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Vorbemerkung

Meine Ziele und die Vorgehensweise sind ausfiihrlich dargelegt in Uber Kongepte der kiinstlerischen For-
schung: Programm der Reibe’. Ich wihle aus einem Sammelband diejenigen Texte aus, welche als Beitri-
ge zu drei Diskursen eingeordnet werden kénnen: zum bildungstheoretischen Diskurs, zar Kunsttheorie,
welche eine Theorie und/oder Methodologie der kiinstlerischen Forschung zumindest ansatzweise
entfaltet, und zum Kwnstprogramm der kunstlerischen Forschung, wie es bei einzelnen Kunstlerinnen
und Kinstlern wirksam ist. Zu meinen Zielen gehort es auch, Méglichkeiten der Zusammenarbeit
auszuloten und zur Weiterentwicklung bestimmter Uberlegungen beizutragen. Auf der anderen Seite
bemtihe ich mich, die mir problematisch erscheinenden Thesen tiberzeugend zu kritisieren.

Die als Kunststromung oder -richtung verstandene kiinstlerische Forschung ist aus meiner Sicht
unproblematisch, und die vielen individuellen Kunstprogramme dieser Art sind zu respektieren. Die
verschiedenen, mit wissenschaftlichem Anspruch auftretenden Theorien der kiinstlerischen Forschung
weisen demgegentiber kognitive Schwichen auf, und ich bin bestrebt, eine Theorie zu entwickeln,
welche diese Defizite vermeidet. Konkurrenz dieser Art belebt das Geschift. Wenn politische In-
stanzen neue Rahmenbedingungen fur die Kunstausbildung festlegen, so stitzen sie sich dabei auf
diese oder jene Theorie. Weist die verwendete Theorie nun nachweislich deutliche Schwichen auf,
so sollte diese Kritik von den jeweiligen politischen Instanzen berticksichtigt werden.

In der aktuellen Lieferung 5 geht es um den von Martin Trondle und Julia Warmers herausgege-
benen Band Kunstforschung als dsthetische Wissenschaf?, der 2012 veroffentlicht worden ist. Da relativ vie-
le Texte fir meine Fragestellungen relevant sind, wird Lieferung 5 — wie zuvor schon Lieferung 2 —
in zwei Teile aufgegliedert. Teil I befasst sich mit den Seiten 1-147, Teil II mit dem Rest.

1. Zum Vorwort von Jean-Baptiste Joly/Julia Warmers’

Kiinstlerische Forschung, Artistic Research, u#nd die damit einbergehenden verschiedenen Begriffsabwandlungen sind zu vielfach zitierten
ebenso wie binterfragten Schlagwortern geworden, die Eingang gefunden haben in die Reflexcion und Praxis von Kunsthochschulen, wissen-
schaftlichen Instituten sowie von (enropdischen) Politikleitlinien zur Kultur und Kreativwirtschaft. Sie fiibren zur Griindung von newen Insti-
tuten, Journals, Gesellschaften, Forderprogrammen usw. Zugleich stehen Natur-, Sozial- wie Geisteswissenschaftler und auch Kiinstler ri-
tisch bis ablebnend den Begriffen, Formen und Programmen kiinstlerischer Forschung gegeniiber. “ (IX)
Das ist ein informativer Anfang des Vorworts Kiinstler und Wissenschaftler als reflexive Praktiker von Jean-Baptiste Joly/
Julia Warmers zu einem Sammelband, dessen Beitrige sich vielfach mit dem Thema kiinstlerische Forschung befas-
sen. Wichtige Aspekte werden angesprochen:
* Kunsthochschulen sind in verschiedenen Lindern gemil Konzepten der kinstlerischen Forschung reformiert oder
neu gegriindet worden.
* Auch an den Universititen sind Vertreter des Artistic Research titig — bis hin zur Griilndung entsprechender Insti-
tute.
* Politische Instanzen orientieren sich bei der Neuordnung des Bildungswesens im Kontext des Bologna-Prozesses
an Konzepten der kiinstlerischen Forschung. Das hat auch zur Einrichtung von staatlichen Férderprogrammen fiir
die kiinstlerische Forschung gefiihrt.
wDoch lasst sich diberhaupt von der wissenschaftlichen und dex Eiinstlerischen Forschung sprechen?” (IX)
Diese Frage ist berechtigt, denn bezogen auf die kunstlerische Forschung werden auf der Ebene erstens der bil-
dungspolitischen Konzepte (Diskurs 1), zweitens der Kunsttheorien (Diskurs 2) und drittens der individuellen
Kunstprogramme (Diskurs 3) — wie die Lieferungen 1-4 meiner Reihe (vgl. S. 26) gezeigt haben — unterschiedliche
Konzepte vertreten; es handelt sich nicht um eine homogene Theorie und Praxis.

2 In: w/k — Zwischen Wissenschaft und Kunst (02.05.2021), online unter https:/ /wissenschaft-kunst.de/konzepte-kuenstle
rischer-forschung-programm/.
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o Gemeinsam ist den Anséitzen von Artistic Research, jenseits ibrer Diversivitat, der Perspektivivechsel von einer retrospektiven Betrachtung
des kiinstlerischen Werks — des wissenschaftlichen Ergebnisses, wirtschaftlichen Produkts — auf den vorgelagerten (Schaffens-, Forschungs-,
Produktions-) Prozgess.” (IX)
Auf diesen Perspektivwechsel bin ich schon mehrfach eingegangen; zwei Ebenen sollten unterschieden werden:
* Auf der Ebene der individuellen und kollektiven Kunstprogramme ist ,,der Fokus auf den Prozess® eine von meh-
reren moglichen Akzentsetzungen, die als legitim anzusehen ist: ,,Der Entstehungsprozess von Kunst riickt in den
Mittelpunkt des kiinstlerischen Interesses.” (X) Solange diese Akzentuierung nicht in dogmatischer Einstellung als
die definitiv richtige auftritt, ist sie zu respektieren. Entsprechendes gilt fir Kulturinstitutionen, die ,,Entstehungs-
prozess|e] einem breiten Publikum zuginglich® (X) machen wollen.
* Auf wissenschaftlicher Ebene ist ein Sowobl-als auch angemessen: Wir brauchen bezogen auf die Kunst sowohl die
Analyse und Interpretation der kinstlerischen Werke als auch die Erforschung der Schaffensprozesse. Dabei kann
sich ein einzelnes Individuum arbeitsteilig auf das eine oder andere kongentrieren.
Joly/Warmers ist es um ,,die Zusammenfuhrung dsthetischer Erfahrungen und Erkenntnisse mit anderen Kontexten
wie den wissenschaftlichen” (X) zu tun: ,,Mit der Zusammenfithrung von Kiinstlern und Wissenschaftlern geht es
um die Erméglichung eines Transfers von Wissen und Erfahrung zwischen den Disziplinen, um die Gewinnung
neuer Wissenskulturen und Synergien aus Kreativitit, Erfindungsgeist und Management. (XI) In w/k sprechen wir
hier von Kooperationen wischen Wissenschaft und Kunst (und Wirtschaft). Solche Kooperationen sind von einzelnen Kiinst-
lerinnen und Kiinstlern, die ihre Arbeit der kiinstlerischen Forschung zuordnen, zu unterscheiden. Der Sammelband
ist aus einem ,,Workshop, der am 24.-25.September 2010 [...] mit dem fragenden Titel ,Artistic Research als Astheti-
sche Wissenschaft?* (XI) stattfand, hervorgegangen.

2. Zu Martin Tréndles Einleitung Zum Unterfangen einer dsthetischen Wissenschaft'

Der Workshop fand ,,auf Initiative des ehemaligen art, science & business Stipendiaten Martin Trondle [...] an der
Akademie Schloss Solitude statt (XI). In Trondles Einleitung heif3t es:
Dieser Band [...] fragt nach den Bedingungen eines produktiven Miteinanders durch die Verwindung von Wissenschaft und Kunst.* (X17).
Unter ,,Verwindung® kann eine spegifische Verbindung von Wissenschaft und Kunst verstanden werden.
wKunstforschung, kiinstlerische Forschung oder funstbasierte Forschung sind derzeit populire Begriffe — spekuliert werden darf jedoch, was
miit thnen gemeint sei. 1 erfolgt man die internationale Diskussion |...], so lassen sich eine ganze Reibe von Konzepten ausmachen.* (X17)
Das trifft zu. Trondle hebt zwei Ansitze besonders hervor:
wZLum ersten wird ,kiinstlerische Forschung® als eine der Werkproduktion immanente Tdtigkeit angesehen, um nene Objekte oder Prozesse
zur dsthetischen Regeption und deren Verbandlung im Kunstsystem zu ergengen. Kiinstlerische Forschung ware das, was Kiinstler seit jeber
tun, um durch Recherche und Experiment die Grengen ihrer Disziplin u verschieben |[...]. Kiinstlerische Forschung bezeichnet somit den
Prozess oder ein Merkmal, die ,Meisterwerke® anszeichnen, namlich exemplarisch nene Wege in der Produktion oder Rezeption von Kunst
erprobt zu haben. ,Kunst* wird damit sparteniibergreifend als Fortschrittsgeschichte konzipiert und kiinstlerische Forschung als fortschrittsler-
tendes Prinzip — eine Konzeption, die insbesondere an den enropdischen Kunsthochschulen im Rabmen der neu entstandenen Promotionspro-
gramme verfolgt wird.“ (X17f)
Trondle gibt nicht an, auf wen er sich im Einzelnen bezieht — die Aussagen erscheinen als von ihm vorgenommene
Zuspitzung. Berticksichtigt man die Kommentare zu den von mir bislang untersuchten vier Sammelbinden, so gilt,
dass das beschriebene Verstindnis von kunstlerischer Forschung nicht zu den theoretischen Positionen von Henk
Borgdorff (Position 1), Elke Bippus (Position 3) und Kathrin Busch (Position 5) gehort; vgl. Kapitel 8: Die bislang be-
handelten Konzepte der kiinstlerischen Forschung im Uberblick.
Es gibt aber eine Verwandtschaft mit den Aufsitzen von Christoph Schenker und Nina Malterud, die in Lieferung
2.1, Kapitel 3 und Lieferung 3, Kapitel 2 kommentiert worden sind. Schenker versteht unter kiinstlerischer For-
schung snnovative, neue Differenzierungen einfithrende kiinstlerische Arbeit. Die Etablierung neuer Nuancen von
Farben wird als Beispiel genannt. Schenker legt seine Innovationstheorie als Theorie der kiinstlerischen Forschung
an; auf diesen zusitzlichen Schritt kénnte auch verzichtet werden. Es bringt in der Sache keinen Gewinn, wenn der
innovative Kiinstler mit dem kiinstlerischen Forscher gleichgesetzt wird. Die Untersuchung kunstlerischer Innovati-
onen wird von ihren zentralen Aufgaben abgelenkt, wenn sie gendtigt ist, sich ausfithrlich mit den typischen Fragen
herumzuschlagen, die Theorien der kinstlerischen Forschung zu beantworten haben. Die von Schenker vorgenom-
mene Verbindung erschwert also eine konsequente Entfaltung der Innovationstheorie.
Die im Aufsatztitel formulierte Frage ,,Gibt es Kunst ohne Forschung? wird von Malterud so beantwortet: ,,Nein —
jedenfalls nicht interessante, bedeutende, hervorragende Kunst.” Wenn Forschung — kiinstlerische Forschung — das
ist, was Kunst allererst zu guter Kunst macht, so ist auf wissenschaftlicher Ebene ein gehaltvoller Begriff der For-
schung erforderlich, der die starke These zu stiitzen geeignet ist. Im Artikel wird ein solcher Begriff aber nicht pri-
sentiert. Aus Malteruds Aussagen kann auch nicht abgeleitet werden, worin sich gute, bedeutende von schlechter,
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unbedeutender Kunst unterscheidet. Es diirfte sich daher als schwierig erweisen, die These ,,Ohne kinstlerische For-
schung keine gute Kunst™ auf eine wissenschaftlichen Anspriichen gentigende Weise zu begriinden.

Die von Trondle dargestellte (und kritisierte) Auffassung kann so zusammengefasst werden: Kinstlerische For-
schung ist sunovative kiinstlerische Arbeit. Diese hat es schon immer gegeben (aber nicht jede kiinstlerische Arbeit ist in-
novativ). Meisterwerke sind Produkte besonders intensiver kiinstlerischer Arbeit. Einige gegentber Schenker und
Malterud vorgebrachte Kritikpunkte treffen auch diese Position.

Getrennt zu diskutieren ist die Aussage, Kunst werde ,,sparteniibergreifend als Fortschrittsgeschichte konzipiert™:
Wer die Kunstgeschichte als Entwicklung begreift, in der Innovationen unterschiedlicher Art stattfinden, muss nicht
unterstellen, dass es sich um eine — auf ein bestimmtes Ziel hin ausgerichtete — Forsschrittsgeschichte handelt.> Ob ,an
den europdischen Kunsthochschulen im Rahmen der neu entstandenen Promotionsprogramme® , kiinstlerische For-
schung als forschungsleitendes Prinzip® aufgefasst wird, wire gesondert zu untersuchen.

Ich fasse zusammen: Es gibt innovative kiinstlerische Arbeit in der Vergangenheit und der Gegenwart; Kiinstlerin-
nen und Kinstler verschieben immer wieder ,,durch Recherche und Experiment die Grenzen ihrer Disziplin®; dazu
gehort die Erfindung ,,neue[r] Notationsweisen, Materialbehandlungen oder Sinnaufladungen® (XVI). Aufgabe der
Innovationstheorie ist es, diese kiinstlerischen Neuerungen genauer zu beschreiben und theoretisch zu durchdringen.
Es bringt keinen wissenschaftlichen Gewinn, wenn die innovative kinstlerische Arbeit mit der kiinstlerischen For-
schung ohne weitere theoretische Schritte einfach gleichgeserzt wird. Eine Aussage wie ,,Innovative Kunst wird von in-
novativen Kinstlern (= kunstlerischen Forschern) hervorgebracht™ ist nichtssagend. Von einer Theorie der kiinstleri-
schen Innovationen ist zu fordern, dass sie das vorliegende Wissen iiber Innovationen in der Kunst nachhaltig erweitert.

WMit dem Schlagwort der ,V erwissenschaftlichung der Kunst* lisst sich ein Zweiter, aktueller und kiinstlerisch gepragter Forschungsbegriff fas-
sen. Gemeint sind Riinstlerische Arbeiten, bei denen vor allem feldforschend oder doknmentarisch vorgegangen wird und die dem Bereich der
Jritischen Asthetik* zugeordnet werden kinnen.* (X171)
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Das ,,Schlagwort der ,Verwissenschaftlichung der Kunst®* passt zu dem Konzept des Studiums an Kunsthochschu-
len, wie vor allem Borgdorff es entwickelt hat. Wihrend die Annahme, kiinstlerische Forschung sei ,,eine der Werk-
produktion immanente Titigkeit” (XV), der Kunsttheotie und somit Diskurs 2 zuzuordnen ist, ist jetzt von einem
wissenschafisabnlichen Ausbildungskonzept die Rede, das zum hochschulpolitischen Diskurs 1 gehért. Von Studierenden
witd verlangt, dass sie auf bestimmte Weise vorgehen, z.B. — mit einer explizit formulierten Forschungsfrage begin-
nend — ,,feldforschend oder dokumentarisch®. Dartiber hinaus kénnen sich natirlich Kiinstlerinnen und Kunstler
nach ihrer Ausbildung fiir eine solche Vorgehensweise entscheiden und das als kiinstlerische Forschung betrachten;
das gehort zu Diskurs 3. Den Begriff ,,der kritischen Asthetik®, der zunichst geklirt werden misste, halte ich hier
fir unpassend.

Auf die beiden Konzepte kiinstlerischer Forschung geht Trondle hauptsichlich ein, um sein eigenes Konzept davon
abzugrenzen:

wIn dem vorliegenden Band soll Kunstforschung nicht per se als kiinstlerischer Progess, sondern als dsthetische Wissenschaft* betrachtet wer-

den — als ein Progess, der das spezifische Wissen und die Kompetenzen von Kiinstlern nutzt, um sie in anderen Kontexcten als dem Kunstsys-

tem gur Amwendung u bringen: Kiinstlerische Kompetenzen und Arbeitsweisen werden mit wissenschaftlichen verwunden, um problemorien-
tiert newes Wissen zu generieren. “ (X171

Denjenigen Theorien der kiinstlerischen Forschung, welche diese Art der Forschung dem Tun des einzelnen Kiinst-
lers zuordnen, wird von Tréndle eine Theorie der dsthetischen Wissenschaft entgegensetzt, die sich auf Kooperationen
gwischen Wissenschaftlern und Kiinstlern bezieht, und zwar auf Kooperationen spezifischer Art, die geeignet sind, ,,pro-
blemorientiert neues Wissen zu generieren®. Die auf die individuelle Werkproduktion fokussierten Ansitze werden
Fkritisiert, sie sollen durch das neue Konzept erserzt werden. Der Buchtitel Kunstforschung als dsthetische Wissenschaft besagt
dann: Kunstforschung = kinstlerische Forschung ist anders als bisher zu denken, nimlich nicht als etwas, was der
Werkproduktion des einzelnen Kinstlers immanent ist, sondern als eine spezifische Art der Kooperation von Wis-
senschaft und Kunst — das ist die eigentliche oder ,wahre® Kunstforschung.

Aus der Sicht der von mir vertretenen Theorie besteht bezogen auf diese Konstellation kein Entweder-oder-, son-
dern ein Sowohl-als-auch-Verhiltnis: Man kann von einzelnen Kinstlerinnen und Kinstlern sagen, dass sie im wezte-
ren Sinn des Wortes forschen, z.B. derart, dass sie Uber die Primissen des eigenen Tuns nachdenken oder Recher-
chen bestimmter Art unternchmen. Und man kann von Kooperationen zwischen Wissenschaft und Kunst sagen,
dass die beteiligten Kiinstlerinnen und Kiinstler im wesferen Sinn des Wortes forschen — hinzu kommt, dass die Wis-
senschaftlerinnen und Wissenschaftler hiufig ihre Forschung im engeren, erfahrungswissenschaftlichen Sinn in das
Projekt einbringen.

v

Vgl. dazu meinen Aufsatz Kritischer Kommentar zu Panl Feyerabend: Wissenschaft als Kunst. In: Myzhos-Magazin (Sep.
2019), online unter https://mythos-magazin.de/etklactendehermencutik/pt_feyerabend.pdf. Eine Zusammenfas-
sung ist erschienen in w/ & — Zwischen Wissenschaft und Kunst (05.10.2019), online unter https://wissenschaft-kunst.de/
feyerabend/.
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Die zentrale Frage fiir die kritische Priifung lautet: Lisst sich zeigen, dass durch solche Kooperationen ,,neues Wis-
sen der beschriebenen Art generiert wird — oder wird das nur behauptet? Trondle erhebt einen hohem Anspruch; er
spricht von
wFormen der sinnlichen Erkenntnis in einem wissenschaftlichen Kontext zur Generiernng nenen Wissens. [...] Es gebt [...] um das Potenzial
und die Transformation dsthetischen Handelns aunflerbalb des Kunstfeldes. Die Fabrikation von anderem Wissen, was ein allein wissenschaft-
liches oder kiinstlerisches 1 orgehen nicht vermocht hatte, findet im Forschungsprozess als soziale Praxis selbst statt.“ (X1'])
Das nene Wissen ist demnach nur durch eine spezifische Kooperation von Wissenschaft und Kunst erreichbar, nicht
durch ,allein wissenschaftliches oder kiinstlerisches Vorgehen®. Behauptet wird ,,die Andersartigkeit der Wissens-
produktion in Forschungsteams, die mit Wissenschaftlern und Kinstlern besetzt sind.” (XVII)
Ich vertrete in diesem Zusammenhang folgende Position: Neben den individuellen Kunstlerinnen und Kinstlern,
welche diesem oder jenem Kunstprogramm der kiinstlerischen Forschung folgen (Diskurs 3), gibt es diverse Koope-
rationen zwischen Wissenschaft und Kunst. Bezogen auf abgeschlossene Kooperationen sollten mebrere Einzelanaly-
sen durchgefihrt werden, in denen unter anderem geklédrt wird, ob und wenn ja, welches neue Wissen erlangt wor-
den ist und in welchem Mal3 die Kinstlerinnen und Kiinstler daran beteiligt waren. Ehe eine hinldngliche Anzahl
solcher Einzelanalysen vorliegt, sollten keine generellen Thesen tiber den Erkenntnisertrag von Kooperationen aufge-
stellt werden.
Diese problematische Konstellation liegt nun bei Tréndle vor: In bestimmten Kooperationen soll die ,,Fabrikation
von anderem Wissen, was ein allein wissenschaftliches oder kiinstlerisches Vorgehen nicht vermocht hétte®, stattfin-
den; dass dies der Fall ist, wire zunichst Uberzeugend nachzumweisen. Ich schlief3e nicht aus, dass ein solcher Nachweis
moglich ist; unzuldssig ist aber, so zu tun, als sei er bereits erbracht.
Diese Kritik betrifft auch den Terminus ,,dsthetische Wissenschaft™. Wenn Trondle diesen Begriff verwendet, sezzt er
als erwiesen voraus, dass zumindest in einigen Kooperationen zwischen Wissenschaft und Kunst eine ,,Fabrikation von
anderem Wissen, was ein allein wissenschaftliches oder kinstlerisches Vorgehen nicht vermocht hitte®, stattfindet.
Aus der Kiitik folgt: Bis ein tiberzeugender Nachweis erbracht ist, sollte nicht von dsthetischer Wissenschaft gesprochen
werden, sondern schlichter von Kogperationen, deren Ergebnisse in Eingelanalysen genauer 3u charakterisieren sind. Stellt sich
in einem konkteten Fall heraus, dass der von Tréndle formulierte Anspruch erfiillt ist, so kann — im definierten Sinn
— von dsthetischer Wissenschaft gesprochen werden.
Kurzum, das Plidoyer fir Kooperationen zwischen Wissenschaft und Kunst sollte nicht von vornherein mit einer
starken These, die eines aufwindig zu fithrenden Nachweises bedarf, verbunden werden; und der Leitbegriff der dsthe-
tischen Wissenschaft, der diesen Nachweis als bereits erbracht voraussetzt, sollte vorerst nicht verwendet werden.

3. Karen van den Betg/Sibylle Omlin/Martin Trondle: Das Kuratieren von Kunst und For-
schung zur Kunstforschung’

Gleich im ersten Satz erscheint die aus Martin Tréndles Einleitung bereits bekannte These, dass
Kunstforschung die kiinstlerische Forschungspraxis transdisziplindr mit wissenschaftlichen Forschungsmethoden verbindet und damit die
Praxis des Forschens verdandert.” (21)
Dann wird auf Fragen hingewiesen, die fiir die Diskussion tber Konzepte der kiinstlerischen Forschung relevant
sind, so
,die Frage, welche Erkenntnisformen in der Kunst — und nur in der Kunst — zu gewinnen sind. Was vermittelt kiinstlerische Praxis, was
kann durch wissenschaftliche Forschung nicht vermittelt werden? Worin bestebt die epistemologische Leistung der Kunst?* (21)
Unter Berufung auf Hans-Georg Gadamer wird vom ,,Potenzial der Kunst™ gesprochen, ,,cinen Erkenntnisiiber-
schuss hervorzurufen® (21). Auch Wolfgang Isers Begriff ,,Appellstruktur® (22) wird erwihnt.

3.1 Institutionelle Verbindungen von Kunst und Wissenschaft

Es folgen wichtige Informationen iiber ,,institutionelle Verbindungen zwischen Kunst und Wissenschaft:
1967 griindete Gyirgy Kepes das Center for Andvanced Visual Studies am Massachusetts Institute for Technology in Cambridge. Solche
Griindungen entsteben, weil gahlreiche Wissenschaftler und Kiinstler dieser Zeit von einer synergetischen Verbindung zwischen Kunst und
Technologie iiberzeugt sind. Ein Beispiel bierfiir ist der Fluxcus-Kiinstler George Brecht, der von 1950 bis 1960 als Chemiker und Ingenieur
arbeitet, zugleich aber anch beim Komponisten John Cage in der New School of Social Research Kurse besucht. [...] Eine in dhnlichem Geist
entstandene, institutionalisierte Kollaboration findet sich am Xerox Palo Alto Research Center. Hier arbeiten seit den 1970er Jabren erfolg-
reich Kiinstler mit Ingenienren und Programmierern gusammen. Weitere Beispiele lassen sich anschliefSen. Seit 2004 existiert beispielsweise in

der Schweiz das artists-in-labs Programm, das Kiinstler gezielt iiber mindestens neun Monate einen Projekiplatz in Wissenschaftsiabors an-
bietet. |...] Und nicht zulett versucht anch das Programm art, science & business der Akademie Schloss Solitude zu einer produktiven 1 er-
bindung dieser Feldlogiken beizutragen.* (22f))

¢ In:Trondle/Warmers (Hg.): Kunstforschung als dsthetische Wissenschaft (wie Anm. 1), S. 21-47.



Bei diesen Kooperationen sind zumeist ,,die Natut- und Technikwissenschaften die Initiatoren® (23). In w/k spre-
chen wir von naturwissenschaftsbezogener und technologiebezogener Kunst.
wDie Diskussion gur geielten diszipliniibergreifenden Zusammenarbeit mit den Humanities startet [...] dentlich verzigert und nimmt gang,
unterschiedliche Formen an. Wahbrend in den 1980er und 1990er Jabren vermebrt von einer Verwissenschaftlichung der Kiinste die Rede ist,
haben sich in den letzten Jabren unter dem Label Artistic Research nene Modi der Interaktion und Kooperation von Kunst und Wissen-
schaft heransgebildet.” (23)
Es gibt auch geistes- bzw. kulturwissenschaftsbezogene Kunst. Unter der Flagge Artistic Research segeln, wie die bis-
herigen Kommentare gezeigt haben, unterschiedliche Kunstprogramme; auf eine erneute Differenzierung verzichte
ich an dieser Stelle.

3.2 Anschluss an Christopher Frayling

Danach gteifen van den Berg/Omlin/Tréndle auf ,,Christopher Fraylings Dreischritt: ,research into, through and for
art™* (24) zuriick und schlagen eine neue Variante vor. Bei der Diskussion der von Henk Borgdorff vertretenen Vari-
ante in Lieferung 1, Kapitel 1 habe ich herausgearbeitet, dass in zwei von drei Fillen nur eine neue griffige Kurgformel
fiir etwas gefunden wird, was seit langem existiert und unstrittig ist — es wird ein neues Etikett aufgeklebt. Das gilt im
neuen Modell nur fiir einen Fall:
wIn der Konzeption von Kunstforschung als ,Forschen iiber Kunst® fallen traditionellerweise Kunstwissenschaft, Kunsttheorie, die empirische
Asthetik, Kunstsoziologie nnd teilweise die Kultursoziologie. Es gebt allgemein gesprochen um die Beobachtung und Analyse von Kunst,
Kunstproduktion und Kunstrezeption. [...] Ziel der Forschung ist das Wissenschafssystem. Dabei verliuft der Forschungsprozess gumeist
monodisgiplindr. Brgebnisse der Forschung sind Texte, die Foren der Forschung sind Publiationen und Tagungen.  (25).
Borgdorffs ebenfalls unstrittige Forschung fiir Kunst — die z.B. darin besteht, dass neue Instrumente entwickelt werden,
die dann von Musikern benutzt werden kénnen — wird zwar auch erwihnt, spielt hier aber nur eine Nebenrolle als
vierfe Kategorie:
wMan denke an die Wirkung der Acrylfarben fiir die Entwickiung der Malerei, den Farbfilm oder den Einfluss der elektronischen Ton-
erzengung auf die Praxis der Komponisten.“ (26).
Im vortliegenden Text spielt die Unterscheidung zwischen Forschen 7z der Kunst und durch die Kunst eine zentrale
Rolle. Darauf verweist auch die Frage ,, Kann man diese [die kiinstlerische, P.T\] Forschung allein betreiben, oder
muss man sie in interdisziplindren Arbeitsgruppen organisieren?* (23f.).
wForschen in der Kunst', anch als ,Kunst als Forschung* oder ,Kunst durch Forschung benannt, wird derzeit im Diskurs von Kiinstlern und
den Vertretern der Kunsthochschulen als kinstlerische Forschung (Artistic Research) begeichnet. Ziel der Forschung ist die Herstel-
lung neuer Kunstwerke oder dsthetischer Progesse, durch die die Kiinstler Forscher sind, oder anders gesagt: das Bild des Kiinstlers als For-
scher berrscht. Der Forschungsprozess ist dabei zumeist ein individueller und der Adressat ist das Kunstsystem; also Publikum, Ausstellungs-
rdume, der dffentliche Rauns, Kunstmessen und die Kunstkritik. “ (24)
In der Kategorie ,,Forschen durch Kunst® bringen die Autoren demgegentber die von ihnen favorisierten Koopera-
tionsprojekte unter: ,,Das Selbstverstindnis einer solchermallen verstandenen kiinstlerischen Forschung ist eher
transdisziplindr und anwendungsorientiert. (25)
Es ,,wird davon ausgegangen, dass der Forschungsprozess nicht durch eine Person aus einer Disziplin geleistet werden kann, sondern trans-
disziplindr angegangen werden muss, und dass das Ergebnis nicht zwangslinfig ein Kunstwerk sein soll, sondern vornehmlich im Wissen-
schaftssystem wabigenommen wird. Kiinstler forschen mit Wissenschaftlern, der Forschungsprozess verlinft im Team, die Ergebnisse sind
Texte, Bilder, Klange, Progesse. Die Foren sind Publikationen und Tagungen, gegebenenfalls aber auch Ausstellungsriume. |...] Eine dieser-
art konzipierte Kunstforschung verbindet transdisziplindr die kiinstlerische Forschungspraxis mit wissenschaftlichen For-
schungsmethoden und verindert damit die soziale Praxis des Forschens selbst. (25)7
Es ist legitim, im Anschluss an Frayling nach griffigen Kurzformeln zu suchen. Bezogen auf bestehende Praktiken fithrt
das allerdings nicht zu einem Erkenntnisgewinn: Es werden nur neue Begeichnungen eingefiihrt. So ist ,,Forschen tber
Kunst* eine Sammelbezeichnung fur alle wissenschaftlichen Disziplinen, die sich mit Kunstphinomen beschiftigen.
Auf wissenschaftlicher Ebene kommt es nach meiner Auffassung darauf an, die Positionen der Kiinstlerinnen und
Kinstler, die sich der kiinstlerischen Forschung zuordnen, sowie die Positionen derer, die sich an Kooperationen
zwischen Wissenschaft und Kunst beteiligen, méglichst genau zu analysieren — und dann bei Bedarf einer kritischen
Prifung zu unterzichen. Ich erinnere an meine Vorgehensweise: Um die Vielfalt dessen, was einzelne Kinstlerinnen
und Kiinstler unter ihrer eigenen kinstlerischen Forschung verstehen,? zu erschlieBen, wird nach diesen individuellen

7 Etwas spiter ist von ,,multidisziplindr zusammengesetzte[n] Arbeitsgruppen mit Wissenschaftlern und Kunstschaf-
fenden® die Rede, ,,die weit iber die iiblichen art-and-science-Kollaborationen hinausgehen. Gerade von den letztge-
nannten Kollaborationen verspricht man sich einen theoretisch-reflexiven und praxisorientierten Mix, der neue Zu-
ginge zu Forschungsfeldern eréffnet — und zwar sowohl aus der Perspektive der kiinstlerischen Praxis als auch aus
jener der Wissenschaft.“ (28)

8 Zutreffend wird festgehalten, ,,dass der Begriff kiinstlerische Forschung® keineswegs ein fest umrissenes Set an Prak-
tiken und disziplindren Bezugsfeldern bezeichnet, sondern vielmehr in steter Erweiterung begriffen ist.” (26)



Verstindnissen gefragt. A versteht unter kiinstlerischer Forschung Recherchen bestimmter Art, B das Nachdenken
tber die Primissen der eigenen kiinstlerischen Arbeit, C das Streben nach kiinstlerischen Innovationen usw. Daher
bin ich mit der Auskunft ,, Artistic Research konnte ebenso als giinstlerische Recherche Ubersetzt werden, ohne einen Be-
deutungsverlust zu etleiden® (26) nicht zufrieden: Das ist nur eines von mehreren auftretenden Verstindnissen.

3.3 ,,All good art has become through research*

Van den Berg/Omlin/Tréndle gehen dann zur Kritik tber:
oIn der aktuellen, kunsttheoretisch geprigten Diskussion, die in dem Bonmot ,All good art has become through research* pointiert wird,
konnte gefragt werden, warnm wir nicht weiter von Kunst sprechen, sondern nun den Forschungsbegriff bemiiben, wenn kiinstlerische For-
schung, wie bebauptet, nichts weiter als die Produktion von (innovativen und gebaltvollen) Kunstwerken meint. [...] Miissten Michelangelo,
Diirer, Bach, Mozart, Goethe, Schubert, Schinberg. Stockbausen, Beuys und viele andere nun nicht mebr Kiinstler, sondern Forscher genannt
werden, weil sie gualitativ Neues geschaffen haben?* (26f.)
In Kapitel 2 sowie in den fritheren Kommentaren zu den Aufsitzen von Christoph Schenker und Nina Malterud ha-
be ich dargelegt, dass es wissenschaftlich unergiebig ist, wenn die innovative kiinstlerische Arbeit bzw. ,,die Produktion
von (innovativen und gehaltvollen) Kunstwerken einfach als kiinstlerische Forschung bezeichnet wird, ohne dass zu-
sitzliche Anstrengungen wie die Erarbeitung eines empirisch gehaltvollen Forschungsbegriffs unternommen werden.
Der Hinweis darauf, dass es sich um eine wissenschaftlich unbrauchbare Theotie handelt, ist richtig — van den Berg/
Omlin/Trondle tibersehen aber, dass wichtige Theotien der kiinstlerischen Forschung wie die von Henk Borgdorff
(Position 1), Elke Bippus (Position 3), Kathrin Busch (Position 5) #icht diese krude Theorie vertreten. Daher kann die
berechtigte Kritik an dieser nicht dazu verwendet werden, ,,das Bild des [individuellen, P.T.] Kinstlers als Forscher*
(24) generell zu diskreditieren. Nicht alle, die sich als kinstlerische Forscher begreifen, vertreten eine dem Bonmot
,»All good art has become through research® verpflichtete Position. Unterschieden werden sollte daher zwischen der
(berechtigten) Kritik an einer als Innovationstheorie angelegten Theorie der kiinstlerischen Forschung und der (nach
der von mir vorgeschlagenen Differenzierung unberechtigten) Kritik am ,,Bild des [individuellen, P.T.] Kinstlers als
Forscher (24). Hier ldsst sich die Kritik von van den Berg/Omlin/Tréndle so reformulieren, dass es einerseits ver-
tretbar ist, dass ,,sich fir dokumentarische oder rercherchebasierte Kunstformen der Begriff der ,kiinstlerischen For-
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schung® etabliert hat, dass andererseits aber ,,der Begriff der ,(angewandten) Kunstforschung®, der sich auf ,,multi-
disziplindr zusammengesetzte Arbeitsgruppen mit Wissenschaftlern und Kunstschaffenden® bezieht, fir wichtiger
bzw. gukunfistrichtiger gehalten wird: ,,Gerade von den letztgenannten Kollaborationen verspricht man sich einen
theoretisch-reflexiven und praxisorientierten Mix, der neue Zuginge zu Forschungsfeldern eréffnet — und zwar so-
wohl aus der Perspektive der kiinstlerischen Praxis als auch aus jener der Wissenschaft.” (28)
wDass kiinstlerische Forschungspraxis im Sinne einer Kultur-, Material- und Formrecherche existiert, ist unbestritten.|’] Allerdings scheint
[fraglich, ob dies tatsdchlich ein nenes Phénomen ist oder ob sich diese Momente und Qualitéiten der kiinstlerischen Praxis nicht in jeder Epo-
che enropdischer Kultur seit der Renaissance wiederfinden? (27)
Hier besteht Differenzierungsbedarf:
* Wenn eingerdumt wird, dass individuelle kinstlerische Tatigkeiten wie ,,Kultur-, Material- und Formrecherche*
auch als kinstlerische Forschung bezeichnet werden kénnen, so wird damit der generellen Kritik am ,,Bild des [indi-
viduellen] Kinstlers als Forscher” die Grundlage entzogen. Ich flige (erneut) hinzu, dass noch weitere Praktiken von
einzelnen Kinstlerinnen und Kiinstlern als Forschung angesehen werden.
* Eine Theorie der kiinstlerischen Forschung, die sich an dieser Vielfalt orientiert, muss nicht die These aufstellen,
dass die als ,,Kultur-, Material- und Formrecherche® verstandene kiinstlerische Forschung generel/ ,,ein neues Phino-
men ist“. Angemessener scheint die folgende differenziertere Auffassung zu sein: Es ist zwar moglich, dass die so
verstandene kinstlerische Forschung ,,seit der Renaissance® existiert, aber das schlieit keineswegs aus, dass besonde-
re Formen der ,,Kultur-, Material- und Formrecherche® innovativ sind. Entsprechendes gilt fiir die anderen Ver-
stindnisse von kunstlerischer Forschung.
o Welchen Mebrwert bringt es also, wenn wir den Forschungsbegriff derart anf die Kunst anwenden?“ (27)
Nicht gentigend beachtet wird hier, dass einige Theorien der kiinstlerischen Forschung Kiinstlerinnen und Kunstlern
ein Erkenntnisstreben bestimmter Art zuschreiben. Wire diese Annahme berechtigt, so wiirde es einen Mehrwert brin-
gen, ,,wenn wir den Forschungsbegtiff derart auf die Kunst anwenden®. Van den Berg/Omlin/Tréndle duBlern sich
nicht zu der zentralen Frage, ob die von etlichen Theoretikern der kiinstlerischen Forschung aufgestellte Behauptung,
kiinstlerische Forscher seien von einem spezifischen Erkenntnisstreben geleitet und wiirden durch ihre Praxis unser
Wissen erweitern, berechtigt ist — obwohl sie zu Beginn Fragen wie ,,Worin besteht die epistemologische Leistung der
Kunst? (21) aufwerfen.

9 Unklar bleibt jedoch, was genau damit gemeint ist: Geht es um Kinstler, die spezifische Recherchemethoden an-
wenden, welche aus Wissenschaften stammen (dann wirten sie in w/k als wissenschaftsbezogene Kunstler einzuordnen),
oder sind alle Kiinstler gemeint, welche mit Materialien, Formen, Kulturelementen im weiten Sinne des Wortes expe-
rimentieren (dann ist die Menge der kinstlerischen Forscher deutlich gréBer)?



Die Autoren bezichen sich in diesem Zusammenhang auch auf das, was ich als bildungspolitischen Diskurs 1 be-
zeichne:
Die Motivation der Kunsthochschulen, den Begriff der ,kiinstlerischen Forschung® zu benutzen, um damit PhDwiirdig zu sein und im globa-
len Wetthewerb unter dem Druck der Bologna-Reform zu besteben, ist zundchst nachvollziehbar. (27)
Dass der Begriff der kiinstlerischen Forschung fiir den bildungspolitischen Diskurs attraktiv ist, ist richtig; er erweist
sich vor allem als vorteilhaft, um ,,im globalen Wettbewerb unter dem Druck der Bologna-Reform zu bestehen®.
Diese bildungspolitischen Konzepte sind aber gesondert zu diskutieren.
Angesichts des Hypes um den Begriff der ,Kunstforschung® und des politischen Drucks des Bologna-Prozesses scheint eine solche Infragestel-
lung institutionell jedoch kanm noch zuldssig. Dass man es hier mit politisch gepragten Motivationen u tun hat, geigt sich deutlich in zabl-
reichen Diskussionen sowie den hochpreisigen institutionellen Mitgliedschaften der Society of Artistic Research, die 2010 in Bern gegriindet
waurde. Zudem sind die Forderprogramme im Bereich Kunstforschung zu attraktiv, als dass man sich erlanben kinnte, sich als Antragsteller
davon auszuschliefien |...]. Ebenso profitieren Kunsttheoretiker von der nenen Begrifflichkeit, weil sie ibnen neue Kunstkommunikationska-
ndle und Einflusssphdaren im Kunstfeld ergffnen.“ (27)
Dem stimme ich zu: Die politisch geprigten Motivationen und die mit der institutionellen Durchsetzung der neuen
Begrifflichkeit und Theorie verbundenen massiven Vorteile erschweren eine kritische Diskussion der verwendeten
Theorien der kiinstlerischen Forschung. Ob die jeweilige Theorie der kiinstlerischen Forschung die schwierigen Pro-
bleme, welche eine solche Theorie zu bewiltigen hat, iiberzeugend zu 16sen vermag, spielt innerhalb einer von dieser
geprigten Institution nur eine untergeordnete Rolle; man vertraut oft darauf, dass das schon klappen wird.
Auch ist fragwiirdig, warnm sich Kunstwissenschaft, Kunsttheorie, empirische Asthetik, Kunstsoziologie und Kultursoziologie nen unter dem
Begriff der ,Kunstforschung® (,Forschung iiber Kunst') subsumieren lassen sollten. Vor dem Hintergrund der wissenschafsgeschichtlichen Ans-
differenziernng der Diszgiplinen ist dies wenig nachvollziehbar, zumal der Erkenntnisgewinn einer solchen Subsumiernng unklar bleibt. So ge-
seben liefSe sich diese Interpretation des Begriffs in der Frayling’schen Kategorisierung wobl ohne 1 erlust ad acta legen.* (27f.)
Die Rede von ,,Forschung tber Kunst® ist nach meiner Auffassung einfach ein neues Etikert fir alle wissenschaftli-
chen Disziplinen, welche sich auf diese oder jene Weise mit Kunstphinomenen befassen. Ein Erkenntnisgewinn wird
durch eine solche Neuetikettierung nie erreicht.
Insgesamt entsteht der Eindruck, dass von Konzepten der individuellen kinstlerischen Forschung nur die These ,Es
gibt Kiinstler, welche auf diese oder jene Weise recherchieren® iibrig bleibt. Auf der anderen Seite bezeichnen die Au-
torinnen das von ihnen propagierte Konzept der Kooperation zwischen Wissenschaftlern und Kiinstlern selbst als
,»IKunstforschung®. ,,Dieser Beitrag untersucht anhand des Schweizerischen Nationalforschungsprojektes eMotion —
mapping museum experience, wie Kunstforschung die kiinstlerische Forschungspraxis transdisziplindr mit wissen-
schaftlichen Forschungsmethoden verbindet und damit die Praxis des Forschens verdndert.” (21) Mehr noch, van
den Berg/Omlin/Tréndle benutzen selbst die von den Theoretikern der kiinstlerischen Forschung verwendete Rede
von ,.kiinstlerische[r] Forschungspraxis®. Im Rahmen von Kooperationen bestimmter Art soll offenbar gelten, dass
sowohl Wissenschaftler als auch Kiinstler forschen, d.h. Erkenntnisziele verfolgen. Wird das aber zugestanden, so ist nicht
einzusehen, warum isoliert arbeitenden Kinstlern generell abgesprochen werden soll, Erkenntnisziele zu verfolgen.
Wird der kinstlerischen Praxis nun eine spezifische Art der ,,Wissensgenerierung® (27) zugeschrieben oder nicht?
Klarungsbedurftig ist auch die Aussage, dass das Ergebnis einer solchen Kooperation ,,vornechmlich im Wissen-
schaftssystem wahrgenommen wird* (25), denn das kénnte auch besagen, dass Kiinstler sich (auf niher zu bestim-
mende Weise) an wissenschaftlichen Forschungsprojekten beteiligen. Darauf lisst sich die friher gestellte Frage bezichen:
,»Wird [der Kinstler| Teil der Scientific Community>* (23)

3.4 Zum Projekt eMotion

Nun wenden sich van den Betg/Omlin/Trondle dem Projekt eMotion zu, das als Beispiel fur die anvisierte neuartige

Kooperation zwischen Wissenschaft und Kunst angesehen wird.
Das Projekt ,,versucht, das Erleben von Ausstellungsbesuchern in einem Kunstmusenm anfzuzeichnen. Die Wirkung von raumlichen Ord-
nungen sowie einelnen Objeften wird dabei in Daten und diese wiedernm in eine Sicht- und Horbarkeit iiberfiibrt. Bei dem Projekt, das im
Kunstmuseum St. Gallen stattfand, gebt es darum, jene ,Prisenzefferte’ beziehungsweise jene Momente des Erspiirens von Raum und Mate-
rialitat u beleuchten, die Hans Ulrich Gumbrecht unter dem Begriff ,Préisenzkultnr” dem kognitiven Versteben und Interpretieren einer
Sinnkultur” entgegensetzt. Diese Prisenzeffekte |...] sollen durch nenartige bildgebende 1 erfabren, Erbebungs- und Darstellungsmethoden
gugdnglich gemacht werden. Hierfiir wurde nicht nur die ranmliche 1okalisierung der Besucher anfgezeichnet, sondern anch eine Messung der
Herzrate und des Hantleitwerts. Methodisch ergénzt wurden diese Datenerbebungen durch soziahwissenschaftliche wie psychologische, elektro-
nisch gestiitzte Fragebogen und experimentelle Umbdngungen einzelner Werke. Eine Sonifikation und eine multimediale Installation am
Ende der Ausstellung prasentierten den Besuchern erste Ergebnisse direkt im Anschluss an den Besuch. * (28f.)

Dass ,,art-and-science-Kollaborationen® (28) alter und neuer Bauart legitim sind, steht auler Frage; daher braucht das

konkrete Projekt im gegenwirtigen Zusammenhang nicht ausfiithrlicher diskutiert zu werden. Ich beschrinke mich

auf solche Fragen; die sich bei der kritischen Prifung des Konzepts Kunstforschung als dsthetische Wissenschaft ergeben.

Damit ist bekanntlich der Anspruch auf ,,Fabrikation von anderem Wissen, was ein allein wissenschaftliches oder



kiinstlerisches Vorgehen nicht vermocht hitte” (XVI), verbunden. In ,,Forschungsteams, die mit Wissenschaftlern

und Kinstlern besetzt sind®, soll sich eine ,,Andersartigkeit der Wissensproduktion® (XVII) ergeben.
wFragt man nach dem genuin kiinstlerischen Part innerbalb des Projektes, so bestebt dieser im Wesentlichen in einer Erarbeitung von unter-
schiedlichsten Visualisiernngen und klanglichen Ubersetungsleistungen. Diese fanden nicht nur Eingang in eine interaktive Installation am
Ende der Ausstellung, sondern bestehen dariiber hinaus anch in der Erstellung bildgebender 1 erfabren, die ibrerseits als Basis fiir eine bild-
analytisch-interpretative Auswertung dienen. Den beteiligten Kiinstlern ging es also nicht primér darum, Kunstwerke zu schaffen, sondern
darum, kiinstlerische Methoden der aktiven Visualisiernng nnd Sonifikation fiir die Museumsforschung nutzbar 3un machen, um so die Be-
dingungen des Ausstellens und Zeigens besser erforschen zu kinnen.” (29)

Die Beteiligung von Kinstlerinnen und Kinstlern an einer ,,interaktive[n] Installation am Ende der Ausstellung® ist
eine kiinstlerische Aktivitit Giblicher Art. Demgegeniiber stellt die ,,Erarbeitung von unterschiedlichen Visualisierun-
gen und klanglichen Ubersetzungsleistungen“ ecine Leistung dar, die fiir das primir wissenschaftliche Projekt der ,,Muse-
umsforschung® erbracht wird. Hier ist zu fragen, ob diese Leistungen nicht auch von Technikern bestimmter Art, die kei-
ne Kiinstler sind, erbracht werden kénnen. Werden fiir ein wissenschaftliches Projekt besondere Visualisierungen ben6-
tigt, so kann man einen Spezialisten fiir Visualisierung hinzuziechen. Entsprechendes gilt fiir die Erarbeitung von
,klanglichen Ubersetzungsleistungen® und die ,,Erstellung bildgebender Verfahren®. Anders gewendet: Wenn Kiinst-
ler zu einem solchen Kooperationsprojekt eingeladen werden, so kann dies dazu fithren, dass sie gar nicht als Kiinstler,
sondern als Techniker bestimmter Art eingesetzt werden. Dann aber wiirde es sich im Kern gar nicht um eine Koopera-
tion zwischen Wissenschaftlern #nd Kiinstlern handeln. Fir die angewandten Methoden wiirde das bedeuten, dass es
sich nicht um spezifisch ,,kiinstlerische Methoden® handelt, sondern um zechuische ,,Methoden der interaktiven Visua-
lisierung und Sonifikation®, die natiirlich auch von Kunstlerinnen und Kinstlern angewandt werden kénnen.

Nun zur genaueren Beschreibung des Settings:

Besucher, die an dem Forschungsprojekt teilnehmen wollten, erbielten am Eingang einen Datenbandschub, der ibnen von Projektmitarbeitern
angelegt wurde. Die Probanden gingen mit dem eigens fiir eMotion entwickelten Datenbandschub in die Ausstellung, der mithilfe von Senso-
ren das Raumverbalten (Pfade, V'erweildaner, Gebgeschwindigkeit) der Besucher exakt anfZeichnen konnte (einmal pro Sekunde anf 15 cm
Genanigkeit). Zudem wurden zawei physiologische Marker abgenommen: die Herzrate und der Hautleitwert. Empfangen wurden diese Daten
von einem in dem Musenmsréinmen dafiir installierten drabtlosen Netzwerk. Diese Datenmassen (sie belanfen sich anf mebrere Terrabyte)
wurden von wei Programmier- und Datenbankspezialisten in einem Zentralen Server mit verschiedenen Formeln pro Besucher berechnet und
gespeichert.“ (29f.)

An diesem wissenschaftlichen Teil des Projekts waren Kinstler offenbar nicht beteiligt.
wDiese ,Robdaten stellten wiedernm das Material fiir die kiinstlerischen Umsetzungen von Stephan Greenwood (Visuals) und Chandrasek-
har Ramakrishnan (Sound), die von weiteren Programmierern, Designern und einem Interface Developer unterstiitzt wurden. “ (30)

Fur die Einordnung der Beteiligung von Kunstletn in die w/k-Systematik ist entscheidend, wie deren Aktivititen zu

bestimmen sind:

* Reagieren Greenwood und Ramakeishnan in freder fiinstlerischer Form auf die ,,Rohdaten®, so handelt es sich um eine

Kooperation zwischen Wissenschaftlern und Kinstlern, die zu wissenschaftsbezogener Kunst fuhrt. Dann aber ist

zu fragen, ob die Kinstler mit ihren Mitteln auch einen angebbaren Erkenntnisgewinn erreichen. Findet hier eine ,,Fabri-

kation von anderem Wissen [statt], was ein allein wissenschaftliches [...] Vorgehen nicht vermocht hitte* (XVI)? Wi-
re es dann nicht treffender zu sagen, dass die beiden Kiinstler die ,,Rohdaten® fir eine im Rahmen ihrer individuellen

Kunstprogramme erfolgende Bearbeitung nutzen?

* Reagieren die Kiinstler hingegen in einer von vornherein auf wissenschaftlichen Erkenntnisgewinn ausgerichteten Wei-

se auf die ,,Rohdaten®, so arbeiten sie als tiber bestimmte Kompetenzen verfiigende Techniker in Dienst des wissen-

schaftlichen Projekts — und nicht primir als Kunstler. Es handelt sich dann nicht um eine Erkenntnisform, die ,,nur in
der Kunst [...] zu gewinnen® (21) ist.

Die weiteren Ausfithrungen deuten auf ein Sowohl-als auch hin; dann aber sind die Teile entsprechend einzuordnen.
wDie Anfgabe der am Projekt beteiligten Kiinstler bestand darin, ton- und bildgebende Verfabren im Dialog mit anderen beteiligten For-
schern zu entwickeln. Das Datenmaterial sollte dariiber hinaus durch eine kiinstlerisch-dsthetische Transformation so dibersetzt werden, dass
sowob fiir die Besucher wie auch fiir die Wissenschaftler eine direkte Erfabrung von Wirkungseffekten des Museums und seiner Exponate
mdglich wurde.” (31)

Der hohe Anspruch auf ,,Fabrikation von anderem Wissen, was ein allein wissenschaftliches oder kiinstlerisches

Vorgehen nicht vermocht hitte* (XVI), wird nicht hinlinglich begriindet. Nach meiner Einschitzung handelt es sich

um eine interessante und wichtige Kooperation, die aber im Licht des w/k-Programms anders einzuordnen ist als es

bei van den Berg/Omlin/Tréndle geschieht; demnach liegt keine disthetische Wissenschaft vor.
Es waren ,,zundchst die Kiinstler, die Uberlegungen 3u miglichst vielféiltigen Formen der Darstellung der Daten anstellten. So verdankt sich
gerade die fiir das Projekt letztlich entscheidende Idee, das Erbeben physiologischer Feld-Daten (in der Installation) in Echtzeit sicht- und
hirbar zn machen, den beteiligten Kiinstlern. Abnliche Verfabren waren bis dahin noch nie realisiert worden. Durch den kiinstlerischen Ex-
perimentiervillen ist somit eine nene Technologie entstanden, die nach dem Ende des Projekts im Rabmen eines Spin-offs fiir andere Anwen-
dungsfelder nutzbar gemacht werden soll.“ (31)

Dass besonders befihigte Kiinstler in der Kooperation mit Wissenschaftlern dazu gelangen kénnen, ,,cine neue

Technologie® zu entwickeln, ist richtig. Das sollte indes begrifflich von einer ,,Fabrikation von anderem Wissen® un-



terschieden werden. Auf die weiteren, ins Detail gehenden Ausfithrungen zu eMotion gehe ich nicht ein, sondern ver-
weise zut Verdeutlichung meiner Position auf das w/k-Interview mit Christian Kosmas Mayer!?, das sich mit seinez
Abktivititen als Artist in Residence beim Schanfler Lab@TU Dresden befasst.

3.5 Seitenblick auf das w/ k-Interview mit Christian Kosmas Mayer

Auf Basis von CT-Daten einer 2000 Jahre alten Mumie wird deren Stimme in einem vom Kinstler angeregten wis-
senschaftlichen Forschungsvorhaben rekonstruiert und dabei entstandene Audioaufnahmen werden im Kunstprojekt
Maa Khern als Material fir die Komposition eines 8-Kanal Soundstiicks verwendet. Im Gesprich wird das hier statt-
findende Zusammenspiel von Kunst und Wissenschaft méglichst genau bestimmt.

Komponente 1: Das kunstlerische Projekt einer singenden Mumie setzt voraus, dass sich mit wissenschaftlichen Mitteln
die Stimme eines mumifizierten Menschen refonstruieren lisst. Zwar hatten britische Wissenschaftler wenige Monate zuvor
die Rekonstruktion der Stimme einer Mumie vorgestellt, aber der Kiinstler war von dem zu hérenden Ergebnis ent-
tduscht: Die einsekiindige Aufnahme klingt nicht nach einer menschlichen Stimme. Er entschloss sich, die syntheti-
sche Rekonstruktion der Stimme einer Mumie mit anderen Mitteln zu realisieren, um zu einem tberzeugenderen Er-
gebnis zu kommen, das sich fiir die weitere kiinstlerische Arbeit besser eignet.

Komponente 2: Da ein groBler Teil der Charakteristik der Stimme durch die unterschiedlichen Stellungen der Zunge be-
stimmt wird, wurde — um den Mangel zu beheben — die Entwicklung einer kiinstlichen Zunge geplant. In den bereits
wissenschaftlich rekonstruierten Vokaltrakt der Mumie soll eine flexible, verformbare Zunge eingesetzt werden.
Diese fluide Zunge musste jedoch erst in einem wissenschaftlich-technischen Arbeitsprozess konstruiert werden.

Als Artist in Residence verfiigte Mayer tiber die Méglichkeit, Kontakte zu Wissenschaftlern herzustellen, die bereit
waren, die fluide Zunge gemeinsam mit ihm zu erarbeiten — und so die Realisierung des kiinstlerischen Projekts zu er-
moglichen. Unter Anleitung von Professor Birkholz und Mayer — und betreut von Patrick Hésner, der fiir dieses Pro-
jekt als wissenschaftlicher Mitarbeiter angestellt wurde — hat sich eine Gruppe von Studierenden ein Semester lang
mit Erfolg um die Erarbeitung der Komponente 2 bemitht. Mayer war dauerhaft Teil des wissenschaftlichen Teams,
das sich vorgenommen hatte, ein mechanisches Vokaltrakt-Modell erstmals mit einer fluiden Zunge auszustatten.
Zusammenfassend kann man sagen, dass es sich nicht um dsthetische Wissenschaft im von Tréndle definierten Sinn
handelt. Vielmehr liegen folgende Konstellationen vor:

* Ein Kiinstler — von dem allgemein gesagt werden kann, dass er tiber bestimmte Gestaltungskompetenzen verfigt — regt
ein wissenschaftliche-technisches Problem an, weil ein bestimmtes kiunstlerisches Projekt sonst nicht realisiert werden kann.

* In der Zusammenarbeit mit Wissenschaftlern und Technikern erwitbt ein Kunstler selbst bestimmte wissenschaft-
liche und technische Fahigkeiten und trigt im Team zur Losung des Problems bei, eine fluide Zunge zu erzeugen.
Zu meinen Zielen als w/k-Herausgeber gehort es, weitere Konstellationen dieser und anderer Art in Beitragen zu et-
schlieB3en.

Noch einmal zuriick zu eMotion: Es geht mir nicht darum, die Leistungen der beteiligten Kiinstler zu minimieren,
sondern um die Frage, wie sie am besten eznzuordnen sind. Mein Vorschlag liuft darauf hinaus, dass man von einem
Individuum, das hauptsichlich kiinstlerisch-gestalterisch titig ist, in einigen Fillen sagen kann, dass es bestimmte
wissenschaftliche und/oder technische Fahigkeiten erworben hat, aufgrund deren es zur Losung wissenschaftlich-
technischer Probleme, welche die Verwirklichung eines bestimmten kinstlerischen Projekts verhindern, beitragen
kann. Diese Leistung ist nicht dem Individuum Mayer, sofern es Kinstler ist, sondern sofern es tiber bestimmte wis-
senschaftliche und/oder technische Fihigkeiten verfuigt, zuzuschreiben. Auf entsprechende Weise lieB3e sich die Auf-
gabe der am Projekt eMotion beteiligten Kiinstler genauer bestimmen.

Henk Borgdorff: Kiinstlerische Forschung und akademische Forschung''

In den Lieferungen 1, 3 und 4 sind bereits Texte von Henk Borgdorff diskutiert worden; auf den im Band Kunstfor-
schung als dsthetische Wissenschaft enthaltenen gehe ich erneut relativ ausfiihtlich ein, da auch dieser Text es (wie der in
Lieferung 4 behandelte) ermdglicht, meine Kritikstrategie zu prizisieren. Ich beschrinke mich auf den zweiten Teil des
Artikels ,,Kunstlerische Forschung als akademische Forschung® (79), da die im ersten Teil ,,Affinitdten mit und Un-
terschiede zu anderen akademischen Forschungstraditionen® (70) vorgetragenen Thesen und Argumente bereits an
anderer Stelle behandelt worden sind.

Fir meine Kiritik ist die genauere Einordnung von Borgdorffs Ausfithrungen entscheidend; hier gelange ich auch zu
einigen Prizisierungen meiner bisherigen Kommentare:

(1) Borgdorffs Theorie der kiunstlerischen Forschung ist zu verstehen als Grundlage fiir die Kunstansbildung an solchen
Hochschulen, die gemil3 einem Konzept der kiinstlerischen Forschung aufgebaut oder reformiert worden sind.
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(2) Aus dieser Theotie witd ein dazu passendes Kunstprogramm gewonnen, das — um die w/k-Terminologie zu vet-
wenden — bestimmte Formen wissenschaftsbezogener Kunst propagiert. Dazu gehért die soziologiebezogene Kunst
der folgenden Art:
W Voor allem in der ethnografischen und in der Aktions-Forschung wurden Strategien entwickelt, die fiir Kiinstler in ibrer praxisbasierten For-
schung niitzlich sein konnen; bierzu gablen teilnebmende Beobachtung, performative Ethnografie, Feldforschung, antobiografisches Erziblen,
dichte Beschreibung, Reflection-in-Action und kooperative Recherche. “ (74)
(3) Eine konkrete Hochschule kann sich fir ein solches Konzept (Theorie plus Kunstprogramm) entscheiden; ande-
re Hochschulen kénnen andere Wege einschlagen.
(4) Eine Theorie der kiinstlerischen Forschung, die auf bestimmte bildungspolitische Ziele zugeschnitten ist (Diskurs
1), ist von einer Theorie der kinstlerischen Forschung, die primir wissenschaftliche Erkenntnisziele verfolgt (Dis-
kurs 2), zu unterscheiden. Und ein Kunstprogramm, das fiir die Ausbildung an einer bestimmten Hochschule ver-
bindlich gemacht wird, ist von individuellen Kunstprogrammen zu unterscheiden, die von Kinstlerinnen und Kinst-
lern nach ihrer Ausbildung entwickelt bzw. gewihlt werden (Diskurs 3).
Borgdorff bebanptet nicht, ,,dass alle Kunstwerke und kiinstlerischen Praktiken das Ergebnis von Forschung im emphatischen Sinne dieses
Wortes sind. Lch werde mich hier anf die Frage beschranken, welche Kriterien erfiillt sein miissen, damit kiinstlerische als akademische For-
schung bezeichnet werden kann.* (79)
Mein Prizisierungsvorschlag lautet: Borgdorffs Ausbildungskonzept ist darauf ausgerichtet, die Kunstausbildung
wissenschaftsihnlich zu gestalten und auf die Produktion wissenschaftsbezogener Kunst bestimmter Art — z.B. der
beschriebenen soziologiebezogenen Kunst — auszurichten. Die starke These, dass ,,die kinstlerische Forschung als
eine Form der akademischen Forschung® (70) zu begreifen ist, lisst sich dann dahingehend reformulieren, dass die
Kunstansbildung sich formal an Standards etablierter akademischer (wissenschaftlicher) Forschung orientiert, die auf die Kunstpro-
duktion tibertragen werden:
oIn der akademischen Welt herrscht weitgehend Einigkeit dariiber, was unter Forschung zu verstehen ist. Kurz, gefasst lanft es anf Folgendes
hinaus: Forschung finden dann statt, wenn eine Person die Absicht hat, eine originale Untersuchung durchzufiibren, um damit unser Wissen
und Verstandnis zu erhoben. Sie beginnt mit Fragen oder Themen, die im Kontext der Forschung relevant sind, und verwendet Methoden, die
Siir die Forschung angemessen sind und die 1V aliditit und Reliabilitit der Forschungsergebnisse sicherstellen. Ein gusdtzliches Erfordernis ist,
dass der Forschungsprozess und die -ergebnisse anf angemessene Weise dokumentiert und verbreitet werden. Diese Beschreibung der akadeni-
schen Forschung lisst Raum fiir eine grofie 1 ielfalt von Forschungsprogrammen und -strategien (80).
Die Kunstproduktion nach einem sich formal an bestimmten Wissenschaften orientierenden Konzept bleibt jedoch
ein Gestaltungsunternebmen, das von der Forschung im engeren Sinn — wie sie vor allem in den Erfahrungswissenschaf-
ten betrieben wird — abzugrenzen ist. Die so verstandene kiinstlerische Forschung fillt #icht unter die dargelegte
,,Charakterisierung der akademischen Forschung* (80) — sie lebnt sich nur an diese an. Diese Anlehnung erscheint dort,
wo die Nihe der Kunst zu bestimmten Wissenschaften besonders geschitzt wird, attraktiv. Auf der anderen Seite
wird die Kunst dadurch, dass sie mit den Wissenschaften auf eine Stufe gestellt, eben als neue Form akademischer
Forschung begriffen wird, aufgewertet — allerdings auf eine Weise, die eine neue Form der Kiritik nach sich zieht.
Es ist problemlos méglich, z.B. Abschlussarbeiten an Kunsthochschulen formal nach dem dargestellten Muster zu or-
ganisieren: Beginnen Sie mit einer der Formulierung einer Frage, die im Kontext der kiinstlerischen Forschung rele-
vant ist; verwenden Sie Methoden, die im Rahmen der kiinstlerischen Forschung als angemessen betrachtet werden;
dokumentieren Sie die Ergebnisse des kiinstlerischen Forschungsprozesses usw. Das Problem liegt auf der inbaltlichen
Ebene: Borgdorff setzt als hinlinglich gesichert voraus, dass Projekte der kiinstlerischen Forschung fatsdchlich zur
Vergroierung bzw. Erweiterung des Wissens fihren. Dieser Nachweis ist jedoch bislang nicht erbracht worden, und
daher hingt die Behauptung, die kiinstlerische sei eine besondere Variante der akademischen Forschung, an der ent-
scheidenden Stelle in der Luft.
Hinzu kommt, dass viele Kiinstler, die sich nach Abschluss ihres Studiums als kiinstlerische Forscher verstehen
(Diskurs 3), keineswegs bereit sind, alle ihre Arbeitsprozesse nach dem besagten Muster zu organisieren.
W Wir wollen uns nun die verschiedenen Komponenten dieser Beschreibung genaner anseben. |...] Kiinstlerische Praktiken tragen gundchst zur
Kunstwelt und zum Kiinstlerischen Universum bei. Die Produktion von Bildern, Installationen, Kompositionen und Anffiibrungen erfolgt
nicht pripdr zur Mehrung unseres Wissens (obwobl mit der Kunst stets Formen der Reflexion verwoben sind). Dies verweist auf eine beden-
tende Unterscheidung zwischen Kunstpraxcis an sich und kiinstlerischer Forschung. Kiinstlerische Forschung ist bestrebt, in der und durch die
Produktion von Kunst nicht nur 3u dem kiinstlerischen Universum, sondern gu dem, was wir ,wissen” und ,verstehen’, beizutragen. (80)
Borgdorff rdumt ein, dass die kiinstlerische Praxis tiblicher Art ,,nicht primir zur Mehrung unseres Wissens erfolgt.
Die Aussage iiber die kiinstlerische Forschung hat bislang den Status einer bloen Behauptung; entscheidend ist, ob
nachgewiesen werden kann, dass eine solche kinstlerische Praxis fassichlich zur Erweiterung des Wissens und Verste-
hens fihrt.
Bei der kiinstlerischen Forschung reichen erstens ,,die Forschungsergebnisse iiber die personliche kiinstlerische Entwicklung des jeweiligen
Kiinstlers hinaus. In Féllen, in denen die Wirkung der Forschung anf das eigene Werk beschrinkt bleibt und keine Bedentung fiir den nm-
Jassenderen Forschungskontext bat, kann man u Recht fragen, ob dies als Forschung i eigentlichen Wortsinn gelten kann.* (81)
Das lduft auf die Einfihrung eines Begriffs der eigentlichen kiinstlerischen Forschung hinaus, der sich an Standards
insbesondere erfahrungswissenschaftlicher Forschung orientiert. Bei einem Erfahrungswissenschaftler, dessen For-



schungsergebnisse in der Scientific Community keine Anerkennung finden, deren Wirkung also auf das eigene Werk des Wissen-
schaftlers beschrinkt bleibt ,,und keine Bedeutung fiir den umfassenderen Forschungskontext hat, wiirden viele sa-
gen, dass es sich nicht um wissenschaftliche ,,Forschung im eigentlichen Wortsinn® handelt. Hier sollte jedoch nicht
unberticksichtigt bleiben, dass der aktuelle Forschungskontext einer bestimmten Wissenschaft manchmal so beschaf-
fen ist, dass das Neuartige einer Theorie zu einer bestimmten Zeit noch nicht angemessen erkannt wird; die Zeit ist
sozusagen noch nicht reif dafir.
Die Ubertragung dieser Uberlegung auf die kiinstlerische Forschung 16st indes das vorhin in Erinnerung gerufene
grundsitzliche Problem nicht: Die Anerkennung einer kiinstlerischen Leistung innerhalb der Community der kiinstlerischen
Forscher ist eine Sache; gesondert zu kliren ist, ob es sich zatsachlich um eine Erweiterung des Wissens handelt.
ZLweitens verfolgt die Forschung ausdriicklich die Absicht, die Grenzen der Disziplin u verschieben. So wie der Beitrag der sonstigen aka-
demischen Forschung darin bestebt, nene Tatsachen oder Beziehungen aufzudecken oder neunes Licht anf vorhandene Fakten oder Begiehungen
gu werfen, trigt auch kiinstlerische Forschung dazn bei, die Grengen der Disziplin durch die Entwicklung innovativer kiinstlerischer Prak-
tiken, Produkte und Einsichten zu erweitern. (81)
Der Gesichtspunkt der Innovation ist bereits mehrfach in den Kommentaren behandelt worden:
* Wissenschaftler streben in ihrer Disziplin Erkenntnisfortschritte — und in diesem Sinn Innovationen — an; das reicht
von kleineren Verbesserungen innerhalb der verwendeten Theorie und neuen Anwendungen dieser Theorie bis zur
Entwicklung einer neuartigen Theorie, die mit der vorherrschenden Theorie bricht. Daneben gibt es aber auch Wis-
senschaftler = in der Wissenschaft titige Personen, die sich ganz im Rahmen des jeweiligen Status quo, innerhalb der
aktuell bestehenden ,,Grenzen der Disziplin® bewegen.
* Unstrittig ist, dass viele Kiinstler anstreben und behaupten, die Grenzen der jeweiligen Disziplin ,,durch die Ent-
wicklung innovativer kiinstlerischer Praktiken [...] zu erweitern®. Ob ihnen das gelingt, steht — wie bei den Wissen-
schaftlern — auf einem anderen Blatt und kann hiufig erst im Nachhinein entschieden werden.
* Die Grenzen der Disziplin Malerei werden durch die Entwicklung eines neuen Malstils erweitert, die wiederum
»Auswirkungen auf die Entwicklung von Kunstpraxis® (81) hat. Handelt es sich bei der innovativen kiinstlerischen
Forschung aber auch um eine Erweiterung des Wissens? Unbefriedigend ist, dass Borgdorff kein Beispiel gibt.
\ Kiinstlerische Forschung beinbaltet originale Beitrige, das heifit, das Werk darf nicht bereits vorber von anderen ansgefiihrt worden sein und
sollte nenes Wissen oder nene Einsichten u dem bereits vorbandenen Wissensbestand bingufiigen. [...] Im Regelfall fiibrt ein originaler Bei-
trag in der kiinstlerischen Forschung u einem originalen Kunstwerk, da die Relevanz, des kiinstlerischen Ergebnisses eine Bewdihrungsprobe
Siir die Angemessenbeit der Forschung ist.“ (81)
Auch diese Sitze sind nicht geeignet, das zentrale Wissensproblem zu 16sen. ,,Dass man neues Wissen zu dem bereits
vorhandenen beitrigt, ist charakteristisch fir die ergebnisoffene Natur jeder Forschungsarbeit™(82) — aber um welche
Art neuen Wissens handelt es sich bei der kiinstlerischen Forschung, wie Borgdorff sie denkt?
Er wendet sich nun der zentralen Frage zu, ,,um welche Formen von Wissen und Verstindnis“ (82) es bei der kiinst-
lerischen Forschung geht:
o, Traditionell liegt der Schwerpunkt der Erkenntnistheorie auf ,propositionalem’ Wissen, also Faktenwissen, Wissen iiber die Welt, Wissen,
dass dieses und jenes der Fall ist. Davon unterschieden wird Wissen als ,Fertigkeit', also Wissen dariiber, wie man etwas macht, wie man
handelt, wie man etwas durchfithrt. Eine dritte Form von Wissen kann man als |V ertrantheit” begeichnen: Bekanntsein mit und Aunfge-
schlossenbeit fiir Personen, Bedingungen und Sitnationen. [...] Hinsichtlich der Beziehungen Zwischen den drei Wissenstypen gibt es unter-
schiedliche Anffassungen, die anch in der Debatte iiber kiinstlerische Forschung zu beobachten sind.* (82)
Vgl. meinen Kommentar in Lieferung 1, Kapitel 1.
wIm Fall der kiinstlerischen Forschung konnen wir dem Duo \Wissen und 1V erstindnis* die Synonyme ,Einsicht* und |1 ersteben” hinzufii-
gen, um u betonen, dass eine perzeptive, regeptive und verstehende Auseinandersetzung mit dem Thema hanfig wichtiger fiir die Forschung ist
als ein erlanternder Zugriff'. AufSerdem ist eine solche Untersuchung anch bestrebt, unsere Erfabrung in umfassendsten Sinn des Wortes u
steigern: das Wissen und die Fertigkeiten durch Handeln und Praxis, und das Begreifen durch die Sinne. (83)
Unklar ist, was genau behauptet wird und ob das Behauptete zutreffend ist.
Einige Theoretiker , betrachten Wissen nicht primér als ,begriindete wahre Ubersengung’ oder gerechtfertigte Behauptbarkeit', sondern als ei-
ne Form der Welterschliefung (eine hermeneutische Perspektive) oder der Welterfassung (eine konstruktivistische Perspektive)“ (83).
Wird Wissen mit grundlegenden Weltbildannahmen und Wertiiberzeugungen in Verbindung gebracht, so ist die welt-
anschanliche Dimension angesprochen. In dieser treten ganz unterschiedliche Uberzeugungssysteme auf, und es besteht
ein Grundkonflikt zwischen religidsen und areligiésen Uberzeugungssystemen. Was Uberzeugungssystem a behaup-
tet, wird von b bestritten. Daher halte ich es nicht fiir sinnvoll, hier von Wissen zu sprechen und damit die Vorstel-
lung der Erweiterung des vorhandenen Wissens zu verbinden. In der weltanschaulichen Dimension gibt es tiberhaupt kei-
nen allgemein unter Fachleuten anerkannten Wissenstand. Erweiterungen, Weiterentwicklungen gibt es stets nur be-
zogen auf ein bestimmtes Uberzeugungssystem.
wDie Anfordernng, dass am Beginn einer Forschungsarbeit genan definierte Fragen, Themen und Probleme steben sollen, stebt haufig im Wi-
derspruch um tatsichlichen Verlauf der Ereignisse in der kiinstlerischen Forschung. [...] [H]anfig abnelt Forschung (und nicht nur kiinstle-
rische Forschung) einer ungewissen Suche, bei der sich die Fragen oder Themen erst im 1 erlauf der Reise heranskristallisieren und sich iiber-
dies oft verdindern konnen. [...] In der Regel ist kiinstlerische Forschung nicht hypothesengeleitet, sondern entdeckungsgeleitet, wobei der Kiinst-



ler eine Suche auf der Grundlage von Intuitionen, Vermutungen und Abnungen angebt und miglicherweise unterwegs auf einige unerwartete

Themen und iiberraschende Fragen stifst.” (83)
Dieser Argumentationsschritt tiberrascht, denn er scheint auf die Preisgabe oder zumindest Aufweichung einer zen-
tralen These hinauszulaufen. Zuvor hief3 es: ,,In der akademischen Welt [die ja durch die kinstlerische Forschung
erweitert werden soll, P.T.] herrscht weitgehend Einigkeit dariiber, was unter Forschung zu verstehen ist.“ (80) For-
schung ,,beginnt mit Fragen oder Themen, die im Kontext der Forschung relevant sind (80). Daraus wird — wenn
ich recht sehe — gefolgert, dass auch am Beginn einer kiinstlerischen Forschungsarbeit ,,genau definierte Fragen,
Themen oder Probleme stehen sollen” (83). Nun aber heilit es, dass ,,Forschung (und nicht nur kiinstlerische For-
schung) hiufig ,,ciner ungewissen Suche dhnelt”. Damit gibt Borgdorff aber ein wichtiges Element seiner Theorie
preis, ohne das systematische Problem, das sich damit stellt, zu erkennen.
Dass viele Kinstlerinnen und Kiinstler ,,auf der Grundlage von Intuitionen, Vermutungen und Ahnungen® vorge-
hen, dirfte unstrittig sein. Wenn nun behauptet wird, dass auch kunstlerische Forscher so vorgehen, wird die These,
es gebe einen klaren Unterschied zwischen ,,Kunstpraxis an sich und kinstlerischer Forschung* (80), indes proble-
matisch, denn die zitierte Argumentation lduft ja darauf hinaus, dass kiinstlerische Forscher genauso vorgehen wie
Kinstler anderer Art.

Kontexte sind sowobl in der Kunstpraxis als anch in der kiinstlerischen Forschung konstitutive Faktoren. Kiinstlerische Praktiken stehen

nicht fiir sich allein, sondern sind immer situiert und eingebettet — Kunstwerke und kiinstlerische Aktionen erlangen ibre Bedentung im Aus-

tansch mit relevanten Ummwelten. “ (84)
Wiederum wird eine Gemeinsambkeit zwischen ,normaler’ Kunstpraxis und kinstlerischer Forschung herausgestellt,
wihrend es Borgdorff nach seinen Primissen doch eigentlich darum gehen misste, b von a abzugrenzen.

Die Relevanz; und Dringlichkeit der Forschungsfragen und -themen wird teilweise innerhalb des Forschungskontexts bestimmt, wo das in-

tersubjektive Fornm einander ebenbiirtiger Personen den Stand der Forschung definiert. “ (84f.)
Hier wird das zu Erweisende als bereits bewiesen vorausgesetzt, nimlich dass die kiinstlerische Forschung Teil der
akademischen Forschung 757 und dass hier wie in den Erfahrungswissenschaften ein ,,Forum einander ebenbiirtiger
Personen den Stand der Forschung definiert®.
Borgdorff betont ,,die Verbundenheit der Kunst zu dem, wer wir sind und wo wir stehen® (85). Ich spreche hier von
der Gebundenheit der kiinstlerischen Titigkeit aller Art an (variierende) Uberzeugungssysteme, an diesen oder jenen
weltanschaulichen Rahmen. Durch Grundiiberzeugungen dieser Art wird jeweils festgelegt, ,,wer wir sind und wo wir
stehen®. Solche Uberzeugungen kommen in der Kunst gum Ansdruck, und Kunst kann einerseits zur Festigung, ande-
rerseits zur Verinderung von Grundiiberzeugungen beitragen.

wEin GrofStei] der hentigen bildenden und darstellenden Kiinste sett sich kritisch mit anderen Lebensbereichen wie Gender, Globalisierung,

Ldentitit, Unnwelt oder Aktivismus anseinander, aber anch philosophische oder psychologische Themen kionnen in kiinstlerischen Forschungs-

projekten [wie anch in der ,normalen Kunstpraxcis, P.T.] bebandelt werden. “ (85)
Das ist unstrittig. Infrage steht aber wiederum, ob solchen kiinstlerischen Aktivititen generell zugeschrieben werden
kann, unser Wissen zu erweitern. Ich greife ein Beispiel heraus: Eine Kiinstlerin stiitzt sich auf eine bestimmte Gen-
dertheorie; sie setzt in ihrer Arbeit nicht nur mehr oder weniger gut bestitigte Annahmen tber die Realitit der Ge-
schlechterbezichungen um, sondern ldsst sich auch von Wertiberzengungen leiten, zu denen es Alternativen gibt. Ich
halte es nicht fiir sinnvoll, von einer Kunst, die primir bestimmte Wertiiberzeugungen zum Ausdruck bringt und in-
direkt fir diese wirbt, zu sagen, dass sic unser Wissen erweitert. Es reicht nicht aus, bezogen auf die kiinstlerische
Forschung zu sagen, die ,,Kunstpraxis® (86) habe in ihr eben eine zentrale Stellung. In ,,anderen akademischen Dis-
ziplinen, die sich mit denselben Themen auseinandersetzen® (86) — und ich denke dabei vorrangig an die nach erfah-
rungswissenschaftlichen Prinzipien verfahrenden Disziplinen — geht es primér um die Lésung &ognitiver Probleme be-
schreibender und erklirender Art (wobei die Erklirung stets im Rahmen einer bestimmten Theorie erfolgt) und #icht
primér um die Vermittlung bestimmter, sich auf dieses oder jenes Thema bezichender Wertiiberzeugungen.

wDas akademische Gebot, den Prozess und die Befunde der Forschung anf angemessene Weise zu dokumentieren und verbreiten, wirft im

Zusammenhang mit der kiinstlerischen Forschung eine Reibe von Fragen auf. Was bedeutet ,angemessen” in diesem Zusammenhang? Welche

Formen der Dokumentation wiirden einer Forschung gerecht, die von einem intuitiven schipferischen Progess und impligitem V erstindnis ge-

leitet wird?“ (86)
Meine Kritik an Borgdorffs gesamter Argumentation lduft darauf hinaus, dass die an einigen Kunsthochschulen be-
tricbene Form der kinstlerischen Forschung als Kunstpraxis einem Selbstmissverstindnis erliegt, wenn sie sich als
neue Form akademischer Forschung begreift. (Die Entwicklung einer mit wissenschaftlichem Anspruch auftretenden
Theorie der kunstlerischen Forschung als Kunsttheorie — Diskurs 2 — ist demgegentiber eine Form akademischer For-
schung.) Uberwindet man das beschriebene Selbstmissverstindnis, so kommt es nicht mehr darauf an, dem besagten
,-akademische[n] Gebot“ zu folgen, sondern vielmehr darauf, fiir das jeweilige Kunstprogramm angemessene Formen der Do-
kumentation und Verbreitung zu finden. Borgdorffs Fragen (vgl. 86) sind entsprechend zu reformulieren, z.B. so: Auf
welches Publikum zielt diese Kunststromung ab, und welche Wirkung hofft sie zu erzielen? Welche Kommunikati-
onskanile eignen sich am besten, um die eigenen Anliegen ins Rampenlicht zu riicken? Eine neuartige Kunststro-
mung muss nicht gingigen akademischen Standards gentgen. Thre Ergebnisse miissen primdr ,,die Kunstwelt [...] iber-



zeugen® (87). Und wenn ein sich als Forscher verstehenden Kunstler das Bediirfnis hat, seine kiinstlerische Position
zu artikulieren, so kann er dabei auch ,,Formen der Diskursivitit verwenden, die dem kiinstlerischen Werk niher ste-
hen als ein schriftlicher Text, etwa ein kiinstlerisches Portfolio, das die kiinstlerische Beweisfihrung nachzeichnet,
oder Argumente, die in Partituren, Drehbiichern, Videos oder Schaubildern kodiert sind* (87).

5. Mari Brellochs: IRRTUMsFORSCHUNG - Sprechen Sie mit uns, sonst sprechen wir
mit Thnen!"

solrrtumsforschung” ist der Titel eines ergebnisoffenen Projekts, das in unterschiedlicher Dichte von Mai 2007 bis Dezember 2009 in einem
Projektraum in Berlin stattfand* (127).

5.1 Visiondre Gesellschaftsentwiirfe

wDas Projekt Irrtumsforschung wird von der Gesellschaf? fiir kiinstlerische Forschung Berlin (GIKEB) getragen, die 2006 von Mari Brel-
lochs gegriindet wurde nnd mit einem ersten Team 2007 ibhre Arbeit im Projektranm des Flutgraben e.1. in Berlin anfnabm. Die GIKF'B
versteht sich als eine Kommunikations- und Arbeitsplattform — als Labor. [...] Sie ist ein Netzwerk, fiktionales Testfeld und Diskussions-
Platean einer ,neuen Gesellschaft' [...] Sie beschiftigt sich mit kiinstlerischer Forschung zur Ermittlung visionarer Gesellschaftsbeziige und
-entwiitfe. |...] Der GfKEB gebt es nicht um Ergebnisse — im Gegentedl.“ (127, Anm. 3)
Kinstlerische Forschung ist nach Mari Brellochs’ Verstindnis auf die ,,Ermittlung visiondrer Gesellschaftsbeziige
und -entwiirfe” ausgerichtet. Ein visionidrer Gesellschaftsentwurf kann auch als Uzpie bezeichnet werden. Welche
Art von Utopie von der GIKFB vertreten wird, geht aus dem Text nicht hervor; daher gehe ich auf die damit mogli-
cherweise verbundenen Probleme nicht niher ein. Am Entwurf von Utopien sind in historischer Hinsicht zumeist
Philosophen, Theoretiker, Politiker, manchmal aber auch Kinstlerinnen und Kiinstler beteiligt.
Bezogen auf die Kunst ist es der Irrtumsforschung um ,,kinstlerische[] Praxen, Prozesse und Methoden® zu tun, sie
will ,,spezifische kiinstlerische Qualititen heraus[arbeiten]* (127). Brellochs vertritt ein Kunstprogramm, in dem
. Auf dem Weg sein, ,Scheitern und ,in die Irre gehen® [...] zentrale Arbeitsmodi (128) sind.

5.2 Erkenntnistheoretische Annabmen

Die Erlduterungen dieses Konzepts kiinstlerischer Forschung stiitzen sich auf bestimmte erkenntnistheoretische Annahmen:
o Lrrtum* ist eine Bezeichnung 1. fiir eine mit der Uberzengnng der Wabrheit verbundene falsche Behauptung nnd 2. fiir eine aus der An-
nabme der Richtigkeit fehlgeleitete Handlung. Diese Struktur erinnert an ein Try-and-Error-Verfahren [sic] [...]: Annabme, Planung,
Test, Scheitern, Feststellung, Annabme, Planung, Test, Scheitern. Allerdings scheint nur die Kunst beziehungsweise die prozessorientierte, er-
gebnisoffene kiinstlerische Forschung diesem Prinzip bis in die letzte Konsequenz, u folgen, wébrend wissenschaftliche Forschung am Ende
gumeist dennoch einer allgemeingiiltigen ,Wabrbeit* verfillt. “ (128)
Die beschriebene Ausrichtung der wissenschaftlichen Forschung auf eine ,,allgemeingtltige[],Wahrheit* hilt Brel-
lochs fiir verfehlt — wohl deshalb, weil eine solche Wahrheit als wnerreichbar gilt. Der kiinstlerischen Forschung im
Sinne von Brellochs sind somit nur diejenigen Kinstlerinnen und Kiinstler zuzurechnen, welche die Unerreichbarkeit
einer allgemeingiiltigen Wabrheit postulieren und daher das Schema ,,Annahme, Planung, Test, Scheitern® — mit Beto-
nung auf Scheitern — konsequent anwenden, wozu die wissenschaftliche Forschung aufgrund ihrer Wahrheitsfixierung
auBerstande sei. Brellochs’ Theorie der kiinstlerischen Forschung schlieBt somit die Behauptung einer Uberlegenheit
der ,eigentlichen® kiinstlerischen Forschung tiber die wissenschaftliche Forschung ein. Hier sehe ich eine Verwandt-
schaft mit der von Kathrin Busch vertretenen Theorie, die in Lieferung 2.2, Kapitel 1 diskutiert worden ist.
Als Leitautoren fungieren Giorgio Agamben'?, Friedrich Nietzsche!4, Michel Foucault'> und Martin Heidegger!S.
Brellochs® Erkenntnistheorie (die mit einer Anthropologie verbunden ist) ausfithrlich zu diskutieren, wirde an dieser
Stelle zu weit fithren; ich begniige mich damit, einige Kritikpunkte zu formulieren:
* Es wird nicht unterschieden zwischen einer absoluten Wahrheit, einem endgiltigen, sozusagen bombensicheren Wis-
sen, und einer empirischen Wahrheit, einem fehlbaren, im Prinzip stets verbesserbaren, mehr oder weniger verldssli-
chen Wissen.

12 In: Trondle/Warmers (Hg.): Kunstforschung als dsthetische Wissenschaft (wie Anm. 1), S. 127-137.

13 Welcher Art kénnte eine Erkenntnis sein, die nicht mehr auf die Wahrheit einer Offnung zur Welt bezogen wire,
sondern einzig auf das Leben und sein Umherirren? (128)

14 [Die Wahrheit ist] die Art von Irrtum, ohne die eine bestimmte Art von lebendige Wesen nicht leben kénnte.“ (128)

15 Bezogen auf komplexe Interpretationssysteme [...] drangt sich auf, ,dass an der Wurzel dessen, was wit erkennen
und was wir sind, nicht die Wahrheit liegt und auch nicht das Sein, sondern die ,AuBerlichkeit des Zufalls‘.* (128f.)

16 Die Irre ist nichts, in das der Mensch, wie in eine Grube, zuweilen fillt; er geht immer in die Irre, die als Un-wabrbeit,
dem Wesen der Wahrheit eignet und untrennbar mit der Offenheit des Daseins verbunden ist.* (131) Paraphrase von
Agamben.



* Meine Position stimmt mit der diskutierten darin tiberein, dass eine absolute Wahrheit — wie sie vor allem im welt-
anschaulichen Diskurs von den unterschiedlichsten Positionen behauptet wird — unerreichbar ist!'7; sie betont aber,
dass verlissliches empirisches Wissen (das im Prinzip weiter verbesserbar ist) sehr wohl erreichbar ist und vom Lebe-
wesen Mensch benétigt wird, um zu tiberleben sowie seine Lebensbedingungen zu verbessern. Empirisches Wissen
vorwissenschaftlicher und wissenschaftlicher Art besteht der Form nach aus hypothetischen Konstruktionen, die
sich mehr oder weniger gut an den jeweiligen Fakten bewihren. Daher ist es auch verfehlt, das Trial-and-Error-
Verfahren als notwendig u einem Scheitern fithrend zu denken — in der Hauptsache fithrt es, was Theorien vorwissen-
schaftlicher und wissenschaftlicher Art anbelangt, zu deren Verbesserung.

* Verfehlt ist auch die damit korrespondierende Sicht der kiinstlerischen Arbeit, die deren Resultate mit einem #nver-
meidlichen Scheitern in Verbindung bringen. Das Trial-and-Error-Verfahren fithrt hier in der Hauptsache zur Optimie-
rung der kinstlerischen Arbeit und ihrer Produkte nach Kriterien des jeweils zugrunde liegenden Kunstprogramms.
Eines ist es, Kunstlerinnen und Kiinstlern eine Vorgehensweise zu empfehlen, die das Scheitern eines bestimmten
Projekts, ein konkretes In-die-Irre-Gehen nutzt, um die eigene Arbeitsweise in dem beschriebenen Sinn zu verbes-
sern — etwas deutlich anderes ist es, Kinstlerinnen und Kinstler auf eine Mezaphysik des unausweichlichen Scheiterns bzmw.
Irrens zu verpflichten. Brellochs’ Theorie der kinstlerischen Forschung ist somit als eine Konstruktion, welche auf
einer defizitaren Erkenntnistheorie und Anthropologie beruht, zu kritisieren.

Einige Elemente dieser Theorie lassen sich aber verteidigen, wenn man sie mit einem Ansatz der von mir vertretenen
Art verbindet. Dazu gehért die positive Sicht des Irrtums als etwas, das bezogen auf die Erlangung empirischen Wis-
sens cinerseits und die Realisierung kunstlerischer Ziele andererseits zu einer Verbessernng fithren kann — das Irren
lisst sich ,als ein positiver Arbeitsmodus® (129) verstehen. Und in ,.transdisziplindren Kollaborationen® ist es
fruchtbar, ,,die Akzeptanz fiir Scheitern, Unwigbarkeiten, Verwirrungen und Verirrungen zu stirken und den Hu-
mor bei der Arbeit im Projekt zu férdern® (129). Fir eine Formulierung wie ,,Ist der Irrtum selbst |[...] als essentieller
Bestandteil des Projekts ausgewiesen® (129) bietet sich die Ersetzung durch Ist die Irrtumsanfilligkeit als essentieller
Bestandteil des Projekts ausgewiesen® an. Es ist richtig und produktiv, in Forschungsprozessen im engeren und im
weiteren Sinn fiir eine Haltung der Ergebnisoffenheit, der Flexibilitit, der Wandlungsfihigkeit und Innovationsbeja-
hung einzutreten.

Brellochs befasst sich dann mit dem Wahrheitsbegriff:

o Umgangssprachlich geben wir davon aus, dass eine Korrespondenz, zwischen der bebanpteten Wabrbeit und dem von ibr begeichneten Ge-
genstand bestebt |...]. Unter der Vorgabe sebhr einfacher Bedingungen steht dies fiir (fast) alle fest [...J: ,\Wenn es schneit, dann ist es wabr,
dass es schneit’. Sobald wir es aber mit komplexeren Interpretationen von Wirklichkeit und knlturellen Zusammenbdngen zu tun haben,

scheinen die Vertreter von Kunst und Wissenschaf? der einfachen Ubereinstimmung von Gedanke, Erkenntnis, Anssage, Gegenstand nnd
Welt nicht mebr u vertranen — es herrscht Skepsis vor.“ (130)

Ich mache bei dieser Gelegenheit auf einen Kouflikt der Erkenntnistheorien aufmerksam. So stehen etwa einer kritisch-
realistischen Sichtweise, die an einem empirischen Wahrheitsbegriff festhilt und annimmt, dass wir durch sich be-
wihrende Theorien Wirklichkeitszusammenhdnge erschlieffen, Positionen des Radikalen Konstruktivismus gegeniiber, die
einer idealistischen Erkenntnistheorie zuzuordnen sind. Dass ,,komplexere|] Interpretationen von Wirklichkeit”, wie
sie in erfahrungswissenschaftlichen Theorien vorliegen, von in der einfachen sinnlichen Erfahrung erschlossenen
Tatsachen wie dass es schneit und ihrer sprachlichen Artikulation etwa in Form der Aussage ,Es schneit® zu unter-
scheiden sind, bedeutet nicht, dass wissenschaftliche Theorien im Sinne einer radikalen Skepsis gedeutet werden wzis-
sen. Daraus, dass einzelne Wissenschaftler die Erfahrung machen, ,,dass die Welt in der Analyse leicht zerfillt, zwi-
schen den Fingern zerrinnt® (130), kann nicht gefolgert werden, dass es wnmiglich sei, mit erfahrungswissenschaftli-
chen Mitteln tiefer in Wirklichkeitszusammenhinge einzudringen.

5.3 Uber kiinstlerische Forschung

Erfahrungswissenschaftler, die zu einer Erkenntnistheorie tibergehen, wie Brellochs sie in Anlehnung an Nietzsche,
Foucault, Heidegger, Agamben vertritt, werden in eine Krise geraten und ihre wissenschaftliche Titigkeit moglicher-
weise aufgeben. Bei der Kunst verhilt es sich nach meiner Auffassung anders. Kiinstlerische Arbeit findet stets in-
nerhalb eines bestimmten Uberzeugungssystems bzw. weltanschaulichen Rahmens statt, und weltanschauliche Uber-
zeugungen werden manchmal in Form einer Philosophie artikuliert. Kinstlerinnen und Kinstler kénnen sich an ei-
ner solchen Philosophie orientieren (also philosophiebezogene Kunst machen); dabei wird hiufig unterstellt, dass die zu-
gehorigen Thesen definitiv giiltig seien, obwohl sie im jeweiligen Diskurs umstritten sind und es Alternativen zu ihnen
gibt. Daher sind es stets nur ezzige Kiinstlerinnen und Kunstler, die einer radikalen Skepsis verpflichtet sind — in Brel-
lochs’ Ansatz erscheinen sie als Vertreter der ,eigentlichen, positiv bewerteten kinstlerischen Forschung.

Brellochs weist auf ,, Fluchtmechanismen‘ hin:

In Bezug auf den Anspruch auf absolute Wahrheit ist es berechtigt, von der ,,Befreiung von bisher listigen Wahrhei-
ten® (134) zu sprechen.



o Wissenschaftler fliichten mittels ibrer Versuchsanordnungen, Experimente und Settings in die Pragmatik einer Sichtweise, die einer Funfe-

tionalisiernng sowie einer wissenschaftlich-technischen und okonomischen Verwertbarkeit 1V orschub leistet. Als berechtigt und notwendig gilt,
sich kohdrent anf bestebende Systeme und Theorien u beziehen.“ (130)

Jenseits der Metaphysik des unausweichlichen Scheiterns liegt eine andere Sichtweise nahe:

* Zur Struktur erfahrungswissenschaftlicher Theorien gehért es, dass ihre Erkenntnisse die Moglichkeit technischer
Anwendung erbffnen, die zu nutzen legitim ist.

* Es ist lohnend, angesichts bestimmter Schwichen einer weithin akzeptierten Theorie den Versuch zu unternehmen,
sie durch eine neue und leistungsfihigere zu ersetzen. Ist eine bessere Theorie jedoch noch nicht in Sicht, so ist es
sinnvoll, ,,sich kohirent auf bestehende [...]| Theorien zu bezichen®.

* Vergleichbares gilt auch fir Kinstlerinnen und Kunstler, welche einem gerade dominierenden Kunstprogramm
folgen. In der Kunst ist es jedoch erheblich leichter als in einer Erfahrungswissenschaft, ein neues Programm zu eta-
blieren. Hier ist die Neigung verbreitet, ,,jedem Konsens und jeder Diskurspragmatik prinzipiell zu widersprechen,
um die Selbst- und Eigenstindigkeit der individuellen kiinstlerischen Position zu untermauern.® (130)

Brellochs will Dialoge zwischen Kunst und Wissenschaft férdern. ,,Selten wird vorab des Dialogs die eigene, aktuelle
Position im Feld der Wahrheit und Wirklichkeit geklirt. (130) Dadurch gehen in der Kommunikation ,,die jeweili-
gen Wahrheits-, Kunst- und Wissenschaftsbegriffe zwischen Kiinstlern und Wissenschaftlern wild durcheinander®
(131). Dem kann durch Kidrung der fiir den jeweiligen Dialog zwischen Kunst und Wissenschaft relevanten Voraus-
setzungen entgegengewirkt werden. Erfolgt eine solche Klirung jedoch im Rahmen der Metaphysik des unausweich-
lichen Scheiterns!8, so sind weitere Kommunikationsstrungen programmiert.

Die kiinstlerische Forschung versteht Brellochs ,,als originire kiinstlerische Praxis [...]. Von dem vorherrschenden
Verstindnis, dass kiinstlerische Forschung wissenschaftliche Forschungsmethoden und deren Asthetik adaptiert,
grenzt sich der Arbeitsansatz des Projekts bewusst ab. (131) Das kann im Rahmen der in Kapitel 8 weitergefithrten
Systematik auf die von Borgdorff vertretene Position 1 sowie die unter anderem in Schweizer Fachhochschulen
witksame Position 2 bezogen werden.

Brellochs” Bindung an eine radikale Erkenntnistheorie, die ein unausweichliches Scheitern und Irren behauptet,
schligt wieder durch, wenn es Uber die ,eigentliche kiinstlerische Forschung heif3t: Sie sollte ,,nicht der Erzeugung
von konsistenten Wirklichkeiten und Wissensproduktionen dienen — vielmehr trigt sie zu der Zerstérung von Wis-
sen und Wissensstrukturen, dem Aufbrechen von festgeschriebenen Wahrheiten und Grenzziechungen bei. Statt um
eine Eintibung von Wissen geht es ihr um das Verlernen.* (131, Fortsetzung des Zitats 133) Es ist legitim, einem
solchen Kunstprogramm zu folgen — unbegriindet ist jedoch die dogmatische Auffassung, das der Metaphysik des
unausweichlichen Scheiterns folgende Kunstprogramm sei das definitiv richtige.

Auch in den Erfahrungswissenschaften findet immer wieder beim Ubergang zu einer neuen Theorie eine ,,Zersto-
rung von Wissen und Wissensstrukturen® statt, ein ,,Aufbrechen von festgeschriebenen Wahrheiten und Grenzzie-
hungen®. Bei und nach der Etablierung einer neuen Theorie geht es nicht um die Weiterfihrung der bisherigen
,.Eintibung von Wissen®; es zu lernen, im Sinne der neuen Theorie zu denken, bedeutet zu verlernen, im Sinne der al-
ten Theotie zu denken.!?

B8 wird vielfach voransgesert, dass die Begriffe des ,Experiments® und der ,Forschung’, die in den Naturwissenschaften ugrunde gelegt wer-

den, die Begriffe von ,Experiment” und ,Forschung* bestimmen sollten, iiber die sich anch die kiinstlerische Forschung oder Kunstforschung le-

gitimieren muss. " (133)

Wihrend die Positionen 1 der kiinstlerischen Forschung (Borgdorff) und 2 (Fachhochschulen in der Schweiz) durch
eine — dann genauer zu bestimmende — Nihe zu den Naturwissenschaften charakterisiert sind, verhilt es sich bei den
Positionen 3 (Bippus) und 5 (Busch), denen Brellochs niher steht, anders. Er schlieBt sich der Kritik von Katharina
Schlieben und Senke Gau an. Ihnen zufolge ,.fithrt ,die derzeitige Hegemonie einer bestimmten Definition von For-
schung, die fiir sich beansprucht, maligeblich fiir die Wahrheit und Relevanz auch anderer Forschungsbereiche zu sein
[...] zu einer homogenisierenden Wertung, welche letztendlich andere Zuginge der Wissensgenerierung ausschlagt’.*
(133) Diese Kiitik habe ich in Lieferung 1, Kapitel 2.1 bereits diskutiert. Ich erinnere an meine Gegenfithrung: Mithil-
fe der Unterscheidung zwischen Forschung im weiteren und im engeren Sinn ldsst sich diese Kritik entschirfen. Wer
den Begriff der Forschung im engeren Sinn bestimmten Wissenschaften vorbehilt, muss nicht bestreiten, dass es auch
Forschung im weiteren Sinn gibt, die in mehreren Lebensbereichen festzustellen ist. Benutzt man die Unterschei-
dung, so liegt gar keine ,,Vereinnahmung des Begriffs und der Tatigkeit ,Forschung® durch die (Natur-)Wissenschaf-
ten vor. Das schlieit natiirlich nicht aus, dass in einzelnen Theorien der Begriff der Forschung im engeren Sinn
verabsolutiert wird, sodass z.B. die naturwissenschaftliche als die einzig mégliche Form der Forschung erscheint.?0
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Mit dieser hingt auch folgende ,,Arbeitsthese des Projekts Irrtumsforschung zusammen: ,,Wer nicht(s) wissen will,
sollte forschen.” (131)

Brellochs zitiert Armin Bechmann: ,,Echte Erkenntnisinnovation richtet sich stets gegen den intersubjektiv abge-
stimmten Kanon vorhandenen Wissens.* (134)

Brellochs’” Rede von einem ,,Wissenschaftsmythos® (133) greife ich in der folgenden Form auf: Eine Annahme, mit



Ich unterstiitze in Kunst und Wissenschaft eine Einstellung, die ,,nicht nur ergebnisoffen ist, sondern |[...] wihrend
des gesamten Verlaufs (und dariiber hinaus) konsequent wandlungsfihig bleibt* (133). Ich halte es jedoch fir unbe-
griindet, eine solche Einstellung exklusiv der kiinstlerischen Forschung zuzuschreiben: ,,Kinstlerische Forschung er-
laubt, die Dinge flassig, bewegt und verdnderlich zu halten.” (135) Ich ziche es vor, hier von einer undogmatischen und
kritischen Grundeinstellung za sprechen, wie sie zu verschiedenen Zeiten und in unterschiedlichen Kulturen immer wie-
der vertreten worden ist. Diese Haltung ist mit einer Wertschitzung ,,validierbarer Ergebnisse (135) durchaus ver-
einbar. Erfahrungswissenschaftliche Forschungsergebnisse sind hiufig gut bestitigt, sie haben bislang Versuchen kri-
tischer Prafung standgehalten — das aber schliet nicht aus, dass die zugrunde liegenden Theorien im Prinzip verbes-
serbar sind.
Mehrere Theorien der kiinstlerischen Forschung neigen, wie sich in den bisherigen vorgelegten Kommentaren ge-
zeigt hat, hinsichtlich der Bestimmung ihrer zentralen Anliegen zu einer gewissen terminologischen Willkiir. Ich set-
ze meine Korrekturbemithungen fort:
* Eine undogmatische und kritische Grundeinstellung kann in allen Lebensbereichen zur Geltung kommen; sie ist
nichts fir die Kunst im Allgemeinen und die kiinstlerische Forschung im Besonderen Spezifisches. Aber natiirlich
kénnen auch Kiinstlerinnen und Kiinstler dazu beitragen, ,,die Dinge fliissig, bewegt und verinderlich zu halten®.
* ,Essentiell fur die Arbeit kiinstlerischer Praxis und Forschung ist die eigene Selbstreflexivitit.* (135) Kanstlerinnen
und Kiunstler, die sich der kinstlerischen Forschung zuordnen, denken sicher hiufig tiber ihre eigene Praxis und de-
ren Voraussetzungen nach — Selbstreflexion findet aber auch in der Wissenschaft und anderen Lebensbereichen statt.
Brellochs bebauptet, ,,dass einer der grofen 1 orteile kiinstlerischer Forschung oder Kunstforschung gerade darin liegt, dass mit ibnen und in
ihnen frontal auf das Nicht-Wissen und die Wissensgerstorung ugegangen werden kann.* (135)
Die terminologische Strategie, der kiinstlerischen Forschung exklusiv Positives aller Art zuzuschreiben, zeigt sich
auch hier. Meine Gegenfithrung besteht aus zwei Punkten: Erstens ist es willkiirlich, die jeweilige Leistung nur der
Kunst im Allgemeinen und der kiinstlerischen Forschung im Besonderen zuzuschreiben, und zweitens begiinstigt die
terminologische Festlegung Febleinschitzungen. Das lisst sich am folgenden Beispiel verdeutlichen:
,Die kiinstlerische Forschung ermoglicht es, unserer immer noch verhdrtete V orstellung von dem, was Wissen ist und wie damit akademisch
umgegangen wird, aufzubrechen und gu siberwinden* (135).
Es ist immer wieder erforderlich, die ,birokratischen und epistemischen Voraussetzungen des Wissenschaftsbe-
triebs (135) auf den Priifstand zu stellen. Die Kiritik an Defiziten und die Durchsetzung von Verbesserungen erfolgt
jedoch in der Regel von innen, d.h. sie wird von Leuten getragen, die sich in den Wissenschaften auskennen. Eine sol-
che Sachkenntnis liegt bei Kunstlerinnen und Kunstlern nur in Sonderfillen vor, z.B. dann, wenn sie zusitzlich wis-
senschaftlich titig sind. Der kinstlerischen Forschung zuzuschreiben, sie ermdgliche es, einen verhirteten Zustand
des Wissenschaftsbetriebs aufzubrechen und zu Gberwinden, ist daher irrefithrend.
Mein hauptsichlicher Kritikpunkt an Brellochs” Konzept der kunstlerischen Forschung ist jedoch, dass er das sinn-
volle, wenngleich in fragwiirdiger terminologischer Form umgesetzte Plidoyer fiir eine undogmatische und kritische
Einstellung mit einer Erkenntnistheorie des unausweichlichen Scheiterns und einer Anthropologie des Immer-in-die-
Irre-Gehens verbindet. Daher ist fraglich, ob es sinnvoll ist, ,,die kiinstlerische Forschung [im Sinne von Brellochs,
P.T\] in den Kanon der akademisch anzuerkennenden Disziplinen® (135) aufzunehmen. Das Aufbrechen der ,,einen-
genden Interessen der akademischen Wissensproduktion® (135) kann, wie ansatzweise dargelegt, auch auf andere
Weise erfolgen.

6. Julian Klein im Gesprich mit Martin Tréndle: Wie kann Forschung kiinstlerisch sein?”'

Martin Trondle: ,,Sie sind Direktor des Instituts fiir kiinstlerische Forschung am Radialsystem V" in Berlin.“ (139) Sie haben unter ande-
rem an ,einem interdisziplindren Forschungsprojekt [mitgearbeitet], das sich mit der Frage beschaftigt, wie negative Emotionen in der Kunst
hdaufig 1 ergniigen bereiten kinnen.“ (139) Nach Julian Klein ist diese Arbeitsgruppe ,,ein Beispiel fiir Kooperationen, die von Seiten wissen-
schaftlicher Disziplinen angestofen wurden.” (139)
In diesem Kooperationsprojekt werden &iinstlerische Kompetengen genut3t, um bestimmte wissenschaftliche Probleme einer 1.4-
sung naberzubringen. Auf der wissenschaftlichen Seite kommen ,,[n]eben Fragebogen und peripherphysiologischen
Messungen [...] auch neurowissenschaftliche Methoden [...] zum Einsatz.“ (139) Zu den kiinstlerischen Anteilen des
Kooperationsprojekts heil3t es:

der diese oder jene Erfahrungswissenschaft in einer bestimmten Phase gearbeitet hat oder noch arbeitet, kann sich
als korrekturbedirrftige Idealisierung erweisen. Eine radikale Erkenntnistheorie, welche das Streben der Erfahrungs-
wissenschaften nach (fehlbarer) empirischer Wahrheit als illusionér abtut, tendiert jedoch dazu, diese Wissenschaften
generell als Disziplinen einzuschitzen, die sich zumindest in wesentlichen Punkten auf einem Irrweg befinden und in
erweitertem Sinn von einem ,,Wissenschaftsmythos® zu sprechen. Hier kommt wieder der Anspruch auf hdheres Wis-
sen diber die Wissenschaften ins Spiel, der bereits bei Busch begegnet ist.

2 In: Trondle/Warmers (Hg.): Kunstforschung als dsthetische Wissenschaft (wie Anm. 1), S. 139-147.



Wir produzierten ,eine einstiindige Theaterauffiibrung, in deren Verlanf ein Schauspieler dem Besucher vorgibt, ein psychologisches Experi-
ment durchzufiibren. Eigentliches Ziel war jedoch, den Arger der Besucher zu provozieren. Als Mafs fiir die 1 erirgerung wurden immer wie-
der der Gefiiblszustand erfragt und der Blutdruck gemessen.” (140)
In die w/k-Systematik lasst sich das als Kooperation zwischen Wissenschaft und Kunst einordnen, die primar der
Erreichung wissenschaftlicher Erkenntnisziele dient.

»Die beiden Initiatoren waren ein Natur- und ein Geisteswissenschaftler [...]. Wir haben die an der Freien Universitit vorgesehenen Stellen

[iir das Projeft mit wissenschaftlichen Mitarbeitern und die notigen kiinstlerischen Produktionen mit Mitwirkenden unseres Instituts besetzt.

(140f.) ,,Die Vergffentlichung der kiinstlerischen Ergebnisse in Form einer Auffiihrung im Radialsystem lief unter unserer Regie, und die

noch ausstehende abschliefende wissenschaftliche Publifeation wird mafSgeblich von den Psychologen betrent.” (142)

Es wire lohnend, eine solche Kooperation genauer zu untersuchen. Dabei wire auch zu kliren, wie das ,,Institut far
kinstlerische Forschung® aufgebaut ist. Zu unterscheiden ist zwischen der Beteiligung eines eigenstindig titigen
Kinstlers wie Stephen Greenwood an einem Projekt (vgl. Kapitel 3) und der Beteiligung einer an einem Institut fiir
kiinstlerische Forschung beschiftigten Person.

Klein: ,,Hier ging es nicht wirklich um kinstlerische Forschung, sondern um wissenschaftliche Forschungsfragen, die lediglich mithilfe

kiinstlerischer Methoden und Kompetenzen experimentell untersucht worden sind. [...] Wir als Kiinstler haben den Psychologen im Wesentli-

chen nur geholfen, ibre Fragen zu beantworten, ob und wie es miglich ist, Lust am eigenen Arger zu empfinden. (142)

Auf dieses Projekt gehe ich im aktuellen Zusammenhang nicht weiter ein.

»Ganz, anders bingegen verlief die Zusammenarbeit mit dem Team ans 1 erhaltensbiologen um Constance Scharff — bier haben wir nicht nur

von Beginn an die Forschungsfragen gemeinsam entwickelt, so dass diese gleichermafSen musikalisch motiviert waren; wir mussten daranfhin

anch wangslanfig spezifische Methoden konzgipieren und entwickeln, um diese Fragen untersuchen zu kinnen. Hier bat sich daraunfhin tat-

sdchlich so etwas wie ein eigener Stil entwickelt” (143).

Trondle fragt dann:

wWas war bre Rolle in dem Projekt? Sie selbst sind Wissenschaftler und Kiinstler, bhaben sowobl Komposition als auch Mathematik und

Physik studiert. Ist diese Doppelkompetens, nimlich in einem kiinstlerischen und einem wissenschaftlichen Fach aunsgebildet zu sein, gewinn-

bringend oder gar notwendig, um solche Projekte zu leiten?* (143)

Grenzginger zwischen Wissenschaft und Kunst finden in w/k ein besonderes Interesse: Zu Herbert W. Franke und
Karl Otto G6tz etwa gibt es jeweils mehrere Beitrige. Grenzginger sind in Prinzip besonders geeignet, Kunst-und-
Wissenschaft-Kooperationen zu leiten.

Klein erwihnt mehrere langfristig angelegte Kooperationen seines Instituts mit Wissenschaften, fiir die ein intensives
Sicheinarbeiten in andere Ficher erforderlich war:

o, Unsere Arbeit an dem akustischen EEG-Gebirnmodell Brain Study /Zief beispielsweise iiber insgesamt fiinf Jabre, unsere Zusammenarbeit

mit Taxonomen am Musenm fiir Naturkunde Berlin danerte von Beginn bis Ende des Projekts vier Jabre, und seit 2008 betreiben wir nun

drei Jabre lang hanptsichlich kiinstlerische Emotionsforschung [...] Da ist es gar nicht vermeidbar, dass man sich eine gewisse Expertise anf
den beteiligten Gebieten aneignet |...]. Die Intensitat dieser Einarbeitung unterscheidet sich aber phasemweise gar nicht so sebr von einem

Zweit- oder Drittstudinm und dem Besuch von Lebrveranstaltungen.” (143)

In einer Kooperationsanalyse sollte herausgearbeitet werden, welche konkreten Beitrige die Mitarbeiter des Instituts leis-
ten und wie diese einzuordnen sowie zu bewerten sind. In diese Richtung geht auch Trondles Frage:

»Wer bearbeitet die erbobenen Daten, wertet sie aus, diskutiert sie?” ,,Wir werten die gewonnenen Daten dreifach aus, zundchst einmal sta-

tistisch mit experimentalpsychologischen Methoden und ebenso qualitativ mit Konzepten der Theater- und Performativititstheorie. Diese Er-

gebnisse diskutieren wir gemeinsam in der Arbeitsgruppe und auch in dffentlichen 1V ortragen. Sie werden dann publiziert in disziplindren

Formaten |...]. Als dritte Auswertung baben wir die Produktion einer Auffiihrung geplant, die das untersuchte Phinomen erfabrbar macht

und gleichzeitig reflektiert.” (144)

Trondle fragt dann, bezogen auf den ,,Begriff der kiinstlerischen Forschung®:

1 Welche Progesse loste der kiinstlerische Anteil im Forschungsprojekt ans? Kam es zu ,anderen” Prozessen der Wissenserzeugung?* (144)
Das ist eine wichtige Frage. Klein holt in seiner Antwort weiter aus und unterscheidet ,,zwischen dsthetischer und
Fkiinstlerischer Forschung®:

wDie rein dsthetische Forschung nutzt das Erleben der eigenen Wabrnebmung fiir ihr Erkenntnisinteresse. In diesem Fall ist es die Beobach-

tung an uns selbst, dass wir negative Emotionen und Empfindungen bisweilen als positiv erleben. [...] Nur wenn wir es selbst bereits erlebt

haben, konnen wir wissen, wie es sich anfohlt, [...] das Schwindelgefiihl, die Schwerelosigkeit oder Schmergen u geniefen oder uns allzun gern

erschrecken u lassen. (144)

Ich spreche hier von einer Theorie der dsthetischen Erfahrung??: Diese befasst sich primar mit Schénheitserfahrungen, aber
auch mit der Erfahrung, ,,dass wir negative Emotionen und Empfindungen bisweilen als positiv erleben®. Bei allen
Aussagen der Theorie der dsthetischen Erfahrung ist vorausgesetzt, dass ,,wir es selbst bereits erlebt haben®.

22 Vgl. meine in zwei Teilen veroffentlichte Abhandlung: Schinbeit im Alltag. Zur Theorie der dsthetischen Erfabrung. In: My-
thos-Magazin (Sep. 2019), online unter https://mythos-magazin.de/erklacrendehermeneutik/pt_schoenheit.pdf (eine
Zusammenfassung ist erschienen in w/& — Zwischen Wissenschaft und Kunst (05.10.2019), online unter https://wissen
schaft-kunst.de/schoenheit-im-alltag/) und Kritik an Kants Analytik des Schonen. Zur Theorie der dsthetischen Erfabrung:


https://wissenschaft-kunst.de/schoenheit-im-alltag/
https://wissenschaft-kunst.de/schoenheit-im-alltag/

JKinstlerische Forschung stiitzt sich dariiber hinaus anf nnsere kiinstlerische Erfabrung, zum Beispiel anf das Gefiibl, sich selbst in einer
Sitnation wie von anfSen wabrzunebmen, oder das plotgliche Bewusstsein, sich in einem bestimmiten Rabmen u befinden.  (144f.)
Das ,,Gefiihl, sich selbst in einer Situation wie von aulen wahrzunehmen®, wiirde ich zunichst der simnlichen Erfah-
rung zuordnen, die von der dsthetischen Erfahrung abzugrenzen ist; es kann dann auch im kiinstlerischen Kontext
auftauchen.
I Fall des Theaterexperiments zur Lust am Arger war der Anteil des Kiinstlerischen ledjglich in den Experimenten selbst maffgeblich,
durch die wir uns als Arbeitsgruppe einer Universitit in die Rolle einer Kiinstlergruppe anf Theater- nnd Kunstfestivals begeben haben. |...]
In diesem Rabmen spielte beispielsweise ein ,echter® Psychologe einen Performer der fiktiven und gleichgeitig realen Theatergruppe 2ynk
(145).
Die Mitglieder des Instituts, die eine Theaterauffiihrung konzipieren und durchfthren, ordnen sich als kiinstlerische For-
scherinnen und Forscher ein und begreifen ihr Tun deshalb als kiinstlerische Forschung. Theaterauffithrungen im wissen-
schaftlichen Kontext sind jedoch nicht generell der kiinstlerischen Forschung zuzurechnen: Das von mir zusammen
mit einem Team 1993/94 durchgefiihrte I orlesungstheater™ stellt demnach keine kiinstlerische Forschung dar, da wir
uns nicht als kiinstlerische Forscher begriffen haben.
o Weiter interessiert mich, dass Sie kiinstlerisches Wissen als ,sinnlich® und ,kdrperlich* bezeichnen und den Begriff embodied knowledge
benntzen.” ,Ich mochte lieber davon sprechen, dass bier Erkenntnis in Form von kiinstlerischer Erfabrung induziert wurde, namiich vor al-
lem auf Seiten der Gdste unseres Theaterexcperiments. |...] Einige der Theaterbesucher berichteten uns beispielsweise, dass sie sich war be-
wusst waren, eine Inszgeniernng u besuchen, sich aber trotzdem — nnd ich michte bebaupten: vielleicht gerade deswegen — vollfommen auf die
Sitnation einlassen konnten, der sie dort ansgesett waren. Sie haben sich selbst in der Rolle einer Testperson erlebt, die unter Druck gesert
und permanent an dem Abrufen ibrer Leistung gebindert wird, und diese Erfabrung als sebr positiv nnd ibre Erfabrung als erkenntnisreich
beschrieben. Und just diese Erfabrung innerhalb des Rabmens eines Spiels ist letztendlich eine kiinstlerische Form der Erkenntnis. (1451,
Bezogen auf den fiir die Diskussion zentralen Begriff des &dinstlerischen Wissens halte ich ein differenzierteres Vorge-
hen fiir erforderlich, was an dieser Stelle nur angedeutet werden kann:
(1) Kiinstlerinnen und Kinstler kénnen anstreben, in einem Werk Wissen gu vermitteln, 2.B. in einem historischen Ro-
man Wissen Uber eine bestimmte Zeit und Gesellschaft. Ob die Darstellung der Zusammenhinge mit dem jeweiligen
Stand des historischen Wissens i Einklang stebt, zeigt sich in der kritischen Prifung.
(2) Durch eine bestimmte Theaterinszenierung kann ein Individuum dahin gebracht werden, ,,sich selbst in der Rolle
einer Testperson [zu erleben| , die unter Druck gesetzt [...] wird*; man erkennt durch diese Art der Kunst etwas uber
Test-Konstellationen — insofern handelt es sich um eine , kiinstlerische Form der Erkenntnis®. Diese Erkenntnis
lisst sich aber auch unabhingig von der Kunst erlangen, z.B. durch Teilnahme an einem Test — sie ist nicht kunstspe-

ifisch.

7. Diskussion einzelner Aspekte

Wie in den bisherigen Lieferungen werden auch hier in einem gesonderten Kapitel ausgewihlte Pas-
sagen aus weiteren Aufsitzen behandelt, die fiir meine Fragestellungen relevant sind. Hannes Ricklis
Artikel Livestream Knurrbabn ist in Lieferung 2.1 ausfihrlich kommentiert worden. Um lingere Wie-
derholungen zu vermeiden, spare ich Ricklis Beitrag Kunst und Forschen. Arbeit am Partikularen (91—
104), der einen ,virtuellen Rundgang[] durch die Ausstellung zdeogramme im Helmhaus Zirich®
(91) unternimmt, aus. Denjenigen, die sich speziell fiir diesen Kiinstler interessieren, wird die Lekti-
re dieses Textes als Erginzung empfohlen.

7.1 Wolfgang Krohn™*

Der Philosoph Wolfgang Krohn arbeitet zum einen die Besonderheit transdisziplinirer Projekte heraus, zum ande-
ren duflert er sich zum Thema kinstlerische Forschung.

7.1.1 Uber transdisziplindre Projekte

wDie Integration von Spezialisten in ein gemeinsames methodisches 1 orgehen beim Versteben und Modellieren eines komplexen Gegenstandes
erweist sich als Schliisselanfgabe transdisziplindrer Kommunikation und Kooperation.” (2f.) ,,Forscher sind dann nicht nur als Spegialisten

Fortsetzung und Abschiuss. In: Mythos-Magazin (Apt. 2021), online unter https://mythos-magazin.de/etrklacrendeherme
neutik/pt_schoenheit2-kant.pdf.

2 Vgl. P. Tepe: Vorlesungstheater. In: w/k — Zwischen Wissenschaft und Kunst (04.05.2019), online untetr https://wissen
schaft-kunst.de/votlesungstheater/. Auch auf Englisch zuginglich unter https://between-science-and-art.com/votle
sungstheater/ (30.03.2022).

24 In: Trondle/Warmers (Hg.): Kunstforschung als dsthetische Wissenschaft (wie Anm. 1), S. 1-19.
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ihres Faches, sondern vielmehr als professionelle Spezialisten und Konfliktmanager gefragt, obne mwangslinfig dafiir Kompetenz und Talent
mitzubringen. [...] Viele transdisziplindre Forschungsprojete werden in Auftrag gegeben, weil Wissen fiir innovative Liosungen erwartet
wird.“ (3) ,,Die Erprobung und situationsangemessene Ausformung des in einem Projeket erzengten und in eine Problemlisung eingebundenen
Wissens finden mindestens zum Teil erst in der Erprobungsphase statt. (3) Als Beispiel dient ,,die Erschaffung neuer Seen in einer Land-
schaft, die durch Braunkobletagebau tiefschiirfend verindert worden ist und nun durch Gewdsser, die es dort nie gegeben bat, okologisch und
dkonomisch saniert werden soll.” (6) Feblendes Wissen kann , teilweise erst im Verlanf des Innovationsprogesses beschafft werden (4).
o Transdisziplindre Forschungsprojekte schliefSen nicht nur Wissensliicken, sondern werfen Gestaltungsanfgaben auf.” (5)
Das Beispiel greife ich auf: Eine bestimmte Landschaft, deren Zustand als zutiefst unbefriedigend empfunden wird,
soll verindert werden. Die am Projekt beteiligten Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler biindeln vorliegendes
Wissen und vertiefen es; die mitwirkenden Landschaftsarchitekten (die als Kiinstler im weiteren Sinn betrachtet wer-
den kénnen) entwerfen den Plan der ,,Erschaffung neuer Seen®, der die Zustimmung des Teams und der politischen
Instanzen findet. Der Gewinn empirischen Wissens ist von der Losung eines Gestaltungsproblems zu unterscheiden.
Ist geklirt, wie die verinderte Landschaft aussehen soll, so ist fir die Verwirklichung dieses Plans eventuell zusitzli-
ches Wissen erforderlich.
Auf die Nenkantianer Wilhelm Windelband nnd Heinrich Rickert zuriickgreifend, unterscheidet Krobn die nomothetische Ausrichtung
anf die ,,Erkenntnis von allgemeingiiltigen Gesetzen* vom ,,idiografischen Verstehen|] einer besonderen historischen Konstellation oder kultu-
rellen Gegebenbeit* (6). Wissenschaftliche Forschung ist ,,nicht nur auf Verallgemeinerung, sondern anch anf die verstehende Durchdringnng
[-..] eines besonderen Falls” (10) ausgerichtet. Nach Krobn ist eine , fruchtbare [...] Wechselwirkung zwischen der idiografischen und no-
mothetischen Sicht anf die Wirklichkeit* (12) maglich. ,,Forschung, die anf V'erallgemeinernng zielt”, kann mit ,,Forschung, die den Fall er-
Sassen soll (12), verbunden werden.
Fur das Projekt Umgestaltung einer zerstorten Landschaft durch ,,die Erschaffung nener Seen*werden beide Arten des Wissens,
beide Formen der ,,Erkenntnisabsicht™ (8) benotigt.
Den Begriff der Gestaltung verwende ich enger als Krohn, der schreibt: ,,Moderne Wissenschaft kann gestaltend in
die Lebenswirklichkeit eingreifen, gerade weil die kausalgesetzlichen Ressourcen in immer grélerem Umfang und
genauerer Feinauflésung zur Verfiigung stehen.” (8) Das reformuliere ich so: Die erfahrungswissenschaftlichen Er-
kenntnisse kénnen zur Gestaltung der Lebenswirklichkeit, zur Verwirklichung bestimmter Pline — die Erschaffung
neuer Seen in einer zerstérten Landschaft ist ein solcher Plan — genutzt werden. Die Rede von ,,wissenschaftsbasier-
te[t] Wirklichkeitsgestaltung’™ (12) steht damit im Einklang.
Transdisziplinire Projekte ,,aus den Bereichen der Gesundheitsvorsorge, der Skologischen Sanierung, der Stadt-,
Verkehrs- und Infrastrukturentwicklung, der Energieversorgung, der Reform des Justizvollzugs oder der Schulre-
form* (3) spielen in der Reihe Uber Konzepte der kiinstlerischen Forschung nur eine Nebenrolle. Anders verhilt es sich mit
Kooperationen zwischen Wissenschaft und bildender Kunst; einige von ihnen lassen sich bei genauerer Analyse vielleicht auch
als transdisziplindre Projekte einordnen, was hier nicht weiter verfolgt werden soll.
Bei den Kooperationen zwischen Wissenschaft und bildender Kunst kénnen zwei Formen unterschieden werden. In
Form 1 — die Arbeiten von Christo und Jeanne-Claude kénnen als Beispiel dienen — geht es in der Hauptsache um
die Verwirklichung einer bestimmten Gestaltungsidee, etwa der Verhtllung des Reichstags. Die am Projekt beteiligten
Wissenschaftler und Techniker liefern das dazu notwendige Wissen und wenden es praktisch an. In Form 2 geht es
demgegentiber — eine Forschungsexpedition friherer Jahrhunderte ist ein Beispiel — primir um die Entdeckung von
Tieren und Pflanzen, die bis dahin in Europa unbekannt waren. Die mitgenommenen Maler und Zeichner hielten
diese Phinomene fest und trugen so zu dem auf Wissenserweiterung ausgerichteten Projekt bei.

7.1.2 Krobn iiber kiinstlerische Forschung

Wihrend ich mit Krohns Ausfithrungen tber transdisziplinire Projekte weitgehend einverstanden bin, stolen die
Passagen Uber kiinstlerische Forschung auf Kritik. Das hingt damit zusammen, dass Kooperationsprojekte, an denen
bildende Kiinstlerinnen und Kunstler beteiligt sind, iiberhaupt nicht in sein Blickfeld geraten. Die Erschaffung neuer
Seen in einer durch den Braunkohletagebau zerstérten Landschaft ist in der Hauptsache ein Vorhaben ,,der 6kologi-
schen Sanierung® (3).

Das hat zur Folge, dass die in meiner Reihe bislang behandelten Konzepte kinstlerischer Forschung verzerrt darge-
stellt werden. Ich demonstriere das an einem Beispiel. Krohn zitiert Elke Bippus: ,,Kiinstlerische Forschung |[...] figt
sich nicht den Kriterien der beweisfithrenden Wiederholbarkeit, der Rationalitit und der Universalisierbarkeit. [...]
Kiunstlerische Forschung operiert wie Kunst im Singuldren® (10). Nicht erkannt wird, dass sich Bippus auf die kiinst-
lerische Forschung als besondere Form bildender Kunst konzentriert: Sie lehnt die — als kiinstlerische Forschung auftre-
tende — Ausrichtung der Kunstausbildung auf ein wissenschaftsihnliches Vorgehen ab und plidiert in einer Gegen-
fithrung fir eine Kunstpraxis, die sich auf die (kritische) Wissenschaftsforschung von Hans-J6rg Rheinberger, Bruno
Latour und anderen stitzt. Krohn versteht demgegentiber unter kiinstlerischer Forschung ein Unterfangen, das auf
einen ,,kognitive[n] Ertrag™ (10) ausgerichtet ist, der tiber das jeweilige Kunstwerk und seine Entstehung hinausgeht.
Wenn ich recht sehe, betrachtet er die ,eigentliche’ kiinstlerische Forschung an dieser Stelle als eine neue Form der Wis-
senschafl, die sich um ,,die Verallgemeinerung von Wissen diber das Gelingen eines Werkes hinans* (10) bemiibt.



Krohn fragt nach ,,Einfluss- und Beteiligungsmoglichkeiten® der kiinstlerischen Forschung in transdisziplindren Pro-
jekten: ,,Wenn wissenschaftsbasierte Wirklichkeitsgestaltung schon unvermeidlich ist, dann sollte sie den Anspriichen
einer ,guten‘ Gestaltung gentigen.” (12) Offenbar wird die Aufgabe der kiinstlerischen Forschung darin gesehen, sich
um eine ,,,gute’ Gestaltung® zu kimmern. Bemithen sich aber z.B. Landschaftsarchitekten, welche ,,die Erschaffung
neuer Seen® (0) in einer zerstorten Landschaft planen, nicht immer auch um eine ,,,gute’ Gestaltung® dieser Land-
schaft? Bedarf es dazu der kiinstlerischen Forschung?

Krohn bringt die kinstlerische Forschung in Verbindung mit derjenigen Wissenschaft, welche die ,,dsthetische Dimen-
sion der Wissenschaft® (13) untersucht.?® Er verweist etwa auf Robert Root-Bernstein, der Belege dafiir bringt, ,,wie
relevant die dsthetischen Etlebnisqualitdten gerade mit der Kreativitdt der Forschung verbunden sind.* (14)

Da Krohns Verstindnis von kiinstlerischer Forschung unbefriedigend bleibt, kann auch seine Antwort auf die Frage,
wie eine Beteiligung der kiinstlerischen Forschung an einem transdisziplindren Projekt aussehen kénnte (vgl. 14),
nicht iberzeugen. Die Grundidee, es gebe Kunst, die auf einen Erkenntnisgewinn besonderer Art ausgerichtet sei,
der sich vom wissenschaftlichen Erkenntnisgewinn grundsitzlich unterscheidet, wird von ihm nicht berticksichtigt.

7.2 Heike Klussmann) Thorsten Klooster

Das Projekt BlingCrete , vereint Expertisen ans den Bereichen Bildende Kunst, Architektnr, Interaktions- nnd Produktdesign, Experimen-
telle Physik und technologische Materialforschung. Es ist zundchst ein 1V orhaben, das sich der 1V erwirklichung einer Materialidee, nénlich
einem Licht reflektierenden Beton, widmet. Der anch als Reflexcbeton bezeichnete nene Werkstoff vereint in technischer Hinsicht die positiven
Eigenschaften von Beton (Brandsicherheit, Festigkeit und Baumethodik) mit der Eigenschaft der Retroflexion. Retroflektierende Oberflichen
werfen einfallende Lichtstrablen (Sonnenlicht oder Kunstlicht) prazise in Richtung der Lichtquelle zuriick. Das optische Phénomen wird
durch Mikroglaskungeln erzeugt, die in das Trigermaterial Beton eingebettet werden. Die Idee fiir den Werkstoff entstand in der kiinstlerisch
experimentellen Arbeit mit Licht reflektierenden Materialien ans dem Strafienban, deren leichte Entflammbarkeit eine danerbafte 1 erwen-
dung in Innenraumen ansschliefit.“ (50)

Im Rahmen der von mir vertretenen Kunst-und-Wissenschaft-Theorie wird die Entwicklung eines neuen Werkstoffs
— hier eines Licht reflektierenden Betons — der Kooperation gwischen Kunst (im weiteren Sinn, der anch Architektur nmfasst),
Wissenschaft und Technik zugeordnet, die sich als spezielle Form transdisziplindrer Forschung begreifen ldsst. Es ist
nicht erforderlich, hier den Begriff der kiinstlerischen Forschung ins Spiel zu bringen: Auf wissenschaftlicher Ebene
gilt ja, dass die prizisere der weniger prizisen Formulierung vorzuziehen ist.

Fir die genauere Untersuchung solcher Kooperationen ist die Frage relevant, welchen Beitrag Kinstlerinnen und
Kinstler — im engeren und im weiteren Sinn — im Einzelfall zur Entwicklung eines neuen Werkstoffs leisten. Hier
sind verschiedene Konstellationen mdglich: Ein Kiinstler gibt nur die Richtung vor: ,Der Werkstoff sollte die und
die Eigenschaften haben, damit er fiir meine kiinstlerischen Zwecke verwendet werden kann; eine Kiinstlerin kann
dariiber hinaus aber auch eine Rolle bei der konkreten Problemlsung spielen, was allerdings eine intensive Einarbei-
tung in die jeweilige Materialforschung voraussetzt. Eine Kinstlerin kann zur Expertin fir eine bestimmte Form der
Materialforschung werden und so zur Entwicklung eines neuen Werkstoffs beitragen.

7.3 Elke Bippus™

Die Einleitung zu dem von Elke Bippus herausgegebenen Band Kunst des Forschens. Praxis eines dsthetischen Denken ist in
Lieferung 2.1 ausfihrlich kommentiert worden. Da ihr Artikel Modellierungen dsthetischer Wissensproduktion in Laborato-
rien der Kunst (107-125) die in der Einleitung gefthrte Debatte iiber Konzepte der kiinstlerischen Forschung nicht di-
rekt fortsetzt, begntge ich mich mit der Diskussion einiger Passagen.
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Zu Beginn ist vom ,,Kooperationspotenzial|[] von wissenschaftlicher und édsthetischer Forschung im Bereich trans-
disziplinirer Projekte (2) die Rede. Zwischen ésthetischer Forschung als wissenschaftlicher Disziplin und kinstleri-
scher Forschung als besonderer Form von Kunst wird nicht unterschieden. In diese Richtung weist auch die Rede
von ,,Asthetik oder kiinstlerischer Forschung® (4f.). Die sich mit Wissenschaften beschiftigende Asthetik kann z.B.
,»die dsthetische Eleganz [der| Darstellung® eines Historikers genauer untersuchen oder ,,die Eleganz der theoreti-
schen Axiomatik und der idealen Versuchsanordnung® (9) oder das in den einigen Wissenschaften wirksame ,,Ideal
der Invisibilisierung des Medialen® (12). Die ,,dsthetische Dimension der Wissenschaft absichtsvoll zu handhaben,
[...] ist ein Gegenstandsbereich der dsthetischen Forschung* (13) — diese aber fillt nicht mit den in meiner Reihe bis-
lang behandelten Konzepten iinstlerischer Forschung zasammen. Daher sollte im Satz ,,Die Medialitit des Wissens zu
erforschen und in Projekten zur Geltung zu bringen, ist eine originir dsthetische Aufgabe der kiinstlerischen For-
schung® (14) der Zusatz ,,der kiinstlerischen Forschung® gestrichen werden.

In: Trondle/Warmers (Hg.): Kunstforschung als dsthetische Wissenschaft (wie Anm. 1), S. 49-64.

Ebd., S.107-125.



7.3.1 Zur Diskussion iiber dsthetische Wissenschaft

Zu Beginn duflert sich Bippus zur ,,Frage nach einer dsthetischen Wissenschaft, die Martin Trondle explizit mit
kiinstlerischer Forschung verkniipft.* (107) Die Tagung wurde unter dem Titel : ,,Artistic Research als Asthetische Wis-
senschaft' (107, Anm. 3) angekindigt..
Zu meiner Einschitzung. Der Sache nach geht es um Kooperationen zwischen Wissenschaft und Kunst. Von sol-
chen Verbindungen kiinstlerischer und wissenschaftlicher Kompetenzen und Arbeitsweisen erwartet Trondle, dass
sie ,,neues Wissen [...] generieren® (XVI ), das auf andere Weise nicht hitte gewonnen werden kénnen. Die Koopera-
tionen zwischen Wissenschaft und Kunst werden so von vornherein mit einer starken These verbunden, die sich még-
licherweise nicht aufrechterhalten lisst. Trondles Rede von einer , asthetischen Wissenschaft® setzt, wenn ich recht
sehe, die Berechtignng der starken These bereits voraus.

Aus meiner Sicht ist es vorzuziehen, zunichst mehrere abgeschlossene Kooperationen einer Einzelanalyse zu unter-

ziehen, in der unter anderem geklirt wird, welches neue Wissen erlangt worden ist und in welchem Maf} die Kunstle-

rinnen und Kinstler daran beteiligt waren. Aus solchen Studien wiirde hervorgehen, ob die starke These — und damit
auch die Rede von einer dsthetischen Wissenschaft — berechtigt ist. Ist das nicht der Fall, so ist es besser, einfach von

Koaperationen zwischen Wissenschaft und Kunst zu sprechen und diese von Kinstlerinnen und Kinstlern, die ihre indivi-

duelle Praxis als kiinstlerische Forschung verstehen, abzugrenzen. Als &o/lektive Form kiinstlerischer Forschung sind

Kooperationen primir dann einzuordnen, wenn sich die daran beteiligten Kiinstlerinnen und Kinstler als kiinstleri-

sche Forscher im Sinne dieses oder jenes Konzepts verstehen.

Auf Henk Borgdorff und andere Vertreter der Positionen 1 und 2 (vgl. Kapitel 8) ldsst sich der folgende Satz bezichen:
Die Debatte wird ,,seit geranmer Zeit zunebmend von Tendenzen der Kanonisierung und Disziplinierung eines kiinftigen Faches ,Kiinstleri-
sche Forschung gepragt. Mit dieser Entwicklung wird der Suchranm kontroverser und heterogener Positioniernngen zugunsten der Festlegung
von Standards und Kriterien verschlossen.” (108)

7.3.2 Vom Atelier zu den Poststudiopraxen

oI Anbetracht aktueller avancierter Kunstproduktionen und Praxen in Kunst wie Wissenschaft ist die 1 orstellung vom Atelier als geschlos-
sene Einbeit von Werk und Kiinstler, aber anch die stereotype Oppositionsbildung von kiinstlerischem Atelier und wissenschaftlichem Labor
nicht mebr aufrecht zu erbalten. [...] Das Studio ,Ranmexperimente’ des Kiinstlers Olafur Eliasson beschdftigt beispielsweise ein Team von
diber 35 Personen: Handwerker, Techniker, Architekten, Kiinstler, Kunsthistoriker, Archivare, Koche und 1V erwaltungspersonal. Die vor-
mals dem Atelier externen Tatigkeiten der Archiviernng, Kontextualisierung und disknrsiven Anbindung werden nunmebr vom studiointer-
nen Betrieb realisiert.” (109)
Zu den Aufgaben der Kunstwissenschaft gehort es, derartige Verinderungen der Kunstproduktion zu beschreiben
und zu erkliren. Nach meiner Auffassung ist es zu diesem Zweck erfordetlich, Einzelstudien zu solchen Kinstlerin-
nen und Kiinstlern zu unternehmen, die zu neuartigen Formen der Kunstproduktion iibergegangen sind: Welche
kiinstlerischen, wirtschaftlichen und anderen Ziele verfolgen sie damit, und von welchen Hintergrundiiberzeugungen
lassen sie sich leiten?
wAuch die konventionellen 1 orstellungen vom wissenschaftlichen Labor sind zn revidieren, wenn man dem Wissenschafishistoriker Hans-
Jorg Rbeinbacher folgt* (110).
Rheinberger gehort zu den Leitfiguren der von Bippus vertretenen Position 3 (vgl. Kapitel 8). Nach Rheinberger
steht das, ,,was ,sich in dem jhyperrealen® Rdumen des modernen Labors ereignet, |...] den Produktionen des Ateliers
niher als man zumeist annimmt®“* (110).
wDie Verdnderungen der Produktionsweisen in Wissenschaft und Kunst sollen zum Anlass genommen werden, das Atelier beziehungsweise
Poststudiopraxen bildender Kiinstler als Experimentalsysteme, also kleinste funktionale Einbeit der Forschung zu betrachten. (109)
(1) Auf Rheinbergs Thesen zu Experimentalsystemen in der Wissenschaft gehe ich hier nicht niher ein — ich weise
nur darauf hin, dass sich solche Experimentalsysteme nur in ezzigen, nicht in allen Erfahrungswissenschaften finden,
sodass die Thesen nicht verallgemeinert werden kénnen.
(2) Kinstlerinnen und Kiinstlern, die Position 3 der kiinstlerischen Forschung nahestehen und Rheinberger als Leit-
figur betrachten sowie speziell seine Ausfithrungen tiber Experimentalsysteme akzeptieren, werden in einigen Fillen
dazu neigen, die eigene Kunstproduktion nach diesem Vorbild als &instlerisches Experimentalsystem zu interpretieren.
Die ,,Oppositionsbildung von kiinstlerischem Atelier und wissenschaftlichem Labor* wird dann gezielt aufgeldst.
(3) Es fillt jedoch schwer zu glauben, dass sich a/ Verinderungen der Produktionsweisen in der neueren bildenden
Kunst nach diesem Muster erkldren lassen. Nicht alle Kiinstlerinnen und Kiinstler dieser Art rechnen sich der Grof3-
strémung der kiinstlerischen Forschung zu, nicht alle vertreten Position 3 oder stehen ihr zumindest nahe, nicht alle
verfolgen das Ziel, ein kiinstlerisches Experimentalsystem zu etablieren, das dem wissenschaftlichen Experimental-
system entspricht.
In Einzelstudien ist — wie bereits gesagt — herauszufinden, welchen Zielen und Hintergrundiiberzeugungen eine neu-
artige Organisation der Kunstproduktion folgt und welche Leitvorstellungen dabei wirksam sind. Die Orientierung



an dem von Rheinberger herausgearbeiteten Experimentalsystem, das in einigen Disziplinen als ,,kleinste funktionale
Einheit der Forschung® (110) fungiert, stellt nur eine von mehreren Méglichkeiten dar.

7.3.3 Zu Green und Ault/ Beck

wMit installativen Arbeiten, Objekten und Texcten untersucht Renée Green die westliche Kultur und kombiniert eine teilhabende und eine
anfSenstehende Position. Ibr Vorgeben und ibre kiinstlerischen Produktionen lassen sich vor allem mit poststrukturalistischen und -kolonialis-
tischen Theoriebildungen seit den spaten 1980er Jabren sowie mit hybriden 1dentititsmodellen und afroamerikanischer Kulturkritik in Bezie-
hung setzen.” (114)
Ich ordne das als kultur- bzw. geisteswissenschaftsbezogene und speziell philosophiebezogene Kunst ein; vgl. 5 Jabre
w/ k: Was bisher geschah®®. Aus den eine Prigewitkung entfaltenden Hintergrundiberzeugungen ergibt sich das Ziel,
auch auf der Ebene der Ausstellung ,,festgefiigte Modelle von Autorschaft aufzulésen® (114).
Die Installation, als Archiy betrachtet, kann als Aussagesystem im Sinne Foucaults verstanden werden.* (114)
Auf vergleichbare Weise ldsst sich die Arbeit von Julie Ault und Martin Beck einordnen:
wAult und Beck verlagern ihren Fokus von klassischen Produktionsformaten zu préisentations- und kommunikationsorientierten Praktiken.
Die Ausstellung [Installation] war dementsprechend intermedial und multidisziplinar angelegt:|*) Sie schloss Texte und Objekte in ver-
schiedenen Medien ebenso mit ein, wie sie die kritische historische systematische Anseinandersetzung mit kunst-, kultur- und gesellschafisrele-
vanten Diskursen voranssetzte. (115f.) Der , iiberwiegende Teil der gezeigten Arbeiten set3t , eine Rultnrwissenschaftliche Recherche voraus.
So beschaftigt sich Ault beispielsweise anf der Basis intensiver Archivrecherchen seit 1998 mit kiinstlerischen, religidsen, gesellschaftlichen und
politischen Arbeiten der katholischen Ordensschwester Corita Kent.” (116)
Hier gibt es direkte Verbindungen zum Thema &instlerische Forschung, denn einige verstehen eine solche ,,kulturwis-
senschaftliche Recherche® als kiinstlerische Forschung. Dazu gehért auch:
wAult und Beck betonen die Unabgeschlossenbeit ihrer Forschungen, indem sie diese einer standigen Neubefragung anssetzen.” (117)
Bei Kinstlerinnen und Kinstlern, die sich der kiinstlerischen Forschung zuordnen, liegt es nahe, dass sie eine Aus-
stellung als ,,LLaboratorium® (118) begreifen.
wDie Labore von Green, Ault und Beck stellen kritische Wisssensproduktionen dar.“ (118)
Diese These fithrt wieder zu der in meiner Reihe 6fter gestellten Frage, was genau hier unter ,,Wissen™ bzw. , kriti-
schem Wissen® verstanden wird.
» Vor der Folie ibrer kiinstlerischen Praxen betrachtet, entwerfen die hier vorgestellten kiinstlerischen Forschungen eine Theorie der Wissens-
produfktion, die nicht jener der Vermittlung eines positivierbaren (Wissens-)Gegenstandes entspricht, sondern sich als Theorie einer geteilten
Wissensprodufktion beschreiben ldisst.“ (121)
Fir die Diskussion auf wissenschaftlicher Ebene wire — um spekulative Zuschreibungen zu vermeiden — im Einzel-
nen zu kldren, was die ,,Theorie einer geteilten Wissensproduktion® behauptet. Erst wenn eine iiberzeugende Kla-
rung erfolgt ist, kann die Forderung, ,,verschiedene Weisen der Wissensproduktion in ihrer Relevanz anzuerkennen und
zu respektieren® (108), als berechtigt gelten.

8. Die bislang behandelten Konzepte der kiinstlerischen Forschung im Uberblick (Fortsetzung)

Hinsichtlich der Theorien der kiinstlerischen Forschung lassen sich auf der Grundlage der bisherigen
Lieferungen mittlerweile zehn Positionen unterscheiden. Bei dem Versuch einer systematischen
Ordnung der Positionen, die von Fall zu Fall enweitert wird, bleiben die in den Kommentaren vorgetra-
genen Kritikpunkte unberticksichtigt. Ausgeklammert werden auch die jeweils im Kapitel Diskussion
einzelner Aspekte behandelten Auffassungen.” Im Anschluss an die Systematik finden sich die biblio-
graphischen Angaben zu allen bisherigen Lieferungen.

Position 1

Anhand des von Henk Borgdorft im Aufsatz Die Debatte iiber Forschung in der Kunst vertretenen An-
satzes lasst sich Position 1 folgendermal3en charakterisieren: Die zentrale These besagt, dass die For-

8 In: w/k — Zwischen Wissenschaft und Kunst (14. und 29.01.2022), online unter https://wissenschaft-kunst.de/fuent-
jahte-w-k-was-bishet-geschah-teil-i/ und https://wissenschaft-kunst.de/5-jahte-w-k-was-bisher-geschah-teil-ii/.

2 Vgl. die Ausfihrungen Beatrice von Bismatcks zu dieser Ausstellung, die ich in Lieferung 2.2, Kapitel 3.2 kommen-
tiert habe.

30 Die Ubetlegungen von Michael Schwab, Huub Schippers/Liam Flenady, Claudia Mareis und Arne Scheuermann/
Yeboaam Ofosu (Lieferung 3, Kapitel 5) sowie von Hans-Peter Schwatz, Peter Dejans und Georg Schulz/Robert
Holdrich (Lieferung 4, Kapitel 5) werden also in der Systematik der Positionen vernachlissigt, da sie nicht als eigen-
stindige Positionen einzuordnen sind.


https://wissenschaft-kunst.de/fuenf-jahre-w-k-was-bisher-geschah-teil-i/
https://wissenschaft-kunst.de/fuenf-jahre-w-k-was-bisher-geschah-teil-i/

schung in der Kunst (= kunstlerische Forschung) die Kriterien eines eigenstindigen Erkenntnisun-

ternehmens erfillt. Zu Borgdorffs Zielen gehort es zu zeigen, dass sich Aussagen iiber Methoden,

die anhand der Erfahrungswissenschaften gewonnen worden sind, auf die Forschung in der Kunst

Gbertragen lassen.

* Borgdorffs Aufsatz ist in Lieferung 1, Kapitel 1 kommentiert worden. In Lieferung 3, Kapitel 5.3 wird auf weitere
Thesen Borgdorffs eingegangen. In Lieferung 4, Kapitel 3 ist die Kritikstrategie prazisiert worden. Das gilt auch fiir
Kapitel 4 der aktuellen Lieferung.

* Die im (in Lieferung 3 kommentierten) Vorwort von Corina Caduff und Tan Wilchli vertretene Position lsst sich
als Versuch begreifen, die von Borgdorff formulierte Position 1 durch eine zu ihr passende Unterscheidung ,,zwi-
schen Kunst und Kinstlerischer Forschung®3! westerzuentwickeln.

* Das von Marcel Cobussen vertretene Konzept, das ebenfalls in Lieferung 3 kommentiert worden ist, stimmt in eini-
gen Punkten mit dem Borgdorffs tiberein.

Position 2

In Elke Bippus’ Einleitung zum Band Kwnst des Forschens. Praxis eines dsthetischen Denkens 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 Férdereinrichtungen fordern etwa, die kiinstlerische Forschung miisse
,»,relevante Fragen® ausfindig machen®, ,,Themenkomplexe bestimmen®, ,,Quellen offen legen®,
,Materialien zusammentragen und analysieren®, ,,das Projekt schliissig und verstindlich dokumen-

tieren und die Uberlegungen schriftlich formulieren*.

* Bippus’ Text ist in Lieferung 2.1 kommentiert worden.
* Position 2 wird im von Bippus herausgegebenen Sammelband nicht vertreten, sondern fungiert in mehreren Aufsit-

> 3

zen als theoretischer Gegner, von dem man sich abgrenzt.

* Im Auge zu behalten ist die Frage, ob es Bezlige 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.

* Der in Lieferung 3 behandelte Aufsatz von Nina Malterud kann Position 2 zugeordnet werden. Diese Sichtweise
gehort hauptsichlich zum bildungspolitischen Diskurs, der von der als Kunsttheorie verstandenen Theorie der kiinstleri-
schen Forschung abzugrenzen ist.

* Zumindest teilweise ldsst sich auch der von Marcel Cobussen vertretene Ansatz, der ebenfalls in Lieferung 3 kom-
mentiert worden ist, Position 2 zuordnen.

* Der in Lieferung 4, Kapitel 1 kommentierte Aufsatz von Jirgen Mittelstral3 ldsst sich ebenfalls Position 2 zuordnen.

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 beweisfithrenden Wiederholbarkeit, der

Rationalitit und Universalisierbarkeit.“” Fur Position 3 ist es charakteristisch, dass eine effektive

Zusammenarbeit zwischen Kinstlerinnen und Kiinstlern (welche einem fiir Position 3 typischen

Kunstprogramm folgen) und Wissenschaftsphilosophen, Wissenschaftshistorikern usw. (welche dieses

Kunstprogramm befiirworten und sich um dessen theoretische Begriindung bemtihen) stattfindet.

* Hannes Rickli lisst sich als Kinstler einordnen, der einem Position 3 zuzuordnenden Kunstprogramm folgt und
sich auf im erlduterten Sinn vorgehende Wissenschaftsforscher beruft. Ricklis Text ist in Lieferung 2.1 kommentiert
worden.

* Dieter Mersch kann das Ziel zugeschrieben werden, die fiir Position 3 charakteristischen Annahmen auszubuchstabie-
ren, um eine verldssliche theoretische Grundlage zu schaffen. Merschs Aufsatz ist in Lieferung 2.2 kommentiert worden.

* Gabriele Gramelsbergers Aufsatz weist zumindest eine Nihe zu Position 3 auf: Sie arbeitet am Beispiel der Chemie
Verinderungen in den wissenschaftlichen Praktiken heraus, vor allem den Ubergang zum digitalen Labor. Behauptet

31 C. Caduff/F. Siegenthaletr/T. Walchli (Hg.): Kunst und Kiinstlerische Forschung. Zutich 2010, S. 12.
32 E. Bippus (Hg.): Kunst des Forschens. Praxis eines dsthetischen Denkens. Zurich/Betlin 2009 [22012], S. 9.
3 Ebd, S. 10.



wird, dass hier eine Anndherung an die Kunst bzw. an die kiinstlerische Forschung stattfindet. Gramelsbergers Auf-
satz ist ebenfalls in Lieferung 2.2 kommentiert worden.

Position 4

Christoph Schenker entwirft eine Theorie der kiinstlerischen Innovationen, die a/s Theorie der kiinstle-

rischen Forschung insgeniert wird.
* Schenkers Aufsatz ist in Lieferung 2.1 kommentiert worden.

Position 5

Wihrend Position 3 einer Theorie der kiinstlerischen Forschung primir auf Wissenschaftsforscher
zurtickgreift, die zum Teil wie etwa Bruno Latour und Hans-J6rg Rheinberger kritisch eingestellt
sind, stiitzt sich Kathrin Buschs Theorie vor allem auf Philosophen, die eine philosophische Ver-
nunftkritik, welche eine Kritik der neuzeitlichen Wissenschaften einschlie(3t, vertreten (oder denen
diese zumindest zugeschrieben wird): insbesondere auf Friedrich Nietzsche, Martin Heidegger und
Theodor W. Adorno, aber auch auf poststrukturalistische Ansitze von Jacques Derrida und Michel

Foucault. Position 5 ist radikaler als Position 3.

* Buschs Text ist in Lieferung 2.2 kommentiert worden.

* Mit Buschs Position ist die von Mari Brellochs — die in der aktuellen Lieferung in Kapitel 5 behandelt wird — ver-
wandt; eine genauere Untersuchung der Zusammenhinge wiirde sich lohnen. Die von Brellochs gegriindete Gesel/-
schaft fiir kiinstlerische Forschung Berlin schreibt kiinstlerischer Forschung die Aufgabe zu, ,,visiondre[] Gesellschaftsbe-
ziige und -entwiirfe” (127) zu ermitteln.

* Brellochs vertritt ein Kunstprogramm, in dem ,,,Auf dem Weg sein‘, ,Scheitern® und ,in die Irre gehen® [...] zentrale
Arbeitsmodi (128) sind. Damit sind spezifische erkenntnistheoretische Annahmen verbunden — die auf eine Theo-
rie des unausweichlichen Scheiterns hinauslaufen. Als Leitautoren fungieren Giorgio Agamben, Friedrich Nietzsche,
Michel Foucault und Martin Heidegger.

Position 6

Aus kunsthistorischer Perspektive werden einzelne Kunstlerinnen und Kunstler untersucht, die sich
selbst der kiinstlerischen Forschung zuordnen oder von anderen so eingeordnet werden, um die Be-
sonderheiten der jeweiligen kiinstlerischen Titigkeit herauszuarbeiten. Hier gibt es mehrere Uberein-
stimmungen mit der w/k-Methode zur Analyse wissenschaftsbezogener Kunst. Solche Einzelstudien
sind von der Entwicklung einer eigenen Theorie der kiinstlerischen Forschung (wie sie insbesondere

in den Positionen 1, 3 und 5 geschieht) grundsitzlich zu unterscheiden.
* Beatrice von Bismarcks Studie zu Julie Ault und Martin Beck ist in Lieferung 2.2 kommentiert worden.

Position 7

Corina Caduff bemiiht sich in ihrem Aufsatz — wie auch in dem zusammen mit Tan Wilchli verfass-
ten Vorwort — um eine Abgrenzung der kiinstlerischen Forschung ,,sowohl von der wissenschaftli-
chen Forschung als auch von der allgemeinen Kunst**, wobei die Kunstform Liferatur im Mittel-
punkt des Interesses steht. Kunstlerische Forschung fillt dabei mit dem zusammen, was in w/k als

wissenschaftsbezogene Kunst bezeichnet wird.
* Das Vorwort von Walchli/Caduff und Caduffs Artikel sind in Lieferung 3 kommentiert worden.

Position 8

In Gerald Basts Aufsatz, der in Lieferung 4, Kapitel 4 kommentiert worden ist, spielt das Konzept
der Artistic Community eine zentrale Rolle. Er fuhrt die Konjunktur von Ansitzen der kiinstlerischen
Forschung darauf zuriick, dass Kunsthochschulen ,,immer schmerzhafter erkennen miissen, dass sie
— im Gegensatz zu den wissenschaftlichen Universititen — als Institutionen so gut wie keinen genui-

3 Caduff/Siegenthaler/Walchli (Hg.): Kunst und Kiinstlerische Forschung (wie Anm. 31), S. 12.



nen Anteil an der dsthetischen Entwicklung haben®”. , Jetzt ist es jedenfalls schon einige Zeit der

Kunstmarkt, der die Richtung der dsthetischen Innovation steuert”. Von der kiinstlerischen For-
schung wird erwartet, dass sie zur Bildung einer der Scientific Community entsprechenden Artistic
Community fithren wird.

Position 9

Martin Trondle setzt dem Bild des individuellen Kunstlers als Forschers ein Verstindnis der Kunst-
torschung als dsthetische Wissenschaft entgegen. Darunter sind Kooperationen zwischen Wissenschaft
und Kunst zu verstehen, die ,,problemorientiert neues Wissen [...] generieren®, die zur ,,Fabrikation
von anderem Wissen, was ein allein wissenschaftliches oder kiinstlerisches Vorgehen nicht vermocht
hitte® (XVI), in der Lage sind. Behauptet wird ,,die Andersartigkeit der Wissensproduktion in For-
schungsteams, die mit Wissenschaftlern und Kunstlern besetzt sind* (XVII). Mit dem Konzept der
asthetischen Wissenschaft ist somit ein hoher Anspruch verbunden. Die auf die individuelle Werk-
produktion fokussierten Ansitze werden kritisiert. Trondles Einleitung wird in der vorliegenden Lie-
ferung in Kapitel 2 behandelt.

* Das Konzept der dsthetischen Wissenschaft wird in dem von Karen van den Berg, Sibylle Omlin und Martin Trénd-
le verfassten Aufsatz, der in der aktuellen Lieferung in Kapitel 3 kommentiert wird, weiter ausbuchstabiert.

Position 10

Das von Julian Klein geleitete Institut fiir kiinstlerische Forschung ist an mehreren langfristig angeleg-
ten universitiren Kooperationen zwischen Wissenschaft und Kunst beteiligt. In einigen dieser Projekte
werden kunstlerische Kompetenzen genutzt, um bestimmte wissenschaftliche Probleme einer Losung
niherzubringen. In anderen Projekten werden hingegen die Forschungsfragen von Wissenschaftlern
und Mitgliedern des Instituts fir kinstlerische Forschung gemeinsam entwickelt, und es werden spe-
zifische Methoden erarbeitet, um die Fragen beantworten zu kénnen. Die beteiligten Kunstlerinnen

und Kinstler miissen sich ,,eine gewisse Expertise auf den beteiligten Gebieten aneigne[n]|* (143).

* Das Interview mit Klein wird in der vorliegenden Lieferung in Kapitel 6 kommentiert.

* Die von Klein vertretene Position ist mit der von Trondle (Position 9) verwandt, aber Klein scheint die hohen An-
spriche, die mit dem Konzept der dsthetischen Wissenschaft verbunden sind, nicht zu erheben.

Die bisherigen Lieferungen der Reibe Uber Konzepte der kiinstlerischen Forschung

o 1. Zu Anton Rey/Stefan Schibi (Hg.): Kunstlerische Forschung. Positionen und Perspektiven. In:
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_kuenstlerische-forschungl.pdf
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Forscher sein? In: Mythos-Magazin (Mir. 2022), online unter https://mythos-magazin.de/erklacren
dehermenecutik/pt_kuenstlerische-forschung4.pdf

35 G. Bast: Kinnen Forscher Kiinstler sein? Eine notwendige Abbandlung iiber das Selbstverstindliche. In: J. Ritterman/G. Bast/].
Mittelstral3 (Hg.): Kunst und Forschung. Konnen Kiinstler Forscher sein? Wien 2011, S. 169-182, hier S. 174.
% Ebd., S. 175.


https://mythos-magazin.de/erklaerendehermeneutik/pt_kuenstlerische-forschung1.pdf
https://mythos-magazin.de/erklaerendehermeneutik/pt_kuenstlerische-forschung1.pdf
https://mythos-magazin.de/erklaerendehermeneutik/pt_kuenstlerische-forschung2-1.pdf
https://mythos-magazin.de/erklaerendehermeneutik/pt_kuenstlerische-forschung2-1.pdf
https://mythos-magazin.de/erklaerendehermeneutik/pt_kuenstlerische-forschung2-2.pdf
https://mythos-magazin.de/erklaerendehermeneutik/pt_kuenstlerische-forschung2-2.pdf
https://mythos-magazin.de/erklaerendehermeneutik/pt_kuenstlerische-forschung3.pdf
https://mythos-magazin.de/erklaerendehermeneutik/pt_kuenstlerische-forschung3.pdf
https://mythos-magazin.de/erklaerendehermeneutik/pt_kuenstlerische-forschung4.pdf
https://mythos-magazin.de/erklaerendehermeneutik/pt_kuenstlerische-forschung4.pdf


<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJDFFile false
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /ColorConversionStrategy /LeaveColorUnchanged
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments false
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName (http://www.color.org)
  /PDFXTrapped /Unknown

  /Description <<
    /ENU (Use these settings to create PDF documents with higher image resolution for high quality pre-press printing. The PDF documents can be opened with Acrobat and Reader 5.0 and later. These settings require font embedding.)
    /JPN <FEFF3053306e8a2d5b9a306f30019ad889e350cf5ea6753b50cf3092542b308030d730ea30d730ec30b9537052377528306e00200050004400460020658766f830924f5c62103059308b3068304d306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103057305f00200050004400460020658766f8306f0020004100630072006f0062006100740020304a30883073002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d30678868793a3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /FRA <>
    /DEU <>
    /PTB <>
    /DAN <>
    /NLD <>
    /ESP <>
    /SUO <>
    /ITA <>
    /NOR <>
    /SVE <>
    /KOR <>
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe7f6e521b5efa76840020005000440046002065876863ff0c5c065305542b66f49ad8768456fe50cf52068fa87387ff0c4ee575284e8e9ad88d2891cf76845370524d6253537030028be5002000500044004600206587686353ef4ee54f7f752800200020004100630072006f00620061007400204e0e002000520065006100640065007200200035002e00300020548c66f49ad87248672c62535f0030028fd94e9b8bbe7f6e89816c425d4c51655b574f533002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d5b9a5efa7acb76840020005000440046002065874ef65305542b8f039ad876845f7150cf89e367905ea6ff0c9069752865bc9ad854c18cea76845370524d521753703002005000440046002065874ef653ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000520065006100640065007200200035002e0030002053ca66f465b07248672c4f86958b555f300290194e9b8a2d5b9a89816c425d4c51655b57578b3002>
  >>
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [595.000 842.000]
>> setpagedevice


