design der Kunst unklar werden, was ein Kunstwerk von einem Betrachter er-
wartet. Die Aktivitdt des Kontextwechsels, verstanden als unerwartete Neu-
definition der sozialen Situation, ldsst die aktive Rolle des Betrachters beim
Entstehen des Kunstwerks stdrker als tiblich ins Profil treten. Das Publikum
der Strafienkunstwerke kann anschlieffend sogar die etablierte Erleben-Han-
deln-Konstellation der Kunst ignorieren und zu »unexpected participants«*
werden. Dies und die antielitire Geste der Street Art ziehen das traditionelle
asymmetrische Verhaltnis zwischen Kiinstler und Betrachter in sozialen Situa-
tionen der Kunstbetrachtung in Zweifel.

Die benannten Indizien dafiir, dass Street Art mit funktionalen Aquivalenten
fiir ein Design und mit neuen Interaktionsformaten der Kunst experimen-
tiert, konnten darauf hindeuten, dass die Flucht vor Interaktionsformaten zur
zwangsldufigen Neubildung von Interaktionsformaten fiihrt. Fiir diese Annah-
me spricht, dass Street Art durch das von ihr genutzte Wahrnehmungsmedium
Stadtdesign und das Verbreitungsmedium Internet, die beide organisations-
abhdngig sind, in eine sekunddre Organisationsabhdngigkeit gerat. Der Kon-
trast, den Street Art zusammen mit dem Kunstbetrieb bildet, soll abschlieSend
genutzt werden, um zu fragen, welche anderenfalls unmerklichen Leistungen
das Design und die Interaktionsformate der Kunst erbringen.

VII. Zurick in der Galerie: Interaktionsformate der Kunst

Die Ausbildung sozial typisierter Aufmerksamkeitsschwellen ermdglicht all-
taglich eine »habitualisierte Indifferenz gegentiber den in einer bestimmten
Situation nicht pertinenten Umstdnden« (Hahn 2010, 69). Die in Kunstwer-
ken angelegten Irritationen riicken also genau dasjenige in das Zentrum der
Aufmerksamkeit, das im Alltag an deren horizonthafter Grenze steht und der
Moglichkeit nach kontrolliert ausgeschlossen wird: die Irritation selbst. Im Um-
kehrschluss bedeutet dies, dass, wenn durch Kunstwerke die reflexive Wahr-
nehmung zum unthematisch bleibenden Thema der Situation gemacht werden
soll, dies vor allem fiir die strukturelle Kopplung zwischen der Wahrnehmung
des Betrachters und der Kommunikation des Kunstwerks Vorkehrungen auf
der Ebene der Interaktion voraussetzt. In den etablierten Interaktionsformaten
der Kunst werden Irritationen durch auffillige Objekte, die im Alltag Ausnah-
me bleiben, als normalisiert erwartet. Die Irritation riickt vom Horizont in den
Themenkern der Aufmerksamkeit. Die Prasentation der Exponate darf die
Wahrnehmungsbereitschaften der Orientierung nicht irritieren. Beispielswei-

34 Mit diesem Ausdruck bezeichnete CharlotteVincent (http://www.vincentdt.com; Zugriff 2.4.2010)
— auf einer Podiumsdiskussion am 27.06.2008 anldsslich des Festivals Theater der Welt 2008
in Halle/Saale — spontane Publikumsreaktionen auf die Performance »Metro:polis« von Diana
Wesser in der Kopenhagener U-Bahn (http://www.youtube.com/watch?v=d6dhdpvInRw; Zugriff
2.4.2010). Siehe hierzu ausfiihrlicher und mit weiteren Beispielen N. Schmidt 2009, 54 ff.
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se darf das ndchste Bild in einer Galerie durch sein Irritationspotential nicht
schon von der Versenkung der Aufmerksamkeit in die Formenfithrung seines
Vorgangers ablenken. Dafiir muss ein Kunstwerk nicht nur dazu einladen, den
Verweisungen der Unterscheidungen am Objekt, also dem aufgespannten In-
nenhorizont zu folgen. Vielmehr kann in seinem primdren Rahmen oder im
Interaktionsformat auf weitere, im Themenfeld Kunst folgende Werke, also auf
die in den nachfolgenden Kunstwerken enthaltenen Formenkombinationen als
Normalform des Themenverlaufs verwiesen werden. Beispielsweise besteht die
Moglichkeit, durch chronologische Hingung von Gemalden die eine Themen-
oder Stilgeschichte zu symbolisieren und die Werke als Beitrdge zu stilisie-
ren.® Fiir die erforderliche Umpolung des Aufmerksamkeitshaushalts werden
die ausgeschlossenen Relevanzen des Alltags in Form themenentsprechender
Wahrnehmungsbereitschaften eingeschlossen. Mit ihrer Hilfe kann mit einem
Rest an Aufmerksamkeit der Horizont nach Ereignissen abgesucht werden,
die neue und unter Umstdnden dringlichere Relevanzen aufblenden, die den
Kunstgenuss verleiden konnten. »Bitte schalten Sie in unseren Ausstellungs-
raumen Thr Handy aus!« Man beschrankt seine Sorge wéahrend des Kunstge-
nusses in der Regel auf Katastrophensignale, in der Hoffnung, die Welt auch
nach dem erwartbaren Ende der Konfrontation mit fiktionalen Ordnungen als
in den wesentlichen Eigenschaften unverdndert beziehungsweise normalisiert
verandert wieder anzutreffen.

In den durch Einrichtungen des Kunstbetriebs betreuten Interaktionsformaten
finden sich Designhinweise darauf, wie der Kontingenzspielraum der kom-
menden Ereignisse sachlich eingeschrankt ist. Mittels raumlich-atmospha-
rischer Gestaltungen wird der Wahrnehmung der Besucher nahegelegt, die
soziale Situation als eine der Kunstbetrachtung zu definieren und die Haltung
einer »Kunst->Andacht« (Matthusek 2001, 210) zu erzeugen. So konkurrie-
ren zwar unterschiedliche Kunstwerke um die Aufmerksamkeit der Besucher,
aber die Konkurrenz unwahrscheinlicher Wahrnehmungsformen unterschied-
licher sachlicher Provenienz, die jeweils mit differenten pragmatischen Fol-
gen verbunden sind, kann ausgeschlossen werden.* Entsprechend kann mit
bestimmten Engagements der Besucher gerechnet werden, die ihr Verhalten
wechselseitig so disziplinieren miissen, dass es die jeweils anderen Anwe-
senden nicht irritiert, damit man wahrend der Versenkung in ein Kunstwerk
wechselseitig voneinander kontrolliert absehen kann. Rasch und unmerklich
kann im Design der Kunst das Motiv der Kunstbetrachtung erwartbar und
verstandlich werden — ohne dass dariiber ein einziges Wort verloren werden
musste.

35 Die Unterscheidung von Themenkern, Themenfeld und Horizont einer Situation findet sich
bei Jiirgen Markowitz (1979), die von Thema und Beitrag bei Niklas Luhmann (1993, 216).

36 Das zur Street Art komplementire Risiko — deren »>Pieces<laufen Gefahr, als abweichende Sto-
rung behandelt zu werden — besteht darin, dass zum Beispiel vergessene Werkzeuge im Aus-
stellungsraum als Kunstwerk betrachtet werden.



Aus dem Rahmen gefallen 171

Die Interaktionskomponente der Wahrnehmungsbereitschaft hat fiir die Inter-
aktionsformate der Kunst eine grofie Relevanz, weil sie hier fiir die strukturelle
Kopplung zwischen sozialer und psychischer Situation eine besondere Rolle
spielt. Sie betreut in psychischer Systemreferenz den Zusammenhang von at-
tentionalem Alternieren und intentionalem Modifizieren. Sie kann dies zuver-
lassig aber nur, wenn sie sozial formatiert ist, so dass die Interaktion der Anwe-
senden iiber den Operationsmodus der Wahrnehmung laufen kann, wodurch
einem Betrachter erst die Interaktion mit einem Kunstwerk im Operationsmo-
dus der Kommunikation moglich ist. Das heifdt, Wahrnehmungsbereitschaften
betreuen parallel auch den prekdren Zusammenhang von Wahrnehmung und
Kommunikation in Interaktionen, der als ein wechselseitiger Steigerungszu-
sammenhang gestaltet sein kann.

Die vertrauten Interaktionsformate der Kunst inszenieren die soziale Situa-
tion der Kunstbetrachtung als kunstwerkunspezifisch und aktualisieren das
klassische Komplementérrollengefiige. Fiir einen Betrachter wechseln hier,
hdlt man an unserem Beispiel der Galerie fest, innerhalb eines von kon-
kreten Kunstwerken abstrahierenden >Containers« viele verschiedene Bilder
in der Zeit, zugleich wechseln auch viele verschiedene Betrachter vor jedem
einzelnen dieser Bilder, die in den pragmatischen Anschlussreaktionen, die
ihnen legitim moglich sind, stark eingeschrankt sind. Die Betrachter beobach-
ten sich wechselseitig beim Betrachten, das heifst, sie beobachten aneinander
wechselseitig, wie sie mit dem Raum-Zeit-Kontinuum und den Kunstwerken
umgehen. Dies erzeugt die Fiktion einer gemeinsam geteilten Welt, in der ein
konkretes anwesendes Publikum nacheinander verschiedene kognitive Be-
trachtungsobjekte als von Kiinstlern hervorgebrachte Kunstwerke ins Zen-
trum der Aufmerksamkeit riicken kann. Dabei werden die Kiinstler trotz ihrer
Abwesenheit zu individuellen Akteuren stilisiert und die Betrachtungsobjekte
als auch unabhidngig von der eigenen Wahrnehmung existierend aufgefasst,
die vor der Zu- und nach der Abwendung der Aufmerksamkeit Kunstwerke
waren beziehungsweise bleiben. Straffenkunstwerke kénnen demgegentiber
die Exklusivitdt des Betrachtungsmoments spiirbar machen. Dieser Moment
und damit der Anteil eines Betrachters an der Konstruktion eines Kunstwerks
verblassen im Design der Kunst zugunsten einer exklusiven Zuschreibung des
Werks an einen Kiinstler, dessen Leistung allenfalls noch akklamiert oder ab-
gelehnt werden kann.

VIIL.  Schlussfolgerungen und Ausblick

Die Systemtheorie hat die Einsicht in die konstitutive Bedeutung der Diffe-
renz von Wahrnehmung und Kommunikation sowohl fiir die Kunst als auch
fiir soziale Interaktionen unabhdngig voneinander getroffen, ohne aber Kunst
und Interaktion bislang konzeptionell aufeinander bezogen zu haben. Street
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Art, indem sie uns die Frage nach dem Fungieren ihrer Kunstwerke in Inter-
aktionen nahelegt, richtet unsere konzeptuelle Aufmerksamkeit auf diesen
Zusammenhang. Die Antworten, die wir durch unsere mikro-analytische De-
komposition auf diese Frage gefunden haben, ermdglichen es, auf die in Inter-
aktionsformaten der Kunst bewdltigten Probleme zu schliefSen.

Der Name >Street Art< verweist bereits auf zwei ihrer wichtigsten Eigenschaften.
Sie fallt aus dem Rahmen der Kunst und behandelt die damit verbundene
Verletzung von Kontexten selbst als Originalitatsstrategie. Um das besondere
Uberraschungspotential des Designs zu realisieren, miissen ihre Kunstwerke
riskant einen Teil der Last tragen, die sonst der Kunstbetrieb iibernimmt. Damit
sich die >Pieces« als kiinstlerische Werke von ihrem Medium der bereits gestal-
teten Wahrnehmungsfelder emanzipieren koénnen, ist ein strukturell zirkuldrer
Kontextwechsel erforderlich: Die >Pieces« miissen die durch das Design des 6f-
fentlichen Raums unterstiitzten situationsspezifischen Wahrnehmungsbereit-
schaften iiberwinden, um eine angespannte Wahrnehmung zu erzeugen. Aber
erst die reflexive Wahrnehmung kann erschliefien, dass die Irritation zu tiber-
zeugen verstand, weil das Kunstwerk in mehrerlei Hinsicht den Kontext stim-
mig reflektiert, in dem es steht. Street Art hat bislang die Tendenz erkennen
lassen, starker auf kontextbezogene Auffilligkeit als auf andere kontextbezo-
gene Stimmigkeitskriterien zu reflektieren. In dieser einseitigen Reflexion auf
den Entdeckungsmoment ihrer >Pieces< ebenso wie in der Inflationierung der
Anwendung ihrer Techniken der reflexiven Aufmerksamkeit liegt das Risiko
ihrer Veralltaglichung begriindet. Ihre Formen verlieren durch Wiederholung
ihre Unwahrscheinlichkeit und werden routiniert als unaufféllige Auffalligkeit
erwartbar. Sie werden damit paradoxerweise selbst zum Design, iiber das un-
sere Aufmerksambkeit routiniert hinweg gleitet. Aber sowohl die Techniken, als
>Piece« tiberhaupt aufzufallen, als auch die Techniken, als kontextspezifische
Kunst zu iiberzeugen, konnen nach wie vor katalytisch-strukturgenerierend
wirken. Nachdem sich durch immer wieder originelle Bewaltigungsformen im
offentlichen Raum die Erwartung ausdifferenziert hat, dass Kunst das Design
unserer Stadte ausnutzt und kommentiert, hdlt die Straffenkunst, gleichsam
paradox, Einzug in die ansonsten prinzipiell gemiedenen Kunstmuseen. Dort
wendet sie die ihr eigene Neuigkeitsstrategie der Uberraschung qua Kontext-
verletzung sogar auf das Design der Kunst selbst sowie auf vorgefundene Aus-
stellungsexponate an, die wie ein eigenes Wahrnehmungsmedium behandelt
werden, dem sie eigenwillige Formen einpragt.?’

Konzeptionell kann uns das relativ neuartige Phdanomen Street Art verdeut-
lichen, dass fiir die normalisierte Erwartbarkeit der durch Kunstwerke ausge-
16sten Irritation typischerweise gut etablierte Formate der Interaktion in An-

37 Zu sehen beispielsweise bei Banksys Ausstellung im Sommer 2009 im Bristol City Museum:
http://news.bbc.co.uk/local/bristol/hi/people_and_places/arts_and_culture/newsid_8096000/
8096891.stm (Zugriff 1.2.2010). In der Kunstgeschichte lassen sich viele Beispiele fiir die Zweck-
entfremdung des Designs der Kunst als Wahrnehmungsmedium finden.
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spruch genommen werden. Sie sind ein Beispiel dafiir, wie der lebensweltliche
Orientierungsmodus psychischer Systeme mit funktionssystemischer Hoch-
leistungskommunikation in einfachen Sozialsystemen mit Hilfe der Formatie-
rung und Konstellierung von heterogenen Verhaltens- und Interaktionskom-
ponenten berticksichtigt und aufeinander abgestimmt sind. Vor allem anhand
der sozialen Funktion der bislang weitgehend {ibersehenen Komponente der
Wahrnehmungsbereitschaften pladieren wir am Beispiel der Kunst dafiir, den
Dualismus der tragenden Prozesse in Interaktionen starker als bislang tiblich
zu beachten.?® Wie genau eine routinierte Belastung von Interaktionsformaten
der Kunst mit Kunstkommunikation im Einzelnen geschieht und mit Blick auf
welche weiteren Verhaltens- bzw. Interaktionskomponenten, das bleibt un-
seres Erachtens ebenso Aufgabe zukiinftiger empirischer und theoretischer
Forschung wie die besonderen Bedingungen, unter denen performative Stra-
Benkunst operiert und unsere Wahrnehmung zu irritieren sucht.

Durch Ablosung des Begriffs des Interaktionsformats vom Kunstsystem, sei-
ner Verallgemeinerung und Resperzifikation lassen sich diese Uberlegungen
generalisieren. Mit seiner Hilfe und im engen Kontakt mit Organisations- und
Gesellschaftstheorie konnte die etablierte Empirie der Systemtheorie (d.h. der
Fokus auf gesellschaftliche gepflegte Semantik und Selbstbeschreibungen)
ebenso ausgebaut und um bislang iibersehene Komponenten erganzt werden
wie die empirische Interaktionsforschung. Immer muss es um die zentralen
Fragen gehen, auf welche Weise prinzipiell leistungsbegrenzte Interaktionen
trotzdem mit funktionssystemischer Kommunikation belastbar sind. Wie wird
das Verhiltnis von Interaktion und Gesellschaft durch eine (organisational ver-
mittelte) strukturelle Kopplung konkret gestaltet? Wie ist der operative Dualis-
mus von Kommunikation und Wahrnehmung je konkret ausgepréagt? Wie ist
in den betreffenden Interaktionsformaten der lebensweltliche Orientierungs-
modus der Individuen mit den systemischen Erfordernissen von Interaktion
und Kommunikation vermittelt? Die Systemtheorie gibt uns fiir diese Aufga-
be die Mittel einer »>Triangulation«< im Bereich der Theorie an die Hand, wenn
die Theorien fiir die drei Systemebenen Interaktion, Organisation und Gesell-
schaft, durch eine Sozialtheorie kontrolliert, aufeinander bezogen werden.

38 André Kieserling (1999, 1181{f.) spricht von der Kombination kommunikativer und »prakom-
munikativer Sozialitdt« durch Interaktion.
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