Mythos-Magazin (Jan. 2023)
https://mythos-magazin.de/erklacrendehermeneutik /pt_kuenstlerische-forschung5-2.pdf

Erklirende Hermeneutik / Explanatory Hermeneutics

PETER TEPE
Uber Konzepte der kiinstlerischen Forschung 5.2

Zu Martin Trondle/Julia Warmers (Hg.): Kunstforschung als dsthetische Wissenschaft. Bei-
trige zur transdiszipliniren Hybridisierung von Wissenschaft und Kunst'

Inhalt
VOIrDemMErKUNG ... 2
1. Claudia Mareis: Methodische Innovation — Kreativititstechniken, Geschichte und kiinstlerische For-
SODUILG ... 2
1.1 Die wichtigsten ErgebniSse ...........cocooioiiiiiiiiiiiiiii e 3
1.2 Anmerkungen zur kiinstlerischen Forschung ... 3
2. Simon Grand: Design Fiction: Theorie als Praxis des Moglichen ..., 5
2.1 Zum Thema kiinstlerische Forschung ... 5
2.2 Das ,,Unternehmerische® in detr Kunst ... 6
2.3 Nihe 20 POSIHON 3 ..o 7
2.4 Eine Methode fir kiinstlerische Forschung ... 8
3. Ursula Bertram: Kiinstlerisches Denken und Handeln ..., 9
3.1 Vorbereitungen ... 9
3.2 Integration kunstlerischen Denkens in die Wissenschaft ... 10
3.3 Kiritik an Bertrams KONZEPt ..o 11
3.4 Der kinstlerische Prozess und dessen wissenschaftliche Erforschung ...................... 14
3.5 Z00m FAZIt .o 16
4. Jens Badura: Philosgphie als Performance ... 18
4.1 Ankniipfung an Baumgarten ... 18
4.2 Kunstlerische Forschung als Korrektiv der Wissenschaft ... 20
4.3 Philosophie als Performance ..o 21
4.4 Vertiefung der KKritik ... 22
5. Diskussion einzelner ASPEKte ... 22
5.1 Martin TrONdle ..o 22

I Bielefeld 2012. Zitate aus diesem Buch werden im FlieBtext durch in runden Klammern nachgestellte Seitenangaben
nachgewiesen.



5.1.1 Die wichtigsten Thesen ..., 22

5.1.2 Zur kiinstlerischen Forschung ... 23

5.2 AdeINeid MELS ... 25

5.3 Gernot BOMME ... 26

6. Die bislang behandelten Konzepte der kiinstlerischen Forschung im Uberblick .................. 27
Vorbemerkung

Meine Ziele und die Vorgehensweise sind ausfiithrlich dargelegt in Uber Konzepte 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 Kwunstprogramm der kunstlerischen Forschung, wie es bei einzelnen Kinstlerinnen
und Kinstlern wirksam ist. Zu meinen Zielen gehort es auch, Méglichkeiten der Zusammenarbeit
auszuloten und zur Weiterentwicklung bestimmter Uberlegungen beizutragen. Auf der anderen Seite
bemiihe 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 fiir die Kunstausbildung festlegen, so stiitzen 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 Wissenschaft, 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, der vorliegende Teil II mit dem
Rest.

Die Reihe Uber Kongepte der kiinstlerischen Forschung werde ich von Lieferung 6 an zusammen mit
Till Bodeker fortsetzen. Im ersten gemeinsamen Text werden wir uns um eine theoretische 1V ertiefung
bemthen, die sich auf folgende Veréffentlichungen stiitzt:

* die Lieferungen 1-5,
* Bodekers Abhandlung Zum Wissensbegriff der kiinstlerischen Forschung,’
* die w/k-Beitriage zum Thema kiinstlerische Forschung.

1. Claudia Mareis: Methodische Imagination — Kreativititstechniken, Geschichte und kiinst-
lerische Forschung’

Claudia Mareis” Aufsatz befasst sich hauptsichlich mit der Geschichte der Kreativititstechniken und der Kreativitits-
forschung. Bezogen auf diese Teile, die fiir meine Fragestellungen in der Reihe Uber Konzepte der kiinstlerischen For-
sehung nicht direkt relevant sind, begniige ich mich mit einer Sammlung von Zitaten, ohne die Thesen und Argumen-
te inhaltlich zu diskutieren. Mareis stellt allerdings — wie bereits aus der Uberschrift hervorgeht — selbst Verbindun-
gen zum Thema kiinstlerische Forschung her; diese Passagen werde ich kommentieren.

2 In: w/k — Zwischen Wissenschaft und Kunst (02.05.2021), online unter https:/ /wissenschaft-kunst.de/konzepte-kuenstle
rischer-forschung-programm/.

3 In: Mythos-Magazin (Jan. 2023), online unter https://mythos-magazin.de/erklacrendehermeneutik/ tb_wissensbegriff-
kuenstletische-forschung.pdf.

4 In: Trondle/Warmers (Hg.): Kunstforschung als dsthetische Wissenschaft (wie Anm. 1), S. 203-241.
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1.1 Die wichtigsten Ergebnisse

Nun zur Zitatensammlung (die von denen, die sich zxr fiir meine kritische Auseinandersetzung interessieren, ver-

nachlissigt werden kann):
\Kreativitits- und Ideenfindungstechniken stellen einen festen Bestandteil gegenwirtiger Alltagskultur dar. Als rhetorische und methodische
Konzepte sind sie lingst ins kollektive Fachwissen vieler eitgendssischer Berufs- und Wissenschafisfelder sedimentiert.* (209) ,,Historisch be-
trachtet, treten Kreativititstechniken um die Mitte des 20. Jabrhunderts, namentlich in der Kriegs- und Nachkriegszeit, in markanter Weise
in Erscheinung. Doch ist die 1 orgeschichte ihrer Entwicklung weitaus dalter” (211).
wEin methodisches Verfabren der Ideenfindung bietet bereits die klassische Rhetorik an. [...] Wichtigster methodischer Bestandteil der rbetori-
schen inventio ist die Topik, ein erlernbares regelgeleitetes Fragesystem zur Erschliefung eines darzustellenden Themas oder Gegenstandes.
(212) Erarbeitet werden 3.B. ,,mebr oder weniger umfassende Kataloge von Fragen und Mitteln zur Argumentation (213).
wEine weitere bistorische Technik, die mit der rbetorischen Topik anfs Engste verbunden ist [...], ist jene der klassischen Geddchiniskunst,
der Mnemonik oder Mnemotechnik. [...] Zuerst wird dem Geddchtnis eine Reibe von Orfen, loci, ein geprigt (in der Regel handelt es sich
dabei um architektonische Orte), diese werden dann mit einer Reibe von Bilder, imagines, versehen, mit deren Hilfe die einzelnen Stationen
einer Rede memoriert werden sollen. (214f)
INeben der klassischen Geddchtniskunst entwickelt der 1235 anf Mallorca geborene Ramon Liull (lat. Raimundus Lullus) in seinen Biichern
die ars magna, ezne Kunst des systematischen Kombinierens von Begriffen respektive Prinzipien, die fiir ibn anf gottlichen ,Ersten Ursachen*
griindeten.” (217) ,,Die beiden \grofien Kiinste* der Antike und des Mittelalters, klassische Rhbetorik und Lullismus, verwandeln sich nicht
gulerzt durch ihre Regeption in der Renaissance gu einem Zentralen Bestandteil des emergenten wissenschaftlichen Methodendiskurses.” (220)
Ein zentrales historisches Moment fiir die gegenwdirtige Betrachtung von Kreativititstechniken als Wissenstechniken stellen die 1940er bis
1960er Jabre dar, mit ibren politischen, wissenschaftlich-technologischen nnd wirtschaftlichen Einfliissen aus der Kriegs- und Nachkriegszeit.
(223) ,,Das ansgepragte Interesse an Techniken Zur systematisch angeleiteten Ideenfindung in der Nachkriegszeit ist eingebettet in Zeitgleich
stattfindende Debatten ur emergenten Kreativititsforschung in den USA.“ (223) ,,V on kultur- und wissenshistorischem Interesse ist |...]
die Beobachtung, dass die Entwicklung von Kreativititstechniken in der Nachkriegszeit Reineswegs ,rein wirtschaftlichen, kiinstlerischen oder
wissenschaftlichen Bereichen entstammen, sondern dass interdependente Disknrse ibre Entstebung, Anwendungsmodalititen und Legitimati-
onsdiskurse pragen. Es bietet sich mithin an, sie vor dem zeithistorischen Hintergrund von Kaltem Krieg, atomarer Bedrohung und Sputnik-
Schock zu sehen. " (229)

1.2 Anmerkungen ur kiinstlerischen Forschung

In ihrem informativen Artikel kommt Mareis an relativ vielen Stellen auf die kiinstlerische Forschung zu sprechen.
Ich diskutiere, den Text darauthin durchgehend, die wichtigsten Passagen.
Der methodologische Status von reativen Techniken, von kiinstlerischen Praktiken generell, als Modi der Wisssensprodufktion stellt eines
der Kernthemen in der lanfenden Debatte zn Artistic Research als dsthetische Wissenschaft dar.* (203)
Mit ihrem ersten Satz bezieht sich Mareis bereits auf dieses Thema.
wAls Forschung wird gemeinhin (und meist unzureichend) die systematische Suche nach neven Erkenntnissen im Gegensatg zu 3ufalligen
Entdeckungen beschrieben. (204)
Wendet man dieses Verstindnis auf die kiinstlerische Forschung an, so ergeben sich zwei Fragen. Erstens: Welches
sind die neuen Erkenntnisse, welche durch kunstlerische Forschung erlangt werden? Zweitens: Findet hier eine ,,sys-
tematische Suche nach neusen Erkenntnissen® statt? Verwendet man hingegen ein weiteres Forschungsverstindnis
(wofir ich in meinen bisherigen Kommentaren pladiert habe), so ergibt sich eine andere Vorgehensweise.
wAuch in der kiinstlerischen Forschung steht gegenwartig die Genese von neuem Wissen im Zentrum der Anstrengungen. Die australische
Swinburne University of Technology beispielsieise, die einen PhD in Design anbietet, schreibt in ibren Regularien: ,Doctor of Philosophy
(PhD) is a research degree that focusses on the generation of new design knowledge through scholarly investigation, using practices und
processes central to design.”” (205)
Hier wire zundchst zu kliren, was genau unter ,,zew design knowledge“verstanden wird, um die Thesen dann nach allen
Regeln der Kunst diskutieren zu kénnen.
wDoch es gibt auch Gegenstimmen, die den Anspruch, immer nenes Wissen zu produzieren, problematisieren.” (205) Tom Holert 3.B. erin-
nert ,,an die Zwdnge eines ,kognitiven Kapitalisnmus', mit denen sich die kiinstlerische Forschung gegemwiirtig konfrontiert sehe. (205)
Ich unterscheide in diesem Zusammenhang zwei Fragen:
Frage 1: Ist der von einigen Theotien der kiinstlerischen Forschung erhobene Anspruch, ,,neues (kiinstlerisches, krea-
tives) Wissen [zu] generieren® (205), berechtigt?
Frage 2: Ist das Postulat, kiinstlerische Forschung kénne solches Wissen generieren, auf wirtschaftliche und/oder po-
litische Interessen zuriickzuftihren?
Bezogen auf den Zusammenhang zwischen den beiden Fragen vertrete ich folgende Position: Wenn die kiinstlerische
Forschung zatsachlich neues Wissen hervorbringt, also bestimmte Erkenntnisbedirfnisse befriedigt, so ist damit ge-
zeigt, dass sich das genannte Postulat nicht ausschliefilich auf bestimmte wirtschaftliche und/oder politische Interessen
zuriickfithren ldsst. Kann hingegen gezeigt werden, dass der Anspruch, neues Wissen zu generieren, in der Hauptsa-
che wunberechtigt ist, so ist ernsthaft zu priifen, ob hinter diesem unberechtigten Anspruch bestimmte Interessen stecken.



wAusgangspunkt der folgenden Erorterungen ist die Beobachtung, dass im Kontext der kiinstlerischen Forschung zunebmend Bestrebungen
anszumachen sind, Rreative, das heifst (vermeintlich) gennin kiinstlerische oder gestalterische Techniken und Darstellungsverfabren als Wis-
senstechniken oder sogar Forschungsmethoden anfiufassen und sie fiir die Belange der kiinstlerischen Forschung u instrumentalisieren. Als
geeignete ,empirische Methoden werden unter anderem Kreativitits- und Ideenfindungstechniken wie Brainstorming, Pinnwand-Moderationen,
Szenario-Techniken oder die Verwendung von sogenannten Morphologischen Tabellen angefiibrt. Diesen Techniken wird attestiert, sie kinn-
ten am Anfang eines reativen Prozesses Ldeen erzeugen, anf die ,man mit logisch-strukturierter Systematik nicht gekommen waire’.” (206)
Mareis setzt sich hier mit einem bestimmten Konzept der kiinstlerischen Forschung auseinander, das nicht genauer
charakterisiert wird. Zunichst wire von den Vertretern der Nachweis zu erbringen, dass gewisse ,,kunstlerische oder
gestalterische Techniken und Gestaltungsverfahren® fatsachlich ,,als Wissenstechniken oder sogar Forschungsmetho-
den aufzufassen® sind. Vom Ergebnis hingt es ab, wie darauf aufbauende Thesen einzuschitzen sind.
Nach Mareis schreibt diese Position der kiinstlerischen Forschung den Kreativititstechniken eine ,,oppositionelle]]
Rolle [...] gegentiber analytischen oder logischen wissenschaftlichen Methoden® (200) zu. Genauer zu prifen wire,
ob hier ,,eine polarisierende Dichotomie von Kunst (oder Design) versus Wissenschaft konstruiert wird, in der
Kunst tiber Zuschreibungen wie dem ,Schopferischen® oder dem ,Irrationalen® stabilisiert wird* (206). Solche Zu-
schreibungen kénnen in der Tat problematisch sein.
Mareis befasst sich dann néiber mit der von einigen Ansdtzen vorgenommenen ,,Positionierung der kiinstlerischen Forschung [...] in Oppositi-
on zu wissenschaftlicher Forschung |...]. In Europa werden in den 1970er und 1980er Jabren, zundchst in Grofbritannien und Finnland,
bildungspolitische Umstruktnrierungen an Kunsthochschulen zum Anlass genommen, dariiber nachzudenken, wie ein eigenstindiger Modus
der kiinstlerischen Forschung beschaffen sein konnte und wie sich dieser von der ,akademischen’ Forschung abgrenzen kinnte. Als paradigma-
tische Setzung gilt seitdem, kiinstlerische Forschung als praxisbasierte Alternative u einer angeblich praxisfernen wissenschaftlichen For-
schung zu verstehen.“ (207)
Zu den Aufgaben jeder Theorie der kiinstlerischen Forschung gehort es, das Verhiltnis zwischen wissenschaftlicher
und kinstlerischer Forschung tiberzeugend zu bestimmen — z.B. dergestalt, dass die durch kinstlerische Forschung
erlangbare Erkenntnis klar von der erfahrungswissenschaftlichen Erkenntnis abgegrenzt wird.
Die Bestimmung der , kinstlerische[] Forschung als praxisbasierte Alternative zu einer angeblich praxisfernen wissen-
schaftlichen Forschung® — die in den bislang in meiner Reihe diskutierten Sammelbinden nicht vorkommt — wirft
nun einige Probleme auf:
* Dass wissenschaftliche Forschung — ich beschrinke mich auf die nach erfahrungswissenschaftlichen Prinzipien
vorgehenden Disziplinen — als solche praxisfern sind, trifft nicht zu. Richtig ist, dass wissenschaftliche Forschung in vie-
len Disziplinen eine hochspezialisierte Angelegenheit ist, die nur Leuten mit einschligigem Vorwissen zuginglich ist;
man denke etwa an die Relativitdtstheorie, die Quantenphysik, die Genforschung. Neben einer solchen hochspeziali-
sierten Forschung gibt es in den Wissenschaften aber immer auch Bestrebungen, zumindest einige Forschungsergeb-
nisse einer breiteren Offentlichkeit zu vermitteln. Wissenschafiskommunikation liegt im ureigenen Interesse der Wissen-
schaften — nicht zuletzt dann, wenn es um die Einwerbung von Drittmitteln geht; man denke nur an die gigantischen
Kosten der Raumfahrt. Wissenschaften, die sbrem Wesen nach praxisfern wiren, wiirden es wohl kaum hinbekommen,
Investoren zu gewinnen.
* Mit Mareis bin ich daher der Auffassung, dass die besagte ,,paradigmatische Setzung® auf ,,polarisierenden, oft ver-
kiirzenden und karikierenden Vorstellungen von Kunst und Wissenschaft griindet™ (207), die genauer zu beleuchten
wiren. Dass es wenig aussichtsreich ist, ,,kinstlerische Forschung als praxisbasierte Alternative zu einer angeblich pra-
xisfernen wissenschaftlichen Forschung zu verstehen®, ergibt sich auch daraus, dass zu einigen Erfahrungswissen-
schaften Formen der experimentellen Praxis gehéren. Mehr noch: Erfahrungswissenschaftliche Forschung beruht ,auf
einem mehr oder weniger systematisierten Set von sozialen, dsthetischen und epistemischen Praktiken® (208).
Da die ,,paradigmatische Setzung® verfehlt ist, kann hdchstens versucht werden, einige Elemente dieser Theorie der
kinstlerischen Forschung durch Reformuliernng u retten.
I seinem programmatischen |[...] Text zur Forschung in Kunst und Design von 1993 /94 halt Christopher Frayling, spaterer Rektor am
Royal College of Art in London, fest, dass wissenschaftliche Forschung gemeinbin mit folgender Bedentung assoziiert werde: ,[...] obscure
corners of specialised libraries, where solitary scholars live, white-coated people in laboratories, doing esoteric things with test-tubes; universities
rather than colleges; arms length, rather than engagement; artyfacts, rather than artefacts, words rather than deeds.‘ Forschung in Kunst und De-
sign werde demgegeniiber, so Frayling weiter, anf eine viel pragmatischere Weise verstanden als etwas ,what artists, crafispeople and designers
do all the time, als ,deeds not words‘— Taten statt Worte.” (207)
Es lauft schlicht auf eine Neubenennung hinaus, wenn das, was ,,what artists, craftspeople and designers do all the
time* als Forschung besonderer Art bezeichnet wird. Die Neuetikettierung stellt aber noch keinen Erkenntnisgewinn dar.
Mit Margeis kritisiere ich ein Zerrbild der wissenschaftlichen Forschung, das von dem Interesse geleitet wird, das Tun
von ,artists, craftspeople and designers® als der wissenschaftlichen Forschung 7 wesentlichen Punkten iiberlegen darzu-
stellen. Ich pladiere hier fir ein gleichberechtigtes Nebeneinander von Wissenschaft und Kunst; die Umkehrung einer frag-
wiirdigen Hierarchie ,,Die Wissenschaft ist wichtiger als die Kunst® verschirft nur die Probleme. Dasjenige ,,Natrativ
der kiinstlerischen Forschung®, das annimmt, ,,Wissenschaft hitte einzig mit logisch-abstrakten Ideen, Zahlen und
Texten, nicht aber mit produktiven Praktiken und konkreten Materialien zu tun® (208), ist in der Tat unzureichend.



Bezogen auf ibr Thema Kreativititstechniken fiigt Mareis hingu, dass eine , trennscharfe Unterscheidung wischen ,kreativen® kiinstlerischen
Verfabren einerseits und ,rationalen V'erfabren andererseits unhaltbar ist. Gerade ibre methodische Legitimiernng betreffend oszillieren Krea-
tivitatstechniken anf unentschiedene Weise zwischen intuitiven und analytischen Kreativitats- und Wissenskongeptionen. Sie ielen anschei-
nend gleichermafen daranf ab, Kreativitits- und Ideenfindungsprozesse anf systematische Weise anzuleiten und 3u instrumentalisieren, wie sie
anch vermeintlich unbewusster, ,innere* Erkenntnisraume fruchtbar zu machen versuchen.“ (208)

Im Kontext ihrer Aufarbeitung der ,,Vorgeschichte der Kreativititstechniken® kniipft Mareis spiter daran an:
Sie betont, ,,dass es vor dem Hintergrund einer derart weitreichenden Kultur- und Wissensgeschichte der Geddchtniskunst und Kombinatorik
verfebit wiire, Kreativitatstechniken blof§ als gennin kinstlerische Verfabren u betrachten, wie dies in der kiinstlerischen Forschung biswei-
len impliziert wird. Sie sind vielmebr als komplexe Komposite 3u verstehen, die sich aus verwickelten diskursbistorischen Bewegnngen beraus
formiert haben und die in ibrer Komplexitit nur schwer u erfassen sind. Eindeutig aber weisen sie verschiedenste, in heutigen Worten inter-
disziplindre epistemologische und dsthetische Merkmale anf.“ (222)

Mareis leistet einen wichtigen Beitrag zu den
wvirulent gefithrien aktuellen Debatten rund um die kiinstlerische Forschung und ibre vermeintlich neuen kreativen Techniken und wissen-
schaftsalternativen Pofenziale” (229). |, Erst ein Verstandnis fiir komplexe kultur- und wissenshistorische Entwicklungen kann dazn
beitragen, die oft abistorischen Debatten rund nm die kiinstlerische Forschung zu differenzieren und ibre vielversprechenden Ansdtze zeitge-
mdf§ zu fundieren. [...] Es galt zu geigen, dass Kreativititstechniken Reineswegs ,rein‘ kiinstlerischen Kontexcten entstammen“ (230).

Hinter diese Einsichten sollte man nicht zurtickfallen.

2. Simon Grand: Design Fiction: Theorie als Praxis des Méglichen’

. Kiinstlerische Forschung” ist ein Modebegriff: Er bietet uns die Maglichkest, unser Denken und Handeln im aktnellen Diskurs mit einem
attraktiven, nenen Label zu versehen; er kann anch als Kategorie dienen, num die eigenen Projekte eingmordnen und u finanzieren, oder als
Einladung, iiber die aktuellen 1 orstellungen und Begriffe von Kunst und Forschung zu diskutieren.” (267)
Damit sind wichtige Vorteile angesprochen. Nachteilig ist demgegentiber die #icht hinlinglich geklirte 1 erwendung von
Modebegriffen, diese kann z.B. ein Aneinandervorbeireden zur Folge haben, da verschiedene Leute ganz Unter-
schiedliches unter kinstlerischer Forschung verstehen. Insbesondere auf wissenschaftlicher Ebene empfehle ich da-
her, den Begriff der kiinstlerischen Forschung nze ungeklirt zu verwenden: X sollte moglichst genau angeben, was sie
oder er darunter versteht — dartiber hinaus ist eine Abgrenzung von anderen Verwendungen erwiinscht.
,»Design Fiction® kann — analog zu einem Kunstprogramm — aufgefasst werden als ein bestimmtes Programm, das
sich vor allem auf den ,,Zwischenraum von Kunst und Wirtschaft® (285) bezieht. Simon Grand bestimmt ,,Design
Fiction als Methode und Praxis kiinstlerischer Forschung® (278). Dazu spiter mehr.

2.1 Zum Thema kiinstlerische Forschung

Zu Beginn unterscheidet Grand drei Formen kiinstlerischer Forschung:
\Kiinstlerische Forschung kann man als eine Moglichkeit von Kunst verstehen: Kunst als Forschung. Kiinstlerisches Denken und Han-
deln haben sich immer schon und inmer wieder an den Grengen und im Austausch it wissenschaftlicher Forschung bewegt, so beispielsweise
bei Leonardo da Vinci oder Marcel Duchamp.“ (267)
In diesem Fall bietet es sich an, den genaneren w/k-Begtiff der wissenschaftsbezogenen Kunst zu verwenden. Im Text
ist auch die Rede von ,,Méglichkeiten des kiinstlerischen Denkens und Handelns im Zwischenraum von Forschung
und Kunst™ (267).
Unter dem Titel ,,Kunst als Forschung* wird ferner auf die Problematik der ,,Abgrengung neuer kiinstlerischer Positionen™ (267) hingewie-
sen. In diesem Zusammenhang beifst es, ,,dass eine kiinstlerische Position ibre Vorstellung von Forschung mitentwickelt und dass die Dyna-
mik von Kunst als Forschung gerade darin bestebt, unterschiedliche, unkonventionelle und vor allem bestindig neue Ideen von Forschung, be-
ziehungsweise von Kunst als Forschung, gu entwickeln und gu reflektieren.” (267f.)
Grand scheint hier ,,Kunst als Forschung* mit znznovativer Kunst gleichzusetzen. Dann bietet sich jedoch eine einfache-
re Formulierung an wie: Die Dynamik von Kunst besteht darin, dass stindig neue Ideen von Kunst entwickelt und re-
flektiert werden. Unter ,,Kunst als Forschung® fasst Grand somit Unterschiedliches zusammen.
\Kiinstlerische Forschung kann man als Exweiterung der Kunst versteben: Forschung als Handlungsraum der Kunst ‘s Forschung
zeigt ,weitere Moglichkeiten, Kunst zu machen (268). Grand fiibrt hier 3.B. , Technologien des Experimentierens und Dokumentierens,
Formen des Prisentierens und Publizierens* (268) an.
In solchen Fillen ist es stets moglich, eine genanere Zuordnung des jeweiligen Projekts vorzunehmen, z.B. als Nusgung
von Technologien des Dokumentierens fiir kiinstlerische Zwecke — als Form technologiebezogener Kunst. Die Rede von ,,For-
schung als Handlungsraum der Kunst“ bleibt bei Grand vage.

5 In: Trondle/Warmers (Hg.): Kunstforschung als dsthetische Wissenschaft (wie Anm. 1), S. 267-290.
6 ,Macht das Media Lab am MIT Forschung oder Kunst, Technologie oder Design? Ist die Ars Electronica ein Festival
oder eine Konferenz, eine Ausstellung oder eine Firmar® (268) Derartige Fragen einfach so zu stellen, ist wenig hilf-



o Einen Unterschied dieser Projefte zu dem Kongept von Kunst als Forschung &ann man in ibrem expliziten Bezug zu mebr oder weni-
ger etablierten, institutionalisierten 1V orstellungen von Forschung und Wissenschaft sehen* (268).
Zwischen der von einzelnen Kinstlerinnen und Kunstlern betriebenen wissenschafts- oder technologiebezogenen
Kunst und Einrichtungen wie dem ,,Media Lab am MIT*, in dem unter anderem Kooperationen zwischen Wissen-
schaft und Kunst organisiert werden, sollte unterschieden werden.
\Kiinstlerische Forschung kann man als andere Form der Forschung verstehen: Kunst als Handlungsraum der Forschung. /...] I
Bereich der Neuen Medien, des Design und diverser Engineering-Disziplinen wird Kunst als Experimentierfeld betrachtet, in dem die Mog-
lichkeiten und Unmiiglichkeiten nener Technologien jenseits von Kriterien der Funktionalitit, Relevanz und Wirtschaftlichkeit getestet und
prototypisch erweitert werden“ (268).
Eine mégliche Konkretisierung: Einige Kinstlerinnen und Kiinstler experimentieren mit neuen Technologien, und
die Ergebnisse dieser Art von Kunst werden manchmal in ,,Design und Engineering® (268) genutzt. Dann liegt eine
Nutzung einer bestimmten Art von Kunst fiir diese Disziplinen vor. Von ,,Grundlagenforschung fiir Design und Engineering*
(268) wurde ich allerdings erst dann sprechen, wenn das kiinstlerische Ausprobieren neuer Technologien auf eine
Anwendung in den genannten Disziplinen hin angelegt ist; das dirfte nur selten der Fall sein.
,»IKunst als Handlungsraum der Forschung* kann auch als Titel fir die Nuzgung bestimmter Arten von Kunst fiir die Wis-
senschaften verstanden werden. Grand zufolge ist Kunst ,,[ijn der sozialwissenschaftlichen Forschung |[...] eine Inspira-
tion fiir die Entwicklung neuer Methoden der Datengenerierung und -inszenierung® (268£.). Ob ein solcher Zusam-
menhang tatsichlich besteht, wire allerdings zunichst nachzuweisen. Fir w/k relevant ist auch die Frage, ,,ob und
wie die naturwissenschaftliche Forschung durch die Kunst zu neuen Handlungsriumen kommt* (269).
\Kiinstlerische Forschung ist vor allem eine faszinierende Mdglichkeit, unbinterfragt Selbstverstandliches beziiglich von Kunst und Forschung
zu hinterfragen |...]. Kiinstlerische Forschung ermaglicht es, sich mit dem ,Anderen* von Kunst und Forschung genaner auseinanderzusetzen —
nicht mit dem, was ist, sondern mit dem, was sein konnte. Kiinstlerische Forschung ist besonders dann attraktiv und interessant, wenn sie
nicht das Bekannte und Selbstverstindliche, sondern Neues und Unrealisiertes fokussiert. (269)
In vielen Lebensbereichen wird das selbstverstindlich Gewordene von Zeit zu Zeit problematisiert (hinterfragt), und
alte Regelungen werden durch neue ersetzt. In einigen Fillen geht es dabei um eine VVerbessernng, in anderen um eine
Anpassung an verinderte Wertiibergengungen. Hier ist das Streben nach Verbesserung bzw. nach Herstellung von Wert-
konformitit am Werk. Diese allgemeinen Tendenzen als kiinstlerische Forschung zu bezeichnen, ist nicht sinnvoll;
sie kénnen sich aber auch in Formen der kiinstlerischen Forschung zezgen.
Wenn die Aufgabe der kiinstlerischen Forschung darin gesehen wird, sich auf das Neue, bislang noch nicht Realisier-
te zu konzentrieren, so ist kiinstlerische Forschung nur ein neues Etikett fur das Streben nach Innovation (in den Kins-
ten und dartiber hinaus). Innovation ist zzmer die Realisierung von etwas, ,,was sein &dnnte™; das ist wohl auch mit der
bereits im Titel benutzten Wendung ,,Praxis des Méglichen® (273) gemeint.
\Jede neue kiinstlerische Position ist immer anch als Bebauptung zu verstehen, dass sie Kunst sei, als Definition von Kunst selbst und als
Entwnrf zu einer Idee, was Kunst jenseits des beute bereits Bestehenden und Selbstverstindlichen sonst noch sein kann.” (269)
Der Anspruch einer kiinstlerischen Position, eine Innovation zu leisten, ist immer ein Anspruch, dem in der Kunst
bereits Bestechenden ezwas hinguzufiigen bzw. die den vorherigen Ist-Zustand erfassende ,,Definition von Kunst™ zu e~
weitern. Die vorsichtigere Formulierung ist vorzuziehen, weil der Ansprach, eine Innovation zu leisten, nicht gleichbe-
deutend damit ist, dass man Zafsachlich innovativ ist.
Die ,Grenzen der Kunst* (269) werden immer wieder neu festgelegt. Im Zuge der ,,Globalisiernng der kiinstlerischen Kreation, Zirknlati-
on* usw. werden ,,beispielsweise traditionell enropdische Kategorien problematisch (269).
In Grands cinleitenden ,,Beobachtungen zum Thema kiinstlerische Forschung* (267) wird der Begriff der kiinstleri-
schen Forschung ausufernd verwendet. Ganz Unterschiedliches wird als Form der kiinstlerischen Forschung betrach-
tet. Ich empfehle demgegeniiber, diesen Begriff nur in méoglichst wenigen und klar definierten Fillen zu verwenden;
die bisherigen Lieferungen der Reihe Uber Konzepte der kiinstlerischen Forschung enthalten Vorschlige dafiir.

2.2 Das ,,Unternehmerische in der Kunst

Nach Grand ist die ,,Erweiterung der Kunst® ein ,,Prozess, der in hohem Maf3e von kulturellen Mechanismen und
unternehmerischen Strategien mitgestaltet wird® (270). Das leitet Giber zur Formulierung eines zentralen Themas:
I Folgenden soll das ,Unternehmerische* der Kunst, das heifit ihre Auseinandersetzung mit der Okonomie und dem globalen Kunstmarkt
sowie ibre Institutionalisiernng genauer untersucht werden. Dies schlieft Fragen zur Figur des Kiinstlers als Unternebmer und Manager und

gum Verhdltis von Kunst und den sogenannten Creative Industries mit ein.* (270)

reich. Werden z.B. die Aktivititen des ,,Media L.ab am MIT* genauer beschrieben, so kann man tiberlegen, wie diese
einzuordnen sind. Mithilfe der w/k-Begriffe lassen sich dann Prizisierungen vornehmen: Hier handelt es sich um
wissenschaftsbezogene Kunst, dort speziell um technologiebezogene Kunst, im dritten Fall um eine neuartige Kogpe-
ration zwischen Wissenschaft und Kunst usw. Die von Grand genannten Optionen ,,Forschung oder Kunst, Techno-
logie oder Design® sind wissenschaftlich wenig ergiebig.



Das, was in der Kunst geschieht, kann immer auch aus einer dkonomischen, wirtschaftswissenschaftlichen Perspektive unter-
sucht werden; Grands Literaturliste enthilt einige Arbeiten dieser Art. Genauer beleuchtet werden kann ,,Kunst als
Geschift und Markt, als Form der finanziellen Wertschépfung und Opportunitit fur Investitionen® (270). Hier geht
es darum, geeignete 6konomische Theorien zu finden und diese z.B. auf den ,,globalen Kunstmarkt® anzuwenden.
Dabei ist zwischen der Beschreibung relevanter Phinomene und Ereignisse aus wirtschaftswissenschaftlicher Sicht so-
wie ihrer zheoriegebundenen Erkldrung zu unterscheiden. Der Begriff der kiinstlerischen Forschung wird fiir eine 6ko-
nomische Untersuchung dieser Art nicht benétigt.
Grand interessiert sich besonders fiir ,,die Figur des Kiinstlers als Unternehmer und Manager*. Er spricht vom ,,Experimentieren mit neuen
Beziigen von Kunst und Okonomie®, welches ein Handlungsfeld eriffnet, ,,um fiir das Unternehmerische neue, nicht realisierte |...] Maglich-
keiten zu erschliefen” (271). Als Beispiele dienen ,,die 1 ersteigerung der eigenen Werke bei Damien Hirst, die Organisation von Kunst als
Produktionsprozess durch Jeff Koons“ (270).
Hier handelt es sich um die neunartige Verbindung eines wirtschaftlichen Prozesses mit kiinstlerischen Zielen und Pro-
jekten. Grand ist offenkundig daran gelegen, weitere Innovationen dieser Art zu férdern, d.h. Méglichkeiten auszulo-
ten, Kinstler zu Unternehmern und Managern zu machen.”
Seine Uberlegungen legt er als Theorie der kiinstlerischen Forschung an:
wLetztendlich hat alles die Maglichkeit, Kunst — und damit anch Gegenstand kiinstlerischer Forschung — u werden. Aber welche Mecha-
nismen und Strategien bestimmen etwas als Kunst (und kiinstlerische Forschung), und in Bezug anf welche Kriterien sind beide dann tatsdch-
lich erfolgreich? Diese Fragen lassen sich als unternehmerische Themen versteben und mit unternebmerischen Strategien adressieren.” (270)
Meine Kritikstrategie ist eine Variante detjenigen, welche ich in Lieferung 2.1, Kapitel 3 auf den Ansatz von Chris-
toph Schenker angewandt habe: Er entwickelt eine aussichtsreiche Theorie der kiinstlerischen Innovationen, insze-
niert diese aber als Theorie der kiinstlerischen Forschung und ist daher genétigt, sich ausfiihrlich mit den tblichen
Problemen herumzuschlagen, welche eine solche Theorie bewiltigen hat. Diese Verbindung ist fiir eine Theorie der
kiinstlerischen Innovationen unnétig; sie erweist sich als Hemmschuh bei deren Entwicklung.
Entsprechend argumentiere ich nun bezogen auf Grand: Das sinnvolle Unterfangen, neue Formen des ,,Unterneh-
merischen in der Kunst™ (271) sowohl aus 6konomischer als auch aus kunsttheoretischer Perspektive erstens wissen-
schaftlich zu untersuchen und zweitens praktisch zu férdern, wird eher gehemmt als unterstiitzt, wenn es an eine
Theorie der kiunstlerischen Forschung gebunden wird. Dann muss etwa die Debatte tiber ,,das Eigene kiinstlerischer
Wissensformen® (271) aufgearbeitet werden, was fiir die skizzierte Untersuchung nicht zwingend erfordetrlich ist. Im
Kern geht es z.B. darum, dass ein Kinstler, der die Produktion seiner Werke industriedhnlich organisiert, scheitern
wird, wenn er sich nicht bestimmte wirtschaftswissenschaftliche Kenntnisse aneignet und sie praktisch umsetzt. Der
zum Unternehmer werdende Kiinstler benétigt zumindest in seinem Umfeld Personen, die Giber ein solches 6kono-
misches Wissen verfiigen.?
Kurzum, die Beschiftigung mit der Entwicklung unternchmerischer Strategien in der Kunst fillt nicht zusammen
mit der ,,kinstlerische[n] Forschung im Zusammenspiel von Kunst und Wirtschaft® (274). Eine Sache ist es, einen
Kinstler, der unternehmerisch titig ist, mithilfe eines 6konomischen Instrumentariums genauer zu untersuchen — ei-
ne andere, dabei zu bertcksichtigen, ob er sich selbst der kiinstlerischen Forschung zuordnet.

2.3 Ndbe zu Position 3

Grands Nihe zu Position 3 einer Theorie der kiinstlerischen Forschung, wie Elke Bippus sie skizziert (vgl. Lieferung
2.1, Kapitel 1), zeigt sich darin, dass er sich auf neuere Wissenschaftsforschung stiitzt, welche die ,,Arbeit in wissen-
schaftlichen Laboratorien (272) untersucht hat; zitiert werden unter anderem Bruno Latour, Hans-J6rg Rheinberger,
Karin Knorr-Cetina.
wZur Debatte stebt, wie Forschung das Mogliche und Neue in den Blick bekommt und sich fiir das Unrealisierte und Undenkbare bereit
macht, das im Forschungsprozess anftanchen und sich konkretisieren kann.* (271f.)
Grand geht es um cine entsprechende Offenheit fiir das Neue und bislang Unrealisierte in der Kunst (und speziell im
Design). ,,Wie kénnen die Voraussetzungen fiir Neues in Kunst und kinstlerischer Forschung geschaffen werden®
(271)? Unter kiinstlerischer Forschung kann in diesem Zusammenhang das gezzelte Streben nach dem Neuen in der Kunst,
zu dem bildungspolitisch der Aufbau innovationsbegiinstigender Organisationsformen gehort, verstanden werden.
Hier ist Folgendes zu bedenken:
* Das Streben nach neuen Erkenntnissen bestimmter Art kennzeichnet die Erfahrungswissenschaften im Allgemei-
nen. Eine ,,Arbeit in wissenschaftlichen Laboratorien® findet nur in einigen dieser Wissenschaften statt; die Ergebnis-
se einer ,,Analyse der Laboratorien® (271) diirfen daher nicht verallgemeinert werden.

7 ,Wie konnen die Voraussetzungen fir Neues in Kunst und kiinstlerischer Forschung geschaffen werden, und wie
werden Moglichkeiten fiir 6konomische Strategien entwickelt und durchgesetzt?* (272)

8 Entsprechendes gilt, wenn eine Kiinstlerin oder ein Kiinstler eine Kneipe aufmacht, z.B. eine solche, in der regelma-
Big Ausstellungen stattfinden. Okonomisches Basis-Wissen ist erforderlich.



* ,,Von der Wissenschaftsforschung fiir die Organisation des Strebens nach dem Neuen in der Kunst lernen® kann
sich als aussichtsreiche Maxime erweisen, es kann sich aber auch herausstellen, dass sich die Orientierung speziell an
-Experimentalsysteme|[n]“ (272) als fiir kiinstlerische Zwecke zu eng erweist.

* Der entscheidende Grundvorgang in der Kunst ist nach meiner Auffassung die Entwicklung nener Kunstprogramme, die
sich als mehr oder weniger fruchtbar erweisen. Wird nun die Kunst- bzw. die Designausbildung nach dem Muster
von wissenschaftlichen Forschungsprozessen bestimmter Art organisiert, so wird dabei insgeheim ein bestimmtes
Kunstprogramm, zu dem es Alternativen gibt, als giiltig vorausgesetzt. Das sollte bei GroBprojekten dieser Art, die auch
,-das Themenfeld des Unternehmerischen (273) einbezichen, beriicksichtigt und explizit gemacht werden.

2.4 Eine Methode fiir kiinstlerische Forschung

Ich dbergehe einige Passagen des komplex angelegten Aufsatzes und hake wieder beim Abschnitt ,,Design Fiction als
Methode fiir kiinstlerische Forschung® (277) ein.
»Design Fiction steht fiir die Vorstellung, dass sich kiinstlerische Forschung nicht fiir die Welt interessiert, wie sie ist, sondern fiir die
Welt, wie sie sein konnte. (278) Unterschieden wird ,,zwischen einer Praxis der wissenschaftlichen Forschung als Beschreibung und Erkla-
rung der Welt, wie sie ist, und einer forschenden oder auch kiinstlerischen Praxis des Entwerfens und Konkretisierens zukiinfliger Welten als
mdglicher Gegenwart.** (278)
Sicherlich ist die ,,Ausgestaltung einer moglichen Zukunft® (278) von der ,,Beschreibung und Erklirung der Welt,
wie sie ist” — wie sie in elaborierter Form in den Erfahrungswissenschaften geschieht — abzugrenzen. Grands Bestre-
ben, die gesamte Beschiftigung mit der Frage, wie die Welt (im Ganzen und im Einzelnen) sein kénnte, der kiinstle-
rischen Forschung zuzuschlagen, ist indes unberechtigt:
* Das Interesse an einer ,,Welt, wie sie sein kénnte®, zeigt sich in verschiedenen Formen, und die ,,Praxis des Ent-
werfens und Konkretisierens zukiinftiger Welten® ist nicht immer kiinstlerisch oder kunstnah. Man denke nur an die
Geschichte der Sozialutopien.
* Wenn ich recht sche, ist es Grand vor allem um das Design von Gebranchsgegenstinden aller Art zu tun. Die Design-
Ausbildung soll nach dem Vorbild bestimmter wissenschaftlicher Einrichtungen auf besonders innovationsfreundli-
che Weise gestaltet werden.
* Die Rede ist von Design Fiction ,,als Methode und Praxis kiinstlerischer Forschung® (278). Ich verstehe das so,
dass die Designausbildung nach einer bestimmten Methode und Praxis organisiert wird, die als Form kiinstlerischer
Forschung aufgefasst wird. Grand unterscheidet dabei ,,sechs Dimensionen [...], die sich iiber die letzten Jahre entwi-
ckelt haben® (278):
1. ,Durch das Sichtharmachen von Zusammenhingen und Konsequenzen aktueller Technologien und Systeme sowie Selbstverstindlichkeiten
und Sichtweisen werden magliche Entwicklungen anfgezeigt. Zugleich wird die Welt, sowie sie beute als selbstverstandlich vorausgesetzt wird,
kritisiert.” (279) Ziel ist es, ,,nene Perspektiven und Handlungsfelder sichtbar® (279) zu machen.
Bezogen auf ,, Technologien und Systeme* geht es somit um deren Verbesserung.
2. ,,Design im Sinne von Entwerfen” bedentet auch, ,,Mdglichkeiten durch Materialisiernngen und Visualisiernngen konkret zu iiberpriifen
und weiterzuentwickeln. Das Skizzieren ist dabei ein Zentrales Verfabren.* (279) Angefiibrt werden ,,Entwurfsskigzen unterschiedlicher
Aprt, 2.B. ,,Bleistiftskizzen oder Computeranimationen (279)
Das ist eine unproblematische Maxime fiir die ,,kiinstlerisch-gestaltende Praxis® (279).
3. Spezifisch fiir die ,,Position von Design Fiction“ ist die Ausrichtung aunf ,,eine Vielfalt miglicher Welten®, auf ,,das Schaffen unter-
schiedlicher und heterogener Maglichkeiten™ (279). Es erfolgt eine Abgrenzung von solchen ,,ideologischen Positionen |...], die nur eine Zu-
kunft im Blick haben* (280).
Dieses Designprogramm will die Bindung an eine bestimmte weltanschauliche und soziopolitische Position vermeiden.
4., In einer Welt, in der heterogene Aktenre, Aktionen, Aktivititen und Artefakte in einem Entwickiungsprozess zusammenwirken", gebt
es weniger um die direkte Gestaltung von Ergebnissen als darum, ,,migliche Entwurfs-, Gestaltungs-, Materialisierungs- und Diskussions-
prozesse gu organisieren, mit den Formen und Medien [...] zu experimentieren® (280).
Damit wird fir eine bestimmte Eznstellung bei der Iosung von Problemen pladiert.
5. ,In der Wissenschaftsforschung wird unter dem Begriff des ,Experimentalsystems’ dariiber diskutiert, Forschungsinstitutionen und Labora-
torien so Zu entwerfen und zu bauen, dass sie nene und noch unbekannte Antworten auf noch offene Fragen ermiglichen.* (280)
Grand strebt etwas Vergleichbares in der Kunst bzw. im Design an — Institutionen, welche ebenfalls ,,noch unbe-
kannte Antworten auf noch offene Fragen erméglichen®.
6. ,,Entworfene Moglichkeiten werden nicht direkt und antomatisch zu nenen Realititen, sie miissen sich zundchst gegen eine Vielfalt von
Faktoren durchsetzen”, 2.B. ,,gegen die Konkurrenz alternativer Miglichkeiten und noch attraktiverer 1 orschlige” (281).
Zum Programm gehort somit auch die Beschiftigung mit Durchsetzungsproblemen: ,,Wie gewinnt man die Auf-
merksamkeit anderer?* (281)
Betrachtet man Design Fiction als Programm fir die Entwurfstitigkeit, so wird dazu aufgefordert, bestimmte allgemei-
ne Ziele anzustreben, auf bestimmte Weise vorzugehen, eine bestimmte Einstellung einzunehmen, Organisationen
bestimmter Art aufzubauen, sich mit bestimmten Fragen zu beschiftigen. Die Offenheit fiir neue Moglichkeiten



steht im Zentrum. Es steht Grand natiirlich frei, hier von &instlerischer Forschung zu sprechen — aus meiner Sicht ist
dieses Etikett aber verzichtbar. Dieser Modebegriff bietet Grand die Moglichkeit, sein ,,Denken und Handeln im ak-
tuellen Diskurs mit einem attraktiven, neuen Label zu versehen® (267). Um ein begtiffliches Kuddelmudel zu vermei-
den, ziehe ich jedoch wie dargelegt andere Bezeichnungen vor.
Ich verdeutliche das anhand von Grands abschlieBenden Bemerkungen tber ,,Critical Companies™:

Diese ,,verfolgen die Strategie, als Unternehmen im Kontext der Kunst erfolgreich zu sein* (281f.).
Ich schlage vor, hier von Unternehmen mit Kunstbezng zu sprechen. Die Kunstbeziige solcher Unternehmen kénnen,
wie aus Grands Ausfithrungen hervorgeht, unterschiedlicher Art sein. Einige Beispiele: Aktiondre werden ,,in kiinst-
lerische Projekte und Prozesse eingebunden®; Performances werden ,,als Produktprisentationen realisiert™; das Un-
ternehmen wird ,,als Organisationsform fur die kiinstlerische Produktion gesehen; es ,,werden neuartige Dienstleis-
tungen wie die Erzeugung von digitaler Unsterblichkeit [...] angeboten®; , neuartige[] Managementvorstellungen®
(282f.) werden entwickelt.
Grand untersucht also neuartige Unternehmen mit Kunstbezug und will die Entwicklung weiterer Innovationen in
diesem Bereich férdern. Dieses Kernanliegen segelt unter der Flagge der kiinstlerischen Forschung, die fiir viele un-
terschiedliche Zwecke verwendet wird, was die Profilbildung erschwert. Diese Fahne kann ohne Substanzverlust ge-
gen eine andere ausgetauscht werden.
Entsprechendes gilt fiir die ,,sechs Dimensionen der Design Fiction Method Toolbox* (285). Ich empfehle, das Nach-
denken tber Unternehmen mit Kunstbezug von der Theoriebildung tiber kiinstlerische Forschung abzutrennen, da
die Verbindung es mit vielen Problemen belastet, mit denen sich eine Theorie der Unternehmen mit Kunstbezug
nicht zu befassen braucht. Wer ,,neue mogliche Welten des Unternehmerischen im Zwischenraum von Kunst und
Wirtschaft® (285) eréffnen will, lenkt von der eigentlichen Problematik ab, wenn das eigene Tun als Theorie und Me-
thode der kiinstlerischen Forschung eingeordnet wird. Es ist nicht zwingend erforderlich, ,,das Unternehmerische als
Thema der kiinstlerischen Forschung [zu] etablieren® (285).
Generell plidiere ich dafiir, alle genau beschreibbaren Projekte, denen durch das Label kiinstlerische Forschung zu-
sitzliche Attraktivitit verschafft werden soll, zumindest auf wissenschaftlicher Ebene aus dieser Verbindung zu 16-
sen, denn diese Verbindung lduft immer darauf hinaus, dass eine bestimmte Theorie und Praxis it zusétzlichen Proble-
men belastet wird.

3. Ursula Bertram: Kunstlerisches Denken und Handeln’

Ursula Bertram ordnet ihr Konzept der kiinstlerischen Forschung zu: ,,Artistic Research oder wie ich es vorzugsweise
nenne: Kinstlerisches Denken und Handeln sind anders als wissenschaftliches Arbeiten® (298). Eine ausfiihrliche
Diskussion lohnt sich, da das von Bertram vertretene Konzept bezogen auf die bislang besprochenen Ansitze neue
Akzente setzt.

3.1 Vorbereitungen

Kiinstlerisches Denken als Kompetenz, passiert im Kopf — eines Wissenschaftlers, Kiinstlers oder Unternehmers — , wenn es zu einem Erfab-
rungsrepertoire gemacht wurde. Allerdings ist es nicht einfach zu errvingen. Das ,pure Wissen® dariiber nutt nichts, wir befinden uns hier in
einem anderen Modus der Erkenntnis* (293).
Der Anspruch, es gehe um einen ,,anderen Modus der Erkenntnis®, ist in meiner Reihe Uber Konzepte kiinstlerischer
Forschung schon mehrfach begegnet.
w[DJas Formulieren einer These bat nichts mit kiinstlerischem Denfen und Handeln zu tun, im Gegenteil. [...] Im kiinstlerischen Prozess
gebt es aber um den weckfreien Progess, der ein offenes Ergebnis produgiert und sich nicht anf eine bestimmte Art des Lesbarkeit und schon
gar nicht auf den Beweis festlegt.” (294)
Bertram scheint, sofern sie sich auf der #heoretischen Ebene bewegt, bestrebt zu sein, allgemeine Aussagen uber das
,kunstlerische[] Denken und Handeln®, den , kiinstlerischen Prozess* zu machen.
Sie ndhert sich zunichst ,,der Grenze von Wissenschaft und Kunst® (294):
WWird in den 1980er Jabren noch eine klare Unterscheidung swischen Physik, Geografie oder beispielsweise Biologie getroffen, gestalten sich
diese Grenzen hente fliefiend: Geophysik, Geobiologie, Biophysi |...] und Biogeologie verwischen die alten Fachgrenzen und spalten sie in di-
versen Masterstudiengdngen noch multipel anf. (295)
Das betrifft noch nicht die Kunst und das kiinstlerische Denken. Genauere Auskiinfte tiber solche Verinderungen in
den Wissenschaften kénnen Wissenschaftstheoretiker und -historiker geben.
Bei einer Google-Recherche ,ergibt beispielsweise die Kombination der Suchbegriffe ,Biologie* und ,Kunst* Resultate zur sogenannten ,Bio-
kunst’, einer Kunstrichtung oder kiinstlerischen Strategie, die gentechnische oder biotechnologische sowie chirnrgische Maglichkeiten aufgreift.

o In: Trondle/Warmers (Hg.): Kunstforschung als dsthetische Wissenschaft (wie Anm. 1), S. 293-314.



Sie [...] fokussiert |...] Kiinstler, die wissenschaftliche Erkenntnisse kiinstlerisch betrachten und umeist mit den dazugehorigen Labortechni-
ken arbeiten. (295)10
Die BioArt wird in w/k als spezielle Form wissenschaftsbezogener Kunst eingeordnet, in deren Entstehungsprozess
Kunstlerinnen und Kunstler auf Theotien/Methoden/Ergebnisse dieser odet jener Wissenschaft zurtickgteifen.!! Im
Kontext weitere Beispiele fragt Bertram:
WIst die Grenze zwischen Wissenschaft und Kunst nach einem halben Jabrtansend nun in Anflosung begriffen? Meines Erachtens schanen
wir mit dieser Frage in die falsche Richtung. Die kiinstlerische Expansionsiust hat mit biologischen oder biotechnischen Mitteln ein nenes Ter-
rain gefunden [...]. Biokunst mag als begriffliche 1 erortung fiir eine sicher erstaunliche Arbeitsweise herhalten; sie ist jedoch nicht der Beweis
eines verbesserten Austanschs von Kunst und Wissenschaften.  (296)
Vor dem Hintergrund meiner in anderen Texten entfalteten Kunst-und-Wissenschaft-Theorie halte ich die Frage ,,Ist
die Grenze zwischen Wissenschaft und Kunst nach einem halben Jahrtausend nun in Auflésung begriffen? fiir sinn-
voll, wenn man sie auf die weit verbreitete Annahme bezicht, Kunst und Wissenschaft seien villig eigenstandige, durch
eine definitive Grenze getrennte Bereiche, die nichts miteinander zu tun haben. Dass diese Annahme falsch ist, zeigen Formen
wissenschaftsbezogener Kunst und kunstbezogener Wissenschaft sowie die vielfiltigen Kooperationen zwischen
Wissenschaft, Technologie und Kunst. Die [/usion, es gebe zwischen Wissenschaft und Kunst eine definitive bzw.
absolute Grenze, 16st sich durch die Entwicklung der genannten Kunstformen auf. Bertrams Rede von einem verbes-
serten Austansch von Kunst und Wissenschaften weist allerdings, wie ihre weitere Argumentation zeigt, in eine andere
Richtung.
wDie Kollaboration mit den nenesten wissenschaftlichen Errungenschaften ist durch alle Zeiten gegeben, wenn es anch nicht immer so dentlich
wird wie bei der Doppelbegabung 1 eonardo da 1 incis. Die Wissenschaft kann der Kunst als Motor, Zuarbeiter oder Animateur dienen, als
Plattform fiir Reibungen oder auch als Wundertiite. Die Blickrichtung ist heute auf die digitalen Maglichkeiten und die Gentechnologie gerich-
tet, doch schon morgen wird es etwas anderes sein. Mit Nam Jun Paik beginnt der digitale Einzug in die kiinstlerische Arbeit und die ndichs-
te Generation von Kiinstlern wird man vielleicht Nanokiinstler nennen. * (296f.)
Die Entwicklungslogik einiger Formen der wissenschaftsbezogenen Kunst wird damit im Prinzip richtig bestimmt:
In den Wissenschaften finden stindig neue Entwicklungen statt; einige Kiinstlerinnen und Kinstler greifen auf die
jeweils neuesten wissenschaftlichen Errungenschaften zurtick und bringen neue Formen der wissenschaftsbezogenen
Kunst hervor. Entsprechendes gilt fiir die technologiebezogene Kunst.
Das Zitat weist jedoch durch die Verwendung der Woérter ,,Animateur® und ,,Wunderttte* auch einen &ritischen Un-
terton auf, der kurz darauf eine Zuspitzung erfihrt:
wDer neune Kiinstler vom Typ Wissenschaftskiinstler oder Kunstforscher ist solange nicht interessant, als er mit dem Endprodukt wieder in
seinem Terrain landet.“ (297)
Diese kritische These diskutiere ich erst, wenn deutlicher geworden ist, was genau sie besagt. Die ,,Wissenschafts-
kinstler” (= die auf diese oder jene Weise wissenschaftsbezogen arbeitenden Kinstlerinnen und Kiinstler) bringen
Kunst besonderer Art hervor, z.B. eben BioArt. Insofern landet der Kinstler ,,mit dem Endprodukt wieder in seinem
Terrain®. Unklar bleibt, wie das Werturteil, ein solcher Wissenschaftskiinstler sei ,,nicht interessant, zu verstehen ist.
Aus dem folgenden Zitat ldsst sich erschlieBen, worum es Bertram im Gegenzug geht.

3.2 Integration kiinstlerischen Denfkens in die Wissenschaft

»Ob die Grenze zwischen Wissenschaft und Kunst™ durch die nenen Entwicklungen wissenschaflsbezogener Kunst ,,wirklich nachhaltig iiber-
schritten wird, bleibt abzuwarten. Noch sind wir Lichtjabre davon entfernt. Ein fluoreszierender Hase verandert die Grundhaltung des Bil-
dungsalltags noch nicht. Und die Gabe, Grengen kreativ u jiberschreiten, gehort [...] nicht zur iiberfachlichen Grundkompetens, jedes S tudie-
renden. [...] Die Entwicklungen der Experimente im Labor von Kunst und Wissenschaft sind obne Zweifel bemerkenswert. Solange dies je-
doch auf der Ebene von ,Leibarbeit’ geschieht, indem die gegenseitigen Errungenschaften wieder ins eigene Feld einverleibt werden, kann von ei-
ner Anndherung im Sinne eines Kompetenzaustauschs nicht gesprochen werden, sondern eber von einer seismografischen Tendenz an der Ober-
flche. |...] Es kinnte spannend werden, |[...] Kreativitat [...] als kiinstlerisches Denken und Handeln in das Bildungspotenzial von Wissen-
schaft zu integrieren. Kiinstlerische Strategie als Inselfompetens in den Regehwerken der Wissenschaft zu verankern, bedeutete einen Para-
digmenwechsel in der Auffassung von Wissenschaft.“ (297)
Kinstlerisches Denken und Handeln (= Artistic Research bzw. kiinstlerische Forschung) soll in den ,,Regelwerken
der Wissenschaft™ verankert werden. Das ist etwas anderes als die Hervorbringung wissenschaftsbezogener Kunst.
Ehe untersucht wird, wie Bertram ihr Konzept entfaltet, weise ich darauf hin, dass es bei der Verfolgung des Ziels,
,einen Paradigmenwechsel in der Auffassung von Wissenschaft™ zu erreichen, #nnitig ist, die wissenschaftsbezogene
Kunst als ,,nicht interessant™ abgumwerten (wozu auch die abschitzige Rede von Leiharbeit gehért). ,,Nicht interessant™
lasst sich jedoch prizisieren als nicht relevant fiir Bertrams Projekt: Richtig ist, dass sich dieses nicht durch immer neue

10 Als Beispiele werden u.a. genannt: ORLAN, das Tissue Culture & Art Project, Eduardo Kac.
11 Sabine B. Vogels wichtige Abhandlung Ieonardo im Labor — Kunst & Wissenschaft im 21. Jabrbundert. In: KUNSTFO-
RUM International 277 (2021), S. 50-189 enthilt viele Informationen tber die BioArt.



Formen der ,,Wissenschaftskunst™ realisieren lisst, sondern nur durch ein Umdenken spezifischer Art. Das ,,Navi-
gieren Uber die Grenzen der Disziplinen hinaus® soll gelibt werden; kiinstlerisches Denken und Handeln wird hier
,»als Prozess in auBerkiinstlerischen Feldern® (298) gesehen. Uberwunden werden sollen ,,Sehnsiichte[] nach einem
begrenzten und damit scheinbar verldsslichen oder wenigstens iiberschaubaren Bezugssystem® (298).
Bertram verfolgt ein ambitioniertes Projekt: Die ,,Grundhaltung des Bildungsalltags® soll verindert werden; die Fi-
higkeit, ,,Grenzen kreativ zu tiberschreiten®, soll kiinftig ,,zur iberfachlichen Grundkompetenz jedes Studierenden®
(297) gehoren. Dieses Konzept ist zunichst einmal richtig zu verstehen und dann kritisch zu prifen.
Im nichsten Schritt arbeitet Bertram heraus, worin sich wissenschaftliches und kiinstlerisches Arbeiten unterschei-
den:
\,Zeitgendssische Forschung gebt beim wissenschaftlichen Arbeiten weg von der Person im Bemiiben um Objektivierung nnd einem mig-
lichst zielorientierten Ergebnis. Ausgangslage ist die fachlich-analytische Positionierung im ,Speziahwissen’, iiberwiegend in sprachlicher
Form.“ (298)
Das ist eine sehr allgemein gehaltene Charakterisierung, die aber nicht falsch ist.
Bei der kiinstlerischen Arbeit ist die Richtung schwerpunktmdffig hin zur Person wunter der Pramisse intersubjektiver Positionierung mit
dem Merkmal einer Progessorientierung. Ansgangspunkt ist die personlich-anthentische ,Handschrift* mit Wiedererkennungswert, iiberwie-
gend in visueller Form. “ (298)
Damit bin ich nur teilweise einverstanden:
e Irritierend wirkt zunidchst die Opposition ,,Zeitgendssische Forschung®™ versus ,,Bei der kinstlerischen Arbeit™:
Kann nicht auch von der wissenschaftlichen Forschung friberer Zeiten (und anderer Kulturen) gesagt werden, dass sie um
Objektivitit und ein zielorientiertes Ergebnis bemiiht ist? Begniigt sich Bertram letztlich damit, das Besondere zeizge-
ndssischer kinstlerischer Arbeit zu bestimmen? Thre bisherigen Formulierungen sprechen eher dafiir, dass sie dze kiinst-
lerische Arbeit in allgemeiner Form bestimmen will, sodass die Bestimmung fiir alle Zeiten und Kulturen gilt. Das ist
ein schwieriges Unterfangen, welches diverser Vorklarungen bedatf, die hier unterbleiben.
* Dass der kiinstlerischen Arbeit im Allgemeinen ,,die Richtung schwerpunktmiBig bin zur Person““ zugeschrieben wird,
halte ich fir problematisch. Geht es Kunstlerinnen und Kiinstlern nicht — zumindest in sehr vielen Fillen — darum,
Werke bestimmter Art bhervorzubringen? Dabel ist es zwar nicht um ,,Objektivierung® in einem wissenschaftlichen Sinn zu
tun, sehr wohl aber um ein ,,zielorientierte[s] Ergebnis“. Kurzum, hier gibt es erheblichen Klirungungsbedarf.
* Insbesondere in modernen Zeiten streben viele Kiinstlerinnen und Kunstler nach einer persénlichen ,,,Handschrift’
mit Wiedererkennungswert™, aber gilt das auch fiir Kiinstlerinnen und Kiinstler aller Zeiten und Kulturen?
Fraglich bleibt also, ob sich die Andersartigkeit zwischen dew wissenschaftlichem und dew kinstlerischem Arbeiten
»im Wesentlichen auf eine Richtung, die im einen Fall von der Person wegfiithrt und im anderen Fall zu der Person
hinfithrt™ (299), beziehen ldsst. Ich bestreite das.
Dann wendet sich Bertram unter Bezug auf Ergebnisse der Hirnforschung ihrem eigentlichen Projekt zu:
o Bereits nach 20 Jahren Schulzeit unter dem Primat des wissenschaftlichen Denfkens hat das Gebirn reagiert und den Innenausban entspre-
chend eingerichtet. [...] Wenn vielen ein gleiches Denkschema nabe gebracht wird, hat es gusdtzlich zur Folge, dass wir auch von anfSen, von
der Gemeinschaft der Denkenden, Bestitignng erbalten, und sich so ein Denkschema etabliert. [...] Diejenigen, die schon friibzeitig vom
Schema wegdenken und keine Auntobabnen der rational analytischen und dialektischen V orgehensweise gebildet haben, werden es schwer ha-
ben, wenn eben dieses iiberpriift wird. “ (299)
Bertram will bekanntlich dadurch gegensteuern, dass kinstlerisches Denken und Handeln ,,in den Regelwerken der
Wissenschaft“ (297) verankert wird.
» Unsere gesamte Pidagogik ist anf Denkschemata anfgebant, bis ur kleinsten Einbeit im schulischen Lebrplan. Diese Denkschemata set-
zen sich im Kopf fest [...]. Wandel kann nur herbeigefiibrt werden, wenn die Regelwerke im Gebirn es zulassen, andere Wege zu beschreiten,
eingefabrene Gedankenpfade u verlassen und die Richtung versuchsweise zu verdndern. Popper nennt dies ,Probierbewegungen’ und erachtet
sie_fiir die gesamte evolutiondre Entwicklung als grundlegend. Ich halte die Einitbung der Kompeteng von geistiger Beweglichkeit, der Aunfde-
ckung von versteckten Mustern, des probeweisen Verriickens oder 1V erriicktseins, gepaart mit dem Bestehen auf singuldren Standpunkten fiir
tiberaus wichtig. Nicht zuféllig riickt die Kunst in den Mittelpunkt des Interesses als Innovationsgeber® durch die Option, ,Quer-Denken zu
diirfen.” (299f.)
Ehe ich in die kritische Diskussion einsteige, halte ich eine grundsétzliche Ubereinstimmung fest: Mit Bertram, Karl Pop-
per und vielen anderen messe ich der menschlichen Fahigkeit, ,,andere Wege zu beschreiten, eingefahrene Gedan-
kenpfade zu verlassen und die Richtung versuchsweise zu verindern®, eine zentrale Bedeutung zu. Die ,,Kompetenz
von geistiger Beweglichkeit” wird dringend bendtigt, weil es eine menschliche Grundtendenz zur geistigen Unbeweg-
lichkeit gibt, zum Festhalten an den jeweils etablierten Denkschemata, die filschlich fiir endgiiltige Wabrbeiten gebalten werden.

3.3 Kritik an Bertrams Konzept

Von der auf die allgemeine Zielsetzung bezogenen grundsitzlichen Ubereinstimmung ist die Ebene
der Theoriebildung zu unterscheiden, auf der es mehrere Optionen gibt. Im Rahmen dieser Optionen
werden z.B. die folgenden Fragen unterschiedlich beantwortet:



(1) Worauf ist die vielfach — gerade auch in historischer Hinsicht — festzustellende geistige Unbe-

weglichkeit hauptsichlich zurtickzufihren?

(2) Was muss man tun, um die Entwicklung der ,, Kompetenz von geistiger Beweglichkeit® allge-

mein und speziell in den Wissenschaften zu férdern?

Hinsichtlich der Theorie der geistigen Unbeweglichkeit und Beweglichkeit vertrete ich eine deutlich

andere Auffassung als Bertram; es besteht somit eine Theorienkonkurrenz bei tibereinstimmender

Zielsetzung.

Thre zentralen Thesen formuliert Bertram bislang nicht explizit, spiter finden sich klarere Aus-
kiinfte: ,,Kinstlerisches Denken ist ein Prozess, der sich dem klassischen analytisch-wissenschaftli-
chen Denken entzieht™ (310); es wird offenbar angenommen, dass die Fihigkeit des kreativen Den-
kens ,,nicht direkt auf die angewandte wissenschaftliche Methode zurtickzufithren ist (312). Daher
halte ich es fir eine korrekte Interpretation, Bertram die folgenden Thesen zuzuschreiben:

*  These 1: Das wissenschaftliche Denken wendet die in einer Disziplin jeweils etablierte Theorie
und Methode /logisch konsequent an — in diesem Sinne verfahrt es ,analytisch®. Es ist von sich ans nicht
in der Lage, ,,andere Wege zu beschreiten, eingefahrene Gedankenpfade zu verlassen und die Rich-
tung versuchsweise zu verandern® (299), d.h. eine neue Theorie zu begriinden.

o These 2: Kreativitit bzw. Innovationsfahigkeit ist dem Aiinstlerischen Denken vorbehalten. Wenn in
der Wissenschaft — oder in einem anderen Lebensbereich — ein neuer Weg beschritten wird, so ist
das auf das kiinstlerische Denken zurtickzufithren.

o These 3: Ziel ist es, kunstlerisches Denken ,,in den Regelwerken der Wissenschaft zu verankern®, um
die fur das ,reine‘ wissenschaftliche Denken charakteristische geistige Unbeweglichkeit zu tiberwin-
den und so ,,einen Paradigmenwechsel in der Auffassung von Wissenschaft® (297) zu vollziehen.
Ich beginne mit meiner kritischen Gegenfithrung, die dann im Rahmen des Kommentars nach

und nach weiter ausgefithrt wird. Im ersten Schritt problematisiere ich These 2: Es ist willkiirlich, ohne

jede Begrindung zu behaupten, dass Kreativitit bzw. Innovationsfihigkeit dem &instlerischen Denfken
vorbehalten sei; das erscheint als dogmatische Setzung. Folgende Einwinde ergeben sich direkt:

* Bezieht man die Rede vom kinstlerischen Denken (und Handeln), wie es naheliegend ist, zu-
nichst auf das, was Kunstlerinnen und Kunstler zatsdchlich denken und tun, so wire dieses tatsichli-
che Denken und Tun unter dem Gesichtspunkt der Kreativitit bzw. Innovationsfahigkeit naher
zu untersuchen. Dabei wiirde sich rasch zeigen, dass in den verschiedenen Kunstformen zwar
vielfiltige Innovationen stattgefunden haben (wobei ich vor allem an die Begriindung neuer
Kunstprogramme denke), dass es aber sehr viele Kiinstlerinnen und Kinstler gibt, die sich auf einge-
fahrenen Pfaden der Kunstproduktion bewegen, die also gar nicht oder nicht in gré3erem Aus-
mal} innovativ (und in diesem Sinne kreativ) sind. Daher ist es unzuldssig, dem so verstandenen
kunstlerischen Denken und Handeln generel/ Kreativitit/ Innovationsfihigkeit zuzuschreiben.

* Wenn das tatsichliche kiinstlerische Denken und Handeln nicht als solches und generell kreativ ist, so
muss es als willktrliche Setzung gelten, wenn jedes Einschlagen eines neuen Wegs, in welchem
Lebensbereich auch immer, dem kinstlerischen Denken zugeschrieben wird. Die Annahme, alles
Innovative sei zrgendwie kiinstlerisch, ist zu verwerfen. Dabei bietet sich folgende Vorgehensweise
als Alternative an:

— Zunichst wird feszgestellt, dass in der Wissenschaft (oder in einem anderen Lebensbereich) eine

groBBere Innovation stattgefunden hat: Ein neuer Weg ist eingeschlagen worden.

— Das Zustandekommen der Innovation wird mit wissenschaftlichen Mitteln der Psychologie, Soziologie

usw. untersucht. Es wird herausgearbeitet, welche Individuen unter welchen Rahmenbedingungen

bestimmte kreative Leistungen erbracht haben und wie sie im Einzelnen darauf gekommen sind. Es
wird eine wissenschaftliche Erklarung des Zustandekommens der jeweiligen Innovation angestrebt.

— Auf der Ebene der Theoriebildung ist es #nnitig, dabei eine durchgingige Verbindung zum ir-

gendwie Kunstlerischen zu unterstellen. Ich skizziere ein Beispiel: Eine Innovation etwa der Jagd-

technik in der frihen Menschheitsgeschichte wird vermutlich von einem (unbekannten) Jiger
vollzogen, der mit der bisher angewandten Jagdtechnik gut vertraut ist, aber — mit welchem Be-



wusstseinsgrad auch immer — das Ziel verfolgt, den Jagdertrag deutlich zu steigern. Nach grindli-

chem Nachdenken verlisst er die eingefahrenen Gedankenpfade der Jiger seines Umfelds und

probiert etwas Neues aus. Das kreative Denken dieses Jdgers hingt eng mit seinen bisherigen

Jagderfahrungen zusammen; es ist theoretisch und sprachlich zberfliissig, es mit dem &iinstlerischen

Denken gleichzusetzen.

Lisst sich aber These 2 nicht aufrechterhalten, so verliert auch These 7 an Plausibilitit: Bei wissen-
schaftlichen Innovationen kann im Prinzip genauso vorgegangen werden wie bei Innovationen in
der Jagd, im Ackerbau, in diesem oder jenem Handwerk: Eine Innovation der Physik, der Biologie,
der Soziologie usw. wird von einem in der jeweiligen Wissenschaft titigen Individuum vollzogen,
das mit dem in dieser Disziplin etablierten Theorie-Methoden-Komplexen gut vertraut ist, aber die
zunehmenden Schwierigkeiten, in welche diese Komplexe geraten, durch Konstruktion einer besse-
ren Theorie vermeiden will. Das &reative bzw. innovative Denken dieses Wissenschaftlers hingt eng
mit seinen wissenschaftlichen Erfahrungen zusammen; es ist theoretisch und sprachlich zberfliissig, es
mit dem Aiinstlerischen Denken gleichzusetzen.

Das fithrt zu folgender Kritik an These 7:

* Die Vorstellung, das wissenschaftliche Denken beschrinke sich darauf, die in einer Disziplin je-
weils etablierte Theorie und Methode /logisch konsequent anzuwenden, stellt ein Zerrbild der Wissen-
schaft dar. Eingelne Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler konstruieren vielmehr immer wie-
der neue Theorien; sie beschreiten in der jeweiligen Wissenschaft andere Wege, verlassen die ein-
gefahrenen Gedankenpfade — sie sind geistig in hohem Mal3 beweglich.

* Aus dem in Kapitel 1 behandelten Aufsatz von Claudia Mareis lisst sich entnehmen, dass auch
cinige frithere Konzepte der kiinstlerischen Forschung dazu tendieren, das wissenschaftliche
Denken abzuwerten, um das kinstlerische Denken heller erstrahlen zu lassen. Naturlich gibt es in
der Wissenschaft viele Individuen, deren Tun hauptsichlich darin besteht, vorgegebene Theorien
und Methoden routiniert anzuwenden, aber es ist verfehlt, das wissenschaftliche Denken auf ein
solches Tun zu reduzieren. (Und in der Kunst gibt es etliche Individuen, die nach Schema F Kunst
produzieren.)

¢ Aus der Sicht der von mir entwickelten kognitiven Ideologictheorie'* handelt es sich hier um eine
Ideologiebildung im erkenntniskritischen Sinn, die der Annahme ,,Wissenschaft ist aus diesem
oder jenem Grund wichtiger als Kunst® mit einer Umkebrung der Wertung begegnet: Kunst — hier:
kiinstlerisches Denken — ist der Ursprung alles Innovativen und daher dem wissenschaftlichen
Denken (das vorschnell mit routinierter Methodenanwendung gleichgesetzt wird) iiberlegen. Die
theoretische Alternative besteht darin, Wissenschaft und Kunst als relativ eigenstindige Bereiche,
die gleichrangig sind, zu betrachten.

Daraus ergibt sich folgende Reformulierung von These 3: Ziel ist es, das kreative wissenschaftliche
Denken in der wissenschaftlichen Ausbildung und der Wissenschaftspraxis zu stirken, um so Ten-
denzen zur geistigen Unbeweglichkeit in den Wissenschaften entgegenzuwirken. In diesem Zusam-
menhang ist ergebnisoffen zu untersuchen, ob und in welchem Ausmal kiinstlerische Kompetenzen
zur Stirkung des kreativen wissenschaftlichen Denkens beitragen kénnen.

Dartiber hinaus gilt, dass es ein sinnvolles Ziel ist, in a//en Lebensbereichen die Fahigkeit, ,,andere
Wege zu beschreiten, eingefahrene Gedankenpfade zu verlassen und die Richtung versuchsweise zu
verindern® (299), zu stirken — die geistige Unbeweglichkeit, das dogmatische Festhalten an etablier-
ten Problemlésungen, verhindert die Entstehung des Neuen, das benotigt wird, um neu auftretende
Probleme zu bewiltigen.

Bei meiner Gegenfihrung und Kritik beschrinke ich mich auf die Erfabrungswissenschaften, deren
empirisch-rationale Grundausrichtung ich teile.”” In diesen Disziplinen wird die iiberzeugende 1.6-

12 Vgl. P. Tepe: Ideologie. Betlin/Boston 2012, Kapitel 4: Erkenntniskritische Ideologieforschung.
13 So hat mein Buch Kognitive Hermenentik (Wirzburg 2007) den Untertitel Textinterpretation ist als Erfabrungswissenschaft
miglich.



sung kognitiver Probleme angestrebt: Die im Rahmen einer bestimmten Theorie entworfenen

Hypothesen, die zur Erklirung der festgestellten Phinomene dienen, werden dabei einer moglichst

strengen Prufung unterzogen, was hiufig zur Verbesserung der Hypothesen — bis hin zur Entwick-

lung einer neuen Theorie — fiihrt.

Auf der anderen Seite werden wissenschaftliche Theorien — wie nicht zuletzt Popper herausgear-
beitet hat — o6fter in dogmatischer Form vertreten, d.h. als definitiv wahr angesehen. Es ist aber mog-
lich, wissenschaftliche Theotien in #ndogmatischer Form zu vertreten, d.h. sie als hypothetische Kon-
struktionen zu betrachten, die sich bislang mehr oder weniger gut an den Sachverhalten bewihrt ha-
ben, aber z# Prinzip durch bessere, die ein héheres Maf3 an Erklarungskraft fiir die relevanten Fakten
besitzen, ersetzbar sind.

* Die Unterscheidung zwischen der dogmatischen und der undogmatischen Einstellung wird von
Formen fkritischer Philosophie eingefiibrt und von vielen (natiirlich nicht von allen) Wissenschaftlerin-
nen und Wissenschaftlern vertreten — sowie dariiber hinaus von einigen Kiinstlerinnen und
Kinstlern (um von anderen gar nicht zu reden). Die Kunst kann bezogen auf diese Unterschei-
dung nicht ,,als Innovationsgeber* angesehen werden.

* Das schlieBt nicht aus, dass auch Kunst bestimmter Art zur Uberwindung dieser oder jener Form
der dogmatischen Einstellung beitragen kann.

* Esist ein sinnvolles Ziel, in allen Lebensbereichen, besonders aber in den Wissenschaften, in der
weltanschaulichen und der soziopolitischen Dimension das dogmatische Denken immer weiter
zurickzudringen und durch das undogmatische Denken zu ersetzen. Die Regelwerke im Gehirn
sind so umzustrukturieren, dass sie es generel/ zulassen, andere Wege zu beschreiten. Bertrams
Fehler besteht darin, dass sie das ktnstlerische Denken und Handeln — das zunichst einmal als g
diskutierendes theoretisches Konstrukt zu behandeln ist — als diejenige Instanz betrachtet, welche es
dem Denken ermdglicht, andere Wege zu beschreiten. Das zafsdchliche kiinstlerische Denken der
Vergangenheit und der Gegenwart ist jedoch, wie sich leicht zeigen ldsst, zu einem erheblichen
Maf3 durch die dogmatische Einstellung geprigt: So werden weltanschauliche und soziopolitische
Uberzeugungen sowie individuelle Kunstprogramme von Kiinstlerinnen und Kiinstlern hiufig
auf dogmatische Weise vertreten. Bertram nimmt also eine ungulissige Idealisierung des kiinstlerischen
Denkens und Handelns vor. Das schlieB3t nicht aus, dass sich Teile ihres Projekts durch Reformulie-
rung retten lassen; dazu spiter mehr.

3.4 Der kiinstlerische Progess und dessen wissenschaftliche Erforschung

Bertram grenzt nun den kiinstlerischen Prozess von der wissenschaftlichen Untersuchung dieses Prozesses ab:
wJede theoretische Untersuchung ist vom Ansatz, ber wissenschaftlich.“ (300) Sie fiibrt nach Bertram ,,keinesfalls zu einer Anndberung an
den origindren Riinstlerischen Prozess. Im Gegenteil entfernen wir uns gunehmend von dessen lebendigem Kern. Immer wieder wird versucht,
mit wissenschaftlichen Beschreibungen den kiinstlerischen Progess zu entschliisseln. “ (300). Dabei wird ans dem kiinstlerischen Progess ,,ein
toter Gegenstand der Betrachtung, wabrend es doch daranf ankommt, ibn ,,in das Leben, das Denken und Handeln*“ (300) zu integrieren.
Richtig ist, zwischen einem ,kiinstlerischen Prozess® (ndher zu bestimmender Art) und einer wissenschaftlichen
Theorie des kiinstlerisches Prozesses — ich ziehe den Plural vor: der unterschiedlichen kiinstlerischen Prozesse — zu
unterscheiden. Es ist eine Sache, kiinstlerische Prozesse zum Gegenstand wissenschaftlicher Forschung zu machen, und eine
andere, selbst kiinstlerisch zu denken und zu handeln (in welchem konkreten Sinn auch immer).
Wir brauchen beides: Zwischen der wissenschaftlicher Erforschung kiinstlerischer Prozesse und dem eigenen kiinst-
lerischen Denken und Handeln besteht ein Sowohl-als-auch-Verhiltnis. Das fithrt mich zur Kritik an einer latent
dogmatischen Tendenz in Bertrams Argument: Sie wnterschitzt die Moglichkeiten erfahrungswissenschaftlicher For-
schung, wenn sie unterstellt, eine wissenschaftliche Untersuchung fiihre , keinesfalls zu einer Annidherung an den ori-
gindren kiinstlerischen Prozess®. Nach meiner FEinschitzung ist es sehr wohl moglich, konkrete kiinstlerische Prozes-
se mit erfahrungswissenschaftlichen Mitteln zu entschlisseln. Ist es z.B. gelungen, die Arbeitsweise einer Malerin
Schritt flir Schritt zu rekonstruieren, so kann diese wissenschaftliche Erkenntnis verwendet werden, um diese At-
beitsweise nachzuahmen; das ist nattrlich von der ezgenstindigen Entwicklung eines neuen Malprogramms zu unterscheiden,
aber es kann dazu beitragen, einen eigenen kunstlerischen Weg zu finden.
Bertrams szarre Entgegensetzung von wissenschaftlicher und kiinstlerischer Arbeit, die ich fir kontraproduktiv halte,
zeigt sich auch in der folgenden Passage:



\Kiinstlerische Prozesse lassen sich letztlich theoretisch schwer beschreiben und durch Anwendung von Wissen nicht erlernen. Sie sind nicht
wissens-, sondern erfabrungsbasiert. Kiinstlerische Prozesse kann ich nicht zu meinem Repertoire oder meiner Kompetens hinzugewinnen,
wenn ich sie von anfSen betrachte. Ich muss praktisch mittendrin sein, probieren, agieren, nachdenken, wegdenken, umsetzen, experimentieren,
verwerfen und entdecken, mit Kameras, Performance, Pixeln, Farben, Worten, Aktionen, Konfrontationen, Kooperationen, Projekten.
(300)
Bertram differenziert nicht zwischen kiinstlerischen Arbeitsprozessen unterschiedlicher Art; etliche Prozesse lassen sich
sowohl theoretisch beschreiben, als auch durch Anwendung von Wissen erlernen. Ich wihle als Beispiel eine Male-
rin, die im Rahmen traditioneller Olmalerei neue Akzente setzen will:
* Zu ihrer Arbeit gehort z.B. das Bespannen von Keilrahmen mit Leinwand. Das ist eine Anwendung von praxisbe-
zogenem Wissen, die man erlernen kann.
* Auch das Grundieren der Leinwand stellt eine Anwendung von praxisbezogenem Wissen dar (wobei man sich im
Einzelfall zwischen mehreren Optionen entscheiden muss).
* Entsprechendes gilt auch fiir die Verwendung von Olfarben. Die Kiinstlerin kann den Umgang mit Olfarben auch
durch die Lektiire eines Buches oder das Ansehen einer Internetanleitung erlernen.
* Fir die konkreten Gestaltungsprozesse etwa bei einem Wolkenbild gilt natiirlich: ,,Jch muss praktisch mittendrin sein,
probieren, agieren, nachdenken, wegdenken, umsetzen usw., aber auch hier gibt es Erlernbares. So kann sich A an
der Arbeitsweise des befreundeten Wolkenmalers B orientieren oder den historischen Wolkenmaler C aus dem 19.
Jahrhundert nachahmen und dergleichen mehr.
* Nicht durch Anwendung vorliegenden praktischen oder auch theoretischen Wissens erlernbar ist die von A ange-
strebte neune Form der Wolkenmaleres, wire diese einfach etlernbar, so wire sie eben nicht nex, wire sie keine kinstlerische
Innovation.
* Untersucht man die konkreten Gestaltungsprozesse der Wolkenmalerin genauer, so kann der sachkundige Kunst-
historiker das Innovative dieser Art der Wolkenmalerei herausstellen, aber viele Formen der Wolken- und allgemei-
ner der X-Malerei sind eben nicht innovativ, sondern orientieren sich an diesem oder jenem etablierten Malpro-
gramm, das man sich angeeignet hat. Auch hier findet man natirlich ein Probieren, Agieren, Nachdenken usw., aber
diese Prozesse werden durch ein iibernommenes — und in gewisser Hinsicht erlerntes — Kunstprogramm gesteuert,
aus dem mehr oder weniger intuitiv abgeleitet wird, wie an diesem oder jenem Punkt des Gestaltungsprozesses zu
verfahren ist. In vielen Fillen erfolgt die kiinstlerische Gestaltungsarbeit nach einem erlemten Schema.
* Wenn Bertram vom kiinstlerischen Denken und Handeln spricht, so scheint sie vor allem ein znnovatives kiinstleri-
sches Denken und Handeln im Blick zu haben, das als Gegenpol einer verhirteten, in dogmatischer Einstellung be-
tricbenen Wissenschaft aufgefasst wird.
Ehe Bertram ,,anhand einiger Beispiele die Natur des kiunstlerischen Prozesses zu vermitteln® (300£.) versucht, fithrt
sie ihren theoretischen Ansatz noch etwas weiter aus:
Die Denkrichtung des kiinstlerischen Prozesses bleibt |...] fiir die Entwicklung personlicher Potengiale weitgehend nngenutzt. Es ist daber
anzuraten, das kiinstlerische Denken sehr frith in der Bildung zu verankern und dessen Spezifik maglicherweise besser nicht innerbalb des
Kunstunterrichts anzusiedeln, sondern als ,Erfinderwerkstitten’ usdtlich und anfSerhalb des Kunstunterrichts ansznweisen.” (302)
Dass die Kunstpraxis und -rezeption ,,fir die Entwicklung persénlicher Potenziale* wichtig ist, diirfte unstrittig sein.
Experimenten mit Erfinderwerkstitren mochte ich keine theoretischen Steine in den Weg legen, warne aber aus den be-
reits vorgetragenen Griinden vor Uberzogenen Erwartungen.
»Wie Beuys schon sagt, ist kiinstlerisches Denfken kaum zu lebren, da es sich nur in unbelastetem Terrain bildet, unbelastet von Mustern,
Rezepten, Vorbildern (zu denen Lebrende gebiren!) oder Klischees sowie von Angst, Erfolgszwang oder Misstranen. Es entwickelt sich anf
einer fliissigen Maglichkeitsmatrix wischen Begeisterung, Neugierde und der Lust, sich mit der eigenen Person gu beschaftigen. Den grofiten
Erfolg beim ,kiinstlerischen Denfken* habe ich immer errungen, wenn die Teilnehmer nicht gemerkt haben, dass sie es tun. Es bestebt dann
keine VVeranlassung, dagegen 3u sein oder in bekannte Klischees zu rutschen.” (302)
Auf kunsttheoretisch-wissenschaftlicher Ebene ergibt sich folgender Haupteinwand:
* Wenn Bertram vom kinstlerischen Denken und Handeln spricht, so liegt — wie oben angemerkt — die Annahme
nahe, sie spreche von dem, was alle oder zumindest die meisten Kinstlerinnen und Kinstler zafsdchlich tun. Wenn es
nun aber vom kunstlerischen Denken heil3t, dass ,,es sich nur in unbelastetem Terrain bildet, unbelastet von Mus-
tern, Rezepten, Vorbildern (zu denen Lehrende gehéren!) oder Klischees sowie von Angst, Erfolgszwang oder Miss-
trauen®, so ist etwas gemeint, dass sich von den realen Lebenssituationen der Kinstlerinnen und Kinstler signifikant un-
terscheidet: Diese sind immer geprigt durch variierende Muster, Rezepte, Vorbilder, Klischees. Man kann die alten
Muster usw., die einen geprigt haben, zwar unter ginstigen Umstinden durch neue ersetzen — aber nicht in einen
Tabula-rasa-Zustand eintreten, der frei von allen Mustern, Rezepten, Vorbildern, Klischees ist. Bertrams Konzept des
kiinstlerischen Denkens arbeitet demnach mit der Fiktion eines Idealzustands des villigen Unbelastetseins, der mit der condition
bumaine nicht im Einklang stebt. Diese idealisierende Rede vom kinstlerischen Denken ist érrefithrend. Das Konzept bedarf
daher der Reformulierung.!#

14 Zu Anfang bemerkt Bertram: ,,Vielleicht findet sich ein besserer Begriff (293); daran kniipfe ich an.



* Mein Vorschlag — bezogen auf eine Veranstaltung fiir Studierende:
1. Eine Atmosphire, in der ,,Angst, Erfolgszwang oder Misstrauen® weitgehend zuriickgedringt sind, ldsst sich zwei-
fellos erzeugen.
2. Mit geeigneten Mitteln kénnen Studierende dazu gebracht werden, Begeisterung fiir bestimmte Projekte sowie
»Neugierde und [die] Lust, sich mit der eigenen Person zu beschiftigen®, zu entwickeln — und so zu interessanten
Losungen fiir vorgegebene Aufgaben zu gelangen.!> Ich wiirde hier von Gestaltungsiibungen sprechen. Davon ist die
Frage zu unterscheiden, ob die gefundenen Losungen innovativ sind. In vielen Fillen diirfte sich bei genauerer Unter-
suchung zeigen, dass diese Lésungen mit Mustern, Rezepten, Vorbildern, auch Klischees zusammenhingen, die den
Studierenden nicht deutlich bewusst sind.
3. Zumindest von einigen Gestaltungsiibungen kann gesagt werden, dass sie besonders erfolgreich sind, ,,wenn Teil-
nehmer nicht gemerkt haben, dass sie es tun®, wenn sie gang in eine bestimmte Art der Aktivitit verstrickt sind. ,,Der Pro-
zess wird nicht bewusst wahrgenommen, sondern unbewusst erfahren.* (302f.)
4. Um Missverstindnisse und theoretische Probleme zu vermeiden, sollte das Konzept der Gestaltungsiitbungen
nicht mit dem Anspruch auftreten, eine Theorie des &iinstlerischen Denkens (bzw. der kinstlerischen Forschung) zu
stitzen. Die idealisierende Grundannahme, das ,eigentliche® kinstlerische Denken sei vollig ,,unbelastet von Mus-
tern, Rezepten, Vorbildern® usw., ist unhaltbar.
Ich passe einige der im Text folgenden Formulierungen daran an: Gestaltungsiibungen, in denen die Studierenden be-
stimmte Erfabrungen machen, konnen nicht durch Lehrveranstaltungen, die auf Wissensvermittlung abzielen, erserzz wer-
den, z.B. nicht durch ,,eine Vorlesung tiber Grenziiberschreitungen anhand von Werken bekannter Kiinstler™ (303).
,»Es kann nur darum gehen, Situationen, Riume und Impulse zu schaffen, die den Erfahrungsprozess férdern und
im besten Fall initiieren’; die Gestaltungstibung soll ihre ,,Leichtigkeit und Zwanglosigkeit (303) behalten. Auszu-
probieren wire aber, ob Lehrveranstaltungen bestimmter Art eine fruchtbare erganzende Rolle spielen kénnen.
Bertram beschreibt dann ,,einige Ubungen [...], die wir an der IDfactory der Technischen Universitit Dortmund
durchfithren® (203). Ich beschrinke mich auf das erste Beispiel:
,Die Rede. Diese Ubung findet in der Denkwerkstatt in 1e Dreff statt, einer Auflenstelle der IDfactory in der Bretagne an der Kiiste. Ich
gebe den Teilnehmern drei Umschlige, die sie sukzessiv dffnen, aber immer erst dann, wenn sie die Aufgabe im vorberigen Umschlag erfiillt
haben:
— Unmschlag 1: Bereiten Sie cine Rede vor. Vertreten Sie dabei das, was Ibnen am liebsten ist. Vertreten Sie es entschlossen.
— Umschlag 2: Ziehen Sie sich zu Lbrem Aunftritt besonders gepflegt an.
— Umschlag 3: Gegen Sie ins Meer bis zur Hiifte. Halten Sie hier Ibre Rede. Sprechen Sie so lant, dass Sie trotz der Wellengeriusche gehort
werden.” (303)
Vorgaben wie diese sind geeignet, um bei Einzelnen eine sich auf die eigene Person bezichende Vortragssituation zu
erschaffen — wie im folgenden Fall:
wDie Studentin sitzt im getupften Kleid halbwegs im eisigen Wasser anf dem Stubl am Schreibtisch und beginnt, langsam einen Brief u
schreiben, dessen eingelne Sdtze sie immer lant mitspricht. Wir steben in einiger Entfernung, so dass der Wind ibre Worte bis anf Grundtone
verschlingt. [...] Einen Tag spdter erzablt mir die Studentin, dass der Brief an ibren 1V ater gerichtet war, von dem sie sich nie richtig verab-
schiedet hat, weil er ganz, plitzlich aus dem Leben schied, als sie noch ein Kind war.* (305)
Eine solche Gestaltungsiibung ist auch ein Selbsterfabrungsversuch, den man, wenn er gelingt, ,,nicht mehr missen® (305)
mochte. !0

3.5 Zum Fazit

Ich tbergehe die weiteren Beispiele und diskutiere jetzt das Fazit:
wDas wirkliche Problem beim Erlernen kiinstlerischen Denfens liegt in der bestehenden Standardisiernng des Denkens iiber Lernen und iiber
Kunst und die damit einbergehende Abwebrbaltung. |...] Je direkter man Ziele anstrebt, desto grifSer ist die Wabrscheinlichkeit, sie zu verfeh-
Jen.““ (310)
Aus der vorgetragenen Kritik ergibt sich, dass zu unterscheiden ist zwischen den im Prinzip sinnvollen Gestaltungs-
tbungen und dem zu kritisierenden Konzept des ,eigentlichen® kiinstlerischen Denkens und Handelns, aus dem diese
Ubungen erwachsen sind.
Noch einmal zu den Erfahrungswissenschaften: Um in diesen Disziplinen zu Innovationen — zu neuen Theorien, die
nach bestimmten Kriterien den bestehenden vorzuziehen sind — zu gelangen, bedarf es zunichst einmal der Ver-
trautheit mit den jeweils vorhetrschenden Theotie/Methoden-Komplexen und den Schwierigkeiten, in die sie gera-

15 Der ,,unmerklich vermittelte Input [16st] Knoten und die non-lineare Zugangsweise [fithrt] zu erstaunlichen Ergeb-
nissen und Erkenntnissen® (302).

16,90 Prozent meiner Ansprechpartner in aullerktinstlerischen Feldern glauben nicht, dass es sie in irgendeiner Weise
weiterbringt, wenn sie im Meer eine Rede halten.” (305) Damit eine solche Gestaltungsiibung ein Individuum persin-
lich weiterbringt, miissen besondere Bedingungen erfillt sein.



ten sind. Hilfreich ist die Eintibung in eine undogmatische Denkweise, welche zur Suche nach Alternativen aufforder.
Gerit in einer Wissenschaft der bislang dominierende Theorie-Methoden-Komplex in eine Krise, so ist es erforder-
lich, diese Krise genau zu kennen, um dann durch Ausprobieren von alternativen theoretischen und methodischen An-
sitzen einen Ausweg finden zu kénnen. Natlrlich ist nicht jeder, der erkennt, dass es erforderlich ist, in einer be-
stimmten Disziplin die eingefahrenen Gedankenpfade zu verlassen, auch in der Lage, die kreative Leistung der Bil-
dung einer neuen Theorie zu erbringen. Durch Untersuchung wissenschaftlicher Innovationen lieBe sich kliren, ob
kiinstlerische Kompetenzen — die in Gestaltungsiibungen geschult werden kénnen — dabei in diesem oder jenem Fall
eine Rolle gespielt haben.

Und fiir die Entwicklung eines neuartigen Theotie/Methoden-Komplexes gilt: Je direkter man dieses Ziel anstrebt,
desto groBer ist die Wahrscheinlichkeit, es zu erreichen.

\Kiinstlerisches Denken ist ein Progess, der sich dem klassischen analytisch-wissenschaftlichen Denken entziebt, wenngleich er diesem in seiner
Eigenart niitzlich sein kann.” (310)

Setzt man das analytisch-wissenschaftliche Denken mit der Awmwendung der vorliegenden Theorie-Methoden-Komplexe gleich
— die im Ubrigen zu vielfiltigen neuen Entdeckungen fiihrt, zu Innovationen bei der Erkenntnis der erforschten Phinomene —,
so bietet es sich nach der formulierten Kritik an, die Rede vom Ainstlerischen Denken durch die vom kreativen wissen-
schaftlichen Denfen zu ersetzen. Eine neue Theorie zu bilden ist etwas anderes als eine vorliegende Theorie anzuwen-
den.

Allgemein kann vom kreativen Denken gesprochen werden, das dazu fihrt, dass in einem bestimmten Lebensbereich
eine bestehende Richtung des Denkens versuchsweise verdndert wird. Es nimmt die speziellen Formen des kreativen
wissenschaftlichen, des kreativen kiinstlerischen Denkens usw. an. In diesem Kontext kann dem Zitat ,,Creativity is
not a prisoner of art” (310) zugestimmt werden. Abzulehnen ist hingegen die These, die wissenschaftliche Denkwei-
se sel als solche #nkreativ und bedirfe der Auffrischung durch das kreative kiinstlerische Denken.

Wie wir wissen, bedingt grundlegender, wissenschafticher Fortschritt immer das 1V erlassen gewohnter Denkweisen und beinhaltet das Uber-

schreiten von Grengen, um daraus eine nenen Sichtweise der Zusammenbange 3u gewinnen. Es handelt sich um den Moment einer intuitiven,
andersartigen Idee, eines Einfalls” (310f)).

Das kann man so sagen. Man kann auch von dem Moment sprechen, ,,in dem etwas Non-Lineares passiert™ (311).
Non-Lineares passiert jedoch in a/en Lebensbereichen, natiirlich auch in der Kunst, und es ist verfehlt, ,,den Moment
einer intuitiven, andersartigen Idee® generell dem zrgendwie Kiinstlerischen zuzuschlagen.!?

Bezogen auf die Erfahrungswissenschaften fige ich hinzu, dass eine intuitive Idee, die zur Begriindung einer neuarti-
gen Theorie fihrt, zumindest in vielen Fillen nicht ,,die bisherigen tberpriifbaren, falsifizierbaren und objektiven
Erkenntnisse auf den Kopf stellt (311) — vielmehr werden die gutbewihrten Hypothesen hiufig in die neue, in ge-
wisser Hinsicht umfassendere Theorie zntegriert.

wDieser Progess ist nicht mit wissenschaftlichem Denken gu erkliren, sondern allein mit kiinstlerischem Denfken, das in guten Momenten in
der Kunst, aber ebenso im wissenschaftlichen Kontext stattfinden kann.* (311)

Die formulierte Kritik trifft auch diese These. Dartiber hinaus ist es méglich, mit erfahrungswissenschaftlichen Mit-
teln das Zustandekommen einer bestimmten neuen wissenschaftlichen Idee zu erkliren, d.h. die dabei wirksamen
Faktoren herauszufinden.

\Kiinstlerisch denken alle,

— die versuchen, iiber die gesetzten Grenzen hinans u denfen,

— die Nenland betreten, obne 3u wissen, was anf sie Zukommt, |[...]

— die Konventionen in Frage stellen und iiber die methodischen und formalen Grenzen ibrer Disziplin binaus denfen,
— die Zweifeln kinnen und Irritationen anshalten* (311f).

Diese Aussagen uber das kiinstlerische Denken lassen sich zwanglos auf das &reative Denken in diesem oder jenen Lebens-
bereich beziehen: Dass X bezogen auf eine bestimmte Problematik eine neue Idee hat, ist gleichbedeutend damit, dass
X versucht, iiber die in einem Bereich ,,gesetzten Grenzen hinaus zu denken® und die etablierten ,,Konventionen in
Frage [zu] stellen®. X ist bereit, ,,Neuland betreten, ohne zu wissen, was auf [ihn] zukommt®; er kann ,,zweifeln“ und
ist zumindest in der Regel auch in der Lage, ,,Irritationen aus|zu]halten®.

Eine wichtige Differenzierung bleibt allerdings unberiicksichtigt: Eines ist es, in einem bestimmten Lebensbereich
eine neue Denkweise einfihren zu wollen, etwas anderes ist es, fatsachlich eine neue Denkweise einzufiihren. Nicht je-
der, der innovativ bzw. kreativ sein will, ist es auch.

Weitere Bestimmungen des kiinstlerischen Denkens erweisen sich im Licht meiner Kritik als problematisch:

*» Kinstlerisch denken alle, ,,die cinem Gedanken auch dann nachgehen, wenn er sich wissenschaftlich und wirt-
schaftlich nicht abbilden ldsst (312). Bei einer kreativen wissenschaftlichen Idee ist es gerade darum zu tun, einem Ge-
danken nachzugehen, der ,,sich wissenschaftlich [...] abbilden ldsst™, und bei einer Innovation der frithzeitlichen Jagd-

Die Kiritik trifft daher auch die folgende Aussage: ,,Dieser Prozess ist nicht mit wissenschaftlichem Denken zu erkli-
ren, sondern allein mit kiinstlerischem Denken, das in guten Momenten in der Kunst, aber ebenso im wissenschaftli-
chen Kontext stattfinden kann.” (311)



technik darum, einem Gedanken nachzugehen, der sich ,,wirtschaftlich [...] abbilden ldsst®, weil er zu einem gréBeren
Jagdertrag fithren kénnte.

* Klinstlerisch denken alle, ,,die eigene persénliche Erfahrung fir genauso wichtig halten wie Wissen® und ,,die in der
Lage sind, Wissen und Erfahrung zu verkniipfen® (312). Hier ist eine allgemeine 1ebenseinstellung angesprochen, nicht
aber etwas, was fiir kreatives Denken spezifisch ist. AuBerdem gilt: Ein Erfahrungswissenschaftler etwa, der sich en-
gagiert um die Verbesserung einer bestimmten Theorie oder um den Aufbau einer neuen Theorie bemiiht, wird die
Weiterentwicklung dieses Wissens vielleicht fiir wichtiger halten als bestimmte Formen der persénlichen Erfahrung.

* Kinstlerisch denken alle, ,,die den Mut haben, eigene rezeptfreie Positionen zu finden und zu vertreten, die staub-
frei denken und handeln kénnen und Klischees meiden.* (312) Hier miisste zundchst geklirt werden, was genau un-
ter einer regeptfreien Position und einem staubfreien Denken zu verstehen ist.

4. Jens Badura: Philosophie als Performance'

wIn der Debatte zu kiinstlerischer Forschung wird das Verhdltnis swischen wissenschaftlicher und kiinstlerischer Forschung hanfig als Bin-
dungsverhdltnis begriffen und von einem durch ,wissenschaftliche Weltauffassungen gepréiigten Forschungsmodell bestimmt. In der Konsequenz,
wird kiinstlerische Forschung als Zusammenspiel von Wissenschaften und Kiinsten charakterisiert |...]. Doch ist das eigentlich Interessante an
kiinstlerischer Forschung — so die leitende Ubergengung der folgenden Uberlegungen — die Miglichkeit eines Forschungsbegriffs, der nicht wis-
senschaftliche Forschung meint und dennoch den Anspruch anf Forschung (und das heifst Erkenntnissuche) erbebt. (345)
Kinstlerische Forschung wird von Jens Badura somit als Erkenntuissuche (und -findung) besonderer Art verstanden, die
sich von wissenschaftlicher Erkenntnissuche unterscheidet. In diesem zentralen Punkt gibt es Berithrungspunkte mit
einigen der in meiner Reihe bereits diskutierten Konzepte — wo Baduras Ansatz genau zu verorten ist, ist noch her-
auszuarbeiten. Kiinstlerische Forschung im Sinne Baduras ist nicht ,,wissenschaftlich oder an der Wissenschaft orien-
tiert” (345).
wDass der Begriff ,Forschung’ nicht im Excklusivbesitz der Wissenschaften liegt, ergibt sich schon aus seiner Worthedentung: ,Erkenntnis su-
chen, erkeunden, ergriinden, priifen, untersuchen, ansfindig machen”. In seiner gebranchlichen 1 erwendung bleibt der Begriff — und damit anch
ein Teil der Debatte zur kiinstlerischen Forschung — allerdings anf methodische Standards empirischer Forschung und anf deren begriffliche-
rationale Fassung beschrinkt. Dies bewirkt, dass anch Kiinstler dem Geschift der kiinstlerischen Forschung haufig skeptisch gegeniiberstehen,
befiirchten sie doch eine — je nach Perspektive — eher freundliche oder feindliche ,Ubernabme* der Kiinste durch die Wissenschaften.” (345f))
Zunichst zum Forschungsbegriff: Bereits in Lieferung 1 meiner Reihe habe ich anlisslich eines Aufsatzes von Henk
Borgdorff zwischen Forschung im engeren (= wissenschaftlichen) und im westeren Sinn unterschieden; Letztere kommt
in mehreren Lebensbereichen vor. So sagt man z.B. von einem Privatdetektiv, dass er Nachforschungen bestimmter Art
anstellt; er will z.B. erkunden, ob die Ehefrau seines Klienten tatsidchlich fremdgeht. Ich stimme somit der Aussage
zu, ,,[d]ass der Begriff ,Forschung® nicht im Exklusivbesitz der Wissenschaften liegt™.
»[DJass auch Kunstler dem Geschift der kiinstlerischen Forschung hiufig skeptisch gegentiberstehen®, hat mehrere
Grinde. Einige Kinstlerinnen und Kunstler lehnen die Forderung, die Kunst solle sich in dieser oder jener Hinsicht an den
Wissenschaflen orientieren — Badura spricht zugespitzt von einer ,,,Ubernahme* der Kiinste durch die Wissenschaften®~
ab. Borgdorff etwa befiirwortet eine formale Orientierung der Kunstausbildung an den (Erfahrungs-)Wissenschaften.
Wird hingegen kiinstlerische Forschung als Erkenntnissuche besonderer Art verstanden, die sich von wissenschaftlicher
Erkenntnissuche unterscheidet, so ist ein solches Konzept fiir einige Kiinstlerinnen und Kunstler leichter anschlie3-
bat. Ziel der so verstandenen kunstlerischen Forschung ist gerade ,,nicht die Prigung der Kiinste durch den wissen-
schaftlichen Habitus® (346).

4.1 Ankniipfung an Banmgarten

Ihr Bestreben liegt ,,in der Erkenntnissuche und Adressierung alternativer Erkenntnistypen im Sinne von Alexander Gottlieb Banmgartens
Asthetik als Theorie sinnlicher Erkenntnis [...]. Dabei ent3ieht sich diese Form von Erkenntnis grundsditzlich einer umfinglichen begriff-
lich-theoretischen Erfassung und stellt dennoch einen unverzichtharen Modus der Welterschliefung dar.“ (346)
Damit setzt Badura gegeniiber den in meiner Reihe bislang behandelten Ansitzen einen neuen Akzent: Sein Konzept
der kiinstlerischen Forschung stiitzt sich auf die in Baumgartens Aesthetica von 1750 entfaltete ,,Theorie sinnlicher
Erkenntnis®. Es wiirde zu weit von meinem Weg abfiihren, wenn an dieser Stelle eine ausfithrliche Aufarbeitung und
Kiritik der Position Baumgartens erfolgen wiirde. Ich schlage einen deutlich kiirzeren Umweg ein:!?
Mit Gernot Bohmes Buch Aisthetik. 1V orlesungen iiber Asthetik als allgemeine Wabrnebmungslehre und dem darin enthalte-
nen Riickgriff auf Baumgartens Asthetik habe ich mich in Kapitel 20 der Abhandlung Schénbeit im Alltag. Zur Theorie
der dsthetischen Erfabrung®® ausfihrlich auseinandergesetzt. Ich verweise, was die Ausfilhrungen zu Baumgarten anbe-
langt, auf dieses direkt zugingliche Kapitel und begniige mich an dieser Stelle damit, an zwei Ergebnisse zu erinnern:

18 In: Trondle/Watmers (Hg.): Kunstforschung als dsthetische Wissenschaft (wie Anm. 1), S. 345-354.
19 Die folgende Passage habe ich aus Kapitel 5.3 ibernommen.
20 In: Mythos-Magazin (Sep. 2019), online unter https://mythos-magazin.de/erklacrendehermeneutik/pt_schoenheit.pdf



* Bohme begteift die Asthetik als allgemeine Wahrnehmungslehre; diese Disziplin entspricht in meiner Abhandlung
der Theorie der sinnlichen Erfahrung. Auf dieser Ebene gibt es viele Ubereinstimmungen.

* Bs ist unmoglich, auf der Basis nur der Theorie der sinnlichen Erfahrung eine tragfihige Asthetik (= Theorie der
asthetischen Erfahrung) aufzubauen. Die anthropologisch grundlegende Schonheits- und Hisslichkeitserfahrung
wird von Béhme Uberhaupt nicht behandelt.

Badura beruft sich nicht auf B6hme, aber einige der gegen Béhme vorgetragenen Argumente lassen sich auf Badura
beziehen, wie ich in skizzenhafter Form zeigen méchte:

* Die ¢infache sinnliche Erfabrung stellt nach meiner Theorie die Basis aller menschlichen Lebensformen dar. In ihr identifizie-
ren wir das jeweils sinnlich Wahrgenommene (das Gesehene, das Gehérte usw.) aufgrund von in der Kindheit erfolg-
ten Lernprozessen spontan, intuitiv als das und das, z.B. als Baum im Allgemeinen und Kirschbaum im Besonderen,
als Mensch im Allgemeinen und junges Midchen im Besonderen.

Die einfache sinnliche Erfahrung ist eine ,,Form der Erkenntnis®: Wir erkennen in ihr, um was fiir Gegenstinde, Per-
sonen, Phinomene es sich handelt und welche Eigenschaften sie besitzen. Daher kann sie auch als sinnliche Erkenntnis
bezeichnet werden. Gegentiber der wissenschaftlichen Erkenntnis handelt es sich um einen alternativen Erkenntnistyp.
Die ecinfache sinnliche Erfahrung stellt als Basis all dessen, was Menschen treiben, ,,einen unverzichtbaren Modus
der WelterschlieBung dar®.

Nicht einverstanden bin ich mit der Aussage, diese Form von Erkenntnis entziehe sich ,,grundsitzlich einer umfing-
lichen begrifflich-theoretischen Erfassung®. Das Besondere der einfachen sinnlichen Erfahrung besteht ja gerade
darin, dass die im Sozialisationsprozess erworbenen Begriffe — des Baums, des Kirschbaums, des Menschen, des jun-
gen Midchens usw. — spontan bzw. intuitiv auf sinnlich Wahrgenommenes angewandt werden. Da die einfache sinn-
liche Erfahrung kein vor- oder nichtbegrifflicher ,,Modus der WelterschlieBung® ist, ist es auch mdglich, sie begriff-
lich-theoretisch zu durchdringen.

* Von der einfachen sinnlichen Erfahrung ist die dsthetische Exfahrung zu unterscheiden, in der wir sinnlich Erfahre-
nes, d.h. als das und das Identifiziertes, spontan bzw. intuitiv als schén oder hisslich erleben — um nur die Grund-
form der dsthetischen Erfahrung zu nennen. Die Schénheitserfahrung wird nach meiner Theorie stets von einem
(variablen) dsthetischen Wertsystem getragen und stellt deshalb in der Hauptsache keine ,,Form der Erkenntnis® dar:
Das, was im Licht des Wertsystems a als schon erscheint, kann im Rahmen von b als uninteressant, ja sogar als hiss-
lich erfahren werden. Die édsthetische Erfahrung ist zwar ebenfalls ein ,,unverzichtbare[r] Modus der Welterschlie-
Bung®, aber kein alternativer Erkenntnistyp.

Gegen Baumgarten wende ich ein (ohne dies hier weiter auszufithren), dass nicht klar zwischen einfacher sinnlicher
und asthetischer Erfahrung unterschieden wird. Ich beschrinke mich darauf, Baduras weitere Argumentation zu
kommentieren.

WSinnliche Erkenntnis erlangt gegeniiber begrifflich-kognitiven Erkenntnisweisen komplementdren (und eben nicht untergeordneten) Stellen-

wert. [...] Das Nene der derzeitigen Diskussion liegt also in der expliziten und dffentlichkeitswirksamen Fordernng einer den Wissenschaften
leichrangigen Erkenntniskompeteng: der Kiinste™ (346).

Die Kritik an Baduras bisheriger Argumentation sich nun prizisieren:

* Es gibt keine direkte Verbindung der einfachen sinnlichen Erfahrung, der elementaren sinnlichen Erkenntnis, zur
Kunst. Die sinnliche Erfahrung ist die Basis von allem Menschlichen, darunter auch der Kunst. Sie steht den ,,be-
grifflich-kognitiven Erkenntnisweisen® nicht gegeniiber, sondern ist selbst eine elementare begtiffliche Erkenntnis-
weise. Von den Erfahrungswissenschaften kann unter anderem gesagt werden, dass sie die sinnliche Erkenntnis in
dieser oder jener Hinsicht weiterentwickeln.

* Es gibt eine direkte Verbindung der dsthetischen Erfahrung zur Kunst: Kunst wird stets iz Rabmen der dsthetischen
Erfabrung und vor dem Hintergrund eines bestimmten Uberzeugungssystems produziert. Die dsthetische Erfahrung
witd aber falsch eingeordnet, wenn sie als Erkenntnisform eingeschitzt wird, die nicht begrifflich-kognitiver Art ist. Nach
meiner Theorie ist die dsthetische Erfahrung zwar nicht begrifflich-kognitiver Art, aber als solche keine Erkenntnis-
Jforne: In ihr findet eine Vergewisserung und Anwendung variabler dsthetischer Wertiiberzeugungen statt. Daher halte
ich die generelle Rede von ,,einer den Wissenschaften gleichrangigen Erkenntniskompetenz der Kiinste® fiir proble-
matisch.?!

Wird eine ,,den Wissenschaften gleichrangige[] Erkenntniskompetenz der Kiinste® behauptet, so ist es auf theore-
tisch-wissenschaftlicher Ebene erfordetlich, die den Kinsten zugeschriebene nichtwissenschaftliche Erkenntnissuche
beispielhaft zu verdentlichen und genaner u analysieren; abzuwarten bleibt, ob das bei Badura geschicht.
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(eine Zusammenfassung ist erschienen in w/& — Zwischen Wissenschaft und Kunst (05.10.2019), online unter https://wis
senschaft-kunst.de/schoenheit-im-alltag/).

Unstrittig ist, dass eingelne Kunstwerke Erkenntnisse vermitteln kénnen; so kann z.B. ein historischer Roman Erkennt-
nisse iiber historische Zusammenhinge enthalten, sogar solche, die in der jeweils zeitgendssischen Geschichtswissen-
schaft noch unbekannt sind.
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Wenn kiinstlerische Forschung als Erkenntnissuche besonderer Art zu charakterisieren ist, dann sollte ,,die materielle Ermaglichung und in-
novationspolitische Profilierung kiinstlerischer Forschung nicht obne Weiteres mit den Mitteln einer wissenschaftlichen Forschung organisiert
werden.““ (346) Es gebt ja darum, ,,etwas genuin Neues bervorgubringen (347).
Wihrend Badura bislang so verstanden werden kann, dass es neben der wissenschaftlichen eine eigenstindige kinstle-
rische Forschung (= Erkenntnissuche) gibt, welche mit der wissenschaftlichen gleichrangig ist, so setzt er im Folgen-
den einen neuen Akzent.

4.2 Kiinstlerische Forschung als Korrektiv der Wissenschaft

Asthetische Welterschlieffung beziehungsweise dsthetische Praxis dient als Korrektiv einer einseitigen Auffassung von Wissenschaft und For-
schung, die eine begrifflich-rationale Welterschliefung fordert. Eine solche drobt, ibre eigene sinnliche und versuchende Dimension u verlieren:
Jene Dimension einer spezifischen Erkundung mit unspezifischer Zielbestimmung, eines essayistischen Selbstverstindnisses von Forschung, wie
es bereits Friedrich Nietzsche |...] perspektiviert hat. (347)
Zunichst zur Terminologie: ., Asthetische WelterschlieBung™ wird offenbar mit kiinstlerischer Forschung im Sinne
Baduras gleichgesetzt. Ihr wird nun zugeschrieben, ,,als Korrektiv einer einseitigen Auffassung von Wissenschaft*
dienen zu kénnen. Wie ist das zu verstehen? Bei meinem Kldrungsversuch orientiere ich mich weiterhin an den Er-
fahrungswissenschaften.
Allgemein kann von diesen Wissenschaften gesagt werden, dass sie im Rahmen variierender theoretischer Annahmen
Hypothesen konstruieren, welche zur Erklirung der jeweils mit geeigneten Mitteln festgestellten Phinomene ver-
wendet werden. Versteht man das unter einer ,,begrifflich-rationale[n] WelterschlieBung®, so vermag ich nicht zu er-
kennen, was an ihr eznseitig und damit defizitir sein soll. So gehért zu jeder Erfahrungswissenschaft eine ,,cigene sinnli-
che [...] Dimension® — in der es um die Erfassung und Beschreibung der dann theoretisch zu erklirenden Phinome-
ne geht.
Dass die erfahrungswissenschaftliche WelterschlieBung ihre ,,versuchende Dimension zu verlieren® droht, kann als
Hinweis auf die reale Gefahr verstanden werden, dass die theoretischen Hypothesen in dogmatischer Einstellung als de-
finitiv wahr betrachtet werden. Viele Erfahrungswissenschaftlerinnen und -wissenschaftler betrachten ihre Konstruk-
tionen jedoch als Hypothesen, die, obwohl sie sich bislang bewihrt haben, prinzipiell verbesserungsfihig sind. Der dog-
matischen Einstellung wird also zunerhalb der Erfahrungswissenschaften selbst entgegengearbeitet.
Kurzum, es bleibt (noch) unklar, ob das ,,essayistische[] Selbstverstindnis von Forschung®, von dem unter Berufung
auf Nietzsche die Rede ist, etwas ist, was tiber das Aufbrechen dogmatischer Erstarrungen hinaus ,,als Korrektiv ei-
ner einseitigen Auffassung von Wissenschaft und Forschung® dienen kann.??
wDieser Verlust befordert ein globales (also objektivierendes) Welthild als letzte Instang von Erkenntuislegitimation, das einem betrachtenden
Forschersubjekt die Welt als Objekt seiner Vermessung guweist. Dabei gerdt aber der mondiale Charakter der Welt aus dem Blick, also der
Unmstand, dass es sich bei der Welt um einen nicht objektiv begrenzbaren NMaglichkeitsraum des Menschseins handelt.” (347)
Was unter einem globalen Weltbild und dem ,,mondiale[n] Charakter der Welt“ genau zu verstehen ist, bleibt unklar,
und damit bleibt offen, ob es sich um die tragfihige Kritik an einer ,,ecinseitigen Auffassung von Wissenschaft™ han-
delt.
wEine Menschbeit, die [...] sich gegeniber der Unverfiigharkeit eines verbindlich-globalen Fundaments des Menschseins unanfmerksam Zeigt,
lanft Gefabr, sich in einem NMythos einzurichten: demyjenigen nimlich, dass es so etwas gibe wie eine objektive Welt, ans der im Sinne einer
Normativitit des Faktischen Deutungs- und Gestaltungsorientierung sich gleichermafen unmittelbar ergibt. Es ist daber die Aufgabe kiinst-
lerischer Forschung, das Imagindre dieses Bunkers anfuzeigen und eine Kultur explorativen Denkens anzuregen. “ (347f))
Aus erfahrungswissenschaftlichen Erkenntnissen ergibt sich née direkt, welcher ,,Gestaltungsorientierung® bzw. Wert-
orientierung wir folgen so//ten. Natiirlich sind Ansitze, die im erlduterten Sinn eine ,,Normativitit des Faktischen®
postulieren, zu kritisieren. Mehrere Formen einer kritischen Philosophie und Wissenschaftstheorie tun das; wenn zu-
sitzlich auch Konzepte der kiinstlerischen Forschung sie kritisieren, so ist das zu begri3en.
AulBlerdem ist das erfahrungswissenschaftliche Denken — insbesondere dann, wenn es in undogmatischer Einstellung
betrieben wird — selbst eine ,,Kultur explorativen Denkens®, was Badura zu bestreiten scheint. Dass auch die Kunst
(auf andere Weise) explorativ sein kann, ist unstrittig; sie ist das auch unabhingig von Konzepten kinstlerischer For-
schung,.
Dass aus der kinstlerischen Forschung im Sinne Baduras ,.ein spezifisches, nicht in Allgemeinbegtriffe der Theoria
tbersetzbares Wissen hervorgeht® (348), ist eine noch ungestitzte Behauptung. Nach wie vor bleibt unbestimmt, um
welche Art von Wissen es sich handeln soll. Von Kunst kann man generell sagen, dass sie ,,als komplementirer Fak-
tor zur begrifflich rationalen WelterschlieBung* (348) operiert, aber kann man ihr auch eine Erkenntnissuche nichtwissen-
schaftlicher Art zuschreiben?

22 Badura bezieht sich an dieser Stelle auf Kathrin Busch. Vgl. den Kommentar zu threm Aufsatz Wissenskiinste. Kiinstle-
rische Forschung und dsthetisches Denfen in Lieferung 2.2, Kapitel 1.



4.3 Philosophie als Performance

In diesem Abschnitt wendet Badura seine Korrektiv-These auf die Philosophie an:
wDie korrektive Funktion kiinstlerischer Forschung liegt begriindet in der mangelnden dsthetischen Reflexion der \Normal“Wissenschaften
im Allgemeinen und der ,verwissenschaftlichten akademischen Philosophie im Speziellen. Es ist eine Aufgabe (nicht die Aufgabe) kiinstlers-
scher Forschung, diesen Mangel zu problematisieren und alternative und engagierte Formate des philosophischen Forschens (aber anch allge-
mein der wissenschaftlichen Praxis) zu stimulieren beziehungsweise zu retablieren. Dies ist der Ansatpunkt des Projekts Philosophie als
Performance, welches sich der (Wieder-)Erschliefung des kreativen Potentials von Philosophie als explorativer Praxis widmet. Ein solches Po-
tengial erlangt gegenwdrtig weder in der akademischen Ausbildung einer wissenschaftlichen Philosophie noch in den beratenden oder pédagogi-
schen Versionen einer Populdirphilosophie nachhaltig zu dffentlichem Ausdruck.* (348)
Es wird nicht ganz klar, ob Badura die ,,,verwissenschaftlichte[]* akademische[] Philosophie® — zu der z.B. die in vie-
len Varianten auftretende Analytische Philosophie und Wissenschaftstheorie gehren — ablehnt oder ob er sich nur
gegen deren Alleinvertretungsanspruch richtet. Letzteres halte ich fir berechtigt, Ersteres nicht. Ein sinnvolles Prinzip
bei der Besetzung von Universititsprofessuren kann es sein, mindestens eine Professur fir eine Philosophie anderen
Typs zu reservieren, etwa fiir eine Position, die einem ,,essayistischen Selbstverstindnis[] von Forschung® (347) in
der Tradition Nietzsches folgt.
Bei Badura scheint jedoch mehr im Spiel zu sein als die Kritik am Alleinvertretungsanspruch eines bestimmten Typs
von Philosophie. Nach meiner Einschitzung trifft es nicht zu, dass in der Analytischen Philosophie und Wissen-
schaftstheorie ,,engagierte Formate des philosophischen Forschens® feb/en und das ,,kreative[] Potential[] von Philo-
sophie® u#ngenutzt bleibt. Auch vermag ich nicht zu erkennen, dass den Erfahrungswissenschaften — die zumindest ei-
nen Teil der ,,,Normal-Wissenschaften® bilden — generell eine ,,mangelnde[] dsthetische[] Reflexion® vorzuwerfen
ist; Badura ist es bislang nicht gelungen, diesen Vorwurf zu konkretisieren und zu stitzen.
Aufgrund eigener Praxis kann ich mich aber mit einem anderen Aspekt von Baduras Ansatz anfreunden. In meiner
jahrzehntelangen Lehrtitigkeit in den Fachern Philosophie und Neuere deutsche Philologie habe ich mich hiufig um
die Verbindung von Philosophie/Literaturwissenschaft und Kunst bemitht. An etster Stelle steht hier das Experi-
ment einer ganzen orlesung in Theaterform, die im Buch Mythisches, Allzumythisches*> dokumentiert ist. Mein Ziel war es,
wichtige Ergebnisse meiner philosophischen und literaturwissenschaftlichen Mythosforschung tber ein ganzes Se-
mester in Theaterform zu vermitteln. Dariiber hinaus veranstaltete ich in den 1990er-Jahren fiunf Vorlesungen in Dia-
logform mit Riinstlerischen Anteilen, insbesondere mit Kiinstlergdisten.?*
Kurzum, dem Projekt ,,Philosophie als Performance® stehe ich als Verbindung von Philosophie und Kunst prinzi-
piell positiv gegentiber, problematisiere aber einige der damit verbundenen Thesen, z.B. die Behauptung, Philosophie
sei ,,eine Aktivitit des fortwihrenden schépferischen Begreifens von letztlich Unbegreifbarem® (348). Was das genau
besagt, bleibt bislang unklar; offenbar hat Badura eine bestimmte Form von Philosophie im Blick, fir die gilt:
o Begreifen im philosophischen Sinne ist eine praktische und poetische Titigkeit, die nicht anf das Resultat — den Begriff oder eine begriffsba-
sierte Theoria — zu beschranken ist. Sie vollzieht sich eher als Ausdruck eines Konnens, einer Aufmerksambkeit und einer Erfabrungsbil-
dung — als Progess. [...] Denken wird somit als Denken erfabrbar und nicht mebr als Rezeption oder Nachvollzug vom Gedachtem. * (348f.)
Badura postuliert damit, wenn ich recht sehe, eine ,eigentliche® Philosophie, welche der ,,,verwissenschaftlichten® aka-
demischen Philosophie zberlegen ist; dieser These kann ich mich nicht anschlieBen.
wDas Projekt gebt davon aus, dass eine mit darstellender Kunst verbundene Philosophie als Performance Denkanstifse zu initiieren vermag,
die explorativ-experimentelles Denfken wirkungsvoll fordern, und Philosophieren als eine begreifende Denktitigkeit in den Blick rifckt.
(349)
In dieser allgemeinen Form trifft das auch auf das Vorlesungstheater und die nachfolgenden dialogischen Votlesun-
gen zu. Baduras Bindung an bestimmte philosophische Konzepte lasst sich aber aus der folgenden Passage erschlieen:
w[Nachden nicht mebr einfach von einem Wissensbestand der Philosophie ansgegangen werden kann, sondern vielmebr die Kritik der Repra-
sentation selbst in den Fokus gerdt, beginnt anch die Philosophie, sich selbst performativ in Frage zu stellen. So etwa im aphoristischen
Schreiben Nietzsches, der ,rhizomatischen* Philosophie von Gilles Delenze und Félix Guattari oder in den dekonstruktivistischen Analysen
Jacques Derridas, um nur einige wenige Zugéange 3u nennen. Philosophie ist in dieser Tradition unabschliefbar und jegliches Resultat bloff
Passage des fortlaufenden Denkvollzugs. “ (349)
Badura folgt somit einem poststrukturalistischen Philosophieverstindnis, das als die ,eigentliche® Philosophie angesehen
wird; darauf ist sein Verstindnis kiinstlerischer Forschung zugeschnitten. Das Projekt ,,Philosophie als Performance*
dient zwar ,,nicht der Erreichung eines im Vorfeld definierten pidagogischen Zwecks® (349), wohl aber der Vermitt-

2 P. Tepe/H. May: Mythisches, Allzumythisches. Theater um alte und nene Mythen 1. Ratingen 1995. Siehe dazu auch meinen
Beitrag Vorlesungstheater. In: w/k — Zwischen Wissenschaft und Kunst (04.05.2019), online unter https://wissenschaft-
kunst.de/votlesungstheater.

24 Vgl. P. Tepe: 25 Jabre Schwerpunkt Mythos, Ideologie und Methoden ... #nd kein Ende. In: Mythos-Magazin (Sep. 2013),
online unter https://mythos-magazin.de/geschichtedesschwerpunkts/pt_25]ahre.pdf, Kapitel 15.3: Dialogische 1 orle-
sung, S. 39—42.
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lung eines poststruktnralistischen Philosophieverstandnisses. Vor dem Hintergrund der ,eigentlichen® Philosophie erfolgt eine
Lkritische Distanzierung von herkémmlich-selbstverstindlichen und weitgehend exklusiven Formaten des philoso-
phischen Ausdrucks (Vortrag, Monografie, Lehrgesprich) und dem reprisentativen Textverstindnis der traditionel-
len Philosophie® (349). Damit vergleichbare Bestrebungen der ,,,verwissenschaftlichten® akademischen Philosophie®
(348) bleiben unerwihnt.

Versuche der ,,Theatralisierung von Philosophie® (249) — wie das Vorlesungstheater — kénnen die vorherrschenden
Formen der philosophischen Titigkeit ergangen: ,,Die Leibhaftigkeit des Akteurs auf der Bithne ermdglicht eine spezi-
fische Form der Authentizititserfahrung im Sinne eines Gegenwirtigseins und Mit-Exlebens® (350) — deren Frucht-
barmachung fiir die Philosophie ist keineswegs dem poststrukturalistischen Ideen verpflichteten Projekt ,,Philoso-
phie als Performance® und dem zugehérigen Verstindnis der kiinstlerischen Forschung vorbehalten.

Kurzum, es ist legitim, ,,Inszenierungsformate|] philosophischen Denkens® — auch in poststrukturalistischer Gestalt
— zu entwickeln und ,,Suchriume fiir begreifende Kreativitit zu schaffen™ (350). Wer Reserven gegeniiber dieser oder
jener Form poststrukturalistischen Philosophierens hat, wird dabei andere Inszenierungsformate vorziechen.

4.4 Vertiefung der Kritik

Um meine Kritik an Badura zu vertiefen, wende ich mich noch einmal dem zu Beginn Ausgefiihrten zu:

(1) Kinstlerische Forschung wird von Badura als Erkenntnissuche besonderer Art verstanden, die sich von wissenschaft-
licher Erkenntnissuche unterscheidet. Mittlerweile hat sich herausgestellt, dass ein poststrukturalistischen Ideen verpflichte-
tes Konzept der kiinstlerischen Forschung vertreten wird. Daraus erklirt sich, dass kinstlerische Forschung dieser Art nicht
»wissenschaftlich oder an der Wissenschaft orientiert™ (345) ist.

(2) Die Ankniipfung an Baumgarten bleibt oberflichlich: An dessen ,,Theorie sinnlicher Erkenntnis® wird nicht in-
haltlich angekntipft, sondern diese wird im Sinne des poststrukturalistischen Konzepts der kiinstlerischen Forschung
umgedentet. Auch die Rede von ,.einer den Wissenschaften gleichrangigen Erkenntniskompetenz der Kiinste* (346)
hat offenbar diesen Hintergrund.

(3) Das poststrukturalistische Konzept der kiinstlerischen Forschung versteht sich ,,als Korrektiv einer einseitigen
Auffassung von Wissenschaft und Forschung® (347). Die damit verbundene Kiitik trifft jedoch die Erfahrungswis-
senschaften nicht.

Auf den Abschnitt ,,Doing®, in dem die ,,vier Phasen® des ,,Projekt[s] Philosophie als Performance (350) dargestellt
werden, gehe ich nicht ein.

5. Diskussion einzelner Aspekte

In einem Kapitel dieser Art werden aus weiteren Aufsitzen wenige ausgewihlte Passagen behandelt,
die fiir meine Fragestellungen relevant sind.

5.1 Martin Trindle™

In seinem Aufsatz Methods of Artistic Research — Kunstforschung im Spiegel kiinstlerischer Arbeitsprogesse befasst sich Martin
Trondle Giber weite Strecken in aljgemeiner Form mit dem ,,Prozess kiinstlerischen Arbeitens [...], um daraus Hinweise
zur methodischen Konzeption einer dsthetischen Wissenschaft ableiten zu kénnen.” (169)2

5.1.1 Die wichtigsten Thesen

Auf Theorien der Werkentstehungsprozesse gehe ich in der Reihe Uber Kongepte kiinstlerischer Forschung nicht niher

ein. Ich zitiere die wichtigsten Thesen und verzichte auf einen Kommentar:
s gebt also darum, wie ans Etwas beziehungsweise Nichts ein Werk wird, jedoch nicht, wie aus einem Werk ein Kunstwerk wird. Es geht
um den poietischen Progess der Werkentstebung, nicht um die soziale Konstruktion ,Kunst'[...] Um zu verstehen, wie ans Etwas oder
Nichts ein Werk wird, soll die Selbstorganisationstheorie herangezogen werden, welche fachiibergreifend danach fragt, wie natiirliche und so-
ziale Systeme ibre Ordnung beransbilden.” (170) ,,Hier wird die These vertreten, dass die Form eines Werkes eine geordnete Gangbeit ist,
die aufgrund der Organisation ibrer Ordnung emergente Eigenschaften besitzt. Wolfgang Krobn und Giinter Kiippers definieren Emergenz, als
die Bildung ,nener Seinsschichten, die in keiner Weise aus den Eigenschaften einer darnnter liegenden Ebene ableitbar, erklirbar oder vor-
anssagbar sind."" (174) ,,Eine weitere These lautet [...], dass die Organisation der Ordnung von (Kunst-)Werken durch Selbstorganisations-
prozesse vonstatten geht.” (176) ,Der Kiinstler schafft zwar das Werk, muss sich aber, je weiter er fortschreitet, dem werkimmanenten

%5 M. Trondle: Methods of Artistic Research — Kunstforschung im Spiegel kiinstlerischer Arbeitsprozesse. In: Trondle/Warmers
(Hg.): Kunstforschung als dsthetische Wissenschaft (wie Anm. 1), S. 169—198.

26 Die dsthetische Wissenschaft wird ,,als transdisziplindre Verwindung kinstlerischer und wissenschaftlicher Erkennt-
nispraktiken® (169) bestimmt; siche dazu die Kommentare in Lieferung 5.1, Kapitel 2 und 3.



Selbstorganisationsprozess beugen.* (179) ,,Der Zufall spielt bei der Werkentstehung eine wichtige Rolle, aber es ist nicht der willkiirliche
Zufall, sondern der evolutiondr notwendige Zufall.” (181) ,,Das Konzept Embodiment Jefert eine fiir den Werkentstehungsprozess nene
und folgenreiche Perspektive: Die Werkentstehung verlauft nicht linear vom Einfall iber den Entwurf, als ,geistiger Prozess’, zur daranf fol-
genden Gestaltung im Material ab, sondern es werden die psychisch-physische Interaktion bei den Entscheidungsprozessen wibrend der Werfk-
entstehung und das implizite, verkorperte ,Handlungswissen” relevant.” (184) , Kiinstler bhaben |...] eine besondere Form von Intelligenz,
entwickelt, ,kiinstlerische Intelligenz’. [...] Kiinstlerische Intelligeng kann als die Fabigkeit begeichnet werden, nene Musterbildungen hervor-
subringen” (187).

5.1.2 Zur kiinstlerischen Forschung

Trondles Uberlegungen zu einer Theorie der Werkentstehungsprozesse will ich wie nicht gesagt nicht diskutieren, da
dies zu weit von meinen Zielsetzungen wegfiihren wiirde; auf zwei Berthrungspunkte mit dem Thema &iinstlerische
Forschung gehe ich aber kurz ein:
Zu Beginn des Aufsatzes entsteht der Eindruck, dass Trondle den ,,Prozess kiinstlerischen Arbeitens® (169) bzw. der
Werkentstehung mit der kinstlerischen Forschung enfach gleichsetzt. So fragt er: ,,Was aber zeichnet dsthetisch-materi-
albasierte Wissenspraktiken jenseits des Handwerklichen methodisch aus?* (169f.) — ,dsthetisch-materialbasierte
Wissenspraktiken® ist aber wohl gleichbedeutend mit kiinstlerischer Forschung.?” Ich plidiere demgegeniiber dafiir,
bezogen auf einzelne Kinstlerinnen und Kinstler von kiinstlerischer Forschung nur dort zu sprechen, wo diese In-
dividuen sich selbst der kunstlerischen Forschung zuordnen (Diskurs 3). Unter ,,Methodenfragen in der kiinstleri-
schen Forschung®™ (169) sind dann primar Fragen nach den Vorgehensweisen der sich als kinstlerische Forscher be-
greifenden Kiinstlerinnen und Kiinstler zu verstehen. Es bringt in der Sache keinen Erkenntnisgewinn, wenn der
Prozess kiunstlerischen Arbeiten mit der kiinstlerischen Forschung gleichgesetzt wird. Versteht man unter kiinstleri-
scher Forschung die Praxis einzelner Kinstlerinnen und Kinstler, so ist es vorzuziehen, darunter eine Kunstproduk-
tion besonderer Art zu fassen, z.B. die Hervorbringung wissenschaftsbezogener Kunst.
Trondle befasst sich mit dem ,,Prozess kiinstlerischen Arbeitens®, unklar bleibt aber, was genau sein Untersuchungs-
gegenstand ist. Einige Formulierungen legen nahe, dass die Theorie der Werkentstehungsprozesse a/le Prozesse
kiinstlerischen Arbeitens erfassen soll; die Frage, ,,wie aus Etwas oder Nichts ein Werk® wird (170), ldsst sich als eine
solche allgemein gehaltene Frage auffassen.
Die Rede von der Emergenz ,neuer Seinsschichten® verweist hingegen auf Prozesse znnovativen kiinstlerischen Arbei-
tens. In diesem Fall wirde Trondle eine Theotie des innovativen kunstlerischen Atbeitens vertreten, die mit der
Christoph Schenkers vergleichbar ist; vgl. meinen Kommentar in Lieferung 2.1, Kapitel 3.
Am Ende des Artikels unterscheidet Trondle zwischen wissenschaftlicher und kiinstlerischer Forschung — und hier
schalte ich mich intensiver ein:
wDas Ziel der wissenschaftlichen Forschung ist die Hervorbringung von Theorien mit immer grofierer Reichweite, in der miglichst umfassenden
Beschreibung eines Phéanomens zeigt sich ihre Niitzlichkeit. Ergebnisse der wissenschaftlichen Forschung [...] miissen iiberpriifbar, das beifst
nachvollziehbar sein. Dazu ist die Methode, wie man zu diesem Ergebnis kommt, zu dokumentieren.” (188)
Das ist nicht falsch, aber auch nicht ganz richtig. Es gibt einen Trend zur ,,Hervorbringung von Theorien mit immer
groBerer Reichweite®, aber in einigen Erfahrungswissenschaften wird auch das Ziel verfolgt, tiefer in einzelne Phino-
mene einzudringen. Das gilt auch fiir bestimmte geistes- bzw. kulturwissenschaftliche Disziplinen, in denen viele
Vertreter anderen Prinzipien als den erfahrungswissenschaftlichen folgen.
wAusgangspunkt der kiinstlerischen Forschung sind das Subjekt und seine Wabhrnebmung. Der Begriff der ,kiinstlerischen” oder ,dsthetischen
Forschung beschreibt die Auseinandersetzung mit sinnlichen Qualititen eines Gegenstandes oder Prozesses [...]. Der Prozess ist grundsatzlich
ergebnisoffen, die Methode richtet sich nach der Materialitit des Gegenstandes.” (189)
Hier zeigt sich die oben bereits kritisierte vorschnelle Gleichsetzung entweder aller oder der innovativen Prozesse
kiinstlerischen Arbeitens mit der kiinstlerischen Forschung.
In den in Lieferung 5.1, Kapitel 2 und 3 kommentierten Texten (Koautorinnen des zweiten sind Karen van den Berg
und Sibylle Omlin) ist es Trondles Hauptziel, dem ,,Bild des [individuellen, P.T.] Kiinstlers als Forscher™ (24) das
Konzept der dsthetischen Wissenschaft entgegenzusetzen; darunter werden solche Kooperationen zwischen Wissen-
schaft und Kunst verstanden, die zu einer , Fabrikation von anderem Wissen, was ein allein wissenschaftliches oder
kiinstlerisches Vorgehen nicht vermocht hitte® (XVI), gelangen. Kunstforschung bzw. kiinstlerische Forschung wird
in diesen Texten primir als dsthetische Wissenschaft verstanden — und nicht als Tun einzelner Kiinstlerinnen und
Kinstler. Genau das geschieht nun im Beitrag Mezhods of Artistic Research und zwar, ohne den Wechsel der Argumen-
tationsebene zu thematisieren.
In diesem Zusammenhang ist auch der erste Satz des neuen Abschnitts zu beachten:

27 Trondle schreibt, sein Beitrag nihere sich ,,den Begriffen ,Forschung® und ,Methode® im Kontext kiinstlerischen
Schaffens® (170); damit wird das kiinstlerische Schaffen, wenn ich recht sche, generell als ein Prozess aufgefasst, der
implizit dieser oder jene Methode der kiinstlerischen Forschung folgt.



wWer Forschung betreibt hat einen Erkenntnisfortschritt zum Ziel. Forschung lisst sich allgemein als Suchen nach Erkenntnissen diber sich
und die Welt beschreiben. (188)
Das soll offenbar sowohl fir wissenschaftliche als auch fiir kiinstlerische Forschung gelten. Die Anwendung auf
kiinstlerische Forschung bleibt jedoch vage: In keiner Weise wird geklirt, welche ,,Erkenntnisse[] tber sich und die
Welt Kinstlern im Allgemeinen oder innovativen Kunstlern zuzuschreiben sind und welche Art von ,,Erkenntnis-
fortschritt™ angestrebt wird.
wDas Werk dibergengt, weil es anf bestimmte Weise mit der gewablten Materialitit nmgebt und sie gegebenenfalls anf exemplarische Weise
methodisch nen organisiert. Diese Nenorganisation der Materialitit in Bezug auf die thematische Kontextualitit des Werkes macht den For-
schungscharakter der Kunstforschung ans.” (189)
,»-Das Werk tiberzeugt, weil ...*: Auf die Wertungsproblematik gehe ich jetzt nicht ausfithrlicher ein. Gemal3 der kogni-
tiven Kunsttheorie gilt: Das nach einem bestimmten Kunstprogramm hervorgebrachte Werk ist als gelungen, tiber-
zeugend usw. zu betrachten, wenn es die Prinzipien des jeweiligen Kunstprogramms auf in sich stimmige Weise um-
setzt. Auf theoretischer Ebene ist es nicht erfordetlich, sich dabei auf den ,,Forschungscharakter der Kunstfor-
schung* zu beziehen.
wIm Gegensatz zur Wissenschaft gebt es in der Kunst |...] nicht darum, gefundene Methoden miglichst oft zu replizieren, um so die An-
schlussfiabigkeit hergustellen, sondern Methoden nen u erfinden oder zumindest Zu modifizieren. (189)
Diese Opposition iiberzeugt mich nicht:
* Liegt in einer wissenschaftlichen Disziplin eine ausgereifte Theorie vor, zu der es aktuell keine aussichtsreiche Al-
ternative gibt, so ist es sinnvoll, die zugehtrigen Methoden konsequent und umfassend anzuwenden. Auf der ande-
ren Seite ist die Suche nach einem verbesserten Theotie-Methoden-Komplex, mit dessen Hilfe sich vertiefte Erklarun-
gen der behandelten Phinomene gewinnen lassen, zzmer legitim. Die Erfahrungswissenschaften sind nicht als solche
darauf ausgerichtet, ,,gefundene Methoden méglichst oft zu replizieren®.
* Kinstlerische Methoden hingen mit tibergreifenden Kunstprogrammen zusammen. Zu einer bestimmten Zeit gab
es z.B. mehrere individuelle Varianten eines expressionistischen Kunstprogramms, die bestimmte Familiendhnlich-
keiten im Sinne Ludwig Wittgensteins aufweisen. Eine Kunstlerin oder ein Kunstler wendet den entwickelten Kunst-
programm/kiinstlerische Methoden-Komplex in der Regel lingere Zeit mehr oder weniger konsequent an. Ich unter-
scheide zwischen den genfralen Methoden, die als praktische Umsetzung des jeweiligen Kunstprogramms betrachtet
werden kénnen, und Methoden von untergeordneter Bedentung. Wihrend Erstere in der Regel beibehalten werden — bis ein
Ubergang zu einem anderen Kunstprogramm erfolgt —, konnen Letztere modifiziert oder durch andere ersetzt wer-
den.
o Hier liefse sich Thomas Kubns Wissenschaftstheorie anschliefen und man kéme zu dem Schiuss, dass die wabren Wissenschaftler, also nicht
die Kreuzwortritsel lisenden, immer kiinstlerische Anteile in ihrem Arbeitsprozess haben.” (189)
Trondle scheint hier von Paul Feyerabends Buch Wissenschaft als Kunst inspiriert zu sein.?® Mehrere Theorien der
kiinstlerischen Forschung tendieren dazu, die als Innovationsfabigkeit verstandene Kreativitit generell der Kunst zuzuschla-
gen. Den innovativen Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftlern wird dann zugeschrieben, ,.kiinstlerische Anteile in
ihrem Arbeitsprozess [zu] haben®. Eine Begriundung fiir diese starke These wird nicht geliefert — ich halte sie fiir ver-
fehlt. Innovationen finden in allen oder fast allen Lebensbereichen statt, z.B. in der Jagd, beim Ackerbau, im Hand-
werk — es ist abweglg, simtliche Innovationen als etwas zrgendwie Kiinstlerisches zu behandeln.
wIm Gegensatz zu wissenschaftlichen Forschungsarbeiten, die sich zumeist in schriftlichen Resultaten niederschlagen, wird das Ergebnis der
kiinstlerischen Forschung durch das Material und dessen Ordnung transportiert. Kinstlerische Forschung bedeutet aus formalisthe-
tischer Perspektive Forschen mit und durch das Material, um es in neue Ordnungen zu bringen.* (189)
Unbefriedigend ist weiterhin, dass unklar bleibt, ob ,,kiinstlerische Forschung® gleichbedeutend ist mit ,,Kunst® bzw.
dem ,,Prozess kunstlerischen Arbeitens oder mit , innovativer Kunst® bzw. dem ,,Prozess innovativen kinstlerischen
Arbeitens”. Von Kiinstlerinnen und Kunstlern kann man generell sagen, dass sie ,,die ,Welt® aus einer individuellen
Warte® (189) beobachten, aber nur von einigen kann man sagen, dass sie ,,durch ein feines Spiel mit Nuancen sinnli-
cher Wahrnehmung Unterscheidungsméglichkeiten [schaffen], welche die Wissenschaft nicht anbieten kann® (190).
wDer kiinstlerische Forschungsprozess ist gepragt durch implizites und explizites Wissen, durch die Ausbildung, die kulturelle Umgebung
und das Konnen, also die Fiabigkeit, mit der Materialbearbeitung umgeben zu kinnen* (190).
Hier kann die Rede vom ,.kinstlerische[n] Forschungsprozess® wieder ersetzt werden durch die Rede vom ,,Prozess
kinstlerischen Arbeitens im Allgemeinen.
\Kiinstler arbeiten ibr Leben lang daran, ihre Kompetenzen zu diesem intuitiven Wissen und Handeln zu destillieren. Sie richten sich nicht
nach Regeln und Anleitungen, den Hilfsmitteln, mit denen Anfinger isolierte Fakten und Informationen verkniipfen wiirden. Vielmebr fiib-
len* sie, wann sie richtig liegen, das beifst, sie haben ibr methodisches Wissen verkdrpert.” (191)

8 Vgl. P. Tepe: Kritischer Kommentar zu Panl Feyerabend: Wissenschaft als Kunst. In: Mythos-Magazin (Sep. 2019), online
untet https://mythos-magazin.de/erklacrendehermeneutik/pt_feyerabend.pdf. Eine Zusammenfassung ist erschie-
nen in w/ &k — Zwischen Wissenschaft und Kunst (05.10.2019), online unter https://wissenschaft-kunst.de/feyerabend/.



Versteht man unter ,,methodische[m| Wissen“ die fir die konkrete Herstellung von Werken relevanten Kenntnisse,
so gilt, dass es sich zumeist um ,,intuitive[s| Wissen und Handeln handelt, das nur selten expliziert wird.?? Davon ist
die These abzugrenzen, dass durch bestimmte Werke wuser Wissen iiber die Welt oder uns selbst erweitert wird, was einige
Theorien der kinstlerischen Forschung behaupten (Diskurs 2).

Insbesondere fir viele Kunstler fritherer Zeiten gilt nicht, dass sie ,,sich nicht nach Regeln und Anleitungen richten.
Uberhaupt fiihrt die Ausweitung des Begriffs der kiinstlerischen Forschung leicht zur Vernachlissigung historischer
Kontexte.

Im letzten Abschnitt stellt Trondle dann die Verbindung zum Konzept der dsthetischen Wissenschaft her:

wWas kann aus dieser Analyse des Werkentstebungsprozesses fiir unsere Fragestellung gewonnen werden? Was bedentet dies fiir eine Hybri-

disiernng von Wissenschaft und Kunst zu einer maglichen dsthetischen Wissenschaft? |[...] Kiinstlerische Arbeitsprozesse verlanfen weder ,ratio-
nal* noch linear, und sie sind anch nicht planbar. |...] Diese Nicht-Planbarkeit macht die Zusammenarbeit von Wissenschaftlern und Kiinst-
lern schwer und erfordert ein hobes Maf§ an Moderation in dem Forschungsprozess. [...] In Arbeitsteams, in denen Wissenschaftler und
Kiinstler sich gemeinsam einer Fragestellung annebmen, ist daber eine Kultur der gegenseitigen Akzeptanz, zu etablieren, um durch ,produkti-

ve Missverstandnisse’ Erkenntnisfortschritte ergielen zu kinnen.” (191f)

Das ist in der Hauptsache unstrittig: Kooperationen zwischen Kunst und Wissenschaft haben besondere Schwierig-
keiten zu bewiltigen, die bei Kooperationen zwischen Wissenschaft a und Wissenschaft b nicht auftreten. Im erste-
ren Fall ,,braucht es Rahmenbedingungen, die hohe Freiheitsgrade zulassen® (192) und noch einiges mehr.

Ich unterscheide mehrere Formen der Kooperation zwischen Kunst und Wissenschaft; hier sollen nur zwei zur Spra-
che kommen:

Kooperationsform 1: Eine Kinstlerin oder ein Kinstler strebt die Zusammenarbeit mit einer Wissenschaft an, um die
eigenen kinstlerischen Ziele besser als zuvor erreichen zu kénnen. Christian Kosmas Mayer will eine Mumie zum
Singen bringen und beteiligt sich deshalb an der wissenschaftlich-technischen Herstellung einer fluiden Zunge fiir ei-
ne Mumie.’® Thomas Schénauer wirde gern mit Farben bestimmter Beschaffenheit arbeiten, und er arbeitet mit den
Chemikern der Firma Henkel zusammen, damit diese solche Farben erzeugen.?!

Kooperationsform 2: An einer Universitit wird eine Kooperation zwischen einer bestimmten Wissenschaft und einem
Institut fir kiinstlerische Forschung initiiert; vgl. dazu den Kommentar zu Tréndles Gesprich mit Julian Klein in
Lieferung 5.1, Kapitel 6. Hier findet ,,die gemeinsame Entwicklung problemorientierten Forschungssettings® (192)
statt.

Die von Tréndle angefiihrten Schwierigkeiten betreffen vor allem Kooperationsform 2, wihrend es bei Kooperati-
onsform 1 um von vornherein zielgerichtete wissenschaftliche Erkenntnisprozesse geht, die auch Dienstleistungen fiir
Kiinstlerinnen und Kiinstler darstellen.

Bei der Rede von produktiven Missverstindnissen zucke ich etwas zusammen. Wenn Kinstlerinnen und Kiinstler
mit Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftlern kooperieren, so ist es erforderlich, dass sie sich bis zu einem gewis-
sen Grad in die jeweilige wissenschaftliche Disziplin einarbeiten. Das aber bedeutet, dass sie die jeweilige Theorie, die
verwendeten Methoden und die konkreten wissenschaftlichen Forschungsergebnisse &orrekt versteben miissen. Ein
Missverstindnis dieser GréBen kann sich zwar bei der individuellen Kunstproduktion unter Umstinden als produk-
tiv erweisen, aber bei der Zusammenarbeit mit einer Wissenschaft ist ein solches Missverstindnis ewas, das ausguran-
men ist.

5.2 Adelbeid Mers*

In ihrem Aufsatz Transfer-Diskurse befasst sich Adelheid Mers mit verschiedenen Themen, von denen nur einige fir
meine Reihe Uber Kongepte der kiinstlerischen Forschung sowie fiir w/k relevant sind — auf diese Aspekte konzentriere ich
mich.

Mers weist auf wichtige Vorbereiter der aktuellen Verbindungen zwischen Wissenschaft, Technologie und Kunst hin:

wIn New York griindet der bei Bell Labs angestellte Wissenschaftler und Elektrotechniker Billy Klsiver, zusammen mit den Kiinstlern Ro-
bert Rauschenberg und Robert Whitman, ,Experiments in Art and Technology” (EAT). ,Kliiver charakterisierte [EAT] als ein ,Dienstleis-
tungsunternebmen’, das Kiinstlern ,wissenschaftliche Hilfeleistungen anbot’. Am Los Angeles County Museum of Art richten die Kuratoren
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Damit hingt zusammen, dass die von Kunstlerinnen und Kinstlern angewandten Methoden der Werkproduktion in
der Regel ,,nicht wie die Methoden der Wissenschaftler mehr oder weniger einfach erlernbar [sind[, sondern indivi-
duell verkorpertes Erfahrungswissen® (192) darstellen.

Vgl. P. Tepe: Artist in Residence: Christian Kosmas Mayer. Ein Gesprich. In: w/k — Zwischen Wissenschaft und Kunst
(19.03.2022), online unter https://wissenschaft-kunst.de/artist-in-residence-christian-kosmas-mayer/.

Vgl. P. Tepe: Thomas Schinaner: Kiinstler/ Philosoph. Ein Gesprich mir Irene Daunm und Peter Tepe. In: w/ k — Zwischen Wissen-
schaft und Kunst (01.03.2018), online unter: https://wissenschaft-kunst.de/thomas-schonauer-kunstlet-philosoph/.
Adelheid Mers: Transfer-Diskurse. Zu Kiinstlerpositionen, Kreativindustrien, Kreativitit, Innovation, Asthetike und Diagrammatife.
In: Trondle/Warmers (Hg.): Kunstforschung als dsthetische Wissenschaft (wie Anm. 1), S. 243-2065.



Manrice Tuchman und Jane Livingstone das Art-and-Technology Programm ein, um einen ,Fertigungsaustansch* mit der Geschaftswelt zn
ermaiglichen, der ,die unglanblichen Mittel und fortgeschrittenen Technologien der Industrie mit dem gleichermafSen unglanblichen 1V orstellungs-
vermogen und den Talenten der besten heutzntage praktizierenden Kiinstler* zusammenbringen sollte. [...] ,\Das Bediirfuis, die Entwicklungen
moderner Industrie und Wissenschaft zu integrieren, driickte sich in einigen Bewegnungen des 20. Jabrbunderts aus, dem Konstruktivismus,
dem Futurisnus und dem Banhans. Bisher fanden es Kiinstler, die mit fortgeschrittenen Technologien experimentieren wollten, aber schwierig,
ihre Projekte durchzufiibren, obne eine ,operative Beziehung® zu Personal und Ausstattung grofier Industriebetriebe 3u haben. Das Ziel des
Avrt-and-Technology-Programms war es, genau diese Begiehung zwischen eitgendssischen Kiinstlern und fiibrenden technologischen nnd indus-
triellen Betrieben herzustellen.“ (246)

Ein Teil der w/k-Arbeit besteht in der Untersuchung der vielfiltigen Formen wissenschaftsbezogener und technolo-

giebezogener Kunst.

Eine andere Ausrichtung zeigt die ,,in London beheimatete|[] Artist Placement Group® (APG):
Hier ,,werden Kiinstler [...] in Institutionen und Organisationen platziert. Nach Peter Eleey ,nabm die APG an, dass Kiinstler die Industrie
positiv beeinflussen konnten, sowobl durch die ibnen eigene Kreativitit als anch durch ibre relative Unkenntnis bestebender Geschiftskonven-
tionen. " (246)

Mit der Platzierung von Kiinstlerinnen und Kunstlern in Institutionen und Otrganisationen befasst sich w/k nur am

Rand, da der durch unser Programm geforderte Wissenschaftsbezug in diesem Kontext nicht von zentraler Bedeu-

tung ist.>> Demgegenuber fillt ,ein Pilotprojekt fiir Forschungs-/Schaffensférderung in Bildender Kunst', das regel-

mifBig Kunstler und Sozialwissenschaftler zusammenbringt® (249), in unser Interessenspektrum.

5.3 Gernot Bihme"

Zu Beginn weist Gernot Bibme anf eine ,, Auffassung von Asthetik allgemein und der Theorie der Kunst im Besonderen hin, ,,welche Kunst
und Asthetik von vornberein als eine Wissensform definiert. Mit Alexander Georg Banmgartens Asthetica ist 1750 jene spezielle Disiplin
entstanden, die wir hente noch als Asthetik verstehen. (319)
Mit Bohmes Buch Aisthetik. 1V orlesungen diber Asthetik als allgemeine Wabrnehmungslebre und dem darin enthaltenen Riick-
griff auf Baumgartens Asthetik habe ich mich in Kapitel 20 der Abhandlung Schénbeit im Alltag. Zur Theorie der dsthets-
schen Erfabrung® ausfihrlich auseinandergesetzt. Ich verweise, was die Ausfithrungen zu Baumgarten anbelangt, auf
dieses direkt zugingliche Kapitel und begniige mich an dieser Stelle damit, an zwei Ergebnisse zu erinnern:
* Bohme begreift die Asthetik als allgemeine Wahrnehmungslehre; diese Disziplin entspricht in meiner Abhandlung
der Theorie der sinnlichen Erfahrung. Auf dieser Ebene gibt es viele Ubereinstimmungen.
* Bs ist unmoglich, auf der Basis nur der Theorie der sinnlichen Erfahrung eine tragfihige Asthetik (= Theorie der
asthetischen Erfahrung) aufzubauen. Die anthropologisch grundlegende Schonheits- und Hisslichkeitserfahrung
wird von B6hme tiberhaupt nicht behandelt.
Zur Tradition des ,,von Baumgarten entworfene[n] Programm]s] einer Entwicklung der sinnlichen Erkenntnis® (320)
zihlt B6hme auch Alexander von Humboldt.
wAls einer der grofiten und meist geachteten Naturforscher ist Alexander von Humboldt im Wesentlichen Geograf, der allerdings nicht nur
Mittel- und Siidamerika erforscht, sondern vom Stein bis zur Pflanze oder Tierwelt die gesamte natiirliche Unnwelt bearbeitet. Vor dem Hin-
tergrund dieser empirischen Forschungsarbeit entwickelt er schliefflich die Idee der Pflanzgen- und Landschafisphysiognomie® (320). ,,Hum-
boldt ist der Meinung, dass das, was man in den Tropen erfihrt, vom Naturwissenschaftler alleine nicht aufgefasst und mitgeteilt werden
kann. Deshalb engagiert er Maler wie beispielsweise den beriibmten Anton Koch, um seine eigenen Beobachtungen und Skigzen von Land-
schaften in Gemdlden wiederzugeben. Diesen kiinstlerischen Entwickiungs- und 1 ermittlungsprozess versteht er als essenziellen Bestandteil
seiner Geografie; er spricht von der ,Stimmung, die eine grofartige gestaltenreiche Natur dem Schaffenden einbaucht'. Die Stimmung |...]
muss vom Kiinstler vermittelt werden, er als reiner Naturwissenschaftler kann diesen Teil der Erfabrung nicht mitteilen. Bei der kiinstlerischen
Unisetzung gebt es anch um den Anmutungscharakter von Landschaft und die Landschaft im Ganzen. Wibrend der Naturwissenschaftler
analytisch arbeitet, kann der Kiinstler im Dienste der Geographie den Totaleindruck der Landschaft erfassen und kommunizieren.” (321)
Im zweiten Zitat werden fiir w/k relevante Zusammenhinge angesprochen: Humboldt engagiert Malet, ,,um seine
eigenen Beobachtungen und Skizzen von Landschaften in Gemilden wiederzugeben™ — es findet eine Kooperation
zwischen Naturwissenschaft und Kunst statt. Vor dem Hintergrund der von mir entwickelten Theorie der dstheti-
schen Erfahrung fihre ich jedoch zusitzliche Differenzierungen ein:

3 In Chicago ist Mers an einem Projekt beteiligt, dessen Ziel es ist, ,,individuelle und spezifische kiinstlerische Kennt-
nisse in bestehende Vorginge einzubringen. Kiinstler, Professoren, akademische Verwaltung und Stadtverwaltung,
Projektmanager und Stiftungen arbeiten ad hoc, in der Hoffnung, etwas zu erstellen, das im Rahmen von 6ffentlicher
Verwaltung und Stadterneuerung als beispielhaft und férderungswiirdig angesehen wird und zur Etablierung von
Rahmenbedingungen weiterer Moglichkeiten fithrt.” (251)

3 Gernot Bohme: Asthetik als Wissenschaft sinnlicher Erfabrung. In: Trondle/Warmers (Hg.): Kunstforschung als dsthetische
Wissenschaft (wie Anm. 1), S. 319-331.
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* Angenommen, X — der kein Wissenschaftler und kein Kiinstler ist — macht eine Reise nach Mittel- und Stidamerika,
bereist die Gegenden, die auch Humboldt bereist hat.
* Einen Total- oder Gesamteindruck einer bestimmten Landschaft gewinnt X bereits auf der Grundlage der einfachen
sinnlichen Erfabrung: Ex nimmt — z.B. von einem Hiigel aus — die jeweilige ,,Landschaft im Ganzen® wahr. Das ist eine
komplexe Form der sinnlichen Erfahrung; die elementare Form besteht darin, dass etwas Gesehenes, Gehortes usw.
spontan als das und das, etwa als Baum im Allgemeinen und als Kirschbaum im Besonderen, identifiziert wird
* Von der einfachen sinnlichen Erfahrung unterscheide ich die Schonbeitserfabrung, die auf der sinnlichen Erfahrung
aufsitzt. Das als das und das Identifizierte wird vor dem Hintergrund eines dsthetischen Wertsystems, das im Soziali-
sationsprozess internalisiert worden ist, als schén — als gut aussehend, sich gut anhérend usw. — erlebt. Auch bei der
Schénheitserfahrung gibt es einfache und komplexe Formen. Die Erfahrung einer wahrgenommenen gangen Land-
schaft als schon ist eine komplexe, die Erfahrung eines einzelnen Baumes als schon eine einfache Schonheitserfahrung.
Daraus ergibt sich die Moglichkeit, B6hmes Aussagen zu pragisieren: Humboldt engagiert, so ist anzunehmen, solche
Maler, mit denen er hinsichtlich der Schinbeitserfabrungen, des diesen zugrunde liegenden dsthetischen Wertsystems und des Malpro-
gramms weitgebend dibereinstimmt. Daher kann Humboldt erwarten, dass die ,,Stimmung, die eine grof3artige gestaltenrei-
che Landschaft ihm einhaucht, der Stimmung des mitgereisten Malers entspricht. Aufgabe des Malers ist es, ,,den An-
mutungscharakter von Landschaft und die Landschaft im Ganzen® so wiederzugeben, wie auch Humboldt sie erféhrt.
[INeben der Beschreibung von Sinneseindriicken gebt es Humboldt darum, detailgetren zu schildern, wie die Atmosphire einer Landschaft
durch bestimmte Elemente zustande kommt. Das Zusammenspiel dieser Elemente ist es, was der Kiinstler erfassen und darstellen soll.“ (321)
Die kunstlerische Darstellung der ,,Atmosphire einer Landschaft® wird immer von einem bestimmten Kunstprogramm
gesteuert, und der kiinstlerisch artikulierten Schonheitserfahrung liegt immer ein bestimmtes dsthetisches Wertsystem
zugrunde. In diesem Kontext erweitere ich einen auf Baumgarten bezogenen Satz: ,,Uber das Kunstwerk teilt der
Kinstler anderen mit, was er selbst bereits sinnlich [und 4dsthetisch, P.T.] erfahren hat, und er lisst so den anderen an
seiner sinnlichen [und 4sthetischen] Erkenntnis partizipieren. (320)
Auf die nachfolgenden Ausfithrungen zur ,,Phinomenologie” im Allgemeinen und zur ,,Phinomenologie der Natur®
(324) im Besonderen gehe ich nicht ein.

6. 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 14 Positionen unterscheiden. Bei dem Versuch einer systematischen Ord-
nung der Positionen, die von Fall zu Fall enweitert wird, bleiben die in den Kommentaren vorgetragenen
Kritikpunkte unberticksichtigt. Ausgeklammert werden auch die jeweils im Kapitel Diskussion einzel-
ner Aspekte behandelten Auffassungen.” Im Anschluss an die Systematik finden sich die bibliogra-
phischen 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 folgendermallen charakterisieren: Die zentrale These besagt, dass die For-
schung in der Kunst (= kinstlerische Forschung) die Kriterien eines eigenstindigen Erkenntnisun-
ternehmens erfillt. Zu Borgdorffs Zielen gehdrt es zu zeigen, dass sich Aussagen iiber Methoden,
die anhand der Erfahrungswissenschaften gewonnen worden sind, auf die Forschung in der Kunst
Ubertragen 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 prizisiert worden. Das gilt auch fiir
Kapitel 4 der Lieferung 5.1.

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

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

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

37 C. Caduff/F. Siegenthaler/T. Wilchli (Hg.): Kunst und Kiinstlerische Forschung. Ztrich 2010, S. 12.



Position 2

In Elke Bippus’ Einleitung zum Band Kwunst 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 Fordereinrichtungen fordern etwa, die kiinstlerische Forschung miusse
,»,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-

>

zen als theoretischer Gegner, von dem man sich abgrenzt.

* Im Auge zu behalten ist die Frage, ob es Bezilige 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 kiinstlerischen Forschung an wissenschaftlichen Standards ab. ,,Kinstlerische Forschung [im
Sinne von Position 3, P.T\] fiigt sich nicht den Kriterien der beweistithrenden Wiederholbarkeit, der
Rationalitit und Universalisierbarkeit.*” Fiir Position 3 ist es charakteristisch, dass eine effektive Zu-
sammenarbeit zwischen Kinstlerinnen und Kiinstlern (welche einem fiir Position 3 typischen Kunst-
programm folgen) und Wissenschaftsphilosophen, Wissenschaftshistorikern usw. (welche dieses

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

* Hannes Rickli ldsst sich als Kiinstler 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
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 als Theorie der kiinstle-

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

Position 5

Wiahrend 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 einschlie3t, vertreten (oder denen

3% E. Bippus (Hg.): Kunst des Forschens. Praxis eines dsthetischen Denkens. Zurich/Betlin 2009 [22012], S. 9.
3 Ebd, S. 10.



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 Mati Brellochs — die in Lieferung 5.1, Kapitel 5 behandelt wird — verwandt; eine ge-
nauere Untersuchung der Zusammenhinge wirde sich lohnen. Die von Brellochs gegriindete Gesellschaft fiir kiinstleri-
sche Forschung Berlin schreibt kiinstlerischer Forschung die Aufgabe zu, ,,visionire[] Gesellschaftsbeziige und -entwiir-
fe*40 zu ermitteln.

* Brellochs vertritt ein Kunstprogramm, in dem ,,,Auf dem Weg sein®, ,Scheitern‘ und ,in die Irre gehen [...] zentrale
Arbeitsmodi“4! sind. Damit sind spezifische erkenntnistheoretische Annahmen verbunden — die auf eine Theorie
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 Literatur im Mittel-
punkt des Interesses steht. Kinstlerische Forschung fillt dabei mit dem zusammen, was in w/k als

wissenschaftsbezogene Kunst bezeichnet wird.
* Das Vorwort von Wailchli/Caduff und Caduffs Attikel sind in Lieferung 3 kommentiett 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 fihrt 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-
nen Anteil an der idsthetischen Entwicklung haben“®. | Jetzt ist es jedenfalls schon einige Zeit der
Kunstmarkt, der die Richtung der isthetischen Innovation steuert*. Von der kiinstlerischen For-
schung wird erwartet, dass sie zur Bildung einer der Scientific Community entsprechenden Artistic
Community fihren wird.

Position 9

Martin Trondle setzt dem Bild des individuellen Kinstlers als Forschers ein Verstindnis der Kunst-
torschung als dsthetische Wissenschaft entgegen. Darunter sind Kooperationen zwischen Wissenschaft

40 M. Brellochs: IRRTUMsFORSCHUNG — Sprechen Sie mit uns, sonst sprechen wir mit Inen! In: Trondle/]. Warmers (Hg.):
Kunstforschung als dsthetische Wissenschaft (wie Anm. 1), S. 127-137, hier S. 127.

4 Ebd., S. 128.

42 Caduff/Siegenthaler/Walchli (Hg.): Kunst und Kiinstlerische Forschung (wie Anm. 37), S. 12.

4 G. Bast: Kinnen Forscher Kiinstler sein? Eine notwendige Abhandlung iiber das Selbstverstindliche. 1n: J. Ritterman/G. Bast/].
Mittelstral3 (Hg.): Kunst und Forschung. Konnen Kiinstler Forscher sein? Wien 2011, S. 169-182, hier S. 174.

4 Ebd., S. 175.



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*”, in der Lage sind. Behauptet wird ,,die Andersartigkeit der Wissensproduktion in For-
schungsteams, die mit Wissenschaftlern und Kiinstlern besetzt sind*“*. Mit dem Konzept der isthe-
tischen Wissenschaft ist somit ein hoher Anspruch verbunden. Die auf die individuelle Werkproduk-
tion fokussierten Ansitze werden kritisiert. Trondles Einleitung wird in Lieferung 5.1, Kapitel 2 be-
handelt.

* Das Konzept der dsthetischen Wissenschaft wird in dem von Karen van den Berg, Sibylle Omlin und Martin Trénd-
le verfassten Aufsatz, der in Lieferung 5.1, 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 Kiinstler miissen sich ,,eine gewisse Expertise auf den beteiligten Gebieten aneigne[n]“*'.

* Das Interview mit Klein wird in Lieferung 5.1, Kapitel 6 kommentiert.

* Die von Klein vertretene Position ist mit der von Trondle (Position 9) verwandt, aber Klein scheint die hohen An-

spriiche, die mit dem Konzept der dsthetischen Wissenschaft verbunden sind, nicht zu erheben.

Position 11

In den bislang aufgearbeiteten Sammelbinden ist Claudia Mareis, deren Aufsatz in der aktuellen Lie-
ferung behandelt wird, die einzige Autorin, die auf zusammenhingende Weise eine kritische Ein-
schitzung von Positionen der kiinstlerischen Forschung vornimmt. Insbesondere wendet sie sich
gegen die These, kinstlerische Forschung sei ,,als praxisbasierte Alternative zu einer angeblich praxis-
fernen wissenschaftlichen Forschung zu verstehen® (207). Ein Verstindnis ,,fiir komplexe kultur-
und wissenshistorische Entwicklungen® soll ,,dazu beitragen, die oft ahistorischen Debatten rund
um die kiinstlerische Forschung zu differenzieren® (230).

Position 12

Simon Grand thematisiert das ,,,Unternehmerische’ der Kunst, das heil3t ihre Auseinandersetzung
mit der Okonomie und dem globalen Kunstmarkt* (270). Insbesondere befasst er sich mit der ,,Fi-
gur des Kunstlers als Unternehmer und Manager* (270). Grand spricht vom ,,Experimentieren mit
neuen Beziigen von Kunst und Okonomie (271), welches ein neues Handlungsfeld eréffnet. Seine
Uberlegungen legt er als Theorie der kiinstlerischen Forschung an — und setzt damit einen neuen Akzent.
Das Projekt, neue Formen des Unternehmerischen in der Kunst sowohl aus 6konomischer als auch
aus kunsttheoretischer Perspektive erstens wissenschaftlich zu untersuchen und zweitens praktisch

zu férdern, wird an eine Theorie der kiinstlerischen Forschung gebunden.

* Grands Konzept weist insofern eine Nihe zu Position 3 auf, als er sich auf neuere Wissenschaftsforschung stiitzt,
welche die ,,Arbeit in wissenschaftlichen Laboratorien® (272) untersucht hat. Sein Aufsatz wird in der aktuellen Lie-
ferung behandelt.

4 M. Trondle: Zum Unterfangen einer dsthetischen Wissenschaft. In: Trondle/Warmers (Hg.): Kunstforschung als dsthetische Wis-
senschaft (wie Anm. 1), S. XV-XVIII, hier S. XVI.

% Ebd., S. XVIL

47 M. Trondle: Gesprich mit Julian Kiein: Wie kann Forschung kiinstlerisch sein? In: Trondle/Warmers (Hg.): Kunstforschung als
dsthetische Wissenschaft (wie Anm. 1), S. 139—147, hier S. 143.



Position 13

Ursula Bertram will kiinstlerisches Denken und Handeln (= Artistic Research) in den ,,Regelwerken
der Wissenschaft™ (297) verankern. Die Fihigkeit, ,,andere Wege zu beschreiten, eingefahrene Ge-
dankenpfade zu verlassen und die Richtung versuchsweise zu verindern® (299), soll gestirkt werden.
Bertram nimmt dabei an, dass Kreativitit bzw. Innovationstahigkeit dem &sinstlerischen Denken vor-
behalten sei: Das kiinstlerische Denken und Handeln wird als diejenige Instanz betrachtet, welche es
dem Denken ermdglicht, andere Wege zu beschreiten. Vom kiinstlerischen Denken heif3t, dass ,,es
sich nur in unbelastetem Terrain bildet, unbelastet von Mustern, Rezepten, Vorbildern (zu denen
Lehrende gehoren!) oder Klischees sowie von Angst, Erfolgszwang oder Misstrauen® (302). Auch
Bertrams Text wird in der aktuellen Lieferung diskutiert.

Position 14

Jens Baduras Konzept der kunstlerischen Forschung stiitzt sich auf die in Baumgartens Aesthetica
von 1750 entfaltete ,, Theorie sinnlicher Erkenntnis® und vertritt die These ,,einer den Wissenschaf-
ten gleichrangigen Erkenntniskompetenz der Kunste® (346). Er begreift die ,,asthetische Welter-
schlieBung® ,,als Korrektiv einer einseitigen Auffassung von Wissenschaft und Forschung® (347).
Badura folgt dabei einem poststrukturalistischen Philosophieverstindnis, das als die ,eigentliche® Philo-
sophie angesehen wird; darauf ist sein Verstindnis kiinstlerischer Forschung zugeschnitten. Baduras
Aufsatz wird ebenfalls in der aktuellen Lieferung behandelt.

Die bisherigen 1ieferungen der Reibe Uber Konzepte der kiinstlerischen Forschung

o 1. Zu Anton Rey/Stefan Schibi (Hg.): Kunstlerische Forschung. Positionen und Perspektiven. In:
Mythos-Magazin (Apt. 2021), online unter https://mythos-magazin.de/erklacrendehermeneutik/pt
_kuenstlerische-forschungl.pdf

* 2.1. Zu Elfe Bippus (Hg.): Kunst des Forschens. Praxis eines dsthetischen Denkens. In: Mythos-Ma-
gazin (Jul. 2021), online unter https://mythos-magazin.de/erklaerendehermeneutik/pt_kuenstleri
sche-forschung2-1.pdf

» 2.2. Zu Elfe Bippus (Hg.): Kunst des Forschens. Praxis eines dsthetischen Denkens. In: Mythos-Ma-
gazin (Okt. 2021), online unter https://mythos-magazin.de/erklaerendehermeneutik/pt_kuenstle
rische-forschung2-2.pdf

* 3. Zu Corina Caduf}] Fiona Siegenthaler/ Tan Walchli (Hg.): Kunst und Kunstlerische Forschung. In:
Mythos-Magazin (Jan. 2022), online unter https://mythos-magazin.de/erklacrendehermenecutik/pt
_kuenstlerische-forschung3.pdf

* 4. Zu Janet Ritterman/ Gerald Bast/ [iirgen Mittelstraf§ (Hg.): Kunst und Forschung. Kénnen Kinstler
Forscher sein? In: Mythos-Magazin (Mir. 2022), online unter https://mythos-magazin.de/erklacren
dehermeneutik/pt_kuenstlerische-forschung4.pdf

» 5.1. Zu Martin Trindle/ Julia Warmers (Hg.): Kunstforschung als dsthetische Wissenschaft. Beitrige
zur transdiszipliniren Hybridisierung von Wissenschaft und Kunst. In: Mythos-Magazin (Nov.
2022), https:/ /mythos-magazin.de/erklacrendehermencutik/pt_kuenstlerische-forschung5-1.pdf
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