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Vorwort

In Lieferung 1 habe ich mich mit dem von Anton Rey und Stefan Schobi 2009 herausgegebenen
Band Kiinstlerische Forschung. Positionen und Perspektiven auseinandergesetzt, insbesondere mit dem wich-
tigen Aufsatz Die Debatte iiber Forschung in der Kunst von Henk Borgdorff, einem der fihrenden Theo-
retiker der kiinstlerischen Forschung. In Lieferung 2 befasse ich mich nun mit dem ebenfalls 2009
erschienenen und von Elke Bippus edierten Sammelband Kunust des Forschens. Praxis eines dsthetischen
Denkens, der 2012 eine zweite Auflage erfahren hat. Dieses Buch ist aus der Tagung Kunst des For-
schens, die 2007 an der Ziircher Hochschule der Kiinste stattfand, hervorgegangen. Da relativ viele
Texte fiir meine Fragestellungen relevant sind, wird Lieferung 2 in zwei Teile aufgegliedert.

Meine Ziele und die Vorgehensweise sind ausfiihrlich dargelegt in Uber Konzepte der kiinstlerischen
Forschung: Programm der Reibe’. Ich wihle diejenigen Texte aus, die erstens eine Theorie und/ oder Metho-
dologie der kunstlerischen Forschung entfalten — zumindest ansatzweise — und/oder die zweitens
Auskiinfte iber dieses oder jenes Kunstprogramm der kinstlerischen Forschung enthalten Zu meinen
Zielen gehort es auch, Moglichkeiten der Zusammenarbeit auszuloten und zur Weiterentwicklung
bestimmter Uberlegungen beizutragen. Auf der anderen Seite bemiihe ich mich, die mir problema-
tisch erscheinenden Thesen tberzeugend zu kritisieren.

1. Zur Einleitung von Elke Bippus®

Eike Bippus spricht zu Beginn vom ,,Erkenntnispotential der Kunst*, von ,,Wissensgenerierung“ in der Kunst, vom , forschenden Charafk-

<

ter™ der Kunst, von ,,Kunst als epistemische[r] Praxis®; es sei ,,unumginglich, das Erkenntnismonopol der Wissenschaften anfubrechen
(7).
Fir jemanden, der sich von auBlen dem Gesamtkomplex der kiinstlerischen Forschung nihert, entstehen zunichst
Verstindnisprobleme: Was genau wird jeweils behauptet, worin wird z.B. das ,,Erkenntnispotential der Kunst™ gese-
hen? Einer geklirten These kann in einigen Fillen direkt zugestimmt werden, wihrend sie in anderen Fillen proble-
matisch erscheint und dann auf wissenschaftlicher Ebene zu diskutieren ist.

1

1.1 Zwei Positionen der kiinstlerischen Forschung

Fir die Pro-und-Contra-Diskussion ist Bippus’ Unterscheidung derjenigen Positionen relevant, ,;welche die derzeiti-
ge Diskussion um Kiinstlerische Forschung im Feld der Bildenden Kunst bestimmen® (9): ,,Auf der einen Seite ist eine
ablehnende Haltung festzustellen, die eine zunehmende Akademisierung und Verwissenschaftlichung der Kunst be-
firchtet™ (9). Ihr wird vorgeworfen, kiinstlerisch nicht auf der Héhe der Zeit zu sein.
Die ,,Ablebnung bei gleichzeitiger Stirkung traditioneller 1 orstellungen von Kunst [reproduziert] nicht nur Stereotype vom Kiinstler, von
Kunst und Wissenschaft, von Theorie und Praxis und gebt hierin an der Realitit heutiger kiinstlerischer Arbeit vorbei, sondern sie riickt
Kunst auch in einen rein dsthetischen Raum und entfernt sie von ibrer gesellschaftlichen Relevanzg.“ (9)

Dem stellt Bippus eine erste Auffassung von kinstlerischer Forschung gegeniiber, die ich als Position a bezeichne.

Sie wird kritisch beleuchtet:
wiDJer Versuch, Kunstlerische Forschung vornebmlich an wissenschaftlichen Standards oder einem amwendungsorientierten Forschen
anszurichten, [gebt] iiber Eigentiimlichkeiten kiinstlerischer Praxis himweg, wenn Fordereinrichtungen beispielsweise von Kunstlerischer
Forschung reklamieren, sie miisse
— ,relevante Fragen ansfindig machen
— Themenkomplexe bestinmen, Quellen offen legen
— Materialien Zusammentragen und analysieren
— das Projekt sohliissig und verstindlich dokumentieren und die Uberlegungen schriftlich formulieren. (9)
wWerden die ans den Wissenschaften gelaufigen Forderungen ungebrochen in die Kunst iibernommen, dann hiefSe dies, Kinstlerische For-
schung 7n eine wissenschaftliche u iiberfiibren und gerade hierdurch ihre Potentiale zu verschenken.” (10)

Bippus pladiert fiir ein andersartiges Verstindnis von kiinstlerischer Forschung; ich bezeichne es als Position b.
»[DJie eigentliche Provokation kiinstlerischer Forschung und Wissensbildung bestebt darin, dass sie anders verfabrt und anch anderes erzielt
als die der Wissenschaften. Sie verweist auf ein habituelles Wissen und basiert anf Erfabrenbeit und vermag gerade deshalb unbewusste 1 or-
ansserzungen der Wissenschaften ugénglich zn machen.” (10)

Position b ist bestrebt, die referierten Schwichen bzw. Fehler der die kiinstlerische Forschung generell ablehnenden

Haltung und von Position a zu vermeiden: Anders als die Erstere riickt b Kunst nicht ,,in einen rein dsthetischen

2 In: w/k — Zwischen Wissenschaft und Kunst (02.05.2021), online unter https:/ /wissenschaft-kunst.de/konzepte-kuenstle
rischer-forschung-programm/.
3 In: Bippus (Hg.): Kunst des Forschens (wie Anm. 1), S. 7-23.
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Raum und entfernt sie von ihrer gesellschaftlichen Relevanz®. Im Unterschied zu a erkenne b, dass es sich bei der
kiinstlerischen Forschung um eine ,,epistemische Praxis“ besonderer Art handelt, die sich von der wissenschaftlichen grundsétzlich
unterscheidet. Der Fehler der Anpassung der Kunst an ,,die aus den Wissenschaften geldufigen Forderungen® soll so
vermieden werden.

Ehe ich in Anlehnung an Bippus Position b weiter entfalte, weise ich auf weitere Verstindnisfragen hin, die auf wis-
senschaftlicher Ebene zu beantwotten sind:

* Was genau besagt es, dass kiinstlerische Forschung im eigentlichen Sinn, wie b sie propagiert, auf ein ,,habituelles
Wissen® verweist und ,,auf Erfahrenheit® basiert?

* Als eine von mehreren gesellschaftlich refevanten Aufgaben der Kunst erscheint es, ,,unbewusste Voraussetzungen der
Wissenschaften zuginglich zu machen®. Der kiinstlerischen Forschung vom Typ b wird eine wissenschafiskritische
StoBrichtung als Option zugeschrieben. Was wird hier unter ,,unbewusste[n] Voraussetzungen der Wissenschaften®
verstanden? Wie hat man sich deren Erschliefung mit kiinstlerischen Mitteln vorzustellen?

1.2 Mebr zu den Positionen a und b

Die Einleitung enthilt noch weitere Aussagen tiber die beiden Grundpositionen der kiinstlerischen

Forschung a und b:

* DPosition a wird zurtickgefithrt einerseits auf ,,die Verwissenschaftlichung und curriculare Engfiith-
rung der kiinstlerischen Ausbildung durch die Bologna-Reform® und andererseits auf ,,das seit
den 90er Jahren verstirkte Interesse an einer dienstleistenden Funktion der Kunst von Seiten der
Naturwissenschaften aufgrund ihrer Visualisierungskompetenz® (8). ,,Insbesondere in der Schweiz
sieht sich die Kiinstlerische Forschung mit Dienstleistungsaufgaben konfrontiert. Kunsthochschulen
sind hier Fachhochschulen.” (8, Anm. 3). Position a ist gekennzeichnet durch die ,,Tendenz, ver-
traute Parameter der Wissenschaft aufzugreifen, um Kiinstlerische Forschung zu institutionalisieren
und fiir einen angewandten Bereich nutzbar zu machen® (10).

* Kinstlerische Forschung vom Typ b fiigt sich demgegeniiber

nicht den Kriterien der beweisfithrenden Wiederholbarkeit, der Rationalitit und Universalisierbarkeit. Sie operiert
im Singuldren und muss folglich anhand je konkreter Beispiele exemplifiziert werden. Gerade in ihrer Figenstin-
digkeit gibt die Kiinstlerische Forschung auch Anlass zur kritischen Befragung der Wissenschaften — ihrer Konventio-
nen und ihrer Machteffekte. (10)

Auch hier besteht Erlduterungsbedarf: Eine kritische Befragung der Wissenschaften findet z.B. in
bestimmten Formen der Wissenschaftstheorie und der kritischen Gesellschaftstheorie statt; be-
stimmte etablierte Konventionen werden etwa als fir den Erkenntnisgewinn nachteilig darge-
stellt, und es wird vorgeschlagen, sie durch andere zu ersetzen. Wie verhilt sich die mit kiinstleri-
schen Mitteln erfolgende Wissenschaftskritik zu solchen Formen, welche spezifische Wissen-
schaftskritik bringt sie hervor?

* Wihrend Position a sich meistens oder immer an ,,den Naturwissenschaften orientiert, besteht
bei Position b eine Nihe zu ,,den Kulturwissenschaften® (10).

* Die Positionen a und b, die sich beide als kiinstlerische Forschung begreifen, schlieen nach Bip-
pus einander aus. So heil3t es tber ein Papier der ,,Rektorenkonferenz der Fachhochschulen der
Schweiz®: ,,Die hier entwickelten Zielsetzungen und der benannte Forschungsbegriff und -zweck
ist mit Kunst und Kiinstlerischer Forschung als epistemischer Praxis unvereinbar.” (8, Anm. 3). Wer a
vertritt, kritisiert explizit oder implizit b, und wer b vertritt, kritisiert explizit oder implizit a.

Ich halte es fir sinnvoll, in Anlehnung an Bippus zwischen Positionen der kiinstlerischen Forschung zu
unterscheiden und strebe an, diese Unterscheidung — von Bippus’ Ausfithrungen mehr oder weniger
stark abweichend — weiter auszubauen.

1.3 Eine theoretische Alternative

Ehe ich mit der Darstellung von Bippus’ Argumentation fortfahre, skizziere ich die von mir vertre-
tene alternative Vorgehensweise und kommentiere das bislang Aufgearbeitete aus dieser Sicht. Dabei
orientiere ich mich am folgenden Szenario: In relativ vielen Fillen ordnen sich solche Kunstlerinnen
und Kiunstler der kiunstlerischen Forschung zu, die nach der in w/k verwendeten Begrifflichkeit wis-



senschaftsbezogene Kunst machen. Hier greift man erstens auf Theotien und/oder Methoden und/oder

Ergebnisse aus dieser oder jener Wissenschaft zurtick, verarbeitet diese wissenschaftlichen Kompo-

nenten zweitens im Rahmen eines individuellen Kunstprogramms® — und ordnet sich drittens, wie

ich hier fiir die Diskussion unterstelle, der kiinstlerischen Forschung zu. ,,Kunstlerische Forschung®
erscheint dann als Kurzformel fiir wissenschaftsbezogene Kunst bestimmter Art.’
Konzentriert man sich auf Fille dieser Art, so ergeben sich folgende Einschitzungen:

* Wissenschaftsbezogene Kunst ist gemil3 dem Prinzip der kunstlerischen Freiheit eine legitime
Option fir Kinstlerinnen und Kinstler; ebenso legitim ist es allerdings, einen anderen kiinstleri-
schen Weg einzuschlagen.

* w/k begreift sich als Online-Journal, das wissenschaftsbezogene Kunst (und damit im erlduterten
Sinn auch kinstlerische Forschung) firdert und genaner zu untersuchen bestrebt ist. Kanstlerinnen und
Kinstler dieser Art kénnen ihre Schnittstellenkunst in eigenen Beitrdgen oder in Interviews be-
sonderen Zuschnitts prisentieren.’

* Wenn Kinstlerinnen und Kinstler, die sich nicht auf das weite Feld der wissenschaftsbezogenen
Kunst begeben wollen, Argumente gegen diese in vielen Variationen auftretende Kunststrémung
vorbringen, so sind diese ernsthaft zu prifen. Der generelle Vorwurf, dies laufe auf eine abzuleh-
nende ,,Verwissenschaftlichung der Kunst™ (9) hinaus, erscheint im Licht meines Ansatzes schon
deshalb als unberechtigt, weil die Verarbeitung wissenschaftlicher Theotien/Methoden/Ergeb-
nisse stets zz Rabmen eines individuellen Kunstprogramms und daber mit kiinstlerischen Mitteln erfolgt. Zu
unterscheiden ist also zwischen der Legitimitit, kiinstlerisch einen anderen Weg einzuschlagen,
und den gegen die wissenschaftsbezogene Kunst vorgebrachten Argumenten, von denen einige
einer kritischen Prifung nicht standhalten.

* Bezogen auf die Grundpositionen a und b der kunstlerischen Forschung vertrete ich ein Sowoh/-
als-anch. Es ist legitim, wenn eine Fachhochschule ganz auf die ,,dienstleistende[] Funktion der
Kunst®“ (8) setzt und z.B. eine Ausbildung in Wissenschaftsillustration anbietet; Wissenschaftsil-
lustration, die sich in den Dienst der Wissenschaft stellt, kann als besondere Variante wissen-
schaftsbezogener Kunst begriffen werden. Verfehlt wire es hingegen, wenn man freie Kunst
durch anwendungsorientierte Kunst ersezzen wollte.

* Zu den Optionen freier Kunst gehort es, eine groflere Wissenschaftsnahe zu suchen und sich im
Sinne von Borgdorff — wie in Lieferung 1 dargelegt — an einem bestimmten wissenschaftlichen
Methodenkonzept zu orientieren. Ein solches Kunstprogramm fordert, die zu behandelnden
kiinstlerischen Probleme explizit zu formulieren, deren Wichtigkeit fiir einen bestimmten kinstle-
rischen Kontext darzulegen, spezifische Methoden anzuwenden, um die Fragen zu bearbeiten,
sowie die Ergebnisse angemessen zu dokumentieren und zu verbreiten. Auch das ist legitim.

* Wenn Bippus von kinstlerischer Praxis ,,in ihren Verschrinkungen mit anderen Wissensbereichen® (8) spricht, so
kann das auf die wissenschaftsbezogene Kunst angewandt werden. Von dieser Art der Kunst ldsst sich sagen, dass
sich in ihr ,,neuartige kiinstlerisch-wissenschaftliche Mischformen in den Grenzbereichen zwischen Bildender Kunst,
Philosophie, Wissenschaft und Gestaltung* (10, Anm. 6) herausbilden.

> In w/k werden seit 2016 viele wissenschaftsbezogen arbeitende Kiinstlerinnen und Kunstler prisentert (in alphabe-
tischer Reihenfolge): Marcus Ahlers, Mario Asef, Tinka Bechert, Till Bédeker, Hugo Boguslawski, Gerhard Daum,
Ursula Daum und Birgit Briggemeier, Anna Lena Grau, Swaantje Giintzel, Barbara Herbert, Volker Hermes, Cordu-
la Hesselbarth, Christian Heuchel, Adi Hoesle, Harry Jurgens, Ryo Kato, Mischa Kuball, Philipp Lachenmann, ma-
latsion, Aperna Rao, Detlev van Ravenswaay, Roland Regner, Volker Riedel und Uli K., Odo Rumpf, Helmut
Schweizer, Silvia Stocchetto, Birgitta Weimer, Wissenschaftsvarieté des Museums fiir Naturkunde Berlin.

¢ Daneben kommen sowohl Grenzginger zwischen Wissenschaft und (vor allem bildender) Kunst zur Geltung, d.h. sol-
che Individuen, die sowohl kunstlerisch als auch wissenschaftlich titig sind, als auch Kooperationen zwischen Kinstlern
und Wissenschaftlern/Technikern/Firmen als auch kwnsthezogen arbeitende Wissenschaftler, d.h. solche, die in der Lehre
und/oder in der Forschung und/oder in Publikationen auf kinstlerische Konzepte, Methoden und Ergebnisse zu-
ruckgreifen. In w/k sind bislang folgende Grenzginger behandelt worden: Angelika Boeck, Herbert W. Franke, Karl
Otto G6tz, Hubert Mayer, Vera Meyer, Eva Verena Miller, Markus Schrenk, Ira Seidenstein, Peter Tepe. Dariiber
hinaus werden Kooperationen von Renato Santarossa und Thomas Schénauer vorgestellt, und ein Projekt von Peter
Tepe zur kunstbezogenen Wissenschaft kommt zur Sprache.



Nun zu Typ b der kiinstlerischen Forschung, sofern es sich um wissenschaftsbezogene Kunst
handelt. Ich schlage vor, bei der Analyse zwei Varianten zu unterscheiden:

Variante 1: Es findet eine kunstlerische Auseinandersetzung mit einer bestimmten Wissenschaft
(der Quantenphysik, der Gentechnologie usw.) statt.

Variante 2: Im Licht einer bestimmten ritischen Theorie kommt es zu einer kiinstlerischen Ausein-
andersetzung mit Wissenschaften. Historische Beispiele fiir kritische Theorien sind die verschie-
denen Varianten des Marxismus, die Positionen der Frankfurter Schule, Michel Foucaults Macht-
analytik. Ein Uberlegungen Foucaults rezipierender Kiinstler kann etwa zu einer ,kritischen Be-
fragung® bestimmter Wissenschaften — ,,ihrer Konventionen und ihrer Machteffekte® (10) — ge-
langen. Bei denjenigen wissenschaftsbezogen arbeitenden Kiinstlern, welche Variante 2 folgen, ist
zu fragen, auf welche kritische Theorie sich diese Strategie stiitzr. Als Sonderfall ist es einzuschitzen,
wenn eine solche Theotie von der Kunstlerin, vom Kunstler selbst entwickelt worden ist — dann
handelt es sich um einen Grenzginger im Sinne der w/k-Definition.

Im Rahmen der w/k-Theotie lassen sich nun einige Thesen von Position b reformulieren bzw. prazi-

sieren und einige Schwierigkeiten, welche der zugehdrigen Theorie Schwierigkeiten bereiten, vermeiden:

©)

@)

3)

)

Wird unter ,kinstlerische Forschung® wissenschaftsbezogene Kunst verstanden, so lisst sich
die Rede vom ,,Erkenntnispotential der Kunst® (7) folgendermallen reformulieren: Wissen-
schaftsbezogene Kunst beruht auf der Regeprion wissenschaftlicher Erkenntnisse durch eine
Kinstlerin/einen Kiinstler. Auf diesen Wissensstand wird im Rahmen eines individuellen
Kunstprogramms reagiert. Von einer spexifisch iinstlerischen ,,.Wissensgenerierung® (7) spricht
meine Theorie nicht: Generiert wird eine £iinstlerische Reaktion auf wissenschaftliches Wissen die-
ser oder jener Art; mit dieser konnen jedoch Elemente der Erkenntnis verbunden sein.
Wissenschaftsbezogen arbeitende Kiinstler sind — wie im Borgdorff-Kommentar in Lieferung 1
genauer ausgefihrt — Forscher im weiteren, nicht aber im engeren Sinne des Wortes: Sie eignen sich
z.B. Erkenntnisse dieser oder jener Wissenschaft an, sie recherchieren fiir kiinstlerische Zwecke,
sie denken tiber die Voraussetzungen ihrer kiinstlerischen Arbeit nach, sie experimentieren, d.h.,
sie probieren dies und das aus. Die Offnung des ,,Begriffs[s] der Forschung [..] fiir die Kunst*
(7) ist unproblematisch, sofern es um Forschung im weiteren Sinn des Wortes geht;’ sie fiihrt
hingegen zu Problemen, wenn Forschung im engeren Sinn gemeint ist.

Die entscheidende theoretische Differenz ist die folgende: Die wissenschaftsbezogene Kunst
wird nicht als ,,epistemische Praxis® (8) besonderer Art gedacht, welhe zu Erkenntnissen besonderer
Aprt gelangt, sondern als kiinstlerische Praxis, die jeweils von einem bestimmiten Kunstprogramm gestenert wird.
Die These, es finde dabei eine spezifisch kiinstlerische ,,\Wissensbildung® (10) statt, wird also ver-
worfen. Im Rahmen eines individuellen Kunstprogramms erfolgt eine gestalterische Reaktion
auf das rezipierte wissenschaftliche Wissen.

Wissenschaftsbezogene Kunst, die eine ,.kritische[] Befragung der Wissenschaften® (10) vor-
nimmt, wird als von einer — jeweils genauer zu bestimmenden — kritischen Theorie gesteuerte
Kunst eingeordnet. Sie erzeugt, so meine These, eine knstlerische Entsprechung zur expliziten Be-
fragung der Wissenschaften durch die jeweilige kritische Theorie.

1.4 Weitere Aspekte von Position b und Reformulierungen

In

ihrer folgenden Argumentation arbeitet Bippus noch weitere Besonderheiten von Position b der

kiinstlerischen Forschung heraus. Ich stelle einige dar und flge die Gegenfihrungen aus der Sicht
meiner Theorie hinzu:

,,Kiinstlerische Forschung [vom Typ b, P.T.] figt sich nicht den Kriterien der beweisfithrenden Wie-
derholbarkeit, der Rationalitit und Universalisierbarkeit™ (10). Ich reformuliere das als These ziber

Bei Bippus heil3t es: ,,Nauman erinnert an die alltagssprachliche Bedeutung von Forschung — an das ,Herausfinden® —
und akzentuiert diese Titigkeit gegeniiber der methodischen und systematischen Suche nach neuen Erkenntnissen®
(11). Das deutet in die von mir gemeinte Richtung.



die meisten Kunstprogramme, auch der wissenschafisbezogenen Kunst. Es sind aber auch — wie etwa Borg-
dorffs Argumentation zeigt — Kunstprogramme moglich, die sich eng an den von einigen Wis-
senschaften angewandten Methoden orientieren und bestimmte Kriterien der ,,Rationalitit und
Universalisierbarkeit® erfillen wolen.

Wihrend von wissenschaftlicher Forschung erwartet wird, dass sie zu mitteilbaren Ergebnissen ge-
langt, die als vom jeweiligen Medium isolierbare Informationen aufgefasst werden konnen, ist das
bei der kiinstlerischen Forschung vom Typ b nicht der Fall: ,Sie operiert im Singuliren® (10),
man muss sich auf das konkrete Kunstphinomen einlassen. ,,[A]nders als in den meisten wissen-
schaftlichen Darstellungen vermittelt Kunst in den seltensten Fillen Ergebnisse, die im Sinne ei-
ner Information weitergegeben werden konnen.* (14£.) Ich reformuliere das als These iiber die meis-
ten Formen der Kunst im Allgemeinen und der wissenschaftsbezogenen Kunst im Besonderen: Kunst ist in der
Regel nicht als ,,systematische Beweisfithrung® (11) intendiert.® Die Wissenschaftsillustration, die
als spezielle Kunstform aufgefasst werden kann, liefert demgegeniiber gerade eine ,,Information
zum Mitnehmen® (11).

Die eben behandelte Auskunft fithrt innerhalb von Position b zu einem Problem: Wenn einer
kiinstlerischen Forschung vom Typ b zugeschrieben wird, sie mache ,,unbewul3te Voraussetzun-
gen der Wissenschaften zuginglich® (10), so wird ihr damit eine Erkenntnisleistung zugeschrieben,
bei der zu kliren ist, ob sie zutreffend ist oder nicht. Gerit das nicht in Konflikt mit der These,
Kunst vermittle ,,in den seltensten Fallen Ergebnisse, die im Sinne einer Information weitergege-
ben werden konnten® (14£.)? Die von mir vertretene Theorie greift in solchen Fillen auf die je-
weils verwendete kritische Theorie zuriick, um den Zusammenhang zu verdeutlichen.
,Kiinstlerische Forschungen |...] stehen in Widerspruch zu einer Zeit, in der das Bildungsideal Hum-
boldts einer Okonomisierung weichen und Wissen als neue Form des Kapitals verfiigbar sein
soll“ (13). In solchen Fillen ist herauszuarbeiten, auf welche gese/lschafiskritische Theorie sich die
kiinstlerische Arbeit hier bezieht.

Wissenschaftsbezogen arbeitende Kunstlerinnen und Kiinstler, die Typ b der kiinstlerischen For-
schung zuzuordnen sind, rezipieren haufiger ,,Untersuchungen der Wissenschaftsphilosophie und
-geschichte [...], die ithre Aufmerksamkeit auf die Praxen und auf die Generierung von Erkennt-
nissen richten, auf die konstitutiven und performativen Anteile von Visualisierungsprozessen so-
wie auf ihre kontingenten und unvorhersehbaren Abldufe.” (15) So entstehen Kunstprogramme,
die primar auf solche Untersuchungen reagieren. Hier liegt eine &ritische Theorie besonderer Art vor:
Rheinbergers Untersuchungen etwa tragen ,,dazu bei, naive und lang anhaltende Vorstellungen
von Wissenschaft wie diejenige eines gezielten, logisch kontrollierten Vorgehens nachhaltig zu zer-
rutten® (15). Folgt nun ein Kinstler einer solchen kritischen Sichtweise, so entstehen &instlerische
Entsprechungen zu den in kritischer Absicht erfolgenden wissenschaftshistorischen Untersuchungen.
Auch die Formulierung, kiinstlerische Forschung vom Typ b verkniipfe ,,ihre Wissensproduktion
mit einer Kritik des Willens zum wahren Wissen® (16), reformuliere ich in diesem Kontext: Zu
einer bestimmten kritischen Wissenschaftsphilosophie gehort die ,,Kritik des Willens zum wahren
Wissen (was immer das genau besagen mag), und ein Kinstler, der sich an dieser kritischen Theo-
rie orientiert, bringt dann kinstlerische Entsprechungen zu ihr hervor. Ein solches kritisches
Denken steht ,,zumeist in Widerspruch [...] zu einer neuerdings angesagten Verwertbarkeit* (106).
Zu diesem Kunstprogramm gehort auch das Ziel, die Rezipienten zu aktivieren, deren Neugierde
herauszufordern und ,,sie zu einem Forschen im Sinne des Erkundens, Nachspiirens und Ermit-
telns® (16) zu provozieren. Ein an eine bestimmte kritische Theorie gebundenes Kunstprogramm
will die Betrachterinnen und Betrachter dazu bewegen, die jeweilige kritische Einstellung zu sibernehmen
und selbst zu einem kritischen ,,Forschen im Sinne des Erkundens, Nachsptirens und Ermit-
telns* iberzugehen.

Dazu passt: ,,Kiinstlerische Praxis priferiert eine zufallende, einmalige und individuelle Erfahrung. Im Unterschied
zur Wissenschaft blickt sie auf eine Geschichte zuriick, die sich immer wieder auch mit dem befasste, was sich einem
begrifflichen und methodischen Zugriff entzieht und die Méglichkeit des Ausdrucks ins Spiel bringt, indem sie mit
den Medialititen experimentiert, in denen sie agiert.* (19)



Vor diesem Hintergrund wird auch Bippus’ These, dass ,kiinstlerisches Forschen nicht im
Kunstobjekt seinen Abschluss® (17) findet, verstindlich.

Ob das Format Ausstellung einen adidquaten Raum fir die Kiinstlerische Forschung schafft, ist mehr als fraglich.
Denn es produziert im Verbund seiner Historizitdt Erwartungen, Haltungen und zeitliche wie rdumliche Settings,
die vornehmlich an Kategorien des Werks und Objekts orientiert sind. Als Objekt ist Kunst kaufliches Produkt
und bildet ein Gegentiber. Zum ,,Instrument® eines Forschens wird Kunst in einer denkenden Begegnung. (17)

Ist es das Hauptziel, die Rezipienten so zu aktivieren, dass sie eine bestimmte kritische Einstel-
lung tbernehmen, sie in eine ,,denkende[] Begegnung®, in eine ,,dialogische[] Auseinanderset-
zung® (17) spezieller Art zu bringen, so ist klar, dass eine Kunstausstellung herkémmlicher Art
nicht der optimale Ort dafir ist. Das Format Ausstellung begtinstigt eine primir dsthetische Re-
aktion auf die prisentierten Werke. Daher wird nach neuartigen Formen des Prisentierens ge-
sucht, die ,,ein Experiment fur Kunstler/innen und Betrachter/innen gleichermaBlen® (17) dat-
stellen. (Gemal3 dem Prinzip der kiinstlerischen Freiheit ist es jedoch legitim, mit einer anderen
Hintergrunduberzeugung am Format Ausstellung festzuhalten.)

Nach Bippus steht Position b der kiinstlerischen Forschung auch im Einklang mit der performati-
ven Wende der Kulturwissenschaften:

Formeln wie doing theory, doing culture, gender, knowledge, identity sind Ausdruck eines modifizierten Verstindnisses,
durch das Kunst und vor allem kulturwissenschaftliche Disziplinen niher aneinander riicken: Theorie wird durch
den Perspektivwechsel des performative turn zanehmend in ihrer medialen Bedingtheit in Betracht gezogen. Die
Medialitdt eines Texts oder Vortrags wird in ihrer konstitutiven Funktion einbezogen. Die damit einsetzende
Durchdringung von Theorie und Praxis zeichnet sich in ihren verschiedenen Weisen zunehmend in experimen-
tellen Theorieformaten ab, welche die Wissensproduktion auch als eine dsthetische Praxis exponieren. (171.)°

Reformulierung: Das rekonstruierte Kunstprogramm stiitzt sich auch auf diejenigen Kulturwissen-
schaften, welche einen ,,performative turn® vollzogen haben; das fuhrt dazu, dass instlerische
Entsprechungen zu diesen Theorien produziert werden.

Die Behauptung, dass zur Produktion wissenschaftlichen Wissens auch asthetische bzw. kinstle-

rische Komponenten gehoren, ist fiir meine Theorie relevant. Vor der inhaltlichen Diskussion ist al-
lerdings zu kliren, was genau behauptet wird. Was ist z.B. unter der ,,Praxis eines dsthetischen Den-
kens* (18) zu verstehen?

Bippus stellt aulerdem die Geschichtlichkeit und Verinderlichkeit des Wissens heraus:

Wissen ist dann nicht allein als ein Wissen von unverinderlichen Sachverhalten gedacht, sondern in seiner Wan-
delbarkeit als Form eines historischen Denkens reflektiert. Es geht dabei um eine ,,Poetologie® des Wissens, wel-
che in ihrer Geschichte des Wissens die Bedingtheiten der Episteme sichtbar werden ldsst. [...] So verstanden,
kommt Wissen als etwas ins Spiel, das nicht feststellen will, was ist, sondern welches das Tun des Menschen leitet
und als Praxis eines dsthetischen Denkens beschtieben werden kann. (18)1°

Im Licht der w/k-Systematik ist Bippus’ Hauptlinie folgendermallen einzuordnen: Es wird ein

Programm der wissenschaftsbezogenen Kunst entfaltet, das auf einer &ritischen Theorie der Wissen-
schaft beruht, wie sie Rheinberger, Latour und andere entwickelt haben. So entsteht ein kooperati-
ves Klima besonderer Art, ein attraktives Gesamtpaket. Viele Kinstlerinnen und Kinstler nutzen
diese Ansitze fur ihre Arbeit und bringen Entsprechungen zu Elementen der kritischen Theorie der
Wissenschaften hervor.

Schon zu Beginn ist zu lesen: ,,Insbesondere die kulturwissenschaftliche Fortschreibung des Begriffs performative turn
hat an die Stelle der werkorientierten Begriffe Interpretation, Bedeutung, Sinn und Verstehen die handlungsorientier-
te Begrifflichkeit von Ereignis, Inszenierung, Auffithrung, Spiel und Verkérperung treten lassen.” (7) Eines ist es,
von der wissenschaftlichen Perspektive a zu b iiberzugehen; etwas anderes ist es zu behaupten, die Perspektive sei
durch b wissenschaftlich iiberholt — das bedarf einer zusitzlichen Begriindung. In einigen Fillen besteht ein Sowohl-als-
anch-Verhdltnis: Man interessiert sich zwar vorrangig fiir die sich aus Perspektive b ergebenden Fragen, aber Perspek-
tive a ist — zumindest in prizisierter Form — weiterhin wissenschaftlich legitim.

Wissenschaft wird ,,nicht linger als reine Theorie, sondern als historisch gebundene, soziale Praxis in einem konkre-
ten geschichtlichen Zusammenhang* (7) betrachtet.



Bippus setzt deutlich andere Akzente als Borgdorff, der sich an einem in den Wissenschaften eta-
blierten Methodenkonzept orientiert und dieses auf die Kunst tibertrigt. Bislang ist uns au3er a und
b noch eine dritte Position der kiinstlerischen Forschung begegnet: Borgdorff will die kiinstlerische For-
schung als eigenstindige Wissenschaft etablieren und macht zu diesem Zweck aus einer in den Wis-
senschaften etablierten allgemeinen Methodologie ein Kunstprogramm.

Auf wissenschaftlicher Ebene ist einerseits herauszuarbeiten, welche Theoretiker fir ein be-
stimmtes Kunstprogramm als Leitautoren fungieren, andererseits ist unter Hinzuziehung von Fach-
leuten — von anderen Wissenschaftshistorikern, Wissenschaftstheoretikern usw. — zu kliaren, ob die
erhobenen Anspriiche als hinlinglich begriindet gelten konnen. Welche anderen Positionen werden ver-
treten? Gibt es Entkriftungsversuche?

1.5 Anmerkungen aus der Sicht der theoretischen Alternative

In letzten Abschnitt stelle ich einige Elemente der von mir vertretenen Theorie etwas genauer dar,
um Gemeinsamkeiten und Unterschiede zum herausgearbeiteten Konzept von Bippus zu markieren.

Uber Kunstprogramme. Die kiinstlerische Forschung vom Typ b kann zwanglos als eine von mehreren
Kunststromungen oder -richtungen aufgefasst werden, der ein bestimmtes Kunstprogramm zugrunde
liegt, d.h. in der allgemeine kiinstlerische Ziele spezifischer Art verfolgt werden. Bezogen auf Kunst-
stromungen wie Expressionismus, Surrealismus usw. unterscheide ich zwischen einem ziberindividuel-
len Kunstprogramm, dessen zentrale Uberzeugungen von vielen Kiinstlerinnen und Kiinstlern ak-
zeptiert werden, und einem zndividnellen Kunstprogramm. Ein bestimmter Kinstler versteht sich
zwar als Expressionist, verfolgt in seiner kiinstlerischen Praxis aber nur ezzzge der Ziele, die im breite-
ren expressionistischen Spektrum liegen. Aus einem uberindividuellen Kunstprogramm kénnen
mehrere individuelle Kunstprogramme gewonnen werden. Gemil3 dem Prinzip der kiinstlerischen
Freiheit ist es legitim, dass verschiedene Individuen sich fir wnterschiedliche Kunstprogramme ent-
scheiden und zu deren Umsetzung beizutragen versuchen. Fir einige ist z.B. wissenschaftsbezogene
Kunst dieser oder jener Art der richtige Weg, fiir andere nicht.

Pluralistische Position. Im Lauf der historischen Entwicklung und in den diversen soziokulturellen
Kontexten sind verschiedene Kunststromungen entstanden, welche auf unterschiedlichen Kunst-
programmen beruhen. Meine Theorie behauptet, dass es grundsitzlich nicht mdéglich ist, ein be-
stimmtes Kunstprogramm als das definitiv richtige, als das allein ,wahre® zu erweisen. Daher plidiere
ich auf einer prinzipiellen Ebene dafur, die Vielfalt der vorliegenden und der zukiinftigen Kunststro-
mungen sowie -programme zu tolerieren und zu respektieren. Den Pluralismus auf dieser Ebene zu
respektieren, schlieBt natiirlich nicht aus, dass ein Individuum Kunstprogramm a gegentiber den an-
deren Kunstprogrammen b, ¢ usw. bevorzugt, dass es sich fur a engagiert und zu seiner Durchset-
zung beitragen will.

Es verhilt sich hier dhnlich wie bei politischen Stromungen: Deren Vielfalt sollte auf einer prinzi-
piellen Ebene toleriert und respektiert werden, weil es keine theoretische Mdéglichkeit gibt, ein be-
stimmtes Politikprogramm als das definitiv richtige zu erweisen; auf einem anderen Blatt steht, dass
ein bestimmtes Individuum das Politikprogramm a den Konkurrenten b, ¢ usw. vorzieht, sich fir a

engagiert und zu seiner Durchsetzung beizutragen versucht.

* Die Neigung, das favorisierte Kunstprogramm als das fiir die Gegenwart oder generell definitiv richtige darzustellen, ist
als eine Form dogmatischen Denkens zurlickzudringen. Es kann aber Vorziige gegentiber anderen Programmen
aufweisen.

* Die Frage, ob sich auch in Theorien der kiinstlerischen Forschung dogmatische Tendenzen zeigen, ist bei deren
weiterer Aufarbeitung im Blick zu behalten.

Zur Thematisierung von Kunstprogrammen. 1ch unterscheide zwei Formen. In der ersten wird ein be-
stimmtes Kunstprogramm, z.B. das der Land Art, auf wertneutrale Weise untersucht: Die verschiede-
nen individuellen Kunstprogramme, denen die LLand Artists folgen, werden herausgearbeitet und mit
einem bestimmten iberindividuellen Kunstprogramm in Verbindung gebracht; es wird untersucht,



welche konkreten Arbeitskonzepte die einzelnen Land Artists aus ihren individuellen Programmen
gewinnen und wie deren Realisierung erfolgt. Ziel ist es, ein bestimmtes Kunstprogramm und dessen
Hintergrunduberzeugungen zu erschlieffen — und das ist auch dort méglich, wo man es personlich ab-
lehnt oder nicht sondetlich schitzt. Diese Vorgehensweise ist charakteristisch fur w/k-Beitrige, die
sich mit einzelnen Kiinstlerinnen und Kiinstlern befassen.

Von der wertneutralen Untersuchung von Kunstprogrammen und deren praktischer Umsetzung ist
das Eintreten fiir ein bestimmtes Kunstprogramm abzugrenzen. Natiirlich ist es legitim, sich fir ein be-
stimmtes Kunstprogramm zu entscheiden und dieses zu propagieren, aber da es nicht méglich ist,
ein bestimmtes Programm dieser Art mit rein kognitiven Mitteln als das definitiv richtige zu erwei-
sen, stellt ein solches Engagement kezne inr engeren Sinn wissenschaftliche Aktivitit dar. Entsprechend ist
z.B. auch die Analyse von Politikprogrammen vom Eintreten fiir ein bestimmtes Politikprogramm
zu unterscheiden. Das eine ist eine wissenschaftliche Aktivitit, das andere setzt die Entscheidung tir
bestimmte kiinstlerische Werte und Ziele hier — und fiir bestimmte politische Werte und Ziele dort —
voraus. Wer die Entscheidung anders trifft, wird Programm a ablehnen, aber das schlieB3t nicht aus,
dass es mdglich ist, verschiedene Programme und deren Realisierung wertneutral zu #ntersuchen. Ich
pladiere hier fir ein Prinzip der Rollentrennung: Ein Individuum kann und darf natiirlich fir ein be-
stimmtes Kunst- oder Politikprogramm eintreten, aber wenn es das tut, argumentiert es als kinstle-
risch bzw. politisch engagiertes Individuum, das bestimmten Wertentscheidungen folgt; davon ist die
Rolle eines Wissenschaftlers zu unterscheiden, der z.B. nur herausfinden will, welchem Kunstpro-
gramm ein bestimmter Kiinstler intuitiv folgt. Bippus’ Einleitung ist ein typisches Beispiel fiir die Be-
fiirwortung eines bestimmten Kunstprogramms und der Hintergrunduberzeugungen, auf denen es be-
ruht. Konkurrierende Kunstprogramme und Hintergrundannahmen werden zuriickgewiesen.

Zwei Formen der Kritik. Die Vertreter der Kunststromungen a und b iiben hiufig Kritik an der jeweils
anderen Position, aber hier handelt es sich um eine auf bestinmiten Wertentscheidungen, welche fiir die jewei-
lige Strimung grundlegend sind, berubende Kritik. Es ist legitim, wenn Kunsttheoretiker, Kunstwissen-
schaftler, Kunstjournalisten usw. den Kinstlerinnen und Kinstlern von ihren eigenen Wertiiberzeu-
gungen getragene Empfehlungen geben. A empfiehlt mit dieser oder jener Begriindung etwa, sich stir-
ker als bisher an einer bestimmten Wissenschaft zu orientieren; die einzelnen Individuen entschei-

den dann, ob sie dieser Empfehlung folgen oder nicht.

* Zu vermeiden ist, den Kinstlerinnen und Kunstlern vorguschreiben, was sie zu tun haben: B verkindet in dogmatischer
Einstellung, was ,wahre oder ,eigentliche’ Kunst sei, und die Angesprochenen werden aufgefordert, dieser vermeint-
lichen Erkenntnis zu folgen. Ein bestimmtes Kunstprogramm kann in einer bestimmten Konstellation als Gegen-
fihrung zu etablierten Strémungen besonders zezfgenziff sein, aber es hat nie den Status der definitiv richtigen Position.

Unterschiedliche Anforderungen. Das Plidoyer fur ein bestimmtes Kunstprogramm und die Rekonstruk-
tion von Kunstprogrammen haben unterschiedliche Anforderungen zu erfillen. Bei der Werbung
fir ein bestimmtes Kunstprogramm reicht es aus angugeben, auf welche wissenschaftlichen bzw. philosophi-
schen Ansdtze man sich stiitzt. Bippus beruft sich unter anderem auf John L. Austin (hinsichtlich des
performative turn), auf Rheinberger und Latour (fir ihre wissenschafishistorischen und -kritischen Thesen),
auf Hans-Georg Gadamer (bezogen auf den verwendeten ,,Begriff von Theorie® (16). Das Gesprich
mit Christoph Keller, auf das ich nicht niher eingehe,' legt die Annahme nahe, dass auch Uberle-
gungen von Martin Heidegger zu den Hintergrundiiberzeugungen der von Bippus vertretenen Theo-
rie gehoren:
Wihrend der Lektiire vieler Gespriche und bei Betrachtung deiner Arbeiten sind mir zwei Aufsitze von Martin
Heidegger in den Sinn gekommen: Zeit des Welthildes und Ursprung des Kunstwerks. Zwei Aufsitze, in denen er Wis-
senschaft und Kunst in ihren jeweiligen Méglichkeiten und ihren gesellschaftlichen Funktionen nachgeht. Die
Wissenschaft macht nach Heidegger die Welt als Bild vor-stellig. Die Kunst setzt dagegen Wahrheit ins Werk, sie

rackt sie in einen bestimmten Sinnhorizont und eréffnet eine bestimmte historische Perspektive. Das Werk ist
deshalb bei Heidegger ,,herstellend®. (197)

1 C. Kellet/E. Bippus: Kiinstlerische Forschung — Multiple Screens — Inverse Observatorien, S. 189-200.



Auf wissenschaftlicher Ebene sind demgegentiber weitere Register zu ziehen. Hier ist zu fordern,
dass die jeweiligen Fachdiskussionen zur Kenntnis genommen und beriicksichtigt werden. Zu fragen ist z.B.:
Werden von anderen Wissenschaftshistorikern und -theoretikern gravierende Einwinde gegen die
Thesen und Argumente von Rheinberger und Latour vorgebracht? Entsprechend ist auch der Dis-
kussionsstand bezogen auf Heideggers These, die Kunst setze ,,Wahrheit ins Werk®, zu berticksich-
tigen — falls diese tatsichlich zu den Hintergrundiiberzeugungen von Bippus’ Theorie gehort.
Begntigt man sich damit, ein bestimmtes Kunstprogramm auszuarbeiten und zu empfehlen, so
braucht man diese Spielziige nicht zu machen — man kann sich mit dem Hinweis begniigen, dass zu
den Grundlagen des neuen Kunstprogramms die als tiberzeugend angesehenen Uberlegungen dieses
oder jenes Theoretikers gehoren. Den angesprochenen Kinstlerinnen und Kinstlern wird damit
auch empfoblen, z.B. Austin, Rheinberger, Latour, Gadamer, Heidegger zu /lesen. Auch im historischen
Rickblick dirfte gelten, dass viele Vertreter einer bestimmten Kunststromung von denen, die das
zugehorige Kunstprogramm ausformuliert und theoretisch fundiert haben, iberzeugt worden sind — und
dass sie nun bevorzugt die von diesen Theoretikern empfoblenen Texte lesen.

Gemeinsamkeit. Eine wichtige Gemeinsamkeit mit der w/k-Theotie besteht im Ziel, wissenschaftsbe-
zogene Kunst im Allgemeinen und wissenschaftsbezogene Kunst mit kritischer Stof3richtung im Be-
sonderen zu unterstiitzen und zu fordern.

2. Hannes Rickli: Livestream Knurrhahn'?

Gemal der in w/k verwendeten Terminologie ist Hannes Rickli als wissenschaftsbezogen arbeitender Kiunstler ein-
zuordnen; er ist auch willens und in der Lage, seine kiinstlerische Vorgehensweise und deren Hintergriinde sprach-
lich zu artikulieren. Rickli ordnet sich in diesem Text zwar nicht explizit der kiinstlerischen Forschung zu, aber es be-
stehen offenkundig Verbindungen; er wird daher als Vertreter dieser Richtung behandelt.

Rickli will kliren, ,,welche Rolle die Kategorie des impliziten Wissens in [s]einer kiinstlerischen Praxis spielt™ (49).
Auf diesen wichtigen Punkt gehe ich erst ein, wenn der Text genauere Auskunfte gibt.

2.1 Nebenprodukte wissenschaftlichen Experimentierens

In einigen kiinstlerischen Arbeiten greift Rickli auf ,,Audio- und Videoaufzeichnungen aus der Versuchsarena eines
Experimentalsystems am Alfred-Wegener-Institut fiir Polar- und Meeresforschung auf der Nordseeinsel Helgoland*
(49) zurick.
wDas Alfred-Wegener-Institut untersucht die akustische Kommunikation bei Fischen (Knurrbahn, Familie Triglidae) mittels 1 erbaltensbeob-
achtung. Dabei werden Audio- nnd Videosignale gekoppelt (Hydrophon/ Infrarot) und algorithmische Bioakustikfilter zur Lantmuster-
erkennung eingesert. Die 24-stiindigen Aufzeichnungen erfolgen téiglich iiber mebrere Monate. (49, Anm. 2)
Rickli interessiert sich dabei fiir ,,unbeabsichtigte Zeicheniiberschiisse® und ,,ibersehene[] Signaturen®; diese werden
von ihm ,,durch kunstlerische Verfahren sichtbar gemacht® (49).
Im Helgoland-Projekt ,,werden Prozesse wissenschaftlichen Experimentierens, nicht deren Resultate in den Blick genommen — genaner, andio-
visuelle Registrierungen in Mess-, Stener- und Kontrollapparaturen von Experimentalsystemen. [...] Auf die Monitore iibertragen sich dabei
unabsichtlich und unkontrolliert dsthetische Effekte. Solche Effekte sind Nebenprodukte des Excperimentierens und werden vom auf expli-
zierbare Resultate ansgerichteten Forschungsbetrieb weder wabrgenommen noch weiter verwertet. [...] Der unintendierten Entstebung der Spu-
ren steht die Intention der Kunst entgegen, sie lesbar zu machen und so ein Spurenlesen” in Gang zu setzen. (49113
Zu Ricklis Kunstprogramm gehort es somit, sich auf die bei bestimmten Experimenten unabsichtlich und unkontrol-
liert entstehenden Nebenprodukte, die auch als Spuren bezeichnet werden, zu konzentrieren, um einen noch niher zu
bestimmenden Prozess des Spurentesens auszulésen. Von solchen Spuren bzw. Nebenprodukten gilt nach Rickli, dass sie
whichts darstellen (représentieren), sondern ,,geigen” (présentieren). Die entstebende semantische Liicke regt im Wabrnehmungsvorgang die
Rekonstruktion der Spurenbildungen in Form von Erzablungen an. Spuren sind — die 1 ielfalt ibrer maglichen 1esarten und der durch sie
entstehenden Narrationen macht dies evident — immer polysemisch.* (50)
Die ,,Nebenprodukte des Experimentierens® werden thematisiert und die Rezipienten dazu angeregt, diese Spuren
zu interpretieren und sie so in Erzdablungen einzubetten. Da es sich um unintendiert entstandene Nebenprodukte bestimm-
ter Experimente handelt, gibt es vielfiltige Interpretationsmdglichkeiten dieser Art. Rickli will die Rezipienten offen-
batr dazu anregen, unterschiedliche Interpretationen der Spuren und sich darauf bezichende Erzihlungen hervorzubrin-
gen; er betont bezogen auf die Spuren ,,die Vielfiltigkeit ihrer Interpretationsmdéglichkeiten (50).

12 In: Bippus (Hg.): Kunst des Forschens (wie Anm. 1), S. 49-63.
13 Rickli spricht auch vom ,,Potenzial, andere, inoffizielle Erzihlungen darzubieten® (49).



Seine Kunst ,,entwickelt erstens eine implizite Aufmerksambeit zur Ortung solcher unabsichtlich entstandenen dsthetischen Konstellationen
und Phdanomene wie etwa die [...] andiovisuellen Abfall produzierenden Laboratorien, die Atmospharen eines Parkhauses oder die Mechanik
eines FufSballstadions. Zweitens versucht sie, dort gefundene Spuren zu sichern und drittens Formen zu entwickeln, diese gu ,,zeigen resp.
diese ,,sich zeigen* zu lassen. Bin prekdres Unterfangen mit dem Risiko, durch nngeschickte Eingriffe das filigrane und labile Spiel der Spur
zu unterbrechen und seine Unwillkiirlichkeit zu gerstoren. (50, Forts. 54).

2.2 Zum Konzept einer Wissenschaftsforschung, die sich mit unbeabsichtigten Zeichensiberschiissen befasst

Gegen Ende seines Textes skizziert Rickli auch Méglichkeiten, sich wissenschaftlich mit denjenigen
unbeabsichtigten Zeicheniiberschiissen zu befassen, die Gegenstand seiner Kunst sind. Eine solche
Form der Wissenschaftsforschung wiirde Fragen wie die folgenden stellen:

Wie sind die auf Band aufgezeichneten Videobilder begrifflich zu fassen, die nach jahrelanger Arbeit in einer La-
borecke verstauben und zuletzt die Schwelle ihres Entstehungsortes im Entsorgungscontainer verlassen? Regis-
trierungen, die niemand zu Gesicht bekommt, geschweige denn, dass sie je besprochen werden. Welche Bezeich-
nung gilt fir die digitalen Figuren, die im postmagnetistischen Zeitalter lediglich instantan als Livestreams auf
Monitore iibertragen werden und zu deren Speicherung es keinen Anlass gibt? (58)

Die Wissenschaftsforschung kann solche Videobilder bzw. Registrierungen vor der Entsorgung be-
wahren und sich genauer mit diesen Phinomenen befassen; dartiber hinaus kann der ,, instrumentel-
le[]* Film* oder ,,Gebrauchsfilm* (58) auch zum Gegenstand der Filmtheorie werden.

Aus meinem Untersuchungsprogramm ergibt sich die im Auge zu behaltende Frage, wie sich
Ricklis Beschiftigung mit solchen Phinomenen von der — sei es nun vorliegenden oder erst noch zu
realisierenden — wissenschaftlichen unterscheidet:

* Falls es noch keine Wissenschaftsforschung dieser Art gibt, so kann die kiinstlerische Auseinan-
dersetzung mit in bestimmten Erfahrungswissenschaften verwendeten ,,Videobinder[n] und Live-
Ubertragungen® (59) deren wissenschaftliche Untersuchung vorbereiten. Méglicherweise ist Rickli
bezogen auf diese Form der Wissenschaftsforschung eine solche Pionierrolle zuzuschreiben; das
miisste gesondert untersucht werden.'*

* Den Hauptunterschied sehe ich darin, dass die kiinstlerische Tatigkeit im Allgemeinen und Ricklis
kinstlerische Beschiftigung mit unbeabsichtigten Zeicheniiberschiissen im Besonderen stets von
einem individuellen Kunstprogramm gesteuert wird, das auf bestimmten werthaft-normativen
Primissen beruht. Solche Primissen spielen hingegen in der Wissenschaftsforschung, sofern sie
Prinzipien empirisch-rationalen Denkens folgt, keine Rolle.

* Bei Rickli geht es darum, die ausgewihlten Audio- und Videoaufzeichnungen ,,dsthetisch zu be-
fragen® (49) und z.B. eine ,,Kontextverschiebung® (50) vorzunehmen. In der Wissenschaftsfor-
schung wiirde es demgegeniiber um Fragen gehen wie: Aus welchen Griinden sind die Aufzeich-
nungen so vorgenommen worden? Haben unerwartete Ergebnisse und Schwierigkeiten zur Ver-
inderung des Aufzeichnungskonzepts gefiihrt?

* Ricklis Arbeit an im wissenschaftlichen Kontext entstandenen Audio- und Videoaufzeichnungen
konnen als isinstlerische Entsprechungen zu — vorliegenden oder noch zu realisierenden — Formen
der Wissenschaftsforschung eingeordnet werden.

,Die durch den Medieneinsatz entstehenden Neben- und Abfallprodukte des Forschungsprozes-
ses haben keinen eigentlichen Ort, an dem sie aufbewahrt werden und sie sind deshalb duf3erst
flichtig. (57) Es ist ein legitimes kiinstlerisches wie auch wissenschaftliches Ziel, diese ,,Neben- und
Abfallprodukte® aufzubewahren. Der Grund fiir die kiinstlerische Beschiftigung mit ihnen kann in
der Uberzeugung liegen, dass diese Phinomene etwas zeigen, das im wissenschaftlichen Diskurs
nicht thematisiert wird, aber aus der Sicht des Kiinstlers bedeutsam ist.”

14 Das vom Autor initiierte und geleitete Forschungsprojekt ,Uberschuss. Videogramme des Experimentierens® unter-
sucht [...] audiovisuelle Prozessprotokolle aus Laborzusammenhingen in der Perspektive der Kunst, der Wissen-
schaftsgeschichte, der Wissenschaftssoziologie, der Medientheorie und der Kunstwissenschaft.” (56f., Anm. 9)

15 Was wir vor uns haben, sind zwar bewegte Bilder, aber keine Filme. Es sind videographische Signaturen, die sich
weder an ein wissenschaftsinternes noch an irgendein anderes Publikum richten.* (58)



2.3 Wissenschaftskritische Komponente

Ricklis Kunst enthilt eine wissenschafiskritische Komponente, wie sie Elke Bippus in ihrer Einleitung
thematisiert hat (vgl. Kapitel 1). Kinstlerische Forschung im Sinne von Position b strebt z.B. an,
»unbewusste Voraussetzungen der Wissenschaft zuginglich zu machen®: ,,Gerade in ihrer Eigen-
standigkeit gibt die Kiinstlerische Forschung auch Anlass zur kritischen Befragung der Wissenschaften —
ihrer Konventionen und ihrer Machteffekte. (10) Wenn meine Vermutung zutrifft, will Rickli durch
seine kiinstlerische Arbeit auch auf ,junbewusste Voraussetzungen der Wissenschaft® aufmerksam
machen und eine ,kritische[] Befragung der Wissenschaften® vornehmen. Etwas spiter spricht er
selbst vom ,,,Unbewusste[n]* des Erkenntnisvorgangs® (56). Rickli macht demnach nicht nur die
;ungemeinten® Nebenprodukte einer experimentierenden Wissenschaft zum Gegenstand der Kunst,
sondern nimmt auch eine wissenschaftskritische Intervention vor. Der Zeichentberschuss vermag
munter Umstinden die offiziellen Kommunikationen ihrer Hersteller zu konterkarieren® (50).

Wihrend Ricklis Kunstprogramm direkt als legitimer kiinstlerischer Weg anzusehen ist, stellt die
weitergehende These eine Bebauptung mit wissenschaftlichens Anspruch dar, Gber die auf wissenschaftli-
cher Ebene zu diskutieren ist. Fachleute aus Disziplinen wie Wissenschaftstheorie und Wissen-
schaftsgeschichte sind zu folgender Frage zu horen: Trifft es zu, dass die ,,Nebenprodukte des Ex-
perimentierens® auf ,,unbewusste Voraussetzungen der Wissenschaft™ verweisen, die von den Wis-
senschaftlern normalerweise nicht bedacht werden — oder sogar prinzipiell nicht bedacht werden
konnen? Auf wissenschaftlicher Ebene darf die Behauptung eines Kiinstlers, er decke durch seine
Arbeit das Unbewnsste der Wissenschaft auf, nicht einfach als zutreffend unterstellt werden. Dass z.B.
die audiovisuellen Nebenprodukte wissenschaftlicher Experimente die offiziellen Kommunikationen
der beteiligten Wissenschaftler im erlduterten Sinn zu konterkarieren vermogen, bedarf eines Nach-
weises, der nicht oder nicht nur mit &znstlerischen Mitteln zu erbringen ist. Moglicherweise setzt Rickli
in seiner kiinstlerischen Praxis diesen Punkt als bereits hinlinglich gesichert vorans. '

Zu fragen ist auch, ob die wissenschaftliche Erforschung ,,der Mechanik des instrumentellen Me-
diengebrauchs® (56) notwendigerweise mit einer wissenschaftskritischen Komponente verbunden ist
oder, wenn das nicht der Fall ist, welche Erkenntnisgewinne deren Einfihrung ermdéglicht.

2.4 Riickgriff anf Kracaner und Benjamin

In diesem Zusammenhang beruft sich Rickli auf Siegfried Kracauer (und dann auch auf Walter Ben-
jamin):
,Jeder typische Raum wird durch typische gesellschaftliche Verhiltnisse zustandegebracht, die sich ohne die st6-
rende Dazwischenkunft des Bewusstseins in ihm ausdriicken. Alles vom Bewusstsein Verleugnete, alles, was

sonst geflissentlich Ubersehen wird, ist an seinem Aufbau beteiligt.” [...] Der Grund der sozialen Wirklichkeit
kann in Konstellationen von Orten aufgespiirt werden. (54)

Rickli wendet das auf die Konstellation des Labors an, in dem Experimente bestimmter Art gemacht
werden; er ist offenbar bestrebt, die gewonnenen Eindriicke dhnlich wie Kracauer ,,in ,Raumbil-

dern® (54) zu verarbeiten. Unklar bleibt jedoch, was unter dem ,,Grund der sozialen Wirklichkeit™ zu

16 In seiner ,,Beobachtung der Mechanik des instrumentellen Mediengebrauchs® geht es Rickli allerdings ,,nicht um
Kritik an der Praxis der empirischen Naturwissenschaften, sondern vielmehr um die Befragung des Status der ge-
wonnenen Materialien” (56). Dass eine kiinstlerische Verwendung der ,,unabsichtlich entstandene[n| Zeichentiber-
schiisse” (560) méglich ist, muss nicht kritisch gegen die empirische Naturwissenschaften gewendet werden. Innerhalb
,.der Praxis der empirischen Naturwissenschaften® besteht nach meiner Auffassung folgender Zusammenhang: Dort,
wo in Experimenten ein Mediengebrauch stattfindet, entstehen unabsichtlich Nebenprodukte. Diese bleiben im wei-
teren wissenschaftlichen Erkenntnisprozess weitgehend unberticksichtigt, weil sie fiir das Ziel, relevante Tatsachen
zu ermitteln, die dazu verwendet werden kénnen, tragfihige theoriegebundene Erklirungen der untersuchten Phi-
nomene zu erlangen, nach aktueller Einschitzung der Beteiligten irrelevant sind. Die von den Wissenschaftlern vor-
genommene Ausblendung der Nebenprodukte wire dann als 2z Rabmen des verfolgten Erkenntnisziels legitim, ja uner-
lasslich zu betrachten. Das schlieBt nicht aus, dass die unabsichtlich entstandenen Zeichentberschisse fir einen
Kinstler aus diesem oder jenem Grund énzeressant sein kénnen.



verstehen ist; diese Redeweise scheint auch gese/lschaftskritische Implikationen zu haben. Fur Kracauer
und Benjamin ,,ist nicht der logisch operierende Verstand malgebend, sondern die Oberflichen
werden sozusagen durch den Nebel des Halbbewussten ertastet, um ihre ,wahre’, d.h. von den Her-
stellern nicht beabsichtigte und dadurch nicht kontrollierbare Materialitit zu erkunden.” (54) Uber-
tragen auf das Helgoland-Projekt besagt das: Rickli orientiert sich nicht am ,,Jogisch operierende[n]
Verstand™ der experimentierenden Wissenschaftler, sondern befasst sich mit den von diesen ver-
nachlissigten Nebenprodukten des Experimentierens — in der Erwartung, so zu der von den Wis-
senschaftlern nicht kontrollierbaren ,,,wahren‘ [...] Materialitit™ vorzudringen und etwas zu erkennen,
was den beteiligten Wissenschaftlern (notwendigerweise?) entgeht. Auch hier besteht Klirungs- und
dann auch Diskussionsbedarf: Beruht dieses Konzept auf bestimmten wissenschafts- und gesell-
schaftskritischen Annahmen, die méglicherweise problematisch sind (und auf die eine wissenschaft-
liche Erforschung der unbeabsichtigten Zeicheniiberschiisse verzichten kann)? Ein Kunstler kann
ein Kunstprogramm entwickeln, das sich z.B. auf gesellschaftstheoretische Uberlegungen von A, B,
usw. stiitzt und diese als hinlinglich gesichert betrachtet. Das bedeutet aber nicht, dass diese auch
auf der wissenschaftlichen Ebene als gesichert gelten kénnen — das ist immer eigens zu klaren.

Ricklis Orientierung an Kracauer und Benjamin kann als Riickgriff auf &ritische Theorien verstan-
den werden, wie ich sie in Kapitel 1.3 erldutert habe. Rickli setzt sich demnach nicht nur kinstlerisch
mit Nebenprodukten von Experimenten des Alfred-Wegener-Instituts auseinander — er vollzieht
diese Auseinandersetzung im Licht einer kritischen Theorie, die auf Uberlegungen Kracauers und
Benjamins zurtckgreift.

Die von Rickli gemeinte Wahrnehmungsfihigkeit wird durch ein Beispiel verdeutlicht:

Fir die jidischen Intellektuellen im Deutschland der 1920er- und 30er-Jahre war die Ausbildung solcher Wahr-
nehmungsfihigkeiten notwendig, um sich in den zunehmend vom Naziregime dsthetisch mit Propaganda tiber-
formten Alltagsrealititen die Moglichkeit kritischer Distanznahme zu bewahren und das implizit andere Gesicht
des Establishments zu erkennen und zu analysieren. (54)

In einer totalitiren Gesellschaft, in der eine bestimmte Weltanschauung und das aus dieser abgeleite-
te soziopolitische Programm konsequent umgesetzt werden — gerade auch in dsthetischer Hinsicht —,
ist es von zentraler Bedeutung, sich ,,die Moglichkeit kritischer Distanznahme zu bewahren®. Dabei
kann sich die Ausbildung einer bestimmten Wabrmehmungsfihigkeit, die sich von den auf den ersten
Blick positiven bzw. harmlosen Alltagsrealititen nicht blenden lasst und sie mit den eigentlichen Zie-
len des Nationalsozialismus in Verbindung zu bringen vermag, als hilfreich erweisen. Diese eigentli-
chen Ziele sind allerdings nicht verborgen, sondern z.B. in Adolf Hitlers Mein Kampf und vielen ande-
ren Texten unmissverstindlich artikuliert. Sie werden nur ,,in den zunehmend vom Naziregime ds-
thetisch mit Propaganda tiberformten Alltagsrealititen nicht explizit angesprochen und in einigen
Fallen sogar gezielt verschleiert; daher ist es wichtig, das eine mit dem anderen in Verbindung zu
bringen.

Rickli will Kracauers Konzept der Raumbilder aut die Daten aus dem Akustiklabor auf Helgoland
anwenden. Das wirft auf wissenschaftlicher Ebene jedoch Probleme auf: Gegeniiber einer totalitiren
Gesellschaft mit antisemitischer Grundhaltung bedarf es auf allen Ebenen einer radikalen kritischen
Distanznahme; bedarf es aber auch gegeniiber den Erfahrungswissenschaften einer vergleichbar ra-
dikalen Kiritik? Ist es ein sinnvolles Ziel, ,,das implizit andere Gesicht des [wissenschaftlichen] Esta-
blishments zu erkennen und zu analysieren®? Sollte Rickli #nterstellen, dass die experimentierende Er-
fahrungswissenschaft auf dhnliche Weise eine ,,anderes Gesicht™ aufweist wie das Naziregime — so
wire das eine starke These, die, wenn man die relevanten Fachwelten einbezieht, auf wissenschaftli-
cher Ebene kaum aufrechtzuerhalten sein dirfte.

Zusammenfassend ldsst sich sagen: Implizites Wissen [...] entdeckt im weggeworfenen Medien-Output einzelner
Laboratorien die Hohlform eines Abdrucks, in dem sich die Herstellungsprozesse wissenschaftlicher Tatsachen —
also die Produktion von explizitem Wissen — einprigen. Die isthetischen Uberschiisse sind den Produzenten
selbst nicht zuginglich und sie gehen nicht auf in den Publikationen ihrer Resultate. Die durch die Kunst sichtbar
gemachten Reste audiovisueller Selbstregistrierungen entstehen im blinden Fleck des Forschens und fragen da-



nach, ob sich hier sozusagen die Riickseite, das ,,Unbewusste des Erkenntnisvorgangs bemerkbar macht. Die
kinstlerische Praxis ihrerseits versucht nicht mehr und nicht weniger, als diese Spuren zu ,,zeigen® und ihr sub-
versives Potential des vieldeutigen Interpretationsfeldes offen zu halten. (56)!7

Es klingt die Auffassung durch, dass ,,die Herstellungsprozesse wissenschaftlicher Tatsachen® (so-
fern sie in Experimenten erfolgen) auf einem ,,blinden Fleck des Forschens®, auf einem gw &ritisieren-
den ,,,Unbewusste[n]® des Erkenntnisvorgangs® beruhen, der durch eine bestimmte Form subversiver
kiinstlerischer Praxis aufgedeckt werden kann. Welche Form der Kritik dabei wirksam ist, ist bislang
nicht klar.

Ich verweile noch etwas bei der Redeweise ,,Implizites Wissen entdeckt®, da es im Aufsatz ja nicht
zuletzt um ,,die Kategorie des impliziten Wissens® (49) in Ricklis kinstlerischer Arbeit geht. Nach
den letzten Analyseschritten liegt folgende Prizisierung nahe: Als Rick/is implizites Wissen fungiert
die von ibm vertretene kritische Hintergrundtheorie, die sich an Kracauer und Benjamin orientiert. ,,Implizi-
tes Wissen entdeckt® besagt dann ,,Im Licht dieser kritischen Theorie wird erkennbar, dass L

Im Text heilt es aber auch, implizites Wissen sei nicht nur ,,Verfahren®, sondern auch ,,Gegen-
stand® (49). Hier fallt implizites Wissen wohl damit zusammen, dass die Audio- und Videoaufzeich-
nungen jeweils eznen bestimmten Zustand der Untersuchungsobjekte festhalten und daher ein Wissen tber den
jeweiligen Zustand einschlieBen.

Ferner ist zu lesen: ,,Das physische Agieren des Experimentators ist von einem impliziten Regime
. (57) Hier wird der Begriff des impliziten Wissens auf die Voraus-
setzungen bezogen, von denen sich ein Experimentator leiten ldsst.

Der von Theoretikern der kiinstlerischen Forschung hiufig benutzte Begriff des impliziten bzw.
stummen Wissens ist, da Unterschiedliches darunter verstanden wird, mit Vorsicht zu gebrauchen;
vgl. die Kritik an Borgdorffs Riickgriff auf den Begriff des impliziten Wissens in Lieferung 1, Kapitel
1. 4. Insbesondere sollte dort, wo gruppenspezifische Wertiiberzengungen, zu denen es stets Alternati-
ven gibt, im Spiel sind, nicht von Wissen gesprochen werden.
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geleitet, dem ,stummen Wissen

2.5 Der Kiinstler als Wissenschaftstheoretiker

Im Anschluss an Francois Jacob spricht Rickli von ,,der Doppelgesichtigkeit der Wissenschaften®:
Die ,Nachtwissenschaft’ |...] ist blindes Irren. Sie zogert, stolpert, weicht uriick, gerdt ins Schwitgen, schreckt anf'. Im Gegensaty zu der
ihr nachfolgenden , Tagwissenschaft', in der die experimentell gewonnenen Daten durch zunebmende Abstrabierung gereinigt werden |[...], zei-
gen die andjovisuellen Selbstregistriernngen das Nachtgeschehen des Labors in Gesten des Tastens, Probierens, Bastelns. Sie sind angereichert
mit Atmospharischen, Spiegelungen, Reflexcen, Unschérfen. Im Schatten der Objektivitit entwickeln sich die Fragen der Forschenden an ihre
Odbyjekte in einem offenen Spiel und im Widerstreit zwischen Personen, Dingen, Apparaten, Materialien und Architekturen.” (57)
Hier ist wieder ein Punkt erreicht, an dem Wissenschaftler, Wissenschaftstheoretiker und andere Fachleute danach
gefragt werden sollten, ob die Unterscheidung zwischen ,,Nachtwissenschaft™ und ,, Tagwissenschaft® als tragfdhig
gelten kann. Ich bin kein Spezialist in diesen Dingen, aber mich tiberzeugt es nicht, dass ,,in frithen Phasen experi-
menteller Handlungen® (57) ein ,,blindes Irren® stattfinden soll. Erfolgt die Datengewinnung denn nicht szets vor
dem Hintergrund einer bestimmten Theorie mit dem Ziel, eine iberzeugende wissenschaftliche Erklirnng bestimmter
Phinomene hervorzubringen? Dass bei der Datengewinnung auch ,,Gesten des Tastens, Probierens, Bastelns® eine
Rolle spielen, ist wohl richtig, kann aber damit zusammenhingen, dass durch die experimentellen Handlungen auch
geklart werden soll, welche der in die engere Wahl gekommenen Erklarungsstrategien am aussichtsreichsten ist. Wieder
zeigt sich: Rickli verbindet ein legitimes Kunstprogramm mit Aussagen tiber die Vorgehensweise von experimentie-
renden Wissenschaften, die sich als problematisch erweisen kénnen.

17 Zu Beginn spricht Rickli von einem ,,Wahrnehmungsmodus, der es etlaubt, in Alltagsphinomenen unbeabsichtigte
Zeicheniberschiisse zu lokalisieren und dsthetisch zu befragen. Die angestrebte Sensibilitit beruht vorerst auf der
Ahnung, dass gerade dort, wo nicht édsthetische Ziele und Absichten, sondern funktionelle Zwecke und Nutzungen
die Produktion etwa [...] wissenschaftlichen Wissens leiten, ein reiches Reservoir an iibersehenen Signaturen auffind-
bat ist, das erst durch kiinstlerische Verfahren sichtbar gemacht und dadurch kinstlerisch, bildtheoretisch, vor allem
aber auch gesellschaftlich verhandelt werden kann. (49)

18 Eines ist es, auf eine kiinstlerische Arbeit, die auf einer bestimmten kritischen Theorie beruht, positiv oder negativ zu
reagieren, etwas anderes, die Argumente zu diskutieren, die auf wissenschaftlicher Ebene fiir und gegen diese Theo-
rie vorgetragen werden.



wDas physische Agieren des Experimentators ist von einem impliziten Regime geleitet, dem ,stummen Wissen'. Diesen, von Michael Polanyi
stammenden Begriff fiibrt Hans-Jorg Rheinberger aus als ,ein Denken mit Werkzeugen und mit den Hinden'. Er unterscheidet Erfabrung
und Erfabrenbeit: \Erfabrung erlanbt es, ein Werk, einen Gegenstand oder eine Situation einzuschitgen und gu benrteilen. Erfabrenbeit
hingegen ermiglicht es, dergleichen Einschatzungen und Urteile im Prozess der Erkenntnisgewinnung gewissermafSen u verkirpern, das beifs,
mit den Werkzeugen und mit den Handen zun denken. Erfabrung ist eine intellektuelle Errungenschaft. Erfabrenbeit, das heifst, erworbene
Intuition, ist eine Titigkeits- und Lebensform. [...] (57f.)
Rheinbergers Unterscheidung zwischen Erfahrung und Erfahrenheit soll an dieser Stelle nicht intensiver diskutiert
werden — ich nutze die Gelegenheit vielmehr, um in Anlehnung an Bippus auf eine fiir Typ b der kiinstlerischen For-
schung typische Konstellation hinzuweisen. Es hat sich eine gut funktionierende Kooperation herausgebildet zwischen
Kinstlerinnen und Kiinstlern, welche aus einem bestimmten tiberindividuellen Kunstprogramm mehrere individuelle
Programme erzeugen, sowie Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftlern, welche genau dieses tiberindividuelle
Kunstprogramm unterstiitzen und in gewisser Hinsicht mit einem zheoretischen Fundament ausstatten. Das hat dann zur
Folge, dass in diesen Kreisen bevorzugt bestimmte Autoren gelesen und zitiert werden. In der Geschichte der Kiins-
te im Allgemeinen und der bildenden Kunst im Besonderen treten solche Formen der Zusammenarbeit selten auf;
daher stellen sie ein ergiebiges Untersuchungsobjekt dar.
Rickli unterscheidet zwei Formen experimentellen Forschens:
wDer Livestream ans Helgoland stebt fiir das Modell geitgendssischen excperimentellen Forschens, das ,datengetrieben” ist. Sein Gegenstiick
wire die ,hypothesengetriebene’ Wissenschaft (Verifikation/ Falsifikation). Datengetrieben meint an diesem Beispiel, dass sich ein stindig
anwachsender Datenstrom ergibt durch die kontinuierliche Anfzeichnung von Audio- und Videosignalen ans dem V ersuchsaquarium — 24
Stunden am Tag, 7 Tage die Woche, mebrere Monate an einem Stiick.“ (59f.)
Beim ersten Typ geht es, wenn ich recht sehe, primir darum, verldssliche Daten zu erlangen, welche in einer weiteren
Phase fiir die Entwicklung und Uberpriifung von theoretischen Hypothesen verwendet werden kénnen; beim zwei-
ten Typ geht es eben primir um diese Uberpriifung theoretischer Hypothesen anhand der gewonnenen Daten. Auch
Phase 1 beruht jedoch auf theoretischen Primissen, und es ist anzunchmen, dass dabei auch bestimmte mdgliche
Erklarungsstrategien im Hintergrund wirksam sind. Das folgende Zitat weist in diese Richtung:
Die Untersuchung[] zur akustischen Kommunikation von Fischen von Philipp Fischer gebt davon ans, dass die durch Kontraktion der
Schwimmblasenmuskulatur ergengten Tine hochkomplexe Informationen transportieren und ,es darf daber angenommen werden, dass die
Lantproduktion bei Fischen fiir die intra- oder interspezifische Kommmunikation verwendet wird". In monatelanger Arbeit wird der Filter ge-
eicht, damit er Storgerdusche von Lanten unterscheidet. Ein weiterer geplanter Schritt ist, eindentig als Fischlaute identifizierte Tone iiber
Lantsprecher an die 1 ersuchstiere uriickzuspielen und ibr visuell gednfertes Verbalten via Infrarotvideo mit dem Ereignis 3u korrelieren.
[-..] Bisher sind fiinf Knurrhabnlaute identifiziert worden: Knurren, Knarren, Quak, Doc Doc und Motor, wobei der sogenannte Motor-Lant
noch der genaueren Priffung bedarf; um definitiv in das Inventar anfgenommen 3 werden.” (60)
Der Zusammenhang scheint mir der folgende zu sein: Die theoretische Grundannahme, ,,dass die Lautproduktion
bei Fischen fiir die intra- oder interspezifische Kommunikation verwendet wird®, fithrt zu einer bestimmten Szrategie
der Datengewinnung: Durch Anwendung geeigneter ,,Filter-, Aufnahme- und Speichermechanismen® (60) soll es mog-
lich werden, ,,Stérgerdusche von Lauten® zu unterscheiden. Dabei kénnen natiitlich Schwierigkeiten auftreten:
»[DJ]och auch nach mehr als einem Jahr ist es nicht gelungen, die Unterscheidung zwischen Redundanz und wissen-
schaftlicher Information eindeutig zu treffen.” (60)

2.6 Stirungsanfilligkeit der Unterwasserstation

In den Protokollen von Philipp Fischer und seinen Mitarbeitern, die sich auf ,,die unbemannte semiportable Unter-
wasserstation RemOs1% beziechen, werden ,,simtliche Ubertragungsfehler, Systemabstiirze und weitere Unwegsam-
keiten an die User der 6ffentlichen Website kommuniziert™ (60f.). Einige Beispiele:
Hacker ,,haben es geschafft, die gesamte Stenersoftware zu beschddigen und damit verbunden massive Hardwareschiden an der Anlage selbst
zu vernrsachen.” (61) ,,Wir mochten [...] unseren Abscheu fiir diejenigen kriminellen Elemente zum Ausdruck bringen, die sich an Technik
vergreifen, welche uns und Ibnen Freude und Information bringen.” (61) ,,.Ein beftiger Sturm am Bodensee hat |[...] zum Stromansfall und
zur Beschédigung der Landstation von RemOs 1 gefiibrt. |...] Es wird an der Reparatur gearbeitet.“ (62)
Hier geht es um fechnische Stérungen des verwendeten Systems und deren Beseitigung. Eine Verbindung zur wissen-
schaftskritischen Komponente seines Ansatzes wird von Rickli nicht hergestellt.

3. Christoph Schenker: Einsicht und Intensivierung. Uberlegungen zur kiinstlerischen For-
schung"

In der ,,gegenwiirtigen Diskussion tiber kiinstlerische Forschung® will Christoph Schenker auf einen Aspekt hinwei-
sen, der bislang ,.kaum Beachtung findet™ (79). Sein zentraler Begriff ist der der kiinstlerischen Arbeit. Diese besteht
darin, ,,in bestimmten Feldern neue Differenzierungen zu erzeugen und mit ihnen zu experimentieren (86).

19 In: Bippus (Hg.): Kunst des Forschens (wie Anm. 1), S. 79-89.



Schenker bezieht sich zunichst auf Werke von Harun Farocki und Lawrence Weiner. ,,Die Arbeiten beider Kunstler
kénnen als Instrumente verstanden werden, um — in der konkreten Umgebung und in der Ubertragung auf die eige-
ne Existenz — neue Beziige im Denken und Verhalten zu erkunden.” (81) Dann nimmt Schenker eine allgemeine Be-
stimmung der kiinstlerischen Arbeit vor:
\Kiinstlerische Arbeit bestebt darin, in den Bereichen der Wabrnehmung, der Emotion oder des Intellekts andere Differenzierungen einzufith-
ren, mit den nenen Arten und Formen des Unterscheidens 3un excperimentieren und damit nene dsthetische, emotionale oder gedankliche Kon-
stellationen u ergengen und ibre Folgen u erwdgen. Solche Arbeit ist, in meinem Verstandnis, kiinstlerische Forschung. “ (82)
Einige Seiten spiter werden Beispiele gegeben:
Ein Maler fiihrt neue Nuancen von Farben, ein Musiker ein nenes Timbre ein. Sie erkunden damit bislang nicht wabrgenommene visnelle
und anditive Konstellationen. Ein Filmemacher oder ein Dichter erarbeitet neue Unterscheidungen von Gefiiblen und konkretisiert und testet
sie in bisher unvorstellbaren Handlungszusammenhingen. [...] Ein Kiinstler lisst bestimmte Unterscheidungsmerkmale fallen, wonach ein
Werk zur Kunst zu gablen ist oder nicht, nnd etabliert damit nene Kriterien, die fiir die Konstitution eines Kunstwerks und fiir die Definiti-
on von Kunst bestimmend sind.* (86)

3.1 Zum Begriff der kiinstlerischen Arbeit: Prazisierungsvorschlag

Zunichst diskutiere ich ein Verstindnisproblem, das den von Schenker verwendeten Begriff der
kunstlerischen Arbeit betrifft: Deckt dieser alles ab, was Kunstlerinnen und Kunstler tatsichlich tun?
Geht es um das, was den verschiedenen Formen der Arbeit, die Kinstlerinnen und Kiinstler fak-
tisch verrichten, gemeinsam ist? Das scheint nicht der Fall zu sein. Ich erldutere das am Beispiel,
dass ein Maler ,,neue Nuancen von Farben® einfithrt. Es gibt nun aber nicht nur Maler, die Ver-
gleichbares tun, sondern auch solche, die sich hinsichtlich der Farbgestaltung in einem etablierten
Rahmen bewegen — in einem Rahmen, der zu einer friheren Zeit von anderen Kinstlerinnen oder
Kinstlern geschaffen worden ist. Entsprechendes gilt fiir alle anderen Formen der Neuen in der
Malerei und in den anderen Kunsten.

Das fithrt mich zu folgendem Prizisierungsvorschlag: Schenker bezieht sich nicht auf die kinstle-
rische Arbeit im Allgemeinen, sondern auf die zznovative kiinstlerische Arbeit, die in dieser oder jener
Hinsicht etwas Nexes einfiihrt. Aus diesem Vorschlag ergibt sich, dass zwischen znnovativer und nicht-
innovativer Kunst zu unterscheiden ist — und dartiber hinaus zwischen grifferen Innovationen (wie der
Entwicklung eines neuen Stils) und &lezneren Innovationen (wie z.B. der Einfithrung neuer Farbnuan-
cen innerhalb eines bereits etablierten Stils).

Schenkers Verstindnis von kinstlerischer Forschung ldsst sich dann genauer fassen: Darunter
, ,heue Diffe-
renzierungen zu erzeugen und mit ithnen zu experimentieren® (86). Im Zentrum der von ihm ,,in
wenigen, groben Ziigen® (79) entworfenen Theorie der kinstlerischen Forschung stehen somit die

versteht er die znnovative kiinstlerische Arbeit dieser oder jener Art. Diese besteht darin

Innovationen in den Kiinsten. Diese Position ist von der in Lieferung 1 behandelten Position Borgdorffs
sowie von den anlisslich von Bippus’ Einleitung unterschiedenen Positionen a und b abzugrenzen.
Unter der Flagge &iinstlerische Forschung segeln, wie sich auch hier zeigt, ganz unterschiedliche Projekte.

Unstrittig ist, dass eine Innovationstheorie der Kinste ein sinnvolles Unterfangen ist. Schenker
setzt in diesem Feld einen besonderen Akzent:

Bei der [innovativen, P.T.] kiinstlerischen Arbeit handelt es sich um das Erzeugen und Erproben eines anderen,
eines neuen Unterscheidungsverhaltens. Unterscheidungsgewohnheiten sind im Verstindnis des Pragmatismus
Begriffe. Uberall, wo wit Unterscheidungen treffen, haben wir einen bestimmten Begriff von dem, was wir von-
einander unterscheiden. (86)

Schenker legt seine Innovationstheorie der Kunste nun als Theorie der kiinstlerischen Forschung an — und
auf diese Verbindung konzentriert sich mein kritischer Kommentar.

3.2 Schenker siber bisherige Versuche, die Besonderbeit der kiinstlerischen Forschung zu bestimmen

Schenker duBlert sich zum Entwicklungsstand der Theorien der kiinstlerischen Forschung und arbeitet heraus, welche
Wege aus seiner Sicht nicht aussichtsreich sind. Theorien der kiinstlerischen Forschung (wie die Borgdorffs) begrei-
fen Kunst ,,als Medium oder selber als Disziplin der Forschung®; sie grenzen die Forschung in der Kunst von der
Kunstwissenschaft ab, in der Forschung zber die Kunst betrieben wird, die Kunst also ,,Gegenstand der Forschung®
(82) ist.



wDer Begriff der Forschung wird in Kommentaren zur Gegenmwartskunst grofitenteils nur dann verwendet, wenn diese den Gebrauch neuner
Techniken erprobt, wenn sie in irgendeiner Form die Bezugnabme anf Wissenschaft pflegt, wenn sie in irgendeiner Art mit Theorie — mit
Theorie umeist in einem unspezifischen Sinn — verkeniipft ist oder wenn sie, ganz, pragmatisch, Teil eines multidisziplindren Projekts anwen-
dungsorientierter Forschung ist. Kunst funktioniert dann oft als Mittel im Dienst anderer Disziplinen, und in den meisten Féllen iibernimmt
sie die Rolle, epistemische Ergebnisse, 3u welchen sie nrspriinglich nichts beigetragen hat, 3u illustrieren oder — als sinnliches Aquivalent zn
Verstandeseinsichten — zu erganzen. “ (82)
Das Dargestellte entspricht (zumindest weitgehend) Position a in der Einleitung von Bippus, und es kann davon aus-
gegangen werden, dass diese Sichtweise auch von Schenker infragegestellt wird; vgl. Kapitel 1.
,»Wodurch denn zeichnet sich kinstlerische Forschung aus?* (82) Schenker fithrt zunichst einige Fragen an, mit de-
nen sich Theorien der kiinstlerischen Forschung befassen:
wMan fragt sich, worin kiinstlerische Forschung sich von wissenschaftlicher Forschung und philosophischer Arbeit unterscheidet, aber anch,
worin sie mit ihnen vergleichbar oder diesen abnlich ist. [...] Man kann sich fragen, ob kiinstlerisches Forschen diber Methoden besonderer Art
verfiigt, ob es sich eines speifischen Instrumentariums bedient, ob es einen typischen Forschungsgegenstand bat und schliefSlich, ob es ein Wis-
sen produziert, das fiir Kunst charakteristisch ist.“ (82f.)
Einige Theorien der kinstlerischen Forschung behaupten, dass ,,kiinstlerisches Forschen tber Methoden besondeter
Art verfugt” und/oder dass ,.es sich eines spezifischen Insttumentatiums bedient und/oder dass ,.es einen typi-
schen Forschungsgegenstand hat* und/oder dass ,,es ein Wissen produziert, das fiir Kunst charakteristisch ist. In
skizzenhafter Form legt Schenker dar, dass die entsprechenden Theorieansitze wenig aussichtsreich sind; ich fiige
einige kritische Anmerkungen hinzu:
(1) Kunstler verfigen ,,grundsitzlich nicht [...] iber eine Anzahl standatdisierter, kollektiv akzeptierter und allgemein
akzeptierter Methoden, die in Funktion und Status den Methoden im Wissenschaftssystem vergleichbar wiren. Eben-
so wenig gibt es eine bestimmte Methode, die ausschlieBllich der Kunst eigen wire.“ (83) Die These, kiinstlerische
Forschung zeichne sich dadurch aus, dass sie ,,iber Methoden besonderer Art verfiigt®, ist somit problematisch.
Dem stimme ich (bis auf Weiteres — denn neue Argumente wiren eigens zu prifen) zu. Zu einigen Aussagen, die
sich in diesem Kontext finden:
* ,,Das Experiment, das oft zur Charakterisierung der kiinstlerischen Forschung angefiihrt wird, gilt als Standardver-
fahren der Erfahrung und Erkenntnisgewinnung ebenso in den Natur- und Technikwissenschaften.* (83) Ich unter-
scheide — wie in Lieferung 1 ausfiihrlicher dargelegt — zwischen dem Experimentieren im sweiteren Sinn (das als Aus-
probieren von etwas bestimmt werden kann) und dem Experimentieren im engeren Sinn (wie es fur die Erfahrungs-
wissenschaften typisch ist). Das Experimentieren i.w.S. findet in vielen Lebensbereichen statt; das Experimentieren
i.e.S. lasst sich als dessen auf bestimmte Erkenntnisziele ausgerichtete Weiterfiihrung einordnen.?
* Schenker spricht vom ,,Vorgehen einer Kunst, die sich nicht in die erklirenden Projekte wie Wissenschaft und
Theorie einordnet™ (83). Die meisten Formen der bildenden Kunst (auf zumindest denkbare Sonderfille gehe ich an
dieser Stelle nicht ein) sind von erfahrungswissenschaftlichen Theorien, welche Erkliarungen bestimmter Phinomene
anstreben, klar abgrenzbar. Auch bei den Erklirungen differenziere ich jedoch zwischen einem weiteren und einem
engeren Verstindnis. Vielfiltige Erklirungen 1.w.S. werden im Alltagsleben gegeben — sie finden sich aber auch in
Philosophie und Dichtung.?!
(2) Nun zur Frage, ob sich kiinstlerische Forschung ,,eines spezifischen Instrtumentariums bedient:
wWenn nicht die Methode, ist es dann ein spezifisches Instrumentarium, woriiber die kiinstlerische Forschung verfiigt und das ihre Eigentiim-
lichkeit ansmacht? Unter dem Instrumentarium lisst sich die Gesamtheit der Mittel versteben, die Apparate und die Dinge, das Material
und die Materie, die beim Excperimentieren als Werkzenge Verwendung finden oder aber als Gegenstande bearbeitet werden.” (§3)
Der Einwand lautet, dass sich in der ,,Kunst der Gegenwart™ viele Mittel finden, ,,die nicht nur auch in anderen Le-
benszusammenhingen benutzt werden, sondern zum Forschungsinstrument ebenso der Wissenschaft gehéren (84).
Die These, dass das kiinstlerische Forschen ,,sich eines spezifischen Instrumentatiums bedient®, ist somit ebenfalls
problematisch.
(3) Weiter wird erwogen, ,,ob kiinstlerische Forschung sich etwa durch spezifische Gegenstinde oder Gegenstands-
bereiche definiert™ (84). Unter Berufung auf Robert Musil bezieht sich Schenker auf ,,das ,nicht-ratioide’ Gebiet der
Jimponderablen® Tatsachen, ,das Gebiet der Werte und Bewertungen, das der ethischen und édsthetischen Beziechun-
gen, das Gebiet der Idee”.” (84) Dieses Gebiet ldsst sich ,,als ein Kernbereich der Kiinste bestimmen, wenn auch
nicht als ein Feld, das ausschlieBlich ihnen vorbehalten ist®; daher ldsst sich kiinstlerische Forschung ,,nicht als eine
Disziplin mit einem bestimmten Gegenstandsbereich auffassen® (84). Es gibt in der Tat ,,kaum einen Gegenstands-
bereich, mit dem sich die Kiinste nicht beschiftigen® (84) In diesem Zusammenhang heil3t es:

20 ,Der Kunst dient das Experiment nicht der Veranschaulichung oder dem Beweis, sondern der Exploration. (83)
Ich stimme zu, sofern unter Exploration hier eine ,,Erkundung® (83) zu verstehen ist, wie sie in verschiedenen Le-
bensbereichen vorkommt.

2l Dabher halte ich die Rede von einem ,,nicht-erklirende[n] Projekt wie Philosophie, Dichtung® (83) fiir differenzie-
rungsbediirftig.



wDer Kiinstler als Forscher wagt ab, welche Unterscheidungsfabigkeiten nicht nur im Kontext der Kunst, sondern iiber diesen hinans anch in
anderen Wissens- und Lebenskontexten von Relevanzg, sind. So ist er angewiesen, iiber Wissen gu verfiigen anch iiber das, was ansserhalb der
Kunst gewnsst wird. Er operiert mit genanen Kenntnissen iiber Spezialbereiche nicht nur der Kunst, sondern, je nach Interessen, anch der
Wissenschafl, der Technik, der Politik, der Ethik, der Okonomie, der Philosophie — und iiber 1ebensformen. “ (85)
Ich reformuliere das als Aussagen tber enzelne Individuen, die sich als kiinstlerische Forscher einordnen: Sie streben
ein Wissen an ,,iber das, was ausserhalb der Kunst gewusst wird®, sie eignen sich Kenntnisse iiber Spezialbereiche
z.B. ,,der Wissenschaft, der Technik, der Politik, der Ethik, der Okonomie, der Philosophie® an. Das kann man je-
doch nicht von allen sagen, die sich der kiinstlerischen Forschung zuordnen — und auch nicht von einem Maler, der
nur ,,neue Nuancen von Farben® einfithrt.
(4) Einige behaupten, dass kiinstlerische Forschung ,,ein spezifisches Wissen® (85) produziert — ein Wissen, das fir
Kunst charakteristisch ist“ (83). ,,Es erscheint mir problematisch, die im Kontext der Wissenschaften gebriuchlichen
Begriffe der Erkenntnis und Wissensproduktion ohne Distinktion auf die Kunst zu ibertragen.” (85) Das ist auch
meine Auffassung.?? So steht John Deweys Unterscheidung von ,,Forschungen, die wissenschaftliche Erkenntnisse
zum Ziel haben, von ,Forschungen des gesunden Menschenverstandes®, die um der Lésung willen eines Problems in
Situationen von Gebrauch und Genuss‘ geschehen® (85), im Einklang mit meinen Uberlegungen. Dartiber hinaus
fithrt Schenker Jean-Frangois Lyotards Unterscheidung zwischen dem ,,wissenschaftlichen Wissen® und ,,,Wissen als
Bildung und Kultur*“ (85) an: Von einem Wissen der ersten Art ist ein Wissen der zweiten Art — wenn man hier tiber-
haupt von einem Wissen sprechen will — abzugrenzen.
Schenker fasst seine Uberlegungen zur kiinstlerischen Forschung so zusammen:
1,80 sind es weder Methoden noch spezifische Instrumentarien, die die kiinstlerische Forschung als eine besondere Art der Forschung auszeich-
nen, anch beschrinkt sie sich nicht auf einen bestimmten Gegenstandsbereich. “ (86)
Grundsitzlich betone ich: Werden neue Argumente fiir die von Schenker problematisierten Thesen vorgetragen, so
sind diese gesondert zu priifen.

3.3 Ubergang zur Innovationstheorie

Schenker ist bestrebt, das Ziel, ,,die kiinstlerische Forschung als eine besondere Art der Forschung aus[zu]zeichnen®
(86), auf eine Weise zu erreichen, welche den in Kapitel 3.2 behandelten Einwinden entgeht. Dazu greift er auf die
These zuriick, ,,dass kiinstlerische Arbeit darin besteht, neue Differenzierungen zu erzeugen und mit ihnen zu expe-
rimentieren® (806), die ich in Kapitel 3.1 als These tiber znnovative kiinstlerische Arbeit reformuliert habe. Schenkers
Theorie der (innovativen) kiinstlerischen Arbeit stiitzt sich auf Uberlegungen des Pragmatismus.
»Bei der [innovativen, P.T.] kiinstlerischen Arbeit handelt es sich um das Erzengen und Erproben eines anderen, eines neuen Unterschei-
dungsverbaltens. Unterscheidungsgewobnheiten sind im Verstindnis des Pragmatismus Begriffe. Uberall, wo wir Unterscheidungen treffen,
haben wir einen bestimmten Begriff von dem, was wir voneinander unterscheiden. Diese Unterscheidungsfabigkeit ist nicht zwingend an die
Sprache gebunden, der Begriff braucht nicht wortsprachlich gestaltet zu sein. Entscheidend ist, dass sie im Wabrnehmen und Handeln veran-
kert und, da dies Konsequengen hat, von Bedentung ist. Man kann also sagen, dass die [innovative, P.'T.] kiinstlerische Arbeit darin besteht,
nene Begriffe zu erzengen und mit ibnen 3u experimentieren.  (86f.)
Gefragt werden kann: Welche anderen Innovationstheorien der Kiinste gibt es? Weist der von Schenker vertretene
Ansatz in kognitiver Hinsicht gegeniiber den theoretischen Alternativen bestimmte Vor- und Nachteile auf, sodass
Theorie a den Konkurrenten b, ¢ usw. vorzuziehen ist? Diese Fragen ausfiihrlich zu behandeln, wiirde weit weg vom
Programm meiner Reihe fithren; deshalb verzichte ich hier darauf und begniige mich damit, auf zwei Arbeitsfelder
der Innovationstheorie der Kiinste hinzuweisen: Zum einen sind die verschiedenen Innovationen — z.B. in der Male-
rei — festzustellen, zam anderen sind Versuche zu unternehmen, das Zustandekommen dieser Innovationen mit wissen-
schaftlichen Mitteln der Psychologie, Soziologie usw. zu erbellen, sie in einem spezifischen Sinn zu er&liren.
Der kiinstlerische Forscher wird von Schenker, wenn man meinem Prizisierungsvorschlag folgt, als znnovativer Kiinst-
ler begtiffen. Jede kinstlerische Neuerung lasst sich dann formal als Erzengung und praktische Anwendung/ Umsetzung ei-
ner neuen Differenzierung fassen; das Experimentieren mit einer neuen Differenzierung ist im Kern nichts anderes als
deren praktische Anwendung, die zumeist oder sogar immer mit Formen des Ausprobierens verbunden ist.??

22 Von der problematischen Annahme, dass durch kiinstlerische Forschung ein Wissen besonderer Art hervorgebracht
wird, ist — wie in Lieferung 1 dargelegt — die richtige Auffassung abzugrenzen, dass das, was von Kinstlerinnen und
Kinstler als kiinstlerische Forschung bezeichnet wird, auf einem impliziten Wissen, d.h. auf stillschweigend verwen-
deten Hintergrundiiberzeugungen berubt. Das gilt jedoch fiir die gesamte menschliche Lebenspraxis, ist also nichts
fir die kiinstlerischen Forschung Spezifisches.

23 Bezogen auf den Prozess der praktischen Anwendung z.B. neuer Nuancen von Farben ist damit zu rechnen, dass der
Maler etliche Umsetzungsversuche als unbefriedigend verwirft und erst nach einem mehr oder weniger langen Pro-
zess des Suchens zu einer ihn zufrieden stellenden Umsetzung seiner Innovation gelangt, welche dann weiter variiert
wird. Der Sache nach entwirft Schenker eine aussichtsreiche Interventionstheorie der Kinste, deren Leistungsfahig-
keit im Vergleich mit anderen Innovationstheorien zu priifen ist.



[EJin Philosoph erfindet einen nenen Begriff und list damit den Zusammenbruch eines ganzen Systems an Uberzengungen ans.“ (86)
Sicherlich kann man von einigen Philosophen sagen, dass sie neue Begriffe erfinden und dann anwenden. Problema-
tisch ist jedoch, dass dies — ohne jede Begriindung — als Spezialfall &iinstlerischer Arbeit aufgefihrt wird.?*

3.4 Wissenschaftsstrategische Kritik

Wie die Analyse gezeigt hat, geht es Schenker um znnovative kinstlerische Arbeit, um Kinstlerinnen
und Kinstler, die Neuerungen einfithren und praktisch umsetzen. Seine Theorie ist im Kern eine
Theorie der kiinstlerischen Innovationen. In seinem Aufsatz inszeniert Schenker nun dieses Konzept als
Theorie der kiinstlerischen Forschung, welche die von ihm zuvor aufgewiesenen Probleme anderer Theo-
rien der kiinstlerischen Forschung vermeidet.

Ich denke nun tiber die Vor- und Nachteile einer solchen Inszenierung im vorliegenden Fall und
im Allgemeinen (denn vergleichbare Vorgehensweisen werden uns noch hiufiger begegnen) nach.
Zunichst zu den Vorteilen. Einen Vorteil sehe ich darin, dass sich durch den Anschluss an den a#
traktiven Diskurs iiber kiinstlerische Forschung die Verbreitungschancen fiir Schenkers Ubetlegungen vet-
groBern. Kinstlerische Forschung ist seit einer Reihe von Jahren 77, und man findet fiir die eigenen
Uberlegungen leichter Gehor, wenn man sich an diesem Diskurs beteiligt, als wenn man das eigene
Tun anderen Diskursen zuordnet.

Der Begriff der kiinstlerischen Forschung ist — und das ist eine Feststellung, keine Bewertung —
ein Modebegriff. Fir Modebegriffe gilt: Viele verwenden sie, weil das gerade angesagt ist, sie verstehen
aber — wie eine genauere Analyse stets zeigen kann — Unterschiedliches, manchmal sogar Gegensatz-
liches darunter. Bereits meine Kommentare zu den Texten von Borgdorff und Bippus zeigen, dass
der Begriff der kinstlerischen Forschung mit unterschiedlichen Inhalten gefullt wird und dass ver-
schiedene Theorien der kiinstlerischen Forschung vertreten werden. Die Verwendung des Modebe-
griffs der kiinstlerischen Forschung erweckt den Eindruck, dass alle von derselben Sache reden, aber
das ist gar nicht der Fall. Daher plidiere ich daftir, Modebegriffe im Allgemeinen und den Begriff
der kunstlerischen Forschung im Besonderen auf wissenschaftlicher Ebene, um Missverstindnisse zu
vermeiden, nie ungeklirt zu verwenden; wohlgemerkt geht es mir #icht darum, einen solchen Begriff
vollstindig durch einen anderen zu ersetzen.

Ehe ich zu den Nachteilen der Inszenierung einer Theorie als Theorie der kiinstlerischen For-
schung komme, bestimme ich als Kernbereich einer Theorie der kiinstlerischen Forschung solche
Sichtweisen, die — in Anlehnung an von Schenker verwendete Formulierungen — behaupten, dass
Hkunstlerisches Forschen iiber Methoden besonderer Art verfiigt® und/oder, dass es ,,sich eines
spezifischen Instrumentariums bedient™ und/oder, dass ,,es einen typischen Forschungsgegenstand
hat“ und/oder, dass ,,es ein Wissen produziert, dass fur Kunst charakteristisch ist™ (82f.)

Nun zu den Nachteilen:

* Der Begriff des innovativen Kiunstlers ist genauer und weniger missverstindlich als der des
kunstlerischen Forschers #nd daber auf der wissenschaftlichen Ebene vorzuziehen. Es bringt in der Sache
keinen Gewinn, wenn der innovative Kinstler mit dem kiinstlerischen Forscher gleichgesetzt
wird. Das ist nur ein nexes Etikett, dem keine gro3ere wissenschaftliche Bedeutung zukommt.

* Eine Theorie der kiinstlerischen Innovationen hat spezifische Aufgaben zu bewiltigen, die bereits
genannt worden sind: Die Neuerungen sind mithilfe einer angemessenen Begrifflichkeit zu be-
schreiben, und ihr Zustandekommen ist mithilfe dazu geeigneter wissenschaftlicher Theorien aus
verschiedenen Disziplinen zu erhellen. Wird nun eine Innovationstheorie als Theorie der kiinstle-
rischen Forschung angelegt, so entsteht eine Konstellation, welche die Weiterentwicklung eines
aussichtsreichen innovationstheoretischen Ansatzes erschwert oder behindert. Von einer Theorie der
kinstlerischen Forschung ist nimlich zu erwarten, dass sie sich intensiv auf die zentralen Proble-
me, mit denen Theorien der kiinstlerischen Forschung konfrontiert sind, einldsst und den eigenen
Ansatz in diesem Kontext verortet.

24 Daraus, dass Schenker mit Michael Hanke Philosophie ,,,als die Praxis des begrifflichen und argumentativen Expe-

rimentierens** (79) bestimmt, folgt nicht, dass es sich um eine Form der &iinstlerischen Arbeit handelt.



Ich méchte nun anhand von Schenkers Argumentation zeigen, dass einige dieser Probleme fur
eine als eigenstindige Disziplin begriffene Innovationstheorie der Kiinste zrrelevant sind:

* Zu den Basisaufgaben einer Theorie der kiinstlerischen Forschung gehort es, den jeweils verwen-
deten Begrift der Forschung auf akzeptable Weise zu explizieren. Eine Theorie der kiinstlerischen
Innovationen bendtigt eine solche Explikation nicht; fiir sie reicht es aus, wenn Kunst als Medi-
um aufgefasst wird, iz dem Innovationen stattfinden.

* Eine Theorie der kunstlerischen Forschung muss die verschiedenen Antworten auf die Frage
,Wodurch denn zeichnet sich kiinstlerische Forschung aus?* (82) ausfithrlich diskutieren, um
dann die eigene Antwort als tibetlegen zu erweisen. Fir eine Theorie der kinstlerischen Innova-
tionen ist diese Diskussion #unitig.

* Die Fragen, ,,0b kiinstlerisches Forschen tiber Methoden besonderer Art verftgt, ob es sich eines
spezifischen Instrumentariums bedient, ob es einen typischen Forschungsgegenstand hat und
schlieBlich, ob es ein Wissen produziert, das fur Kunst charakteristisch ist™ (82f.), sind fur die ,ei-
gentlichen® Theorien der kiinstlerischen Forschung von zentraler Bedeutung, fiir die Theorie der
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kinstlerischen Innovationen aber sind sie unerheblich.

* FEine Theorie der kiinstlerischen Forschung, die mit dem Begriff des Experiments arbeitet, muss
das kiinstlerische vom wissenschaftlichen Experimentieren iiberzeugend abgrenzen; die Theorie
der kunstlerischen Innovationen, wie Schenker sie anlegt, braucht das nicht — fiir sie reicht es aus,
zwischen der Erzeugung und der praktischen Anwendung einer neuen Differenzierung zu unter-
scheiden. Ein spezifischer Begriff des Experiments wird gar nicht benétigt.

Fir die Erforschung kinstlerischer Innovationen gilt daher, dass sie von thren gentralen Aufgaben abge-

lenkt wird, wenn sie genotigt ist, sich ausfiihrlich mit den typischen Fragen herumzuschlagen, die

Theorien der kiinstlerischen Forschung zu beantworten haben.

Hinzu kommt, dass im Gefolge von Schenkers Konzept die verbreitete Praxis, dass sich Kunstle-
rinnen und Kinstler der kiinstlerischen Forschung zuordnen, problematisch wird. Nach meiner
Auffassung ist diese Praxis zuldssig, wenn man die kinstlerische Forschung als Kunststrémung be-
greift, die auf einem bestimmten Kunstprogramm beruht, welches z.B. das Recherchieren, das
Nachdenken iiber die Primissen des eigenen Tuns, das Experimentieren im weiteren Sinn fordert.
Folgt man hingegen Schenkers Ansatz, so mussten diese verbreiteten Selbsteinordnungen als #nzu-
lassig gelten: Sie wiren dann so zu verstehen, dass ein Innovationsanspruch erhoben wird, dessen Be-
rechtigung noch zu prifen ist. Nach dem Motto: Als innovativen Kiinstler = kiinstlerischen Forscher
darfst du dich erst bezeichnen, wenn geklart ist, dass du zazsdchlich eine neue Differenzierung einge-
fihrt hast. Weist ein Kunsthistoriker nach, dass die Einfithrung derjenigen ,,Nuancen von Farben®,
welche Maler B als seine Neuerung behauptet oder die ihm von anderen als Neuerung zugeschrie-
ben wird, bereits 10 Jahre vorher beim Maler A festzustellen ist, so liegt bei Maler B keine innovative
kiinstlerische Arbeit vor.

Zusammenfassend kann man sagen, dass Schenker eine aussichtsreiche Theorie der kinstlerischen
Innovationen skizziert. Zugleich verfolgt er aber das Ziel
kiinstlerische Forschung™ (79) auf einen bislang vernachlissigten Aspekt aufmerksam zu machen.
Diese Verbindung behindert oder erschwert eine konsequente Entfaltung der Innovationstheorie. In
einem solchen Fall sollte man der besonderen ,Logik® einer Theorie der kiinstlerischen Innovationen

in der gegenwirtigen Diskussion iiber
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folgen und sich dabei nicht von den iblichen Problemstellungen der Theorien der kiinstlerischen
Forschung beeinflussen lassen. Diese sind aufgrund ihrer andersartigen Ausrichtung ungeeignet, das
Zustandekommen kiinstlerischer Innovationen im Einzelnen und im Ganzen zu erhellen.

4. Die bislang behandelten Konzepte der kiinstlerischen Forschung im Uberblick

Hinsichtlich der Theorien der kiinstlerischen Forschung lassen sich auf der Grundlage der beiden ers-
ten Lieferungen vier Positionen unterscheiden. Bei dem Versuch einer systematischen Ordnung der
Positionen, die von Fall zu Fall erweitert wird, bleiben die in den Kommentaren vorgetragenen Kritik-
punkte unberiicksichtigt.



Position 1

Anhand des von Henk Borgdorft im Aufsatz Die Debatte iiber Forschung in der Kunst vertretenen An-
satzes lasst sich Position 1 folgendermallen charakterisieren: Die zentrale These besagt, dass die For-
schung in der Kunst (= kiinstlerische Forschung) die Kriterien einer eigenstindigen wissenschaftli-
chen Forschung erfillt. Zu Borgdorffs Zielen gehért es zu zeigen, dass sich Aussagen tiber Metho-
den, die anhand der Erfahrungswissenschaften gewonnen worden sind, auf die Forschung in der

Kunst Gbertragen lassen.
* Borgdorffs Aufsatz ist in Lieferung 1 kommentiert worden.?

Position 2

In Elke Bippus’ Einleitung zum Band Kwnst des Forschens. Praxis eines dsthetischen Denfens kommt ein

Konzept kunstlerischer Forschung zur Sprache, das als Position 2 eingeordnet werden kann (im

Kommentar wird von Position a gesprochen). Diese Sichtweise fordert eine Ausrichtung der kiinst-

lerischen Forschung ,,an wissenschaftlichen Standards oder einem anwendungsorientierten For-

schen®; entsprechend gepolte Fordereinrichtungen fordern etwa, die kiinstlerische Forschung miusse

,»,relevante Fragen® ausfindig machen®, ,,Themenkomplexe bestimmen®, ,,Quellen offen legen®,

»Materialien zusammentragen und analysieren®, ,,das Projekt schlissig und verstindlich dokumen-

tieren und die Uberlegungen schriftlich formulieren® (9).

* Bippus’ Text ist in der vorliegenden Lieferung kommentiert worden.

* Position 2 wird im Sammelband nicht vertreten, sondern fungiert in mehreren Aufsitzen als zheoretischer Gegner, von
dem man sich abgrenzt.

* Im Auge zu behalten ist die Frage, ob es Beziige zwischen den Positionen 1 und 2 gibt, etwa derart, dass sich zu-
mindest einige Vertreter von Position 2 auf Borgdorffs Theorie der kiinstlerischen Forschung berufen.

Position 3

Bippus entfaltet in ihrer Einleitung eine Gegenposition zu Position 2, die als Position 3 eingeordnet
werden kann (im Kommentar als Position b bezeichnet). Diese Sichtweise lehnt die strikte Orientie-
rung der kinstlerischen Forschung an wissenschaftlichen Standards ab. ,,Kinstlerische Forschung [im
Sinne von Position 3, P.T\] fiigt sich nicht den Kriterien der beweistithrenden Wiederholbarkeit, der
Rationalitit und Universalisierbarkeit. (10) Fir Position 3 ist es charakteristisch, dass eine effektive
Zusammenarbeit zwischen Kunstlerinnen und Kinstlern (welche einem fiir Position 3 typischen
Kunstprogramm folgen) und Wissenschaftsphilosophen, Wissenschaftshistorikern usw. (welche die-
ses Kunstprogramm beflirworten und sich um dessen theoretische Begriindung bemiihen) stattfin-

det.

* Hannes Rickli kann als Kinstler eingeordnet werden, der einem Position 3 zuzuordnenden Kunstprogramm folgt
und sich auf im erlduterten Sinn vorgehende Wissenschaftsforscher beruft. Ricklis Text ist in der vorliegenden Lie-
ferung kommentiert worden.

Position 4

Christoph Schenker entwirft eine Theorie der kiinstlerischen Innovationen, die als Theorie der kiinstle-

rischen Forschung insgeniert wird.
* Schenkers Aufsatz ist ebenfalls in dieser Lieferung kommentiert worden.

25 Peter Tepe: Uber Konzepte der kiinstlerischen Forschung 1. Zu Anton Rey/ Stefan Schibi (Hg.): Kinstlerische Forschung. Po-
sitionen und Perspektiven. In: Mythos-Magazin (Apr. 2021), online unter http://mythos-magazin.de/etklaerendeher
meneutik/pt_kuenstletische-forschungl.pdf.


http://mythos-magazin.de/erklaerendehermeneutik/pt_kuenstlerische-forschung1.pdf
http://mythos-magazin.de/erklaerendehermeneutik/pt_kuenstlerische-forschung1.pdf
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