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ANNOTIEREN

SCOTT DELAHUNTA

In jeder Diskussion tiber praktische Tanzforschung herrscht eine inhi-
rente Spannung. Sie tritt zutage, wenn wir fragen, was Tinzer von der
Forschungslandschaft wissen, die sich auf ihre Praxis zuriickfiihren lisst.
Damit ist an dieser Stelle jenes Wissen gemeint, das man unter anderem
durch die Bewegung des Korpers erwirbt. Die Tanzpraxis griindet zualler-
erst auf dem Gefiihl fiir Bewegung und Positionen in Relation zueinander,
verbunden mit einem unablissigen Fluss von Gefithlen und Emotionen,
die entweder aus diesen Bewegungsrelationen entstehen oder sie ansto-
3en. Dieser Aspekt des konstanten, empfindungsbezogenen Flusses in
der Praxis steht wiederum in einem fortgesetzten Dialog mit der Welt
der Gedanken, Ideen und Konzepte. Von einer Praxis der Choreographie
zu sprechen, heifSt demnach, diese gesamte Landschaft als zu nutzendes
Rohmaterial zu begreifen und damit ein Kontinuum und Ineinanderwir-
ken von Gefiihlen, Empfindungen und Gedanken als das Forschungsfeld
des Choreographen/Tinzers zu erfassen.

Dieser Text greift auf Beispiele aus Publikationen zuriick, die von ver-
schiedenen Choreographen oder in enger Zusammenarbeit mit ihnen
entwickelt wurden,' und beschreibt die Spannungen, die entstehen, wenn
ein Choreograph/Tédnzer sich der Aufgabe stelit, durch und in Bewegung
entdeckte oder sich offenbarende Ideen und Konzepte weiterzuverfol-
gen und zu explizieren. Darauf bezieht sich Steve Paxton in einer kurzen
Beschreibung seiner »Material for the Spine«Forschung: »Ziel ist es, die
dunkle Seite des Korpers zu Bewusstsein zu bringen, also die »andere«
Seite, das Innere, die Seiten, die man selbst nicht sieht, und zu einer
nidheren Betrachtung der dort gemachten Erfahrungen anzuregen.« Im
Kontext des Studioalltags werden solche Ideen iber innerdisziplinire

1 Scott deLahunta: »Publishing Choreographic Ideas: discourse from practice« in:
Mick Wilson, Schelte van Ruiten: SHARE: Handbook for Artistic Research Education,
Amsterdam 2013, S. 170-177.
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Tanzkonventionen erkundet und kommuniziert. Was passiert nun, wenn
der Choreograph/Tinzer sie fiir eine breitere Leserschaft publizieren und
fiir das Studium aufterhalb des Studiokontextes zur Verfiigung stellen
mochte?

In den folgenden Beispielen geht es um den Gebrauch der Annotation
als Forschungsinstrument, mit dem diese aus der Bewegung stammenden
Ideen und Konzepte formuliert werden konnen. Auf der grundlegendsten
Ebene ist Annotation eine schichtweise Ergdnzung von Informationen.
Dies geschieht tiber eine Art Mark-up-Sprache, eine Sammlung von Ele-
menten wie Kreise, Linien, Quadrate und Pfeile, Vermerke und alle mégli-
chen Kommentare und Erlduterungen. Mithilfe der Annotation kann man
benennen, Klassifizieren, organisieren und indizieren. Durch die Ergén-
zung semantischer Schichten werden Dinge in einen neuen Bedeutungs-
raum transferiert. Normalerweise folgt die Annotation auf eine Aktion
oder ein Ereignis. Loschungen werden vermieden, es kann aber eine vor-
hergehende Annotation liberschrieben werden. Annotationen folgen aus
dem wiederholten Betrachten einer Aufnahme oder eines anderen Doku-
ments. Die Annotation unterstiitzt eine analytische Haltung zu dem, was
notiert, oder bringt sie womdgglich auch erst hervor, indem ein Teil einer
Handlung ausgewihlt und etwas dariiber mitgeteilt wird. In den folgen-
den Beispielen werden verschiedene Annotationsformen verwendet, um
Ideen aus Bewegung herauszugreifen und zu zeigen.

ANNOTATIONSBEISPIEL 1

»Material for the Spine: a movement study« ist der Titel einer DVD, die
Steve Paxton gemeinsam mit Baptiste Andrien und Florence Corin (fiir
Contredanse) 2008 verdffentlicht hat.? Sie baut auf einem iiber zwanzig
Jahre wihrenden Studium der Wirbelsiule auf, das Paxton »bei der Aus-
fithrung von Contact Improvisation betrieben hatte, einer 1972 von ihm
initiierten Duettform, bei der die Torsos der Tanzer in besonderer Weise
interagieren«. Das Material ist in zwei Abschnitte unterteilt: Sensation &
Senses und Forms. Beide Abschnitte sind jeweils in Meniis mit mehreren
Kapiteln und zusitzlichen Unterabschnitten gegliedert - sie enthalten
mindestens drei Ebenen mit verlinktem Material, zwischen denen man
sich bewegen kann. In dem Kapitel Looking at forms findet sich eine Reihe
von »Kommentaren« zu zwei Arten von Rollen, der crescent roll und der
helix roll. Dazu wurde Videomaterial auf den Boden projiziert, auf dem ein
Tanzer die Bewegung vollzog, wihrend Paxton etwas zu dem projizierten

2 Steve Paxton: Material for the Spine: A Movement Study, Briissel 2008.
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Bild sagte (Abb. 1). Paxton ist parallel zu dem projizierten Video aufge-
nommen. In Comments on Helix Roll - feet sagt er zunichst: »So this is leg
lead spiral roll, again requiring projection as much as possible. So look at
this leg coming up and over...« Dabei macht Paxton Gesten mit Armen und
Hinden, um seine Analyse des Energieflusses im Korper zu verdeutlichen
und zu zeigen, worauf sich die Aufmerksamkeit richten sollte, welche Stel-

len des Korpers kontrahiert sind, wo Schwierigkeiten bestehen und so
fort.

ANNOTATIONSBEISPIEL 2

Da William Forsythe Improvisationsprinzipien, die er in den 198oer Jah-
ren entwickelt hatte, schnell iibermitteln wollte, wandte er sich unter
anderem der Annotation zu. Zuniichst in Zusammenarbeit mit dem Zen-
trum fiir Kunst und Medientechnologie Karlsruhe als Ubungsplattform
fiir die Kompanie entwickelt, wurde 1999 nach einigen Durchldufen eine
CD-ROM-Version erstellt, die den Titel Improvisation Technologies: a tool
for the analytical dance eye erhielt.’ Die Annotationen befinden sich direkt
auf den Videoaufnahmen von Forsythe, auf denen er eine Demonstration
seiner Prinzipien fiir die Kamera gibt (Abb. 2). So entstand eine Sammlung
von knapp 65 kurzen Videos, gréfitenteils von Annotationen begleitet, die
Bewegungswege zeigen und »riumliche Beziehungen in und um seinen
Korper« nachzeichnen. Diese Kombination von vorgefiihrter Bewegung,

3 William Forsythe: Improvisation Technologies: A Tool for the Analytical Dance Eye,
Karlsruhe 1999.
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verbaler Beschreibung und Annotation veranschaulicht Bewegungsideen
und macht sie deutlich. Die Idee wird dabei in eine Art Kommunika-
tionsmosaik eingebunden. Durch gleichzeitige Linienziehungen wird
gezeigt, wie konzeptuelle Parameter die Kraft und Bahn einer Bewegung

bestimmen.

ANNOTATIONSBEISPIEL 3

Das Annotationsbeispiel einer dritten Choreographin, Deborah Hay,
stammt aus Using the Sky, das auf ihrem Solo »No Time to Fly« (2010)
basiert und auf Motion Banks Website veroffentlicht ist. Man lud die Tédn-
zerinnen Jeanine Durning, Juliette Mapp und Ros Warby ein, die schriftli-
che Partitur von »No Time to Fly«als Solo zu adaptieren.* Diese Adaptionen

4 Deborah Hay: Using the Sky. Motion Bank/The Forsythe Company (bttp://motion-
bank.org) (letzter Zugriff: 01.09.14).
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wurden gefilmt, und das daraus gewonnene Filmmaterial stellt den haupt-
sdchlichen Aufnahmeinhalt der Website dar. Die Website iibernimmt
aufierdem das Tempo der Partitur. Diese besteht aus 29 Abschnitten, par-
allel zu den Videoaufnahmen. Ein Abschnitt der Website stiitzt sich auf
»Performer Insights« (Abb. 3). Dadurch hat der Betrachter die Moglichkeit,
eine Adaption parallel zu der Partitur und dem fortlaufenden Kommen-
tar der Tinzerin zu sehen. Hays Partitur gibt dem Ténzer keine exakten
Bewegungsanweisungen. Der Kommentar vermittelt dem Leser einen Ein-
blick, wie die geschriebene Partitur in Bewegung umgesetzt wird, was pas-
siert, wenn in ihrem Werk der »Korper auf Sprache trifft«.
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Dieser Text schldgt vor, Annotation als Mittel zur Artikulation von
Ideen und Konzepten zu begreifen, die aus dem Forschungsfeld des
Choreographen/Ténzers heraus entstehen. Die genannten Publikations-
projekte nutzen auch noch andere Verfahren, um die Einsichten der betei-
ligten Kiinstler aufzuzeigen, aber die Annotationen verdienen eine nihere
Untersuchung. Wenn man eine Annotation entwickelt, stellt man For-
schungen iiber die Forschung selbst an. Ihr genaueres Studium bedeutet,
dass man die Entscheidungen und Uberlegungen des Choreographen/
Ténzers bedenkt - als die eines Autors. Auf diese Weise konnen solche
Publikationsprojekte in Theorien aus anderen Bereichen eingehen oder
dazu anregen, sie zu liberdenken. Die beschriebenen Annotationen ste-
hen beispielhaft fiir Versuche, der Trennung zwischen Intuition und
Uberlegung, zwischen Vorkonzeptuellem und Konzeptuellem zu wider-
stehen - was bei der Publikation von choreographischen Ideen eine der
grofiten Herausforderungen ist. Doch welche Verfahren diese Projekte
auch anwenden, die Bemiithungen der Autoren allein sind nie genug. Da
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die Ausformulierung der Ideen aus dem Tanz selbst kommt, ist die Vor-
stellungskraft des Lesers gefordert, um sich iiber ihre Bedeutung klar-
zuwerden. Diese innere Spannung zu 16sen, kann nicht allein dem Cho-
reographen/Téinzer iiberlassen werden. Elemente aus dem Tanz zu 1&sen
und auf eine Ebene wechselseitigen interdisziplinidren Verstindnisses zu
tibertragen, fordert dem Leser einiges ab. Dieser Text ist daher vor allem
eine Aufforderung, sich solche Publikationen genauer anzusehen und zu
iberlegen, welche Bedeutung sie fiir kiinftige Fragen zu einer praktischen
Tanzforschung haben.
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(SELBSTORGANISIERTES WISSEN UND ARTISTIC RESEARCH)

ALICE CREISCHER

»Ebenso wie :Kritik<ist Selbstreflexion ein zen-
traler Begriff frithromantischer Theoriebildung.
Sie beinhaltet die grundsdtzliche Forderung aller
Kritiken., — diesmal aber sich selbst ~ nach dem
Sinn und der Moglichkeit der eigenen Existenz

zu befragen. [...]Ein Ausgangspunkt von Selbst-
reflexion wdére es, [...jdas, was man macht, als
Bestandteil einer Gesellschaft und nicht einer
(Kunst)Geschichte zu begreifen.

Warum ist das notig, was wird erfasst, womit
beschdftigt man sich da eigentlich, warum iiber-
haupt, warum gerade jetzt, was soll einem vor-
gemacht werden, was lduft tatsdchlich ab, welche
Sehnsiichte werden damit befriedigt, welche nur
abgespeist, warum gibt es diese Sehnsiichte, wel-
cher Mangel steckt dahinter [...] Das sind Fragen,
Methoden der Kritik, die ich in Malerei 2000{...]
gerne gesehen hitte.!

»Malerei 2000« war eine vom Artfanzine Dank organisierte Ausstellung.
Sie fand parallel zur ambitionierten Malereishow »Der zerbrochene Spie-
gel«statt, die von Kaspar Kénig und Hans Ulrich Obrist kuratiert und 1993
in den Deichtorhallen in Hamburg gezeigt wurde und ebenso hilflos wie
groflspurig eine Reanimation des Genres nach dem Hangover der 8oer

versuchte,.

1 Alice Creischer, Kritikfihigkeit und Selbstreflexion, Malerei 2000 Katalog, hg. Dank,

Hamburg 1993.
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In einem Ladenlokal mit dem Charme eines Teppichgrof8handels zeigte
»Malerei 2000« Bilder von KunsthochschulstudentInnen und Absolventin-
nen aus Deutschland und einigen Nachbarlidndern. Es war unausgespro-
chen klar, dass ein sehr gut ausgebildetes kunstakademisches Proletariat
die Reanimationsversuche im Museum persiflierte und zugleich entwer-
tete. Es wire aber allen Teilnehmenden licherlich erschienen - und davon
handelt das Eingangszitat —, sich irgendwie als »gegen« zu definieren. Zu
abgenutzt war die geschichtliche Dynamik von Avantgarde und Establish-
ment, zu sehr strapaziert von einer gesellschaftlichen Konstellation, die
Kritik permanent als eigenes Potential verwertete. Nicht zuletzt aber: Zu
grof und unbegreifbar war die Erschiitterung des Selbstverstdndnisses
von Kunst nach dem Kalten Krieg, in dem sie in ihrer Autonomie eine
unhinterfragte Funktion innehatte, und zwar als eine Instanz von Kritik.
In dieser Instanz war aber die ideologisch festgelegte Dialektik von Avant-
garde so eingeschrieben, dass sie den Zugang zu einer kiinstlerischen
Praxis des Antifaschismus, der sozialen Revolutionen der 6oer-Jahre, der
globalen Aufstinde, den Zugang zu einer Teilhabe an politischen Verhilt-
nissen versperrte.

So war in der ehemaligen BRD bis in die frithen goer-Jahre das Anlie-
gen einer Kiinstlergeneration, selbstorganisierte Projekte und Ausstellun-
gen zu machen,’ von zwei Aspekten gepriigt: Es ging zum einen um eine
Spurensuche nach den versperrten politischen kiinstlerischen Praxen und
Diskursen, die in der Saturiertheit der 8oer-Jahre aus den Akademien, den
Kunstzeitschriften, den Ausstellungshdusern, den Katalogen so vollstan-
dig verschwanden, so als ob es sie nie gegeben hitte.? Zum anderen waren
diese selbstorganisierten Projekte eine Moglichkeit, ein Kollektiv zu bil-
den, das sich Wissen aneignet tiber das, was gerade jetzt - in der neolibe-
ralen und neonationalen Offensive — passierte: die Privatisierungswellen
des dffentlichen Raums und der é6ffentlichen Grundversorgung, die Flexi-
bilisierungsdiskurse von Leben und Korper, die neue Verfiigbarkeiten ein-
schrieben, die Streichung des Asylrechtes, die Zwangsmobilisierungen,

2 Vgl Copyshop. Kunstpraxis & politische Offentlichkeit — ein Sampler von Biiro-
Bert, Amsterdam 1993; Creischer, Schmidt, Siekmann (Hg,): Messe 20k, Okonomiese
machen, Amsterdam, Berlin 1996; Giinter Braukowitz (Hg.): Team Compendium, Selbst-
organisation im Bereich Kunst, Hamburg 1996. Diese Publikationen waren nicht nur
eine Art Mapping der eigenen Szene, sondern Bestitigungen von geschichtlichen
Kontinuititen zum Beispiel zu Punk, Situationismus oder Gruppen wie Group Mate-
rial in den USA,

3 Vgl Inge Westphal, Martin Freitag: »Die Kunstakademie und ihr Zusammentreffen
mit dem herrschenden Sozialene, in: Stephan Dillemuth (Hg.} Akademie, Miinchen
1995; der Text geht tiber die allmiahliche Entpolitisierung der Diisseldorfer Kunst-

akademie, die in den 7oer-Jahren begann und mit der Kiindigung von Beuys Anfang
der 8oer endete.
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die neuen Handelskriege und ihre strukturellen Anpassungsmafinahmen,
die neuen Kriege.*

Dieses Bemiihen, durch die Praxis des selbstorganisierten Ausstellens
zu verstehen, was passiert, schien gerade zu Beginn des sogenannten
Informationszeitalters, in dem es doch ein Uberangebot an Information
geben sollte, eigentlich obsolet. Aber uns wurde bewusst, dass Informa-
tion eine Ware ist und als Ware nicht objektiv, sondern Teil von Ideolo-
gien, Suchmaschinen und repressiven Apparaten, die ihre Marktanteile
sichern mochten. Das Bemiithen zu wissen - das auch ein Begehren ist -
hat sich in seinen beiden Aspekten in unserer kuratorischen Ausstellungs-
praxis® fortgeschrieben: einerseits darin, eine Geschichte der politischen
kiinstlerischen Praxen fiir sich zu beanspruchen und weiterzufiihren, und
andererseits (damit untrennbar verkniipft), die Realitit zu verstehen, zu
formulieren und zu artikulieren. Wenn ich hier von einem »wir« ausgehe,
dann um zu unterstreichen, dass diese Ausstellungspraxis in den goer-
Jahren von vielen geteilt wurde und sich bis jetzt vielfaltig fortsetzt. Als
ein Beispiel unter vielen seien die Ausstellungen der Shedhalle in Ziirich
genannt.

In den beiden Anliegen, die Realitiit zu verstehen und die Geschichte
der politischen kiinstlerischen Praxis fortzuschreiben, stehen die kiinst-
lerische Arbeit und das Ausstellen immer wieder vor der Herausforderung,
ob es gelingt, diese Realitit zu artikulieren und mit welchen Methoden dies
mdglich ist. Das ist keine Didaktik eines immer schon gewussten Inhaltes,
der dann an das Publikum vermittelt wird, sondern der Inhalt »erscheint«
in der Arbeit der kiinstlerischen Artikulation und der kollektiven Konstel-
lation des Ausstellens. Es geht nicht um Informationsvermittlung, son-
dern darum, Realitdt zu begreifen und zu bewiltigen. Ausstellungspro-
jekte waren und sind fiir uns immer auch kollektive Diskussionen unter
KiinstlerkollegInnen iiber die Wirkm#chtigkeit kiinstlerischen Arbeitens
einerseits, iiber die gesellschaftliche Funktion von Kunst andererseits und
schliettlich iiber die Moglichkeit, mit Kunst und dem Ausstellen ein ande-
res selbstorganisiertes Wissen in Erscheinung treten zu lassen. Um ein

4 Das seit 1994 gednderte institutionelle Konzept der Shedhalle in Ziirich bot eine
Plattform fiir viele kollektive Projekte, die sich mit den Fragen des Feminismus, der
Biotechnologie (Game Girl, 1994 / Geld, Beat, Synthetics, 1995) und der globalisierten
Okonomie (Money Nations, 1997) auseinandersetzten.

5 Soz.B.die von mir und Andreas Siekmann kuratierten Ausstellungen: »Die Gewalt
ist der Rand aller Dinge« (Generali Foundation, Wien 2001), »ExArgentina« (Museum
Ludwig, K&ln 2004, Palais de Glace, Buenos Aires 2006) und »Principio Potosi«, kura-
tiert von Alice Creischer, Andreas Siekmann und Max Jorge Hinderer (Reina Sofia,
Madrid 2010, Haus der Kulturen der Welt, Berlin 2010, Museo Nacional, La Paz 2011).
Fiir diese Ausstellung wurden barocke Gemilde aus Potosi ausgelichen und Kiinstler
eingeladen, auf diese Gemilde mit ihrer Arbeit zu antworten.
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Beispiel zu nennen: Es ging in unserem letzten Projekt »Principio Potosi«
einerseits um eine postkoloniale Erforschung der andinen Barockmalerei,
aber auf der anderen Seite immer auch darum, zu untersuchen, was die
Kolonialmalerei fiir das gegenwirtige Verstindnis kiinstlerischer Produk-
tion bedeutet.

Mit der kollektiven Ausstellungspraxis geht es um ein selbstorganisier-
tes Wissen. Daher sind wir gegeniiber der neuen - in erster Linie akademi-
schen Disziplin — »Artistic Research« misstrauisch. Zu leicht kann Artistic
Researchsowohlalsakademische DisziplinalsauchalsAusstellungsroutine
»Best Practice-Kriterien« entwickeln und endlich das schaffen, was bisher
nur den Kunstmachos t{iberlassen war: kiinstlerische Arbeit zu bewerten.
Diesmal aber in einem wesentlich rigideren System, das sie in administra-
tiv nachvollziehbare Elemente zerlegt, sie dem Kataster der Creditpoints
unterwirft, um sie dann in den akademischen Apparat einspeisen zu
kénnen, der sich lingst schon dem Effizienzterror des 6konomisierten
Wissens unterworfen hat. Andererseits bieten die Postgraduate-Studien-
génge nun einen anderen Hafen fiir jenes kunstakademische Proletariat,
das Ladenlokale als Zwischennutzung kurz vor der Gentrifizierung nutzen
kann, um selbst ein Teil der Gentrifizierung zu sein. Selbstverstiandlich
ist dieses bekannte Schicksal von Selbstorganisation und Gentrifizierung
im stddtischen Raum iibertragbar auf Selbstorganisation von Wissen und
Akademisierung im Bereich der Informationsokonomie. Aber diese Dia-
lektik von Selbstorganisation und »Vereinnahmung« ist stets umkehrbar.
Deswegen betrifft unser Misstrauen gegeniiber Artistic Research eher die
Struktur und die von ihr gebildete Normativitiit, die gliicklicherweise oft
vorbeigeht an den Personen, die diese Strukturen nutzen und die hoffent-
lich genug Zeit und Raum finden fiir ihre Sabotage und Appropriation.
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DENKEN/REFLEKTIEREN

{IM MEDIUM DER KUNST)

SELMA DUBACH/JENS BADURA

»Malen ist ja eine andere Form des Denkens.«

Gerhard Richters Aussage verweist auf ein zentrales Thema, das innerhalb
der Debatte zur kiinstlerischen Forschung immer wieder aufgegriffen
wird: dass nimlich Denken als eine Praxis der Bildung und Verhandlung
von Wissensbestinden nicht allein in Form propositionaler Wissens-
bildung erfolgt, sondern auch nicht-propositionale Formen des Denkens
moglich sind. Der denkende Umgang mit Wissen innerhalb des kiinstle-
rischen Forschungsprozesses, so die Grundannahme, ist charakterisiert
durch ein stark exploratorisches, entdeckungs- und intuitionsgeleitetes?
und nicht primér durch ein von explizit artikulierten Hypothesen geleite-
tes Vorgehen.® Embodied Knowledge und Tacit Knowledge sind in diesem

1 GerhardRichter—einscheues Genie?,Sendung 10vor10,16.05.2014, Verfiigbarunter:
http://www.srf.ch/player/tv/10vorio/video/gerhard-richter-%E2%80%93-ein-scheues-
genie?id=2ad16227-4¢81-4bf6-97da-2d17989a2571 (letzter Zugriff: 28.08.2014).

2 Vgl etwa: Elke Bippus (Hg.): Kunst des Forschens. Praxis eines dsthetischen Den-
kens, Ziirich/Berlin z012; Henk Borgdorff: »The Production of Knowledge in Artis-
tic Researche, in: Michael Biggs, Henrik Karisson (Hg.): The Routledge Comparnion
to Research in the Arts, London, New York 2011; Kathrin Busch, »Wissensbildung in
den Kiinsten - eine philosophische Triumerei«, in: Sven Beckstette, Tom Holert,
Jenni Tischer (Hg.): Artistic Research, Texte zur Kunst, Heft 82, 2011, S. 70-79; Elliot
Eisner: »On the Difference between Scientific and Artistic Approaches to Qualitative
Researche, in: Educational Researcher, N1. 10/4, 1981, S. 5-9; Michael Hampe: Denken,
Dichten, Machen und Handeln. Anmerkungen zum Verhdiltnis von Philosophie, Wissen-
schaft und Technik, Antrittsvorlesung, ETH Zirich 2004: http://e-collection.library.
ethz.chfview/eth:27260 (letzter Zugriff: 04.09.2014); Seren Kjerup: Another Way of
Knowing, Bergen 2006.

3 Henk Borgdorff weist darauf hin, dass gerade in der kiinstlerischen Forschung und
im kreativen Prozess »das implizite Verstandnis des Kiinstlers und seine angehaufte
Erfahrung, Sachkenntnis und Sensibilitéit bei der Erkundung unbekannten Gelandes
entscheidender fiir das Erkennen von Herausforderungen und Losungen [sei] als die
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Diskussionszusammenhang oft genannte Stichworte, denn sie bezeichnen
das implizite Wissen, das in Handlungskompetenzen eingelagert bzw. »in
actu implizit« ist und Weisen der erfahrenden WelterschlieRQung ermag-
licht, die in begrifflich reprisentierter Form nicht zu fassen sind.*

Wenn Gerhard Richter nun Malen als eine andere Form des Denkens
bezeichnet, riickt dies das praktische Tun, das Machen, als zentrales Ele-
ment des kiinstlerischen Forschungsprozesses in den Vordergrund. In der
Malerei und dariiber hinaus im titigen Umgang mit allen kiinstlerischen
Medien wird eine dsthetische Erkenntnispraxis — ein Denken im Medium
der Kunst — der propositionalen Erkenntnisproduktion gleichwertig zur
Seite gestellt. Diesem Denken wird somit eine »inhdrente Wissensbildung«
zugeschrieben, bei der anders als im etablierten und vor allem bei dem in
den Wissenschaften strikt geforderten Artikulationsmodus, Wissen nicht
mittels standardisierter, propositional-theorieformiger Versffentlichungs-
formate nachvoliziehbar und iiberpriifbar gemacht wird. Es manifestiert
sich im Prozess des Vollzugs kiinstlerischer Praxis als Agens: eines im Tun
aufgehobenen denkenden Forschungsprozesses, und generiert kunst-
induzierte Erfahrbarkeit moglicher Weltverhiltnisse.

In dem 2011 abgeschlossenen Forschungsprojekt Forschung in den
Kiinsten und die Transformation der Theorie® widmete sich eines von vier
Teilprojekten (Bildende Kunst, Performance, Design und die Inszenie-
rung des begrifflichen Denkens) der kiinstlerischen Forschung in der Bil-
denden Kunst. Die Teilprojekte waren jeweils von einem Duo, bestehend
aus einem Praktiker und einem Theoretiker, bearbeitet worden. Durch
wechselseitige Beobachtung, durch Gespriche, Selbstbeobachtung und
-befragung wurde das Malen als spezifische, forschende Titigkeit zum
Untersuchungsgegenstand. Anhand der konkreten kiinstlerischen Arbeit,
der Beteiligung des Kiinstlers und dessen Bereitschaft, das eigene Tun
zu be- und hinterfragen, konnten die Bereiche von Denken und Machen
(Theoria und Poiesis), respektive deren Verhiltnis zueinander, analysiert
werden. Die Verarbeitung der durch qualitative Interviews, Fotografien
und Diagramme gesammelten Materialien miindete im Befund, dass es

Fahigkeit, die Untersuchung abzugrenzen und bereits in einem frithen Stadium For-
schungsfrage in Worte zu fassen«. Siehe: Henk Borgdorff: »Kiinstlerische Forschung
und akademische Forschung«, in: Martin Trondle, Julia Warmes (Hg.): Kunstforschung
als dsthetische Wissenschaft. Beitriige zur transdisziplindren Hybridisierung von Kunst
und Wissenschaft, Bielefeld 2011, S. 69-91, hier S, 84.

4 Vgl. Georg Hans Neuweg, »Implizites Wissen als Forschungsgegenstand«, in:
Felix Rauner (Hg.): Handbuch der Berufshildungsforschung, Bielefeld 2005, S. 581—
588; Michael Polanyi: The Tacit Dimension, New York 1967; Maurice Merleau-Ponty:
Phénoménologie de la perception, Paris 1945.

5 Forschungsprojekt, an der Ziircher Hochschule der Kiinste und Merz Akademie
Stuttgart, 2010-11, http://p3.snf.ch/project-126818# (letzter Zugriff: 28.08.2014).
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sich um ein »empirisches Denken«® handele, das sich im kiinstlerischen
Schaffensprozess im Dialog mit dem »Machen und Sehen« befinde. Ein so
verstandenes »empirisches Denken« verbindet »lokale, soziale, technische
und institutionelle Momente und steht im Dialog mit Instrumenten, die
ihrerseits wiederum Verkdrperungen von Wissen, Praktiken und Fertig-
keiten sind«.” Das »empirische Denken« wird als Teil eines »explorativen
Experimentierens« im Sinne von Friedrich Steinle aufgefasst, der den
Modus der Exploration von dem der »Konfirmation« unterscheidet, um die
Differenz zwischen einem spekulativen und einem iiberpriifenden Vor-
gehen zu markieren. Beide spielen in der wissenschaftlichen Praxis eine
wichtige Rolle.? Ziel eines als exploratives Experimentieren betriebenen,
empirischen Denkens in den Kiinsten wire vor diesem Hintergrund also
nicht die systematisch-tiberpriifende Fortschreibung bereits theoretisch
gefasster Positionen, sondern vielmehr das Hervorbringen neuer »Phino-
menes, sprich Kunstwerke und -prozesse — die ihrerseits als Denkanstéfe
fungieren.

Eine weitergehende These ist, dass ein Denken im Medium der Kunst
auch als Reflexion betrieben werden kann. Im Unterschied zum Begriff
Denken ist Reflexion stets selbstbeziiglich und thematisiert bereits Erfah-
renes: Wortlich verstanden, meint der Begriff Reflexion »Zuriickbeugungy,
und wird in unterschiedlichen Bedeutungsvarianten verwendet: Einer
bekannten Definition von Leibniz zufolge bezeichnet Reflexion die Akti-
vierung einer »Aufmerksamkeit auf das, was in uns ist«? Herder spricht
davon, dass in der Reflexion der Verstand erst in der Lage sei, aus »dem
Ozean der Empfindungen«'® konkret Denkbares herauszufiltern und -
um noch eine dritte und fiir die hier vorgestellten Uberlegungen leitende
Position zu nennen — Adorno fasst im Rahmen der Negativen Dialektik
Reflexion als eine Auseinandersetzung des Denkens mit sich selbst, oder,
anders formuliert, damit, was dieses Denken denken (und nicht denken)

6 Hans-Jérg Rheinberger: Experimentalsysteme und epistemische Dinge. Eine Geschichte
der Proteinsynthese im Reagenzglas, Géttingen 2001, insb. S. 18-34.

7 Wissenschaftlicher Bericht zum Projekt Forschung in den Kiinsten und die Transfor-
mation der Theorie, 2011, verfiigbar unter: http://people.zhdk.ch/elke.bippus/forschung/
index.html (letzter Zugriff: 11.09.2014).

8 Christoph Schenker: »Skizze zur Forschungsfrage« in: Michael Lingner (Hg): Ro-
mantic Revisited Nr. 1 (querdurch-Band 2), Hamburg (erscheint voraussichtlich 2015);
Friedrich Steinle: »Exploratives vs. theoriebestimmtes Experimentieren. Ampéres erste
Arbeiten zum Elektromagnetismuse, in: Michael Heidelberger, Friedrich Steinle (Hg.):
Experimental Essays. Versuche zum Experiment, Baden-Baden 1998, S. 272-297.

9 Gottfried Wilthelm Leibniz: Neue Abhandlung itber den menschlichen Verstand, Vor-
rede, Hamburg 1993, S. 7.

10 johann Gottfried Herder: Abhandlung iiber die Entstehung der Sprache, Stuttgart
1997, Kap. 6.
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kann." Wird nun Denken im Medium der Kunst auch als Reflexion und
somit als eine spezifische, forschend epistemische Praxis verstanden,
dann bedeutet dies, dass in der kiinstlerischen Arbeit Denken mit sich
selbst in Auseinandersetzung gelangen kann - und zwar dadurch, dass ein
unbegriffliches Denken mit einem begrifflichen Denken in einen (streit-
baren) Dialog tritt.

Forschende kiinstlerische Praxis im Sinne der Reflexion wire dann als
ein Sich-Aussetzen gegeniiber moglichen Erfahrungsweisen von Welt zu
verstehen, wobei sich das Denken in spezifischer Weise mit seinen Vor-
gehensweisen, Optionsraumen, Dingbeziigen und auch seinen Grenzen
konfrontiert. Anders formuliert: In einem durch kiinstlerische Praxis getra-
genen Denken und aus den durch diese Praxis und ihre édsthetische Kraft
ausgelosten Denkanstof3en dndert sich das begriffliche Denken und vermag
sich zugleich anders zu denken, umzudenken. Kiinstlerische Praxis als eine
forschende, reflexive Praxis wird so zum Medium fiir die Selbstbefragung
des Denkens.

Gerhard Richters eingangs zitierte Aussage verweist somit auf ein zen-
trales Thema innerhalb der Debatte zur kiinstlerischen Forschung: Dass es
niamlich ein Charakteristikum der kiinstlerischen Forschung ist, iiber eine
spezifische Art des Denkens zu verfiigen, die sich vom begrifflichen Denken
und der wissenschaftlichen wie philosophischen Wissensproduktion und
damit auch von deren Vermittlung von Wissen unterscheidet. Reflexion im
Medium der Kunst beugt dieses nicht-begriffliche Denken auf das begriff-
liche zuriick - und denkt es von seinen Begrenztheiten her. Gewisserma-
len ermoglicht die Fihigkeit zur Reflexion die Identifizierung des >blin-
den Flecks:, desjenigen Wissens also, das nicht begrifflich gefasst werden
kann und sich im kiinstlerisch-forschenden Tun ergibt. In diesem Sinne
tragen forschende Kiinstler_innen in doppelter Weise zur Wissensbildung
bei - indem sie sich durch einen in ithrem Medium betriebenen Produk-
tionsprozess ausdriicken und damit neue Wege des Denkens erschliefen
und indem sie auf diese Weise zugleich die Grenzen dessen erkunden, was
begriffliches Denken zu denken und eben nicht zu denken vermag.

1 Vgl. Theodor W. Adorno: Negative Dialektik, Frankfurt a. M. 1 982.
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DIAGRAMMIEREN/
DIAGRAMMATISCHE PRAXIS

CHRISTOPH BRUNNER

Diagramme besitzen eine transversale und transdisziplindre Funktion.
Als Darstellungsform finden sie in den Natur- und Geisteswissenschaften
ebenso wie in der Architektur und den Kiinsten Anwendung. Ubergreifend
und in Abgrenzung zu andere visuellen Darstellungsformen, wie z. B. dem
Netzwerk und seiner Reprisentation, sind Diagramme prozessorientiert.
Dariiber hinaus ist das Diagramm nicht nur eine gegenwirtige Ausdrucks-
form ésthetischer Prozesse, sondern prigt eine »bestimmte Weise des Den-
kens und Darstellens«.! An der Schnittstelle zwischen dsthetischem Aus-
druck und Denkweise wird das Diagramm zu einem wichtigen Bestandteil
gegenwirtiger Praktiken kiinstlerischer Forschung. In Wissenschaft und
Architekturwerden Diagramme als Medium verstanden, das netzwerkartig
Verhiltnisse visualisiert, Objekte in Beziehung setzt und Bewegungsab-
ldufe materialisiert.? Ahnliche Anwendungen finden sich in gegenwiirtigen
Diskursen zu Big Data und Informationsnetzwerken im digitalen Zeitalter
und seinen dynamischen Reprisentationsformen.® Diese Verwendung

1 Susanne Leeb, »Einleitung« in: dies. (Hg.): Materialitit der Diagramme: Kunst und
Theorie, Berlin 2012, 8. 7.

2 InBezugauf Wissenschaft und Medientheorie siche Matthias Bauer und Christoph
Ernst (Hg.): Diagrammatik: Einfithrung in ein kultur- und medienwissenschaftliches For-
schungsfeld, Bielefeld 2010; Michael Hagner: »Bilder der Kybernetik: Diagramm und
Anthropologie, Schaltung und Nervensystems, in: Martina Hessler (Hg.): Konstruierte
Sichtbarkeiten. Wissenschafts- und Technikbilder seit der Frithen Neuzeit, Miinchen
2006, S. 427-448. In Bezug auf Architektur siehe Cynthia D. Davidson (Hg.): »Diagram
Works«, ANY 23 (1998); Dieter Boschung, Julian Jachmann (Hg.): Diagrammatik der
Architektur, Miinchen 2013.

3 Jonathan Massey, Brett Snyder, »#Map: Big Data From Belows, in: Jordan Geiger,
Omar Khan, Matk Shepard (Hg.): Media Cities, Buffalo 2013, S. 61-69; Kritische Posi-
tion: Anna Munster: An Aesthesia of Networks: Conjunctive Experience in Art and Tech-
nology, Cambridge (Mass.) 2013.
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von Diagrammen kann als materiell-reprisentativ bezeichnet werden.
jedoch finden sich auch in diesen Feldern zahlreiche Beispiele der Asthe-
tisierung entgegen einem rein strukturellen Paradigma. Man denke z.B.
an die reichhaltigen mikroskopischen Darstellungen Ernst Haeckels oder
die architektonischen Diagramme Gregg Lynns, Peter Eisenmanns und
Cedric Prices.

In der Kunst wurde das Diagramm oft seinem Darstellungscharakter
entfremdet und auf seine prozesshaften Eigenschaften verwiesen.® Hier
forciert das Diagramm ein bildlich-materielles Denken, in dem das Den-
ken selbst als materiell gebunden betrachtet werden kann. So ldsst sich
beispielsweise Paul Klees Ich-Du-Erde-Welt (1879) als eine materielle Form
des Denkens zwischen visuellem Ausdruck und abstrakter Bewegung ver-
stehen. Ein anderes Beispiel sind die Arbeiten von Bureau d’Etudes oder
Ashley Hunt, die Zusammenhinge politisch-6konomischer Machtnetz-
werke zum Thema haben.” Anhand von iiberwiltigenden Diagrammen
treiben diese Kiinstler das AusmafS solcher Verhiltnisse und das Begeh-
ren von immer informatjonsreicheren Visualisierungen ad absurdum und
liefern zugleich detaillierte Informationen zu Machtverbindungen zwi-
schen Wirtschaft und Politik. Weitere Varianten des Diagrammatischen
unterstreichen Prozessabliufe und Prozeduren, wie sie z.B. in Perfor-
mance-Kontexten der g Evenings von David Tudor und John Cage angelegt
wurden.®

Fiir den kiinstlerischen Forschungskontext wird vermehrt der philo-
sophische Begriff des Diagramms in der Semiotik sowie in poststruktura-
listischen Theorien aufgegriffen.” Zentral hierbei sind Verkniipfungen
von Denkprozessen, Reprisentationsformen und Empfindungen in Er-
fahrungszusammenhingen.® Es ist insbesondere den Arbeiten von Gilles
Deleuze und Felix Guattari zu verdanken, dass das Diagramm als Schnitt-

4 Im Zwischenraum von Kunst und Architektur sind insbesondere die Arbeiten
Gordon Matta-Clarks ins Feld zu fiihren, als eine prozess-orientierte Auflésung von
Entitéiten und ihren Verbindungen hin zu Bewegungsabliufen. Als kiinstlerisches
Hybrid zwischen informativer Verortung und asthetischer Aufbrechung lieen sich
z.B. die Diagramme Ward Shelleys betrachten. Siehe ders.: »Mapping the Travails of
Autonomous Art «, in: Adelheid Mers (Hg.): Useful Pictures, Chicago 2008, §. 20~31.

5 Siehe: http://ashleyhunt.net und http://bureaudetudes.org.

6 Siehe hierzu Tom Holert: »A fine flair of the diagrame. Wissensorganisation und
Diagramm-Form in der Kunst der 1960er-Jahre: Mel Bochner, Robert Smithson, Ara-
kawas, in: Leeb (Hg.): Materialitat der Diagramme, a.2.0., S. 135-178.

7 Charles Sanders Pierce: Pragmatism as a Principle and Method of Right Thinking.
The 1903 Lectures on Pragmatism, Albany 1997; Michel Foucault: Uberwachen und stra-
fen, Frankfurt/M. 1998; Gilles Deleuze: Foucault, Frankfurt/M. 1987; Brian Massumi:
Semblance and Event: Activist Philosophy and the Occurent Arts, Cambridge (Mass,)
2011, S. 87-104.

8 William James: Essays in Radical Empiricism, Lincoln, London 1996,
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stelle zwischen dsthetischem Ausdruck und Denkform eine zentrale Rolle
einnimmt.® Die Philosophen verstehen das Diagramm als Gefiige zwischen
Abstraktion und Materialitét, sprich zwischen Zeichen, Denken und Mate-
rialisierungsprozessen. Diese Verschrinkung materieller und immateriel-
ler Denk- und Handlungsbewegungen besitzt eine immanent politische
Relevanz. In seinen Arbeiten zu Disziplinargesellschaften verweist Michel
Foucault auf das Verhiltnis von Macht und ihrer transversalen Ausiibung,
nicht nur anhand von diskursiven Festschreibungen, sondern auch im
dsthetischen Sinne als Direktive von Wahrnehmungsweisen und Verhal-
ten, zum Beispiel im Hinblick auf Architektur. In diesen philosophischen
Kontexten bildet das Diagramm eine Matrix zwischen Machtformen, Wahr-
nehmungsweisen und Denkprozessen und unterstreicht dsthetische sowie
ethische Elemente. Es verweist auf abstrakte ebenso wie materielle Mecha-
nismen einer »Aufteilung des Sinnlichen«'® in gegenwirtigen kulturellen
Praktiken. Hierdurch ergeben sich auch neue Praxisformen in der kiinst-
lerischen Forschung.

Als diagrammatische Praktiken lassen sich solche Handlungsweisen
verstehen, die zwischen édsthetischen und ethischen Prozessen der For-
mierung und Verkniipfung disparater Elemente oszillieren. Es sind
Praktiken, die ethische und #sthetische Dimensionen von Erfahrung
als parallel erscheinend und sich gegenseitig hervorbringend begrei-
fen. Betrachtet man soiche Verfahren als Forschung, ergeben sich neue
Empfindungshorizonte jenseits von rein zeichengebundenen Erkennt-
nisweisen. Sher Doruff hebt die zentrale politische Dimension solcher
Praktiken anhand ihres transversalen Charakters hervor, der sich imma-
nent und situativ konstituiert und der sich formierende Krifte mit ein-
bezieht." Der Anspruch solcher Arbeiten liegt im Empfindbarmachen der
Bedingungen, unter welchen kreative Prozesse zum Vorschein kommen,
ohne diese als finit festzuschreiben. Die Kinstlerin und Theoretikerin hat
iiber mehrere Jahre an diagrammatischen Praktiken gearbeitet. Thre Ver-
schnitte von Recherche, eigener kiinstlerischer Collagepraxis, philosophi-
schen Gedankengiingen und graphischen Experimenten werden hierbei
zu einer ebenso konkreten wie abstrakten Diagrammatik, die gewohnte

9 Gilles Deleuze, Félix Guattari: Tausend Plateaus, Berlin 1996, S. 155-203; Deleuze,
Foucault, a.a.0.; Gilles Deleuze: Francis Bacon. Logik der Sensation, Miinchen 1995;
Félix Guattari: L’inconscient machinique. Essais de schizo-analyse, Paris 1979; und ders.:
Cartographies schizoanalytiques, Paris 1989.

10 Jacques Ranciére: Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Para-
doxien, Berlin 2006, S. 25-34.

11 Sher Doruff: »The Tendency to Trans-: The Political Aesthetics of the Biogrammatic
Zone«, in: Maria Chatzichristodoulou, Janis Jefferies, Rachel Zerihan Farnham (Hg.):
Interfaces of Performance, Surrey 2009, S. 121-140.
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Wahrnehmungsweisen und Wissensformen Widerstand leistet.” Als wei-
teres Beispiel liefRe sich die Arbeit Sub-Mergings: A Wetland Project (Centre
for the Study of the Collective) (2006) des Kollektivs Spurse heranziehen.”
Die Gruppe untersucht mikrobiologische Prozesse im und rund um das
Indianapolis Museum of Art und entwickelt eine neue visuelle Sprache,
um die hervortretenden Strukturen zwischen menschlichen und nicht-
menschlichen Systemen aufzuzeigen. Im Zuge dieses Prozesses entstand
eine biologische Forschungsstation innerhalb des Museums und Dia-
gramme wurden angefertigt, die anhand der Migration von Pilzen und
Sporen die hermetischen Riume des Museums hinterfragten. Weiterhin
hatte der Ausstellungsprozess zur Folge, dass die gesetzlichen Konservie-
rungsvorschriften fiir Kunstwerke aufgrund des biologisch aktiven Mate-
rials der Arbeit auf nationaler Ebene gedndert werden mussten. In bei-
den Fillen verhelfen uns diagrammatische Denk- und Handlungsweisen,
Beziehungen zwischen materiellen und immateriellen Erfahrungsebenen
herzustellen und neue isthetische Verfahren der Empfindsamkeit mit
einem epistemischen Anliegen zu koppeln.

12 Sher Doruff: »Diagrammtic Praxis«, in: JAR — Journal for Artistic Research o (2011),
http://www.researchcatalogue.net/view/?weave=6622 (letzter Zugriff: 9.3.2015); »ZeNeZ
and the Re-a-dShift-BOOMc«, Inflexions 4(2010), S. 1-31.

13 Siehe: http://www.spurse.org/projects/sub-mergings/ (letzter Zugriff: 9.3.2015).
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ENTWERFEN/ENTWURF

STEPHEN CRAIG

»Don’t know what I want but I know how to get it«

Wenn ich forsche oder entwerfe, will ich zunichst nicht immer wissen,
was ich will - oft will ich nicht mal wissen, was ich wissen will. Wenn ich
das nimiich schon ganz genau wiisste, brauchte ich erst gar nicht mit dem
Forschen oder Entwerfen zu beginnen. Fiir mich macht das nur dann Sinn,
wenn ich eben gerade nicht genau weifd - ja, gar nicht wissen kann - wohin
das Forschen und Entwerfen fiihren kénnte.

Das unterscheidet vielleicht meine Idee vom Forschen und Entwerfen
von wissenschaftlichen und - zugegeben: zu einem minderen Grad, aber
doch auch - den gingigen architektonischen Vorgehensweisen. In vielen
Wissenschaftsbereichen und entwerferischen Prozessen in der Architek-
tur sucht man eher zielgerichtet. Es wird sogar eine Rechtfertigung durch
ein Ziel verlangt. Doch nur wenn es kein Ziel gibt, kann wirklich zieloffen
gearbeitet werden und Unerwartetes entstehen. Die Orientierung an Zielen
hingegen fiihrt leicht zum vorschnellen Ausschluss von Moglichkeiten.

Im wissenschaftlichen Forschungsbereich werden z.B. nicht selten
Indizien zu Beweismitteln umgearbeitet, um eine aufgestellte Hauptthese
zu untermauern. Das Endergebnis ist eine »Harmonie der Tduschungens,
wie Ludwik Fleck es genannt hat. Aber wozu forschen und entwerfen wir
{iberhaupt noch, wenn es uns letztlich doch nur um das Herstellen dieser
falschen Harmonie geht und nicht um deren In-Frage-Stellung? Fiir mich
ist das In-Frage-Stellen die Bedingung a priori fiir jegliche Forschung -
und damit auch diejenige fiir ein forschendes Entwerfen.

Aber nicht nur grundsiitzliches Hinterfragen erzeugt bessere Entwiirfe.
Relevant ist auflerdem das Mitbedenken eines méglichst grofien kon-
textuellen Umfelds, einem Mitbedenken, das frei ist von polemischem
Dogmatismus, eifriger politischer Korrektheit oder pseudo-politischer

1 Sex Pistols: Anarchy in the UK.
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Kommentare. Es muss meiner Meinung nach z.B. legitim sein, eine kon-
sequent entworfene und durch ihre Ungewohnlichkeit auf eine Umwelt
gestalterisch wirkende Espresso-Bar zu realisieren, ohne wegen inakzep-
tabler Strukturen der Kaffee-Mafia-Industrie, die fraglos weitreichende
Natur- und gesellschaftliche Schidden anrichtet, die Aufgabe von vornhe-
rein abzulehnen.

Das Vermogen, etwas zu entwerfen, steht und fallt letztendlich mit
dem Horizont des eigenen Bewusstseinszustands und dessen Weltoffen-
heit. Gegen die Standardmeinung gilt es, entwerfende Praxis vom Ziel der
Gestaltung von konkreten Umwelten zu losen - so wie es z. B. im architek-
tonischen Entwurfsprozess eben nicht nur um ein Stiick bebauter Umwelt
geht und die iibliche Formel »Entwerfen = Hochbau« zu kurz greift.

Zur Zielfixiertheit im Sinn der »Hochbau-Entwerfer« kommen dann
noch die Méglichkeitsbegrenzung durch die »Techniker« - sie beschifti-
gen sich z. B. mit Energieeffizienz und limitieren das Denkmdgliche durch
technische Rationalitdten, Normen und eine Fundierung an den Standards
der Wissenschaftlichkeit usw. — das Gebot der Energieeffizienz und dessen
Folgen fiir die Architektur wire ein entsprechender Fall. In diesem Zusam-
menhang wire eine Orientierung an Fernando Pessoas Diktum passend:
»Alles kommt von der Unvernunft« ~ heifdt es — »und wirklich, alles riihrt
von der Unvernunft her. Die Wissenschaft ist nur ein Spiel von Kindern in
der Dammerstunde, die Schatten von Végeln einfangen und Schatten von
Grisern im wehenden Wind anhalten wollen«.

Entwerfen als offenen Prozess zu verstehen erfordert daher, sich
vom Etablierten zu emanzipieren, besteht dieses doch aus einem relativ
geschlossenen Meinungssystem, das die Tendenz hat, wenn es einmal
geformt ist, bestindig konservativ zu sein gegeniiber den Mdéglichkeiten,
Dinge ganz anders zu denken. Es handelt sich dabei nicht um bloBe Trig-
heit oder Vorsicht vor Neuerungen, sondern um einen teils unbewussten,
teils aktiven Ausschluss aus dem Bereich des Denkméglichen, der - wie-
der in Anlehnung an Fleck - unterschiedliche Formen annehmen kann:

1. Ein Widerspruch gegen das System scheint undenkbar.
2. Was in das System nicht hineinpasst, bleibt ungesehen.
3. Es wird verschwiegen, auch wenn es bekannt ist.

Forschendes Entwerfen tat gut daran, sich nicht an einer wissenschaftli-
chen Forschungs- und marktorientierten Entwurfspraxis zu orientieren,
wie sie derzeit praktiziert wird. Neben den genannten Ausschlussdynami-
ken sind es auch politisch gewollte Strukturen und die finanziellen Anreiz-
systeme, die einem forschenden Entwerfen entgegenstehen: »Vested
interest of power and/or money is perhaps the most potent factor stand-
ing in the way of freedom for the individual. New discoveries and products
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are suppressed because they threaten vested interests«, wie von William
S. Burroughs (in seinem Buch The Job) gesagt wird.

Wenn man anfingt, ein Gedicht zu schreiben, ob iiber einen Schmet-
terling, einen Mistkifer oder eine Kalaschnikow, dann wird dies erst etwas
werden, nachdem man sich griindlich mit bestimmten Sachverhalten und
Kontexten auseinandergesetzt hat: durch erfahrendes Beobachten, Wahr-
nehmen, Tasten, Riechen, Schieflen. Treffend ausgedriickt hat es Jack
London in den ersten Zeilen des Vorwortes zu seinem Buch Die Menschen
des Abgrundes: »Die in diesem Band wiedergegebenen Erfahrungen wur-
den mir im Sommer 1902 zuteil. Ich stieg in die Unterwelt von London in
einer Gemiitsverfassung hinab, die ich am besten mit der des Forschers
vergleichen kann. Ich war geneigt, mich eher von dem Zeugnis meiner
Augen iiberzeugen zu lassen, als von den Lehren jener, die nicht gese-
hen hatten, oder von den Worten solcher, die frither gesehen hatten und
gestorben waren.«

Ich habe in der Vergangenheit, vor circa 25 Jahren, gelegentlich neben-
bei erzihlt, dass ich, wenn ich in einem Entwurfsprozess stecke, recher-
chiere und forsche. Viele Kiinstlerkollegen und allgemein Kunstschaf-
fende schienen mir zu jener Zeit eine andere Auffassung von ihrer Praxis
gehabt zu haben.

Die Ironie der Geschichte ist nun, dass heutzutage jeder »forschte.
Die Diskurse, so wie ich sie jetzt wahmehme, scheinen mir recht infla-
tionir geworden zu sein. »Forschung ist heute vielleicht ein schwieriger
Begriff geworden, weil doch alle Forscher sind«.? Das muss natiirlich
nicht zwangsliufig ein Problem sein - nur kommt doch etwas Unbehagen
auf, wenn ich merke, dass dadurch wieder viele zu »Spezialisten« gewor-
den sind, an »Harmonien der Tduschungen« bauen und die Moglichkeit
fiir ein im Sinne der Denk- und Ergebnisoffenheit betriebenes Forschen
bzw. forschendes Entwerfen erneut durch diese Spezialisierungen einge-
schriankt wird.

Aber vielleicht ist doch das Gute am Inflationdren, dass Leute aus dem
zielorientierten Entwurfs-Business — zumindest ein bisschen - irritiert
werden: Dadurch, dass Kiinstler_innen und eben auch Gestalter_innen
kiinstlerische und entwerfende Praxis auch als Forschen anerkennen und
forschend betreiben, 16st sich der Begriff des Forschens von der Tendenz
in den Wissenschaften, ihn mit dem Begriff »Drittmittel« zu verwechseln.

2 Georg Vrachliotis: Der folgende Satz und die Wortschdpfung »Harmonien der Tau-
schungen« entstanden durch ein Fachgesprich mit dem Autor, das noch nicht publi-
ziert wurde.
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EXPERIMENTIEREN

HANNES RICKLI

Im Diskurs der kiinstlerischen Forschung bildet das Experimentieren als
Methode materieller und konzeptueller Arbeit ein Scharnier, das die Praxis
der Kunst und die Praxis der Forschung miteinanderverbindet. Wie andere
Begriffe, welche die Debatte leiten - etwa »Forschunge, »Erkenntnis« oder
»Wissen« - ist die Bezeichnung »Experiment« den Naturwissenschaften
entlehnt. Im Verlauf der Moderne haben sich in den verschiedenen natur-
wissenschaftlichen Disziplinen unterschiedliche Experimentalkulturen
und damit heterogene Definitionen der Verfahren herausgebildet. In
der weiteren Ausdifferenzierung der Wissensfelder ist heute das Experi-
mentieren auch wesentlicher Teil der Geistes- und Sozialwissenschaften
sowie der Kiinste. Die im Zuge des New Experimentalism stattfindenden
Umwidmungen des Experimentbegriffs erfahren dabei Anpassungen an
die jeweiligen fachlichen Bediirfnisse, wie die Kulturwissenschaftlerin
Gunhild Berg feststellt: »Die Kunst-, Kultur- und Literaturwissenschaf-
ten [...] selegieren in ihren Verwendungen des Experimentbegriffs in der
Mehrzahl der Fille nur einen seiner semantischen Aspekte: den eines ein-
maligen Aktes des Ausprobierens neuartiger (kiinstlerischer) Techniken.
Sie konturieren >Experimentieren« als sowohl innovativen als auch singu-
liren (nicht-reproduzierbaren) Akt der Erfindung, Entdeckung, Schop-
fung.»' Die Aufteilung von Bedeutungen des Ausdrucks Experiment in
den verschiedenen Feldern gilt besonders auch fiir die Kiinste, die mittels
Wortkombinationen wie Experimentalfilm, Experimentelle Musik, Expe-
rimentelles Theater etc. immer neue Sparten begriinden und das Experi-
mentieren jeweils mit einer eigenen Auswahl von Motiven ausstatten.

Es gibt die Auffassung, dass die Bildende Kunst in der Anstrengung zur
Formfindung fiir ihre Objekte immerzu experimentiert. Dazu reflektiert

1 Gunhild Berg: »Zur Konjunktur des Begriffs <Experiment> in den Natur-, Sozial-
und Geisteswissenschaftens, in: Michael Eggers, Matthias Rothe (Hg.): Wissenschafts-
geschichte des 17. und 18. Jahrhunderts als Begriffsgeschichte, Bielefeld 2009, S. 53.
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und revidiert sie Materialien und Medien. Diese sehr allgemeine und
daher nicht sehr produktive Perspektive ist einzugrenzen, indem der Blick
auf Praktiken gelenkt wird, die das Experimentieren selber als Vorgang
thematisieren. In diesem Praxishorizont findet eine doppelte Reflexion
sowohl der Medien wie auch der Gegenstiande statt. Die Kunst bearbeitet
das Experiment als Vorgang und Methode in Bezug auf andere Felder, in
denen es zur Erkenntnisgewinnung eingesetzt wird. 8ie beleuchtet einer-
seits Unterschiede des Experimentierens und zeigt gleichzeitig auf, in
welcher Weise isthetische Aspekte an der Erkenntnisgewinnung betei-
ligt sind. Als Beispiele einer solchen Praxis konnten, um nur wenige zu
nennen, etwa Arbeiten von Sharon Lockhart, Haroun Farocki, Christoph
Keller oder Herwig Turk herangezogen werden.”

Zu Beginn der 1990er-Jahre begann ich mich selber als Kiinstler mit
den Herstellungsbedingungen apparativer Bilder zu beschiftigen. Durch
einen Zufall ergab sich die Gelegenheit, in einem Labor biologische Ver-
haltensversuche bei Bienenmilben und dem damit zusammenhingen-
den Einsatz instrumenteller Medienanlagen zu beobachten. Die im Labor
erzeugten Videos warfen Fragen auf, denen ich auch in anderen Laborato-
rien nachging und die zu einer anwachsenden Sammlung von Gebrauchs-
filmen fithrten. Es kristallisierte sich bei der Betrachtung dieser Filme
der Eindruck heraus, dass sie zwar allesamt aus dem Anlass funktioneller
Datenerhebung hergestellt wurden, dem nachtraglichen, vom Laborkon-
text abgeldsten Blick boten sich jedoch nicht wissenschaftliche Daten,
sondern das Hantieren und die gegenseitigen Zurichtungen von menschli-
chen, tierischen und apparativen Beteiligten sowie die lokalen raumlichen
und zeitlichen Umstéinde des Experimentierens dar. Hans-Jorg Rheinber-
gers schmales Buch Experiment. Differenz. Schrift gab ein Instrument zur
Hand, diese Gebrauchsfilme als Spuren des experimentellen Geschehens
zu lesen. Der darin enthaltene unbeabsichtigte Zeicheniiberschuss bil-
dete neben den Rohdaten auch die materielle Herstellung wissenschaft-
licher Tatsachen ab. Die Videos verlassen kaum je die Laborschwelle und
zirkulieren schon gar nicht in den offiziellen Publikationen der Wissen-
schaft. Als eine Art inoffizielle Botschaft machen sie aber Reibungen und
Widerstinde sichtbar und erzihlen vomn Zogern und Stolpern, vom Schei-
tern und Neuansetzen der Versuche. In den mitregistrierten materiellen
Dimensionen der Wissensproduktion zeigt sich das Labor als ein »typi-
scher Raumg, wie Siegfried Kracauer funktionale Orte bezeichnete,® die

2 Vgl. hetp:/jwww.lockhartstudio.com/; http://www.farocki-film.de/; http://www.chris-
tophkeller.com/; http://www.herwigturk.net/ (letzter Zugriff: 24.1.2015).

3 »Jeder typische Raum wird durch typische gesellschaftliche Verhiltnisse zustande
gebracht, die sich ohne die stérende Dazwischenkunft des Bewusstseins in ihm aus-
driicken, Alles vom Bewusstsein Verleugnete, alles, was sonst geflissentlich iibersehen
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gerade im Ungestalteten Einblicke in die Funktionsweisen gesellschaftli-
cher Realititen ermdglichen.*

Die Erfahrung, vorgefundenem audiovisuellem Labormaterial durch
Drehen und Wenden sowie in der Verschiebung in den Kunstkontext alter-
native, d.h. mehrdeutige Potentiale abzugewinnen, bewog mich, Paralle-
len und Differenzen des Experimentierens in den Wissenschaften und in
der Bildenden Kunst zu untersuchen. Experimentalsysteme, bestehend
aus Biindeln menschlicher und nichtmenschlicher Akteure, kénnen »als
kleinste funktionale Einheiten der Forschung angesehen werden,; sie wer-
den eingerichtet, um Antworten auf Fragen zu geben, die wir noch nicht
klar zu stellen in der Lage sind. Ein Experimentalsystem ist im typischen
Falle, um es mit den Worten Francois Jacobs zu sagen, eine <Maschine
zur Herstellung von Zukunft. Es erlaubt tiberhaupt erst, die Fragen zu
formulieren, die man beantworten kann. Es ist eine Materialisierung von
Fragen.»® Wihrend die empirischen Naturwissenschaften das Experimen-
tieren der Phase der »Nachtwissenschaft« zuordnen, um in darauf folgen-
den Schritten durch Reihen von Manipulationen und Abstraktionen des
gewonnenen Datenmaterials zu immer stabileren Informationseinheiten
zu gelangen,® sind Suchbewegungen fiir Jean-Fran¢ois Lyotard das Ele-
ment, das die Arbeit der Kiinste und der Philosophie als Ganzes bestimmt.
Thr Experimentieren ist also nicht Durchgangsstadium, sondern der
eigentliche Ort, an dem sie sich aufhalten: »Ein postmoderner Kiinstler
oder Schriftsteller ist in derselben Situation wie ein Philosoph: Der Text,
den er schreibt, das Werk, das er schafft, sind grundsitzlich nicht durch
bereits feststehende Regeln geleitet und kénnen nicht nach Massgabe
eines bestimmenden Urteils beurteilt werden, indem auf einen Text oder
auf ein Werk nur bekannte Kategorien angewandt wiirden. Diese Regeln
und Kategorien sind vielmehr das, was der Text oder das Werk suchen.
Kiinstler und Schriftsteller arbeiten also ohne Regeln; sie arbeiten, um

wird, ist an seinem Aufbau beteiligt. Die Raumbilder sind die Triume der Gesellschaft.
Wo immer die Hieroglyphe irgendeines Raumbildes entziffert ist, dort bietet sich der
Grund der sozialen Wirklichkeit dar.« (Sigfried Kracauer: »Uber Arbeitsnachweises, in:
ders.: Schriften Bd. 5.2, hg. von Inka Miilder-Bach, Frankfurt a.M. 1990, S. 186. Erst-
publikation in »Frankfurter Zeitung«, 1930.)

4 Vgl Hannes Rickli (Hg.): Videogramme. Die Bildwelten biologischer Experimental-
systeme als Kunst- und Theorieobjekt, Ziirich 2011.

5 Hans-Jorg Rheinberger: Experiment, Differenz, Schrift, Marburg 1992, 8. 25.

6 »Wie ein Riderwerk greifen die Beweisfiihrungen der Tagwissenschaft ineinander,
und ihre Resultate haben die Kraft der Gewissheit. Ihre majestitische Ordnung lasst
sich bewundern wie ein Gemilde von Leonardo da Vinci oder eine Fuge von Bach. [...]
Die Nachtwissenschaft dagegen ist blindes Irren. Sie zogert, stolpert, weicht zuriick,
gerit ins Schwitzen, schrecktauf.« (Frangois Jacob: Die Maus, dieFliegeund der Mensch,
Miinchen 1998, S. 164).
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die Regeln dessen zu erstellen, was gemacht worden sein wird.»' Der Such-
prozess als solcher riickt in seiner verwickelten Zeitlichkeit (Vorzukunft)
ins Zentrum kiinstlerischer Praxis und schliefdt damit ein, dass sich unter-
wegs Definitionen von »Gegenstande«, »Werk« oder »Autorschaft« stets ver-
schieben, verfliichtigen und situativ neu herstellen.

Die Beobachtung Lyotards entstammt ungefihr der gleichen Zeit, in
der die »laboratory studies« von Bruno Latour und die Reflexionen zum
Begriff »Experimentalsystem« in den Naturwissenschaften von Hans-Jorg
Rheinberger ihren Anfang haben.® Im Augenmerk der Wissenschafts-
soziologen und -historiker auf die Praktiken in den Laboratorien (spiter
als practical turn bezeichnet) zeigen sich im Experimentieren Ahnlich-
keiten zwischen den beiden Kulturen der Wissenschaften und Kiinste. Im
Unterschied zu den (Natur-)Wissenschaften, die Unsicherheiten kliaren
mochten, verweisen allerdings die experimentierenden Kiinste in ihrer
Arbeit besonders auf die moglichen Vagheiten vermeintlicher Sicherhei-
ten. Dazu sollen sie gemaf3 Lyotard »seltsame Maschinen« aufstellen, »mit
denen sich das, was zu sagen die Ideen und was zu spiiren die Stoffe feh-
len, vernehmbar und spiirbar machen ldsst.»® Als solche Maschinen stelle
ich mir etwa die kiinstlerischen Medien vor, die als Seh-, Hér- und Denk-
hilfen permanent bearbeitet und im Widerstand der Objekte reflektiert
und umgeformt werden.

7 Jean-Frangois Lyotard: »Beantwortung der Frage: Was ist postmodern?«, in: Wolf-
gang Welsch (Hg.): Wege aus der Moderne. Schliisseltexte der Postmoderne-Diskussion,
Berlin 1994, S. 193-203, hier S. 202 (kursive Hervorhebungen im Original, Unterstrei-
chung von HR).

8 Vgl. Bruno Latour: Science in Action: How to Follow Scientists and Engineers Through
Society, Cambridge 1987 sowie Rheinberger: Experiment. Differenz. Schrift, a.a.0.

9 Jean-Francois Lyotard: Philosophie und Malerei im Zeitalter ihres Experimentierens.
Berlin 1986, S. 70.
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FORMIEREN/ARRANGIEREN

JUDITH SIEGMUND

ALLGEMEINE BESTIMMUNG

Die Tiétigkeitsworter -formieren« und »arrangieren« lassen sich in produk-
tionsiisthetischer Perspektive erdrtern, denn sie verweisen auf Prozesse
des Herstellens bzw. Gestaltens von Materialien und Situationen, insbe-
sondere auf solche, in denen nicht Formen aus Materialien neu geschaf-
fen werden, sondern Vorgefundenes neu zueinander in Beziehung gesetzt
wird. Bei diesem >Vorgefundenen« kann es sich um materielle Gegen-
stinde, aber auch um Subjekte handeln. Neben materiellen Konstellatio-
nen sind also auch soziale Situationen >Produkte« des Arrangierens. Der
besondere Charakter solcher gestalterischen Prozesse wirft Fragen auf
nach der Planbarkeit bzw. Nicht-Planbarkeit von materialen und interper-
sonalen Anordnungen, nach der Rationalitdt bzw. Nicht-Rationalitit von
Handlungsweisen, nach der Relevanz von Zwecken und Zielen im Prozess
des Herstellens, schliefilich solche nach der Funktionalitidt und Nicht-
Funktionalitit der Rezeption des Entstandenen.

ZUR ERFAHRUNGSASTHETISCHEN PERSPEKTIVE

Aus erfahrungsisthetischer Perspektive geht es um die Klirung des Ver-
hiltnisses der Produzierenden wie auch der Rezipienten zum Formierten.
So wie der dsthetischen Erfahrung der Rezipienten eine Bezugnahme auf
die Welt zugeordnet werden kann, so geht es auch in Herstellungsprozes-
sen um eine interpretierende Bezugnahme auf die Welt; diese Welt wird
von KiinstlerInnen im Akt des Gestaltens als ein Gegeniiber erfahren. Thre
Unverfiigbarkeit ist Bestandteil des Weltverhéltnisses der KinstlerInnen.
So sind die kiinstlerischen Handlungen des Formierens/Arrangierens nicht
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allein als ein Agieren aufzufassen, sondern auch als ein Reagieren unter
Einfliissen eines vorkiinstlerisch gebildeten subjektiven Erfahrungs-
raumes.! Formieren/arrangieren sind wie andere kiinstlerische Handlun-
gen transformative Prozesse, bei denen die Widerstindigkeit des Materials
bzw. der Umgebung sowie das Handeln der KiinstlerInnen mit dem Mate-
rial (bzw. in der Umgebung) neben den Kiinstler-Intentionen eine entschei-
dende Rolle spielen. Es geht dabei nicht um die Mitteilung einer sprach-
lichen Botschaft durch das Arrangierte, auch nicht um das Hineinarbeiten
einer sprachlichen Botschaft ins Material, sondern um einen transforma-
tiven Prozess, in dem etwas Drittes entsteht, dem von den Kiinstlerinnen
in einer Art von Uberpriifung im Nachhinein Evidenz zuerkannt wird.?
Die Feststellung, dass das Arrangierte »so stimmt«, entspricht der Evi-
denzunterstellung. Dem Arrangierten kommt aber nicht allein Evidenz
zu, sondern es entzieht sich qua Widerstindigkeit der Situation oder des
Materials zugleich seiner intentionalen Uberformung, ihm kommt eine
Alteritiit, d. h. eine Andersheit gegeniiber den Absichten seiner Produzen-
tin oder seines Produzenten zu.

Entsprechend kann auch in der Rezeption das kiinstlerisch Arrangierte
oder Formierte als evident erfahren werden. Die Rezeption des kiinstle-
risch Formierten fiigt sich dabei nicht einfach in die allgemeine subjek-
tive Wahrnehmung und Interpretation seiner Rezipienten ein, sondern
die Begegnung mit Formiertem oder Arrangiertem kann als Erfahrung
seiner Alteritit beschrieben werden - aber es handelt sich hierbei um eine
produzierte, seitens der KiinstlerIn arrangierte Alteritit. Die Evidenzerfah-
rung in der Kunstrezeption zeigt an, dass es einen doppelten Uberschuss
des kiinstlerisch Arrangierten gegeniiber sprachlicher Mitteilung und
des kiinstlerisch Arrangierten gegeniiber dem gleichen nichtkiinstleri-
schen Gegenstand gibt. Dieser Uberschuss ist nicht im Sinne eines »Sich-
Entziehens« des Kunstwerks, sondern im Sinne einer Mehrbedeutung zu
verstehen.

PROBLEME MIT DEM FORSCHUNGSBEGRIFF
IN DER ERFAHRUNGSASTHETIK

Das Arrangierte ist also keine beliebige Konstellation, dies ist Wichtig,
wenn man sinnvoll vom Begriff der Forschung sprechen méchte. Wie
geht aber seine Mehrbedeutung zusammen mit der Etablierung eines
Ansgpruchs, mit kiinstlerischem Handeln werde Forschung betrieben? In

1 Vgl. Judith Siegmund: Die Evidenz der Kunst, Bielefeld 2007, S. 89ff.
2 Vgl.ebd,,S. 100f.
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erfahrungstheoretischer Perspektive lisst sich der Forschungsgedanke
nur glaubwiirdig verteidigen, wenn eine Méglichkeit gegeben ist, eine
Verschrinkung von gestalteter Materialitit oder Situation und deren
Bedeutung anzunehmen; irgendetwas Nichtbeliebiges muss erkennbar
werden. Die Mehrbedeutung des in bestimmter Weise Arrangierten diirfte
sich dann jedoch lediglich in einem vorgegebenen Rahmen bewegen,
um die Anschlussfihigkeit der Forschung sowie eine Nachvollziehbar-
keit des Erforschten zu gewihrleisten. Kiinstlerische Arbeiten miissten
als Forschung fiir etwas stehen, das sich anhand von Materialititen bzw.
Formierungen und Gestaltungen vermittelt - und unter diesen Bedin-
gungen konnten die Tétigkeiten des Arrangierens und Formierens in der
Rolle eines Experimentaldesigns auftreten. Eine Autonomiedsthetik, die
dagegen von einer absoluten Abgetrenntheit des Hergestellten von den
Intentionen und Handlungen seiner ProduzentInnen ausgeht, verunmaog-
licht einen sinnvollen Begriff des kiinstlerischen Forschens bzw. muss
diesen logisch zuriickweisen.

ZUR POIETIK UND IHREM FORSCHUNGSBEGRIFF

In diesem Zusammenhang ist es sinnvoll, auf den aristotelischen Begriff
der Poiesis Bezug zu nehmen, in dem es nicht allein um die Bestimmung
des Produktes geht, sondern auch um die Fihigkeiten und Fertigkeiten
des Produzierenden sowie um die Zielgerichtetheit des poietischen Pro-
zesses in Bezug auf das herzustellende Produkt und in Bezug auf dessen
spatere Rezeption bzw. seinen Gebrauch.?

Poiesis richtet sich als ein Herstellen zunéchst auf das Herzustellende,
auf ein Werk; aber dieses kann durch etwas motiviert sein, das eine Praxis
ist, die einen Gebrauch des Hervorgebrachten beinhaltet.” Dies geht {iber
die gingige Unterscheidung von Poiesis und Praxis in dem Sinn hin-
aus, dass in der Produktionsisthetik beide Titigkeitsformen (und nicht
allein die Poiesis) relevant sind. Die Frage nach der Zweck-Mittel-Relation
kann vom Machen her gedacht werden, und dieses Machen kann durch
etwas motiviert sein, das eine Praxis ist.> Wenn nun eine mit der Poiesis
verbundene Praxis Forschung heifdt, bedeutet dies, dass Kunst so

3 Vgl Aristoteles: Poetik, in: Aristoteles. Werke in deutscher Ubersetzung, hg. von Ernst
Grumach und Hellmut Flashar, Bd. 5, Berlin 2008.

4 Vgl. Ralf Elm: »poiesis«, in: Otfried Hoffe u.a. (Hg.): Aristoteles-Lexikon, Stuttgart
20035,

s Theodor Ebert: »Praxis und Poiesis. Zu einer handlungstheoretischen Unterschei-
dung des Aristoteles«, in: Zeitschrift fiir philosophische Forschung, Bd. 30, Heft 1, 1976,
S. 12-30.
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arrangiert oder formiert werden konnte, dass sie in ihrem Werk etwas zur
Forschung beizutragen hat. Kunst ist so gedacht funktional, nicht mehr

autonom.®

6 Eine moderne Variation des aristotelischen Schemas findet sich bei Dewey; dieser
geht von einer relativen gegenseitigen Bedingtheit von Zwecken und Mitteln im Pro-
zess des Machens aus. Vgl. John Dewey: Demokratie und Erziehung, Hamburg 1949,
S. 137ff,; vgl. Hans Joas: Die Kreativitit des Handelns, Frankfurt/M. 1996, Kap. 3.1:
»Eine nicht-teleologische Deutung der Intentionalitit des Handelns«.
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GESTALTEN

YANA MILEV

Es scheint, als hitte der Designbegriff, der im deutschsprachigen Zusam-
menhang mit »Gestaltung« tibersetzt wird, in der letzten Dekade eine neue
Renaissance erfahren, wihrend man sich gleichzeitig noch nie so uneinig
dariiber war, was mit Gestaltung respektive Design eigentlich gemeint
ist. Hintergrund dieser Uneinigkeit sind verschiedene Funktionen des
Designs bzw. unterschiedliche Erwartungen an das Feld der Gestaltung in
Gesellschaft, Okonomie, Wissenschaft, Kunst und ihren Institutionen.

Zwischen den 1950er und 8oer-Jahren entstanden im deutschsprachi-
gen Raum Hochschulen, Fachbereiche, Fakultiten und Institute (auch in
der DDR), die sich im Namen der Gestaltung ausrichteten und Studien-
gange der Formgestaltung, Produktgestaltung, Schriftgestaltung, Textil-
gestaltung und andere mehr etablierten. Die Gestaltung hob sich von der
Kunst durch das Pridikat des Entwurfs, der planerischen Fertigung, der
Funktionsorientierung, ab.

Parallel dazu begann sich ein anthropologischer Gestaltungsbegriff
zu etablieren, wie etwa jener, der von Joseph Beuys vertreten wurde. Der
Beuyssche Gestaltungsbegriff versteht sich als erweiterter Kunstbegriff,
der die Modelle des White Cube, des Museums und der Beaux Arts ver-
lisst, indem er Aspekte wie Naturstudium, Morphologie, teilnehmende
Beobachtung in sozialen Feldern und politische Entscheidungskraft radi-
kal zueinander in Beziehung setzt. Beuys verbindet hier Anthropologie,
Empfindsamkeit und politisches Bewusstsein im Gestaltungskonzept der
sozialen Plastik.

Dieser Gestaltungsbegriff kniipft ideengeschichtlich an Modelle aus der
Antike, der Renaissance und der Mystik an, wie der Margarita Philosophica,
der Paideia oder der Unio Mystica. In diesen Zeiten waren Kiinstler Allroun-
der: Naturbeobachter, Anatomen, Mediziner, Ingenieure und Konstruk-
teure, wie auch Philosophen, Mystiker, Okonomen und Anwilte, die Destil-
late aus Mikro- und Makrokosmos in ein {symbolisches und funktionales)
Werk fassten. So gelten Leonardo da Vinei, Johann Wolfgang von Goethe
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oder Robert Buckminster Fuller als Universalgelehrte und Universal-
gestalter zugleich.

Das Wort Design selber wird urspriinglich 1930 von Mies van der Rohe
in Deutschland eingefithrt; dann wieder 1949 von Mart Stam. Beide
Designer waren Formgestalter der seriellen und industriellen Produktion
und federfiihrend bei der Etablierung eines neuen Denkens zu Gestaltung
an den deutschen Kunstakademien. Ein Designer war im deutschsprachi-
gen Raum spétestens ab den 1970er-Jahren ein industrial designer und seit
den 1990er-Jahren sind Designer definitiv nicht mehr (anthropologische)
Gestalter, sondern an der Generierung prosperierender Industriezweige
und multipler Labels beteiligt. Die sogenannte Design-Revolution kommt
mit der Globalisierung sowie mit den asymmetrischen Cyberwars und
technologischen Kriegen auf die Tagesordnung. Als Wirtschaftsdesign
boomt eine effiziente Fusion aus Produktkonzept, Vermarktungskonzept
und Kundengewinnungskonzept. Das Design Thinking hat sich durchge-
setzt, um noch grofiere Komplexe wie Brand Building auf den globalen
Markten zu lancieren. Dieser Gestaltungskomplex, in dessen Zentrum die
Unternehmungsberatung sitzt, heifSt Design Governance.

Parallel zur Ausbreitung dieses (6konomisch-regierungstechnischen)
Designbegriffs vermehrt sich die Designkritik, die bereits in den 1960er-
Jahren als Anti-Design-Bewegung aus den Reihen der Designbiiros kommt
und vom systemkritischen Radical Design in Italien ausging. Dariiber hin-
aus gibt es eine designkritische Tendenz in der politischen Theorie und
Soziologie, die zusammengefasst als Kritik des Warenkonsums oder Kri-
tik der Warenisthetik bezeichnet werden kann' und seit Situationismus
und Cultural Jamming bis in die heutigen Occupy-Proteste hinein eine
Kommunikations-Guerillabewegung diskursiv unterstiitzt.? Gegenstand
der Kritik sind der Spektakel- und Verschleierungscharakter von Werbung
und Produkten, die Okonomisierung der Kreativitit oder die Totalgestal-
tung der Lebenswelt, etwa der Paukenschlag von Mateo Kries, der mit dem
Ausruf »Wollt ihr das totale Design?« auf den epidemischen Effekt von
Design als Lifestyle, Fashion und Markenfaschismus ein Schlaglicht wirft.
Jedoch kann festgestellt werde, dass jede Designkritik von der (Design-)
Industrie erfolgreich osmotisiert wurde und sich auf die niichsten Trends
affirmativ auswirkte.

Zum Wechselspiel von Designkritik und Kritikaffirmation kommt es
seit der letzten Millenniumswende zunehmend zu einem epistemologi-
schen Anspruch der Designer selber, die fiir eine Designwissenschaft im

1 Vgl. exemplarisch Wolfgang Fritz Haug: Kritik der Warendsthetik, Frankfurt a.M.
1971.

2 Vgl. exemplarisch Kalle Lasn: Culture Jamming. Das Manifest der Anti-Werbung,
Freiburg 2006.
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deutschsprachigen Raum eintreten, im Modus einer Design Science, die
in den USA bereits seit den 1950er-Jahren ein Begriff ist.* Doch auch hier
gestaltet sich der Diskurs kontrovers. Die Beobachtung zeigt, dass eine
von Designern beanspruchte Designwissenschaft nicht kohérent ist mit
einer von Kultur-, Sozial- und Geisteswissenschaftlern beanspruchten
Designwissenschaft. Die Begriffe der Form, der Gestalt und des Ausdrucks
sind seit jeher Gegenstand der Phinomenologie, Asthetik, Philosophie,
Soziologie, Semiotik, Linguistik oder Psychologie. Diese Tatsache verweist
auf eine komplementire Hermeneutik und Empirie des Designkonzepts
sowie auf eine eigenstindige Begriffsgeschichte, die sich nur schwer mit
einem modernen, technologie- und marktorientierten Designverstehen
synchronisieren ldsst.

Fiir die Lehre und Forschung wire es progressiv, wenn sich zukiinftig
ein erweiterter Designbegriff etablieren konnte, der die Verkniipfung kul-
tureller Gestaltungsgefiige wie Bildkultur, Wissenskultur, Materialkultur,
Handwerkskultur, Erzdhlkultur, Kultur des Offentlichen, Sprachkultur,
Wohnkultur, Ritualkultur, Schriftkultur und andere mehr, thematisiert,
so dass nicht mehr von einer Kultur der Gestaltung ausgegangen wird, son-
dern von einer infiniten Vielfalt von Design-Kulturen.* Eine Design-Anth-
ropologie beispielsweise stellt den komplexen Lebensraum von Kulturen
sowie Anthropotechniken der Sinnkonstruktion und des Uberlebens ins
Zentrum der Theorie und Praxis der Gestaltung.® In Zukunft gilt es mehr,
die komplementiren Ansitze zu Begriff und Wissenschaft der Gestaltung
zu beriicksichtigen und in komparativen Zusammenhéingen zu denken
und zu forschen, wenn eine Transdisziplinaritit der Designwissenschaft
angestrebt werden soll.

Vor diesem Hintergrund der Topografisierung des Designbegriffs als
Forschungsgegenstand der Wissenschaften sei auf die vielfiltigen Ord-
nungen und Praxen der Gestaltung in den sozialen Feldern verwiesen. Es
gilt schon lingst nicht mehr das Ding, das Objekt oder das Produkt als
Design, sondern die Herstellungen »von¢, die Interferenzen »zwischens,
die Interventionen »in« und die Partizipationen »an«. Als Designs kénnen
nunmehr, ganz im Beuysschen oder Bourdieuschen Sinne, ethnografi-
sche (Alltags-)Praxen, politische Praxen, kiinstlerische Praxen oder Praxen
des Uberlebens gezihlt werden, tribale Gestaltungsdynamiken von unten
und von innen, so genannte Anthropodesigns. In einem solchen Kontext

3 Vgl. exemplarisch Claudia Mareis: Design als Wissenskultur. Interferenzen zwischen
Design- und Wissensdiskursen seit 1960, Bielefeld 2011.

4 Vgl. exemplarisch Yana Milev (Hg.): Design Kulturen. Der erweiterte Designbegriffim
Entwurfsfeld der Kulturwissenschaft, Miinchen 2013.

5 Vgl. exemplarisch Yana Milev (Hg.): D.A. - A Transdisciplinary Handbook of Design
Anthropology, Bern, Frankfurt a. M., Brussels, Oxford, New York 2013.
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verlieren die sogenannten Maker oder Macher ihren Hoheitsanspruch
auf den Designbegriff, wie auch die IT-industriellen Fusionen mit ande-
ren Industrie- und Regierungszweigen. Eine komplementir erweiterte
und vergleichende Kultur des Gestaltens solite Leben in seinen kreativen
Aspekten ~ wie sie sich in Morphogenesen, Habitaten, Kulturinszenierun-
gen wie auch geospatialen Verdnderungen (Anthropozin) manifestieren -
als komplexe Designprozesse anerkennen. Somit werden in Zukunft die
Konzepte Design und Gestaltung nicht nur in den Lebenswissenschaften
Anwendung finden, sondern auch umgekehrt die Anthropologisierung
komplexer (Uber-)Lebensformen in Gesellschaften méglich sein.
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IMPROVISIEREN

ALESSANDRO BERTINETTO

DER BEGRIFF

Als Improvisieren wird der Umgang mit unvorhergesehenen Situationen
bezeichnet, wo Plan und Auffiihrung einer Handlung zusammenfallen’,
aber auch die besondere Fihigkeit, auf unerwartete Ereignisse adaptiv
und mdoglichst adidquat zu reagieren. In der Kunst wird das Improvisieren
dabei nicht bloR reaktiv ausgeiibt, um plétzlich auftretende Probleme zu
l6sen, sondern als Ressource verstanden, um die menschliche Kreativi-
tit zu entwickeln. Situationen der Improvisation werden absichtlich her-
gestellt. In diesem Sinne kommt Improvisation als eine kiinstlerische
Technik insbesondere im Rahmen der Auffiihrungskiinste (Musik, Theater,
Tanz und Performance Art) zum Einsatz, wo eine improvisierte Ausfiih-
rung als Koinzidenz von Prozess und Produkt verstanden wird. Das Publi-
kum nimmt die Ausfithrungen wihrend deren Entwicklung wahr und wird
Zeuge des Prozesses des Kunstmachens und des Gemachten zugleich.?

Im Fall der bildenden Kiinste (Skulptur, Malerei etc.) ist das Improvisie-
ren eine kiinstlerische Technik, welche die Koinzidenz von Prozess und
Produkt ausschlief3t. Das Produkt bleibt nach dem Ende des Prozesses

1 Christopher Dell: Prinzip Improvisation, Kéln 2002; Roland Kurt, Kurt Ndumann
(Hg.): Menschliches Handeln als Improvisation, Bielefeld 2008; Maximilian Grone u.a.
(Hg.): Improvisation. Kultur- und lebenswissenschaftliche Perspektiven, Freiburg 2009;
Marina Santi (Hg.): Improvisation: Between Technique and Spontaneity, Newcastle-
upon-Tyne 2010; Alessandro Bertinetto: »Improvisation: Zwischen Experiment und
Experimentalitit?«, in: Proceedings of the VI, Kongress der Deutschen Gesellschaft fiir
Asthetik (Experimentelle Asthetik), 2011, http://www.dgae.de/kongress-akten-band-2.
html (letzter Zugriff: 10.3.2014).

2 Uber die Asthetik der Improvisation vgl. Edgar Landgraf: Improvisation as Art,
London 2011; Alessandro Bertinetto: »Performing Imagination. The Aesthetics of
Improvisation«, in: Klesis — Revue philosophique 28 (2013), Imagination et performa-
tivité, S. 62—96.
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bestehen und kann korrigiert werden. Das Publikum nimmt normaler-
weise das Produkt und nicht den Prozess der Improvisation wahr (Picasso
und Pollock gelten als zwei bedeutende Beispiele dafiir). Sowohl in den
Kiinsten als auch in anderen menschlichen Handlungskontexten kénnen
sich Improvisierende fiir die Improvisation vorbereiten, indem sie durch
Ubung und Wiederholung von Handlungs- und Gebédrdenmustern lernen,
die Kontrolle {iber Eventualititen zu behalten und das Unvorhergesehene
als Aufforderung zur Kreativitidt auszunutzen. In Hinblick auf das Verhilt-
nis von Improvisation und Forschung sind zwei Ebenen zu unterscheiden:
Improvisieren als spezifische Praxis des Entdeckens und Improvisation
als kiinstlerisches Verfahren, innerhalb dessen spezifische Forschungsin-
halte verfolgt werden kdénnen. Beide Dimensionen kénnen zusammen im
selben Improvisationsereignis erscheinen.

IMPROVISIEREN ALS SPEZIFISCHE FORSCHUNGSPRAXIS

Die Eigentiimlichkeit des Improvisierens in den performativen Kiinsten
besteht darin, dass Handlungen, Gesten, artistische Ausdriicke sowie
Interaktionen und Gespriche in Echtzeit und ohne Vorschriften, Notatio-
nen, Textgrundlagen oder Anweisungen durchgefiihrt werden. Die Dar-
stellung der Wechselfille des Selbst und der Entwicklung intersubjektiver
Interaktionen wird nicht durch Reprisentation erreicht. Die mit den Mit-
teln von Musik, Tanz und Theater dargestellten Aktionen sind wirkliche
Handlungen. Improvisation entfaltet sich daher in Antwort auf die aktu-
elle Situation der emergenten Ereignisse, in Reaktion auf die aufgefiihr-
ten artistischen Gesten und in der Tradition der jeweiligen Kunstpraxis.
Sie ist »self-monitoring, self-regulating, self-judging«.® Die fortlaufende
Bewertung des Prozesses wihrend des Prozesses ist Teil und Trieb des-
selben. Improvisatoren sind zugleich »Erzeugende« und »Zeugen« dessen,
was sie tun. Im besten Fall sind das Schaffen und das Selbstbeurteilen
eine einzige Tatigkeit: Die Performance entwickelt sich durch die wechsel-
seitige Anerkennung zwischen Performern und deren Selbst-Beurteilung
im Laufe der Performance. Fiir Darsteller ist das Improvisieren ein Mit-
tel zur »Auto-Maieutik«,* kraft derer sie unerkannte Aspekte — etwa ihrer
Personlichkeit, der Riumlichkeit, des Interagierens mit anderen - artiku-
lieren und damit experimentieren kénnen. Kiinstlerische Improvisation

3 Stephen Nachmanovitch: Free Play. Improvisation in Life and Art, New York 1990,
S.134.

4 Mathias Rousselot: Etude sur Pimprovisation musicale. Le témoin de instant, Paris
2012, 8. 56; Jean-Frangois De Raymond: L’improvisation. Contribution & la philosophie
de l'action, Paris 1980, S. 165-169.
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zeigt dabei nicht etwa nur »authentische« Personen und »wahre« soziale
Interaktionen, sondern erforscht die Konstruktion von Bildern des Selbst
und intersubjektiver Beziehungen in kulturellen Zusammenhingen. Die
Bithne wird zu einem Raum, in dem Darsteller sich selbst ebenso wie ihre
Masken dem Publikum anbieten.?

SPEZIFISCHE FORSCHUNGSINHALTE DER IMPROVISATION

Einige der spezifischen Bereiche, woriiber das Improvisieren aufgrund
seiner besonderen Praxis zu forschen vermag, sind diejenigen der Krea-
tivitdt, der Normativitit, der kollektiven Interaktion und der Freiheit.
Improvisation und Kreativitdt: Das Improvisieren wird nicht nur als Anlass
und Triebfeder der Kreativitdt, sondern als Exemplifikation des kreativen
Schaffens tiberhaupt verstanden. Wenn eine kreative Handlung etwas
Neues und deswegen Unvorhergesehenes produziert, welches von Pli-
nen und Handlungsroutine vielleicht geférdert, aber nicht antizipierbar
ist, dann weist sie improvisatorische Ziige auf. Die spezifische Kreativi-
tit der Improvisation, sowohl in den performativen wie auch in den bil-
denden Kiinsten, ist eine reflexive, responsive und reziproke Kreativit4t.®
Improvisation und Normativitdt: Die Entwicklung eines improvisatori-
schen Prozesses wird nicht von auf3en geregelt. Dies bedeutet nicht, dass
eine Improvisation regellos sei. Doch sind die Normen des improvisato-
rischen Verfahrens solche, die durch die Praxis und in der Praxis konsti-
tujert und verindert werden. Die Normativitit der Improvisation kann
als eine »Normativitit ohne Normen« bezeichnet werden, d.h. eine sich
transformierende Normativitit, bei der die Kriterien des Gelingens in der
jeweiligen Situation angepasst werden. Besser: Ex improviso tauchen neue
Kriterien fiir die Evaluierung des Prozesses und fiir seine Fortsetzung auf.?
Improvisation und Interaktion: In der Improvisation kénnen Mdoglich-
keiten der Interaktion mit anderen Individuen wie auch mit nattrlichen
und kulturellen Umwelten untersucht werden. Die verschiedenen Wei-
sen, in denen Performer miteinander interagieren, konnen moralische

5 Antoine Pétard: L’improvisation musicale. Enjeux et contrainte sociale, Paris 2010.
6 Alessandro Bertinetto: »Performing the Unexpected. Improvisation and Artistic
Creativitys, in: Daimon 57 (2012), S. 61-79; Udo Gottlich, Ronald Kurt (Hg.): Kreativi-
tit und Improvisation. Soziologische Positionen, Wiesbaden 2012.

7 Georg Bertram: »Improvisation und Normativitits, in: Gabriele Brandstetter u.a.
(Hg.): Improvisieren, Bielefeld 2010, S. 21-40.

8 Vgl dazu Alessandro Bertinetto: »Jazz als gelungene Performance. Asthetische
Normativitit und Improvisations, in: Zeitschrift fir Asthetik und allgemeine Kunstwis-
senschaft, 59 (2014) Heft 1, S. 105-140.
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Interaktionen und Haltungen gegeniiber sich selbst, gegeniiber anderen
Menschen und gegeniiber der Welt erproben. Dies gilt nicht nur fiir Thea-
ter und Tanz, wo Darsteller sich mit der gesprochenen Sprache und mit
den Gesten des Korpers ausdriicken konnen, sondern auch in der Musik.?
Improvisation und Freiheit: Improvisation ist ein Tun, das nicht nur
frei gestaltend ist, sondern auch die Struktur menschlicher Freiheit in
(Inter-)Aktionen zur Darstellung bringt.”® Dabei schliefd3t das Improvisie-
ren Abhingigkeiten und Bedingungen nicht aus. Improvisation verlangt
sowohl kulturelle und technische Vorbereitung wie auch konkrete Bedin-
gungen, in denen improvisierend gehandelt werden kann. Aufgrund die-
ser Ambivalenz aus Bedingtheit und Spontaneitit" wird die Improvisation
in der Kunst methodisch herangezogen, um Aspekte menschlicher Freiheit
in der Interaktion zwischen Performern oder in der Auseinandersetzung
des Kiinstlers mit Materialien, Situationen und Formen auszuloten.

9 Garry Hagberg »Jazz Improvisation and Ethical Interactions, in: Garry Hagberg
(Hg.): Art and Ethical Criticism, Oxford 2008, §. 259-285, hat dies im Fall des Jazz
gezeigt.

10 David Borgo: »Negotiating Freedom: Values and Practices in Contemporary Impro-
vised Musics, in: Black Music Research Journal 22 (2002), Heft 2, S. 165-188.

11 Kurt Lischer: »Freies Musikalisches Improvisieren: Spiel mit Ambivalenzenc, in:
, in:

Udo Géttlich und Ronald Kurt (Hg.): Kreativitit und Improvisation. Soziologische Posi-
tionen, Wiesbaden 2012, S. 209-237.
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INSTALLIEREN

ELKE BIPPUS

Der heute zum Gattungsbegriff avancierte Terminus »Installation« ist fiir
die kiinstlerische Forschung in doppelter Hinsicht interessant: Auf der
einen Seite, weil Installationen etwas zueinander in Beziehung setzen und
es kontextualisieren, auf der anderen Seite, weil sie in expliziter Weise
die Betrachter_innen in ihrer sinnlichen Wahrnehmung als integralen
Bestandteil miteinbeziehen.

Im Feld der Bildenden Kunst etablierte sich das Wort Installation in
der zweiten Hilfte der 1960er-Jahre.! Der amerikanische Kiinstler Dan
Flavin bezeichnete seine Neonlichtarbeiten als Installationen, um sie
von Environments abzugrenzen. Im Unterschied zum Environment,
das - den Arbeiten von Edward Kienholz oder Paul Thek entsprechend -
Rauminszenierungen gestaltet, die eine auf sich bezogene Welt schaf-
fen, unterstreichen Installationen den Bezug auf den sie umgebenden
konkreten Raum, der Werk und Betrachter_in gleichermafien einbezieht
und in Beziehung setzt. Auch die in den sechziger Jahren gebriuchlich
werdende Bezeichnung installation view zeigt diese neu thematisierte
Bedeutung des (Ausstellungs-)Raums wie seine Reflexion in der Kunst
an. Die buchstibliche Einbeziehung der Betrachter innen in ihrer rdum-
lich-physischen Priasenz hat ihre Anfinge in der Minimal Art, die sich
mit ihren dreidimensionalen Objekten zwischen Malerei und Skulptur
von tradierten Gattungsgrenzen zu unterscheiden suchten und anstelle
eines selbstbeziiglichen Werks die Beziehung zwischen den Elementen
eines Objekts, zwischen Objekt und konkretem wie sozialem Raum und

1 Vgl. zur Installation Julie H. Reiss: From Margin to Center: The Spaces of Installation
Art, Camebridge 2001; Nicolas de Oliveira, Nicola Oxley: Installation Art in the New
Millennium: Empire of the Senses, London, 2003; Johannes Stahl: »Installations, in:
Hubertus Butin (Hg.): Begriffslexikon zur zeitgendssischen Kunst, K6In 2006, S. 122-
126; Claire Bishop: Installation Art: A Critical History, London 2005.
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die zwischen Objekt (Werk) und Subjekt (Betrachter_in) favorisierten.?
Installationen sind nicht auf dreidimensionale Objekte begrenzt, sie fin-
den sich in unterschiedlichen Kunstrichtungen (Performance, Konzept-
kunst, Institutionskritik, Prozesskunst) und nutzen ebenso Video wie
Klang odervermitteln sich als kuratorische und inszenatorische Praktiken.
Der embodied viewer gilt bei all den verschiedenen Ausformungen installa-
tiver Kunst als ihr Charakteristikum.® Mit dem Betreten einer Installation
soll die konkrete Erfahrung (viewer’s first-hand experience) unmittelbar
mobilisiert werden. Diese ist nicht auf das Sehen reduziert, vielmehr kén-
nen neben visuellen und zeitlichen auch akustische, haptische, geruchs-
spezifische Aspekte bedeutsam werden. Die Installation vernachlassigt
reprisentative Funktionen zugunsten der Aktivierung einer Erfahrung, die
das Angebotene in seinen reprisentativen Effekten und seinen ungedach-
ten und zu aktualisierenden Méglichkeiten befragt.

Auch wenn sich die Installation insbesondere in der zweiten Hiilfte
des 20. Jahrhunderts etablierte, finden sich vielzdhlige Vorarbeiten und
Ansitze, in denen der Raum und der Bezug zu den Betrachter_innen in
konstitutiver Weise einbezogen wurde. So haben die Kiinstler_innen der
russischen Avantgarde den Ubergang vom Bild in den Raum vollzogen, um
auf die Rezeptionshaltung der Betrachter Einfluss auszuiiben und die sta-
tischen Bildelemente zu dynamisieren. El Lissitzky 6ffnete und aktivierte
mit seinen Proun-Bildern den Raum zwischen Kunstwerk und Betrachter.
Die Oberfliche des Gemildes wurde nicht als Grenze, sondern als Uber-
gang verstanden. Durch die optische Dynamisierung des Raums sollten
die Betrachter_innen geradezu physisch gezwungen werden, »sich mit den
ausgestellten Gegenstinden auseinanderzusetzen«.* Kunst sollte zum Aus-
gangspunkt der Reflexion aktueller Entwicklungen und Fragen werden,
das heifdt zu einem Erkenntnismedium.® Insofern geben diese Tradition
und ihre Darstellungsweisen zu denken, wenn das installative Verfahren

2 Vgl. hierzu Donald Judd: »Spezifische Objekte«, in: Gregor Stemmrich (Hg.) Mini-
mal Art: Eine kritische Retrospektive, Dresden, Basel 1995, S. 59-73-

3 Soschreibt Claire Bishop: »The argument, then, is that installation art presupposes
a viewing subject who physically enters into the work to experience it, and that it is
possible to categorise works of installation by the type of experience that they struc-
ture for the viewer.« (Bishop: Installation Art, a.a.0, 8. 10.)

4 El Lissitzky: »Demonstrationsraumes, in: £/ Lissitzky. Maler, Architekt, Typograf,
Fotograf. Erinnerungen, Briefe, Schriften, itbergeben von Sophie Lissitzky-Kiippers,
Niirnberg 1992, 8. 365-367, hier S. 367.

5 Vgl. auch Elke Bippus: »Kann man im Ausstellungsraum forschen? oder: Die Aus-
stellung zwischen Labor und Verhandlungsraum von Wissen«, in: Anke te Heesen,
Margarete Vohringer: Wissenschaft im Museum. Ausstellung im Labor, Berlin 2014,
S. 196-215.
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in Relation zur kiinstlerischen Forschung gesetzt beziehungsweise zu dem
mit ihr herauszuarbeitenden Wissensbegriff verkniipft wird.

Eine Installation schafft einen spezifischen Raum und stiftet originire
Kontextualisierungen® und relationale Beziehungen. In dieser Hinsicht
kann sie als Experimentalsystem der Kunst charakterisiert werden, das
heifit als funktionale Einheit der Forschung.’ Installationen sind aller-
dings anders als naturwissenschafiliche Experimentalsysteme nicht allein
fiir Experten zugénglich, sie reflektieren ihre Moglichkeiten in ihrer diszi-
plindren Bedingtheit und ihre Verschrinkung mit spezifischen Faktoren
wie dem (institutionellen) Raum oder lokalen (ortsspezifischen), kultu-
rellen, sozialen, materialen und historischen Referenzen. Installationen
unterscheiden sich von traditionellen Prisentationsweisen skulpturaler
Objekte im Raum. Eine Installation demonstriert ihre Performativitét und
Performanz und sie fordert zur Reflexion des Wahrnehmens auf.?

Die hier benannten Merkmale installativer Arbeiten - deren Relatio-
nalitit, Kontextualisierung, die Einbeziehung der Betrachter, die Mobi-
lisierung sinnlich-unmittelbarer Erfahrungen, ihre Performativitit/
Performanz sowie deren Reflexion von Bedingungen - setzen Wahr-
nehmung und Wissen in Beziehung. Die méglichen Affizierungen kén-
nen ein bereits gesichert geglaubtes Wissen verunsichern, ja grund-
legend infrage stellen. Das kiinstlerisch-installative Verfahren fordert
nicht dazu auf, ein vorhandenes Wissen zu reproduzieren, sondern

stellt dieses mittels dsthetischer Praktiken unter Reflexion. Die Frage
des Wissens wird verkniipft mit spezifischen Wahrnehmungsweisen.
Wissen vollzieht sich performativ in einem &sthetischen Dispositiv.
Kiinstlerische Forschung kann in Relation zum Modus der Installation
dahingehend charakterisiert werden, dass sie Materialien, Personen,
Erfahrungen in spezifischer Weise kontextualisiert, dass sie Wissen mit
kérperlichen und diskursiven Bewegungen gleichermafien verkniipft, dass
das produzierte Wissen immer ein singulires ist, das gleichwohl in seinen
historischen, kulturellen, institutionellen Bedingtheiten reflektiert wird.®

6 Vgl. Boris Groys: »Die Erzeugung der Sichtbarkeits, in: ders.; Kunst-Kommentare,
Wien 1997, S. 27-38, hier S. 36.

7 In Experimentalsystemen sind »die Wissensobjekte und die {...} Bedingungen
ihrer Hervorbringung unauflésbar miteinander verkniipft«. (Hans-Jérg Rheinberger:
Experimentalsysteme und epistemische Dinge. Eine Geschichte der Proteinsynthese im
Reagenzglas, Gottingen 2001, S. 8.}

8 Vgl. zur performativen Installation Angelika Nollert: »Performative Installations,
in: dies. (Hg.): Performative Installation, Ausstellungskatalog, Ko6in 2003, 8. 8-29.

s Vgl. hierzu Elke Bippus: »Modellierungen ésthetischer Wissensproduktion in
Laboratorien der Kunsts, in: Martin Tréndle, Julia Warmers (Hg.): Kunstforschung als
dsthetische Wissenschaft. Beitrdge zur transdiszipliniren Hybridisierung von Wissen-
schaft und Kunst, Bielefeld 2012, S. 107-125.
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Die Forschungsarbeit in einer Installation zeigt sich als unabgeschlossen
und wandelbar; sie ergibt sich in und durch Verschrinkungen, Konstel-
lierungen und Aktualisierungen in einem geregelten gleichwohl auch
unkontrollierbaren Bezugssystem. Stindig sind neue Bezichungen und
Verkettungen herstellbar. Aus der Perspektive installativer Verfahrenswei-
sen reflektiert eine sich dsthetisch performierende Wissensproduktion
immer auch die Konstitution von Wissen in Beziehung zu seinen sinnlich-
diskursiven Bedingungen.
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INSZENIEREN

PATRICK PRIMAVESI

Die Praxis des Inszenierens umfasst alle Prozesse, die zur Konzeption, Ein-
libung und Ausgestaltung szenischer Vorginge und Ereignisse beitragen.
Der Begriff Inszenierung kann diese Prozesse wie auch ihrjeweiliges Ergeb-
nis bezeichnen. Entsprechend der Ableitung des Wortes aus dem franzo-
sischen mise en scéne ist die Grundbedeutung von Inszenieren: etwas oder
jemanden in Szene setzen, wobei Szene im weiteren Sinne eine Situation
mit Zuschauern meint, denen etwas vorgefiihrt wird. Die Herkunft dieser
Praxis aus dem Bereich des Theaters verweist auf traditionelle Spielfor-
men, in denen Personen oder Objekte auf einer Biihne (griechisch: skene)
prisentiert werden, um Handlungen darzustellen, die sich auf mythische
Geschichten, historische Ereignisse oderalltigliche Erfahrungenbeziehen.
Im engeren Sinn der Auffiihrung eines dramatischen Werkes oder Stiickes
imm Theater wird unter Inszenieren die Umsetzung der schriftlich fixierten
(Wechsel-)Rede fiktiver Figuren in ein kérperliches Agieren von Schauspie-
lern verstanden, die auch das Verhalten dieser Figuren vorspielen, d.h.
mit den Mitteln der Stimme, der kérperlichen Bewegung, der Gestik und
Mimik ausgestalten. Durch diese Verkdrperung von Rollen, zumeist unter-
stittzt durch Kostiim, Bithnenbild und Beleuchtung, kann eine Theater-
Inszenierung beim Zuschauer den Eindruck erwecken, dass den vorge-
fiihrten Personen und ihren Handlungen eine eigene, dem alltidglichen
Leben mehr oder weniger dhnliche Realitit zukommt. Inszenieren steht
aber Lingst auch fiir viele weitere Formen der theatralen Praxis, und dar-
itber hinaus allgemein fiir Prozesse der Reprisentation, in denen Hand-
lungen oder Ereignisse wirkungsvoll zur Erscheinung gebracht werden.
Der Umstand, dass schon im antiken Theater die Auffiihrungen mit dem
Ziel gestaltet wurden, affektive Reaktionen (katharsis) und &sthetische
Werturteile im Wettkampf verschiedener Stiicke (agon) zu bewirken, ver-
deutlicht bereits einen experimentellen Aspekt des Inszenierens, dessen
wirkungen auf ein Publikum immer nur partiell kalkulierbar sind.

Der Bedeutungswandel der Begriffe Inszenieren und Inszenierung
entspricht der historischen Entwicklung und Verdnderung kultureller
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Praktiken: Die Grundbedeutung bezieht sich noch auf eine spezifische
Darstellungsform in der von der Renaissance bis zur Moderne dauern-
den Phase westlicher, zumal européischer Kulturen, als héfisches und
biirgerliches Theater vor allem von der Verkorperung dramatischer Rol-
len durch Schauspieler geprigt war. Als mit Beginn des 20. Jahrhunderts
das Spektrum theatraler Formen wieder ausgeweitet wurde und - dhnlich
wie in fritheren Epochen oder auch in anderen, auffereuropéischen Kultu-
ren - nicht mehr nur an illusionires Rollenspiel gebunden war, hat sich
auch die Bedeutung der Begriffe Inszenieren und Inszenierung wesentlich
erweitert.

Seit Mitte des 19. Jahrhunderts konnte sich das Inszenieren allmih-
lich als eigenstindige kiinstlerische Praxis etablieren. Bis dahin galten
als Theaterkiinstler die Schauspieler und der Autor, der oft selbst eine der
Rollen iibernahm und dafir Sorge trug, dass alie Elemente der Auffithrung
(Biihne, Kostiime, Beleuchtung, Choreographie, Musik etc.) eindrucks-
voll gestaltet wurden. Diese Funktion der >Einrichtung« einer Auffiihrung
konnte auch von Personen ausgeiibt werden, die mit der sonstigen Orga-
nisation des Theaters betraut waren, etwa als Zeremonienmeister am
Hof oder als Prinzipal bzw. Impresario bei reisenden Schauspieltruppen.
Durch die Bildung stehender, an bestimmte Orte gebundener Ensembles
mit einem grofleren Repertoire auffiihrbarer Stiicke kam der Vorbereitung
und Ausgestaltung von Auffiihrungen eine wachsende Bedeutung zu.

Als erster Versuch im deutschen Sprachraum, das Inszenieren systema-
tisch zu beschreiben, gilt ein 1838 erschienener Artikel von August Lewald.
»In die Szene setzen« heifit demnach, »ein dramatisches Werk vollstindig
zur Anschauung bringen, um durch dufere Mittel die Intention des Dich-
ters zu ergidnzen und die Wirkung des Drama zu verstirken, doch immer,
wohlverstanden, nurim Sinne der Dichtungzuverfahren.«' Denjenigen, der
diese Arbeit von der Rollenverteilung tiber die Proben bis zur Gestaltung
der Auffiihrung hauptverantwortlich iibernimmt, bezeichnet Lewald als
den Regisseur. Fiir die Beibehaltung der zumeist in einem Regiebuch fest-
gelegten Details der Inszenierung zu sorgen, sei an gut ausgestatteten Biih-
nen die Aufgabe von Inspizienten und weiteren Angestellten des Theaters.
Um 1900 wurde diese Auffassung durch Versuche zur Festlegung einer
Methodik ergénzt. Adolphe Appia, dessen Raumkonzepte wesentlich
zur Uberwindung der Kulissenbithne beitrugen, wandte sich gegen das
Phantasma der Autorintention, wie es z.B. in Bayreuth neue Zuginge zu
den Werken Richard Wagners blockierte. Als »ordnendes Princip« fiir die
Inszenierung von Musiktheater sah Appia allein die musikalische Kompo-

1 August Lewald: »In die Szene Setzen«(1838), in: Christopher Balme (Hg.): Texte zur
Theorie des Theaters, Stuttgart 1991, S. 306-311, hier: S. 307f.
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sition an, die besser als die unvollstindigen und dem Zeitgeschmack ver-
pflichteten Regieanweisungen eines Autors geeignet sei, die Inszenierung
als »Ausdrucksmittel« anzuleiten.? Edward Gordon Craig forderte dariiber
hinaus, den »schopferischen Genius des Regisseurs« anzuerkennen. Seiner
Aufgabe, »das Stiick des Dramatikers getreu zu interpretieren«, kénne der
Regisseur aber nur gerecht werden, wenn er »den Gebrauch der Bewegun-
gen, Worte, Linien, Farben und des Rhythmus beherrscht« und die Leis-
tungen aller am Prozess der Inszenierung beteiligten Mitarbeiter im Sinne
eines harmonischen Ganzen nach seinen Vorstellungen koordiniert.?

Mit den Avantgarden des Theaters vor allem in den ersten Jahrzehn-
ten des 20. Jahrhunderts nahm die Eigenleistung des Inszenierens kon-
kretere Formen an, so dass sich das Berufsbild des Regisseurs etablieren
konnte. Seither wurde die Verpflichtung des Inszenierens gegeniiber
dem Werk und/oder den Intentionen seines Autors immer wieder kon-
trovers diskutiert. Insgesamt erreichte die Gestaltung theatraler Pro-
zesse aber eine grofiere Autonomie, indem verstirkt Spielweisen und
Inszenierungsformen durchgesetzt wurden, die das Ereignis der Begeg-
nung von Zuschauern und Akteuren reflektieren und, wie im epischen
Theater Bertolt Brechts, das Spielen und Zeigen als solches ausstellen.
Seit den 1970er und 8oer-Jahren orientierten sich Theaterinszenierun-
gen auch an den Kunstformen Performance, Live Art und Happening, die
das korperliche Agieren und das Arrangieren von Objekten und Medien,
Klingen und Ereignissen selbst als kiinstlerische Praxis begriffen. Diese
grenzte sich mit ihrem Anspruch auf Unmittelbarkeit gerade vom Begriff
des Inszenierens ab. Inzwischen iiberwiegt jedoch die Einsicht, dass selbst
fiir szenische Ereignisse, deren Ablauf nur auf minimalen Verabredungen
oder Instruktionen basiert und ansonsten weitgehend improvisiert oder
dem Zufall iiberlassen wird, der Begriff Inszenieren sinnvoll anzuwen-
den ist. Schon die Festlegung elementarer Rahmenbedingungen fiir ein
Ereignis (Raum, Zeit, Teilnehmerkreis etc.) kann als Inszenieren verstan-
den werden, auch wenn die Wirkungsabsicht nicht explizit formuliert ist.
In diesem Fall [dsst sich das Inszenieren als ergebnisoffenes Experiment
beschreiben, in dem die Realisierung eines mehr oder weniger detaillier-
ten Konzepts im Kontakt mit dem Publikum nicht vorhersehbare Effekte
provozieren kann,

Das Bewusstsein davon, dass im Theater Inszenierungsformen weiter-
entwickelt werden, die auch fiir andere Bereiche des gesellschaftlichen

2 Adolphe Appia: Die Musik und die Inscenierung, ibers. von Elsa Cantacuzéne,
Miinchen 1899, S. 5 und 10f.

3 Edward Gordon Craig: »Die Kunst des Theaters. Der erste Dialog«{1905), libers. von
Maurice Magnus, in: ders., Uber die Kunst des Theaters, Berlin 1969, S. 101-126, hier:
S. 106.
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Lebens relevant sind, hat die Geschichte des modernen Theaters bis heute
geprigt. Wenn Inszenieren immer auch ein Experimentieren mit den
Reaktionen des Publikums bedeutet, so hat sich der Aspekt des kiinstleri-
schen Forschens mit der zunehmenden Selbstreflexivitit des Inszenierens
wesentlich verstiarkt. Brechts 1dee eines experimentellen Theaters,in dessen
»Versuchsanordnungen« die Lebensverhiltnisse des »wissenschaftlichen
Zeitalters« mit neuen Mitteln zu bearbeiten wiren, wurde reformuliert
durch Heiner Miillers Definition von Theater als »Laboratorium sozialer
Phantasie«.* Diese Tendenz realisiert sich in Inszenierungsformen, die tra-
ditionelle Techniken des Probierens und Durchspielens von Verhaltens-
und Reaktionsweisen erweitern durch Praktiken der Simulation und des
Tests. Die von Walter Benjamin im Hinblick auf neue Anforderungen des
Films an Darsteller und Zuschauer konstatierte Durchfiihrung von »Test-
leistungen vor der Apparatur« wird in der neueren Forschung auch als ein
Prinzip der Selbstinszenierung des Subjekts in intermedialen Versuchs-
anordnungen reflektiert.® Dabei geht es aber zugleich um das Risiko des
Scheiterns und um Potentiale des Unvorhersehbaren. Inszenieren erweist
sich somit nicht nur als Steuerung von Laborsituationen (wie es noch der
Erzeugung bestimmter Eindriicke und Affekte beim Publikum in traditio-
nellen Theaterformen entspriche), sondern in zunehmendem Mafle auch
als »Verunméglichung von Kontrolle«.®

Im allgemeinen Sprachgebrauch sowie in transdisziplindren Diskursen
erfihrt der Begriff Inszenieren eine breite Anwendung. Die Interpretation
der reprisentativen Gestaltung und medialen Vermittlung 6ffentlicher
Handlungen und politischer Ereignisse als Inszenierungen setzt zumeist
noch eine Intention voraus, etwa die der Manipulation und Verschleie-
rung.” Inszenjerungsprozesse wie die Selbstdarstellung im Alltag kénnen
aber auch von Routinen oder unbeabsichtigten Impulsen bestimmt sein.

4 Siehe Heiner Miiller: »Ein Brief, in: ders., Theater-Arbeit, Berlin 1975, S. 126.
Vgl. dazu auch Patrick Primavesi: »Theater als Labor und Experiments, in: Stefanie
Kreuzer (Hg.): Experimente in den Kiinsten. Transmediale Erkundungen in Literatur,
Bielefeld 2012, 8. 131-162.

5 Vgl Annemarie M. Matzke: Testen, Spiclen, Tricksen, Scheitern. Formen szenischer
Selbstinszenierung im zeitgendssischen Theater, Hildesheim 2005, S. 126f.

6 Heiner Miiller: »Ich wiinsche mir Brecht in der Peep-Shows, in: Gesammelte Irr-
tiimer 2. Interviews und Gespréche, Frankfurt 2. M. 1990, 8. 115-129, hier S. 129, und
Patrick Primavesi: »Das Spiel mit der Probe, Katastrophenvorbereitung im Theaters,
in: Melanie Hinz und Jens Roselt (Hg.): Chaos und Konzept. Proben und Probieren im
Theater, Berlin 2011, S. 286-315,

7 Vgl. Herfried Miinkler: »Die Theatralisierung der Politik, in: Josef Friicht! und Jorg
Zimmermann (Hg.): Asthetik der Inszenierung, Frankfurt a. M. 2001, S. 144-163.
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Ein allgemeineres Verstandnis von Inszenieren als Erscheinenlassen® geht
in der kiinstlerischen Praxis wie im alltiglichen Leben und in medialen
Formen von Offentlichkeit mit der Ablésung von einer singuldren Autor-
Instanz einher. Inszenierungen kénnen ebenso von Institutionen oder von
vielen Individuen gemeinsam produziert werden, wie z. B. Flash Mobs oder
andere soziale Choreographien. In der neoliberalen Konsumgesellschaft
wird Inszenieren auch zu einer Methode der Vermarktung. Gleichzeitig
kann es als kiinstierisches Forschen aufgefasst werden, das die Reaktion
von Teilnehmern und Zuschauern testet und die Verhdiltnisse der Wahr-
nehmung selbst thematisiert. So entsteht wie schon in friitheren Epochen
ein von praktischer Erfahrung geleitetes Wissen, das auf die Gestaltung
zukiinftiger Inszenierungen einwirkt. Auch unter diesem Aspekt erscheint
Inszenieren als paradigmatische Praxis, die mehr noch als das Spielen von
Rollen zu einer Bedingung (post)modernen Lebens geworden ist.

s Martin Seel: »Inszenieren als Erscheinenlassen, in: Friichtl, Zimmermann (Hg.::
Asthetik der Inszenierung, a.a.0., S. 48-62.
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INTERAGIEREN/INTER-AKTION

KARMEN FRANINOVIC

Interaktion in der Kunst wird mit einer Vielzahl von Praktiken und Ergeb-
nissen in Verbindung gebracht, die von Software bis zur Schaffung von
Kontexten fiir soziale Interaktion reichen. Dieses facettenreiche Feld
wurde in vielerlei Hinsicht kritisiert: ob als reine Reduktion auf die Ent-
wicklung technikfokussierter Artefakte oder als automatische Einbindung
des Publikums in blof3e Aktions-Reaktions-Schleifen. Derartige Kritik ist
nicht unbegriindet, da sich das Publikum in interaktiven Installationen
oft ausgenutzt und gefangen fiihlt oder nach der Entdeckung der Logik
des Systems einfach langweilt. Widersprichlicherweise ist aber der
Mensch das Zentrum solcher Arbeiten - als aktiver Teilnehmer und als
Subjekt, dessen Bediirfnisse erfiillt werden sollen. Gerade die Fixierung
auf Bediirfnisse kann aber dazu fiihren, dass interaktive Kunst zu blofer
Unterhaltung wird." Dariiber hinaus werden Kiinstler, die im Bereich inter-
aktiver Kunst arbeiten, instrumentalisiert, um ihr Wissen im Umgang mit
technischen Systemen fiir das Erreichen von Zielen anderer Kunstformen
einzusetzen. Dadurch wird kiinstlerische Interaktionsforschung hiu-
fig mit Technologieentwicklung assoziiert, anstatt als eigenberechtigtes
Forschungsfeld wahrgenommen zu werden. Und tatsichlich liegen viele
sowohl technikfokussierte als auch am Menschen orientierte Ansitze
niher an der Interface-Entwicklung der traditionellen Mensch-Maschine-
Interaktion als an der Entwicklung und Erkundung interaktiver Erfahrun-
gen in den Kiinsten.

Um demgegeniiber interaktive Verfahren als forschende kiinstlerische
Praktiken ernst nehmen zu kénnen, wire es besser, einem relationalen
Verstindnis von Inter-Aktion zu folgen. In diesem relationalen Ansatz
bezeichnet der Begriff Inter einen Standpunkt innerhalb einer Erfahrung,

1 Siehe Brian Massumi: Semblance and Event. Activist Philosophy and the Occurrent
Arts, Cambridge (Mass.) 2010, and Arjen Mulder: »The Beauty of Agency Ari, in: Joke
Brouwer, Atjen Mulder, Lars Spuybroek (Hg.): Vital Beauty. Reclaiming Aesthetics in the
Tangle of Technology and Nature, Rotterdam 2012.
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wihrend Aktion Fragen zu Prozessen und Agency® aufwirft. Des Weiteren
muss der Fokus von technischen Gerdten und menschlichen Bediirfnis-
sen hin zur Erkundung isthetisch-politischer Beziehungen zwischen
menschlichen und nicht-menschlichen Entitdten verschoben werden. Ein
enaktiver Zugang zu Interaktion kann diesen Fokuswechsel ermoglichen?
Das sogenannte enaktive Wissen ist ein verkdrpertes Wissen, das durch
physische Interaktion mit der Umgebung entsteht. Der Begriff stammt aus
der Entwicklungspsychologie, wurde aber vor kurzem in der Kognitions-
wissenschaft und der Prozessphilosophie auf den nicht-menschlichen
Bereich ausgeweitet.* Zeitgendssische Theorien der Enaktion zeigen, dass
die Welt dabei mithilft, Aktivititen anzuleiten und zu verindern, die im
Gegenzug wiederum Kérper dazu bringen, dieselbe Welt anzupassen und
zu formen.’ Um tiber Enaktion in den Kiinsten zu forschen, miissen Situ-
ationen fiir 4sthetische Erfahrungen geschaffen werden, in denen Aktivi-
tidten und Agencies aus physischen Beziehungen zwischen Dingen, Riu-
men und Menschen hervorgehen. Als Beispiele fiir diesen Ansatz werden
zwel Forschungsprojekte vorgestellt: Eines beschiftigt sich mit Sound im
offentlichen Raum und das andere mit Schaffensprozessen rund um neu-
artige Materialien.

In meiner Arbeit {iber die Rolle von Biirgern als aktive Teilnehmer im
Stadtleben ist die Inszenierung kiinstlerischer Interventionen inmitten
stidtischer Strome Teil eines iterativen Forschungsprozesses. In dem
Projekt Recycled Soundscapes (Zero-Th, 2004) laden Soundskulpturen
Passanten dazu ein, Umgebungsgerdusche zu entdecken, aufzunehmen
und mit ihnen zu experimentieren, um dadurch die existierenden Sound-
landschaften zu verindern.® Dies wurde durch die Modifikation techni-
scher Gerdte moglich: Ein Mikrofon wurde zu einem Horchposten und
ein Lautsprecher zu einem Instrument, mit dem Teilnehmer Aufnah-

2 Mehrere Autoren, unter ihnen Tim Ingold, haben vorgeschlagen, den Begriff Agency
aufzugeben. Doch zeigen aktuelle Arbeiten zu relationaler Agency in Philosophie, Bio-
logie und Neurowissenschaften die Wichtigkeit des Konzepts fiir praxisbasierte For-
schung.

3 Karmen Franinovic, »Enactive Encounters in the City, in: Philip Beesly u. a. (Hg.):
Responsive Architectures. Subtle Technologies, Cambridge (Ont.) 2006; Karmen Frani-
novic: Amplifying Actions. Towards Enactive Sound Design, Diss., 2013. http://peatl.
plymouth.ac.uk/handle/10026.1/1496.

4 Siehe dazu J.]. Gibson, The Ecological Approach to Visual Perception, Boston 1979;
Felix Guattari, The Three Ecologies, iibers. v. Ian Pindar und Paul Sutton, London 2000;
Alva No&, Action in Perception. Cambridge, MA 2004 und Francisco Varela, Ethical
Know-how: Action, Wisdom, and Cognition, Stanford 199g.

5 Karmmen Franinovi¢ and Christopher Salter: »Experience of Sonic Interactione, in:
Karmen Franinovi¢, Stefania Serafin: Sonic Interaction Design, Cambridge (Mass.)
2013.

6 Siehe www.zero-th.org/RecycledSound.html (zuletzt aufgerufen: 01.08.2014).
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men neu mischen konnten und dabei sowohl Zugriff auf die eigenen als
auch auf die Aufnahmen anderer hatten. Dadurch wurden die iiblichen
Verhaltensweisen durcheinander gebracht und gleichzeitig fokussiertes
Zuhoren und kollaboratives Verhalten geférdert. Die Installation schuf
einen Kontext, in dem die Teilnehmer ihre Handlungen zu hinterfragen
begannen und Themen wie Privatsphire und Eigentumsrechte an Sound-
landschaften auftauchten. Das Projekt brachte gleichzeitig Techniken fiir
die Verinderung des 6ffentlichen Raums und Inhalte fiir weitere Unter-
suchungen hervor. In der Arbeit mit sich verandernden Beziehungen zwi-
schen Soundaufnahmen, Skulpturen, Soundlandschaft, Umgebung und
Menschen werden Projekte wie Recycled Soundscapes zu Forschungssitua-
tionen - sie bringen kontinuierlich neue und unerwartete Einsichten iiber
diese Beziehungen hervor. Solche Forschungssituationen diirfen nicht bis
ins letzte vorbestimmt sein, wihrend gleichzeitig noch geniigend Bezug zu
einer spezifischen Frage besteht. Sie miissen ein Set an Bedingungen zur
Verfiigung stellen, das Bezichungen zwischen menschlichen und nicht-
menschlichen Entitéten aktiviert und dennoch Platz lisst fiir unvorher-
gesehene soziale Wechselwirkungen und Sinneserfahrungen. Interaktive
Techniken kénnen das Entstehen solcher produktiver Raumsituationen
ermoglichen, indem Voraussetzungen fiir Aktivititen geschaffen werden,
ohne Handlungen anzuleiten oder zu erzwingen.

Das zweite Forschungsprojekt, Enactive Environments, erkundet gestal-
terische Praxis als Verkniipfung menschlicher und nicht-menschlicher
Agencies, die an der Entwicklung von Wissen beteiligt sind. Im Projekt
werden hochdynamische Materialien wie Dinge behandelt, die zusam-
men mit Kiinstlern, Designern oder Architekten am Schaffensprozess mit-
wirken. Beispielsweise werden formwandlerische Polymere oder elektro-
lumineszentes Papier aus wissenschaftlichen Laboren in kiinstlerisch/
gestalterische Kontexte geholt. Dort wird mit Eigenschaften weitergearbei-
tet, die eigentlich nicht den urspriinglichen funktionalen Bestimmungen
der Materialien entsprechen, wie Fragilitit, Vergianglichkeit und Zerfall.
Anstatt Ideen mit Hilfe von interaktiver Technologie in leblose Materie zu
tragen, ist es das Ziel des Projekts, interaktive Prozesse, die bereits in sol-
chen Materialien eingebettet sind, zu erkunden, freizulegen und von ihnen
zu lernen. Analog zur Schaffung urbaner Umgebungsbedingungen, die
soziale Interaktionen hervorbringen, werden physikalische Umweltbedin-
gungen moduliert, die materielle Interaktionen und Stoffstréme ermogli-
chen. Diese Stréme wiederum flieffen in die Imagination und ins Denken
ein, wo sie neue Ideen hervorbringen und in theoretische Diskussionen
iiber Interaktion, Prozess und Agency miinden. Der Forschungsansatz folgt
dem enaktiven Grundgedanken, dass kognitive Prozesse in physikalisch-
materielle Umgebungsprozesse eingebettet sind. Gleichzeitig richtet er
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sich gegen die Trennung von Theorie und Praxis und schlédgt neue Metho-
den zu deren Integration vor.’

Der Zugang iiber Enaktion stellt viele Argumente zur Verfiigung, um
dem Gebiet der Interaktion grofiere Autonomie als kiinstlerisches For-
schungsfeld zukommen zu lassen, welches weit iiber die Anwendung
digitaler und anwenderfreundlicher Technologien hinausgeht. Die vor-
gestellten Projekte erkunden exemplarisch, wie materielle und mensch-
liche Agency aus Interaktionen innerhalb von Umgebungen hervorgeht,
die eigens als produktive Kontexte fiir Forschungsaktivititen entwickelt
wurden. Materialien und Menschen befinden sich dabei inmitten einer
Situation voller Beziehungsgeflechte, die von einer Umgebung mitbe-
stimmt werden, in der sich soziale und sinnesbezogene Prozesse entfal-
ten. Die Erkundung und Erschaffung relationaler Milieus stellt eine der
grofiten Herausforderungen fiir zeitgendssische Interaktionsforschung in
der Kunst dar, in der wir als Forscher und Teilnehmer nach Wegen suchen
miissen, um dsthetisch-politische Verkniipfungen zu verstehen, zu erwei-
tern und zu verhandeln.

7 Siehe Workshop »Material Aktiv Denken, http://www.enactiveenvironments.com/
reflecting/material-aktiv-denken/ (letzter Zugriff: 01.08.2014).
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INTERVENIEREN

OLE FRAHM, LIGNA

Kiinstlerische Interventionen haben vorrangig keinen forschenden Cha-
rakter, sondern versuchen eine vorgegebene Situation zu verindern.
Doch basieren Interventionen mafigeblich auf griindlichen Analysen der
jeweiligen Situationen, die verdndert werden sollen, was nicht selten eine
Reflexion, Verinderung und Erweiterung der eigenen Mittel einschliefit.
Diese Analyse der Situation kann sich dabei verschiedener Methoden aus
anderen Feldern bedienen, mit denen die Beobachtungen strukturiert
werden. Damit geht auch eine inhaltliche Offnung einher: die Frage nach
dem Anderen, dem Ausgeschlossenen oder Verworfenen, wie sie von der
Soziologie, Psychoanalyse, Ethnologie, Anthropologie, Philosophie, Gen-
der-Theorie, aber auch in der Literatur gestellt wurde, gerit in den Blick.
Zugleich spielt bei vielen kiinstlerischen Interventionen eine geschichtli-
che Dimension herein, durch die erst die Situation ihre Kontur gewinnt
und der Eingriff sich selbst als historischer denken ldsst. Neben den Mit-
teln des Einsatzes des eigenen Korpers, performativen Handelns und bau-
licher oder akustischer Eingriffe werden verschiedene Medien genutzt: das
Plakat, das Flugblatt, Zeitungen, Radio- und Fernsehsender, das World
Wide Web; selbst Gespriache mit Politikern, Gerichtsprozesse und Lobby-
arbeit kénnen zu Mitteln der Intervention werden.

Die Situation als kiinstlerisches Material und somit die Intervention
als kiinstlerische Praxis ist im 20. Jahrhundert durch die Avantgarden in
den Blick geraten und wurde von der Situationistischen Internationale
(S1) im Zuge ihrer Kritik insbesondere an Dadaismus und Surrealismus in
den spiten 1950er, frithen 1960er-Jahren systematisiert. Dabei entwickel-
ten die Situationisten ihre Analyse als praktisches Instrumentarium fiir
die Herstellung, Zuspitzung und Radikalisierung revolutionirer Situatio-
nen. Thre marxistisch orientierten Analysen der bestehenden Verhiltnisse
als Spektakel, die sich strikt gegen den Parteikommunismus absetzten
und in eigenen Magazinen, Flugschriften und mehreren Biichern ver-
offentlicht wurden, lassen sich als diskursive Interventionen verstehen,
die nicht selten von lautstarken Auftritten orchestriert wurden. Die von
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der SI propagierten kiinstlerischen Techniken — Détournement (Zweck-
entfremdung, Aneignung, Unterschlagung), Psychogeographie und Dérive
(Umherschweifen) - hatten auf die nachfolgenden Generationen von
Kiinstlern eine nachhaltigere Wirkung als ihre mafigebliche Beteiligung
am Mai 1968, bei der sie vor allem durch Kommuniqués versuchten, den
wilden Generalstreik auszuweiten.

Und doch lisst sich die Hoffnung, durch kiinstlerische Praxis die,um es
mit der SI zu formulieren, gesellschaftlichen Trennungen zu tiberschrei-
ten, an zahlreichen Interventionen ablesen. In ihnen geht es darum, mit
kiinstlerischen Mitteln gesellschaftlich und politisch zu wirken und damit
die bestehende Situation zumindest kurzfristig oder dauerhaft zu verdn-
dern. Sie stellen in diesem Sinne Tests oder Experimente mit offenem Aus-
gang dar, die sich allerdings, anders als wissenschaftliche Laboruntersu-
chungen, nicht unbedingt wiederholen lassen. Doch kénnen sie durchaus
zuvor nicht sichtbare Machtmechanismen nachweisen, wie sie in (6ffent-
lichen) Rdumen, Medien und Diskursen herrschen - und ihre sorgfiltige
Auswertung erlaubt dariiber hinaus Aufschlisse fiir weitere Eingriffe.
Dabei sind die Kriterien - nicht selten werden Interventionen an ihrer
Wirkung gemessen - durchaus nicht festgelegt oder diskursiv eindeutig
bestimmt.

Sicher gehort zu einer der bekanntesten Interventionen des neuen Jahr-
tausends ein Fake durch die Yes Men 2004. Sie brachten am Jahrestag des
Chemie-Unfalls in Bhopal die Nachricht in Umlauf, dass das verantwort-
liche Unternehmen Dow Chemical die Familien der Toten und Geschidig-
ten entschiddigen wiirde, was zu einem markanten, wenn auch kurzzeiti-
gen Fallen der Aktie der Chemiefirma fiihrte. Diese Praxis, »durch falsche
Informationen wahre Ereignisse« zu schaffen, wurde im Kontext von Radio
Alice in Bologna in den spiten 1970er-Jahren als »Mao-Dadaismus« vor
allem mittels falscher Zeitungsausgaben entwickelt und gehért zu einer
der géngigen Praktiken der »Kommunikationsguerilla«, die die autonome
a.frik.a. Gruppe in einem seit den 1990er-Jahren vielfach aufgelegten
Buch versammelt hat.

Auch Gruppen und Kiinstler wie Voina, Pussy Riot, Femen, Zentrum fiir
politische Schonheit, Christoph Schlingensief oder auch Reverend Billy
and the Choir of Stop Shopping nutzen die mediale Berichterstattung als
Biihne fiir ihre Aktionen, die ihren deutlichen Dissens mit der bestehen-
den Gesellschaft in meist drastischen, im Falle von Reverend Billy auch
komischen Bildern deutlich werden lassen und zum Teil - nicht zuletzt
durch die nicht weniger drastischen Reaktionen von Polizei und Behér-
den - weltweite Aufmerksamkeit gewannen. Hier gehort die Produktion
zirkulierender Bilder ~ und das Wissen darum, wie man mediale Aufmerk-
samkeit erringt - zum integralen Bestandteil der Arbeit. In diesem Kon-
text sind auch dokumentarische Videogruppen zu erwihnen, die Kiinstler
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vereinzelt aufgenommen haben und die seit den 1970er-Jahren durch die
Herstellung anderer Bilder eine Gegendffentlichkeit zu schaffen versu-
chen, die sich sowohl in den Inhalten, vor allem aber auch in der Produk-
tionsweise von der vorherrschenden Medienpraxis abzusetzen sucht.

Weniger spektakulir, stattdessen auf die Vervielfiltigung von Wissen
ausgerichtet sind die Interventionen des Critical Art Ensemble, das z.B.
in seiner Installation Free Range Grain das Publikum einlud, Nahrung auf
genetische Manipulationen hin zu untersuchen. Auch fiir Gruppen wie
Yomango war die Vermittlung von Techniken des Ladendiebstahls und die
Diskussion moralischer Vorbehalte in Workshops wichtiger als die Inter-
ventionen und deren Auflenwirkung selbst, weil sie ihre Kraft und Wir-
kung eben aus der kontinuierlichen Forschungsarbeit beziehen. Dieses
Vorgehen setzt nicht nur einen sich bildenden Forschungsprozess voraus,
sondern hofft auf eine immer weitere Verbreitung des gewonnenen Wis-
sens. Das gilt auch fiir ein Projekt wie Park Fiction, bei dem mit Anwoh-
nern in einer kollektiven Wunschproduktion zwischen 1995 und 2005 ein
Park geplant und gebaut und auf diese Weise der Stadtplanungsprozess
angeeignet wurde. Pragmatisch ausgerichtet arbeiten Gruppen wie Space-
walk oder WochenKlausur, die, meist beauftragt, konkrete gesellschaftli-
che Problemen mit Mitteln wie Lobbyarbeit, aber auch der intensiven Ein-
beziehung lokaler Akteure angehen und dabei die Realisierbarkeit ihrer
Ziele betonen.

AbschliefSend mochte ich ein Modell forschender Intervention am Bei-
spiel der Gruppe LIGNA, in der ich selbst mitarbeite, vorstellen. Wir haben,
vom Freien Radio kommend, versucht, eine Form zu entwickeln, mittels
derer Kollektive noch in der scheinbar defensiven Situation iiberwachter
Offentlicher R4dume mit Ausschliissen handlungsfihig werden und eine
eigene, nicht konforme Subjektivitiit entfalten kénnen. Dafiir haben wir
seit 2002 Radiosendungen entwickelt, die Vorschlige fiir abweichende
Gesten in kontrollierten Riumen unterbreiten. Die Sendungen machen
zum einen die immer schon stattfindende, fiir gewhnlich jedoch unsicht-
bare Bejahung der normierten und im Raum vorherrschenden Hand-
lungen deutlich. Zum anderen ermdéglichen sie aber auch ganz andere
Handlungsweisen, die sich den géngigen Mustern entziehen. Fiir einen
der prigendsten privatisierten 6ffentlichen Riume unserer Tage haben
wir in Liverpool 2006 das Transient Radio Laboratory entwickelt, mit dem
wir in verschiedene Shopping Malls gegangen sind. Wir erreichten schnell
die Grenzen, denn wir wurden aufgrund der Sichtbarkeit unserer Perfor-
mance einfach hinausgeworfen. Entsprechend haben wir angefangen,
subtilere Strategien zu entwickeln, um in den Genuss einer Handlungs-
fihigkeit zu kommen, die der unangenehmen, das Regime der Uberwa-
chung bestitigenden Konfrontation ebenso entgeht wie eine Ereignis-
Produktion verweigert, die letztlich als Belebung des Raums erscheinen



PRAKTIKEN 168

kénnte. Geschult an Jifi Kovandas Interventionen aus den 1970er-Jahren
in Prag, die im Alltag einen feinen, oft kaum wahrnehmbaren oder nur
schwer deutbaren Unterschied erzeugten, vervielfiltigten wir diese kiinst-
lerische Geste fiir das Kollektiv der konspirativen Radiohérerinnen. Dies
lieR sich nicht proben, sondern nur durchfithren, jeweils mit einem offe-
nen Ausgang. Mit The First International of Shopping Malls haben wir dann
2010 eine Durchfiihrung entwickelt, die unseren Vorstellungen entsprach:
ein Empowerment fiir die Horenden, ein Eingriff in die Situation, mit der
wir zugleich die Logik der Kontrolle des privaten Raumes fiir die Dauer der
Performance aufler Kraft setzen konnten. Doch auch dieses Modell geriet
bei einer Auffithrung in Indien an seine Grenzen, wo es noch keine wirkli-
che Uberschreitung der herrschenden Ausschliisse bedeutete, wenn man
in die Einkaufstempel, die teilweise direkt neben unvorstellbar armseligen
Slumsiedlungen lagen, eine Reihe abweichender Gesten einsickern liefS.
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KOLLEKTIVES ARBEITEN

GESA ZIEMER

Kollektives Arbeiten und dessen offizielle Anerkennung haben in den
Kiinsten und den Wissenschaften unterschiedlich starke Traditionen.
In den Kiinsten sind eine Reihe einflussreicher Kollektive bekannt und
erforscht,' in den Geistes- und Kulturwissenschaften hingegen sind kol-
lektive Wissenschaftspraktiken eher selten. In den Naturwissenschaften
ist Zusammenarbeit gingig und wird vermehrt auch als solche ausge-
zeichnet. Die naturwissenschaftlichen Nobelpreise des letzten Jahres wur-
den in Medizin, Chemie und Physik ausschliefilich an Kollektive iiberge-
ben. In den Kiinsten gelten unter anderen die Avantgardekollektive (wie
z.B. die Situationisten) des 20. Jahrhunderts bis heute als sehr bedeutsam.
In den Geistes- und Kulturwissenschaften sind kollektive Autorschaften
wie beispielsweise diejenigen von Gilles Deleuze und Félix Guattari oder
Michael Hardt und Antonio Negri dagegen eher Ausnahmen. Im Kontext
von kiinstlerischer Forschung wiederum haben wir es hiufig mit kollekti-
ver Forschung zu tun, was sich daraus begriindet, dass hier oft die Exper-
tise aus der Kunst und Wissenschaft inter- und transdisziplindr verkniipft
wird, was selten von nur einer Person verkorpert werden kann.
Grundsitzlich gibt es eine Reihe von gut erforschten Begriffen und
Praktiken, die verschiedene Formen von Zusammenarbeit definieren:
Teamwork, Kollaboration, Allianzbildung, Netzwerkarbeit, Komplizen-
schaft oder Kooperation sind nur einige solcher Beispiele.? Der Begriff
Kollektiv (lat. colligere = zusammensuchen) verweist relativ unspezifisch
auf eine Gruppe von Personen, die sich aufgrund verschiedenster Merk-
male zugehorig zueinander fithlen und mehr oder weniger fest verbunden
miteinander arbeiten. Die aktuelle Soziologie identifiziert in diesem Kon-
text eine paradoxale Entwicklung des Verhiltnisses zwischen Individuum

1 Siehe Rahel Mader (Hg.): Kollektive Autorschaft in der Kunst. Alternatives Handeln
und Denkmodell, Bern 2012.

2 Zu einer genauen Unterscheidung dieser Arbeitsformen siehe: Gesa Ziemer:
Komplizenschaften. Neue Perspektiven auf Kollektivitit, Bielefeld 2013.
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und Kollektiv, die eine steigende Individualisierung innerhalb unserer
Gesellschaft bei gleichzeitigem Festhalten an kollektiven Bediirfnissen
beschreibt. Von Georg Simmel ausgehend bis zu Bruno Latour kann man
diese Entwicklung als einen Weg vom Kollektiv zum Konnektiv nachzeich-
nen. Wihrend Kollektivtheorien das >Miteinanderc und damit eher die
enge Verbundenheit innerhalb der Gruppe analysieren, zeugt der Begriff
Konnektivvon dem Spannungsfeld, weil trotz der Heterogenitit innerhalb
des Kollektivs und der Temporalitiit der Aktivititen gezielt und bewusst
intensiv miteinander gearbeitet wird. Das Resultat solcher Arbeitsweisen
zeigt sich dann meist in kollektiver Autorschaft.

Dieses Paradox fithrt dazu, dass wir es heute vielerorts mit Konnekti-
ven zu tun haben, die locker und eng zugleich miteinander agieren und
sich in den Disziplinen nicht festlegen moéchten. Deshalb zeichnen sich
gerade im Bereich der Kunst, aber auch im Bereich kiinstlerischer For-
schung neue Formen von Autorschaft ab. Es gibt eine Reihe aufschluss-
reicher Beispiele aus der Kunst, in denen sich Autor_innen nicht mehr als
alleinige Schopfer_innen ihrer Werke verstehen und vermarkten.? Michael
Wetzel weist in seinem Lexikoneintrag zur Autorschaft darauf hin,* dass
erst im Zuge einer zunehmenden Individualisierung der Gesellschaft, die
in der Aufklirung eine starke Ausprigung fand, damit begonnen wurde,
kiinstlerische und wissenschaftliche Prozesse zu personalisieren. Daran
gekoppelt war die Vorstellung, dass eine authentifizierte Person iiber
besondere Begabungen verfiigte, welche es zu fordern galt. Ein System
von Inklusion und Exklusion wurde etabliert, bei dem Innovation und
Originalitit zum Qualititsmerkmal von Autorschaft wurden. Gekoppelt
an diese Entwicklung ist auch die Entstehung von Disziplinen in der Wis-
senschaft, von Genres in der Kunst und damit auch der Trennung von
Kunst und Wissenschaft, die sich erst im 19. Jahrhundert entwickelt hat.?
Vor Beginn der Aufklidrung gab es eine Reihe von Wissenspraktiken, bei
denen ars und scientia Hand in Hand gingen. Beispielhaft wiren die Pla-
tonischen Dialoge der Antike oder die Nihe zwischen Mathematik, Kos-
mologie und musikalischer Komposition im Mittelalter zu nennen. Ohne
diesen Zustand romantisch verkliren zu wollen, versuchen wir heute,
etwas von diesem Geist des Reflektierens zuriickzugewinnen, indem wir

3 Historisch prignant ist an dieser Stelle Marcel Duchamp zu nennen, in Bezug
auf zeitgendssische Kunst beispielsweise das Janez-Jansa-Projekt. Siehe: BlaZ Lukan,
Janez Jan3a (Hg.): NAME readymade, Ljubljana 2008.

4 Zum Begriff Autorschaft siehe: Michael Wetzel: »Autor/Kiinstler«, in: Karlheinz
Barck, Martin Fontius, Dieter Schlenstedt (Hg.): Asthetische Grundbegriffe, Bd. 1, Stutt-
gart, Wetmar 2000, S. 480-543.

5 Siehe Dieter Mersch, Michaela Ott: »Tektonische Verschiebungen zwischen Kunst
und Wissenschaft«, in: dies. (Hg.): Kunst und Wissenschaft, Miinchen 2007, §. g-31.
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kiinstlerische Forschung (re-)etablieren - eine Forschungshaltung also, die
Kunst und Wissenschaft wieder zusammenbringt und damit kollektives
Arbeiten zwischen den Disziplinen fordert.

Drei Aspekte sind beim kollektiven kiinstlerischen Forschen von beson-
derer Bedeutung: Erstens, die Wertschiitzung heterogener Konstellatio-
nen der Akteur_innen, zweitens, die gleichberechtigte Anerkennung der
Disziplinen und drittens, die selbstkritische Reflexion des eigenen profes-
sionellen Habitus.

In Bezug auf den ersten Aspekt wird in der Literatur vor allem die kol-
lektive Kreativitit betont, die besagt, dass spezifische Gruppenkonstella-
tionen die Kreativitit erhéhen, weil unterschiedliche Expertisen aufeinan-
der treffen und sich potenzieren kénnen. Statt von kollektiver Kreativitit®
wiirde ich allerdings eher von kreativer Kollektivitiit sprechen, um iiber-
raschende Zusammenkiinfte von Personen zu betonen, die normaler-
weise nicht zusammenarbeiten - sei es aus dsthetischen, sozialen, ideolo-
gischen oder konomischen Griinden. Im Herstellen unwahrscheinlicher
Versammlungen lige aus meiner Sicht das Potential fiir produktives und
zugleich kritisches Forschen und Agieren, weil sich so neue Handlungs-
spielrdume eroffnen.’

Grundvoraussetzung fiir kollektives Arbeiten ist, zweitens, die Anerken-
nung von verschiedenen Fachkulturen und das Vertrauen in die Expertise
des anderen. Die Fihigkeit zur Zusammenarbeit ist nicht vom Fachgebiet
abhingig, sondern von den kooperierenden Personlichkeiten. Diese miis-
sen iiber eine Kombination aus sicherer Expertise und Gelassenheit verfi-
gen, die es ihnen liberhaupt erst ermoglicht, andere Perspektiven auf Pha-
nomene einzunehmen und somit inter- oder transdisziplindr zu arbeiten.
Im Alltag kiinstlerischer Forschung ist jedoch immer wieder zu beobach-
ten, dass die akademischen Disziplinen die kiinstlerischen methodisch,
aber auch habituell dominieren, was schnell zu unproduktiven Arbeits-
atmosphiren fithren kann. Als dritter Aspekt ist der oft veraltete Habitus
sowohl! der Forschenden und Kunstschaffenden als auch der Universita-
ten und Kunsthochschulen als Organisationseinheiten zu nennen. Das
Erlernen von Zusammenarbeit hat in vielen Ausbildungsinstitutionen bis
heute keine ausgeprigte Tradition. Individuelle Autorschaft und damit

6 Siehe René Block, Angelika Nollert: »Kollektive Kreativitiit«, in: dies. (Hg.): Kollek-
tive Kreativitdt, Kassel 2005.

7 Siehe dazu das kiinstlerisch-wissenschaftliche Graduiertenkolleg versammlung-
und-teithabe.de in Hamburg, in dem sogenannte Alltagsexperten Teil des Forschungs-
settings sind. Somit werden unwahrscheinliche Versammlungen beispielsweise mit
Kindern oder alten Menschen hergestellt, die mit den Promovierenden gemeinsam
forschen. Kiinstlerisch hat das Kollektiv geheimagentur den Begriff geprigt. Siehe:
www.geheimagentur.net.
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auch der Habitus des Einzelforschenden oder -kunstschaffenden, der/
die alleine die Ideen entwickelt, das Territorium verteidigt und mit sei-
nen/ihren Ansichten oft harsche Kritik an anderen vortrigt, ist das soziale
Modell, auf dem Ausbildungen immer noch stark beruhen. Dieser Habitus
ist verinnerlichte Geschichte® und er ist vor allem dazu da, uns von anderen
zu differenzieren. Kollektives Arbeiten beruht jedoch auf der Fihigkeit,
sich durch die andere Perspektive verindern zu lassen und somit auch zu
akzeptieren, dass die Urheberschaft im Kollektiv liegt und nicht individu-
ell zu kléren ist.

Hervorzuheben ist, dass gemeinsames Arbeiten Auswirkungen auf die
Erkenntnisproduktion hat, denn im Kollektiv wird dariiber verhandelt,
was epistemologisch als mehr oder weniger relevant erachtet wird. Ver-
handeln heifdt abwigen, streiten, nachgeben, umstellen, aushalten und
zuhdren. Kollektive entwerfen Foren, in denen kontrire Denkweisen arti-
kuliert und miteinander verkniipft werden. Produziertes Wissen setzt sich
dabei nicht nur - wie es in der Wissenschaftspraxis sonst iiblich wire -
der Kritik anderer aus, sondern es entsteht bereits innerhalb der Gruppe
durch diverse Falsifikations- oder Verifikationsprozesse. Interessant wire
also die Frage, ob kollektive Forschung robusteres Wissen hervorbringen
kann, da es sich immer schon intrinsisch verschiedenen kritischen Per-
spektiven ausgesetzt hat. Der Wert kollektiver kiinstlerischer Forschung
liegt im Besonderen darin, dass diese sowohl die Regeln der Kiinste als
auch der Wissenschaften kritisch in Frage stefit.

8 Siehe Pierre Bourdieu: Praktische Vernunft. Zur Theorie des Handelns, Frankfurt/M.
1985.
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KOMPONIEREN

GERMAN TORO PEREZ

Die Frage nach dem Unterschied zwischen kiinstlerischer Forschung
und kinstlerischer Praxis im Sinne einer produktiven Differenzierung
von Titigkeiten, die dsthetisches Denken als gemeinsame Voraussetzung
haben, bleibt nach wie vor im Zentrum der Bemiihung um eine Standort-
bestimmung kiinstlerischer Forschung, auch in der Musik. Dervorliegende
Beitrag versucht, mogliche Antworten dazu aus der Perspektive einer kom-
positorischen Praxis, die naturgemaf$ der Vielfalt an Zugéngen und ihren
Forschungspotentialen kaum gerecht werden kann, zu skizzieren.
Musikalische Komposition, verstanden als die bewusste Gestaltung
und Organisation von Klangereignissen, war sowohl in der Tradition west-
licher Kunstmusik seit dem ausgehenden Mittelalter bis heute als auch in
neueren Stromungen wie Popularmusik und Jazz meist eine individuelle,
also von einer/m KomponistIn durchgefiihrte Tétigkeit. Dariiber hinaus
gilt diese Praxis zumindest seit der Aufklirung als weitgehend autonom,
obwohl KomponistInnen historisch gesehen immer wieder unter massi-
ven institutionellen, materiellen und inhaltlichen Beschrinkungen arbei-
ten mussten. Diese Autonomie bedeutet bis heute unter anderem, dass
KomponistInnen weder zu einer Kontextualisierung ihrer Arbeit, einer
Nachvollziehbarkeit von Quellen, Methoden oder anderen Einfliissen
noch zur Beachtung einer wie auch immer als State of the Art betrachteten
Praxis verpflichtet sind. Abgesehen von elementaren ethischen und recht-
lichen Voraussetzungen, welche sie zur Achtung von geistigem Eigen-
tum verpflichten, agieren KomponistInnen heute in Bezug auf Konzepte,
Inhalte, Techniken, Materialbezug und &sthetische Positionierung auf
der Basis kiinstlerischer Freiheit. Obwohl weitgehend Konsens dariiber
herrscht, dass die Kenntnis avancierter kompositorischer Techniken und
die Fihigkeit zur kritischen Reflexion tiber musikgeschichtliche Zusam-
menhinge und aktuelle dsthetische Stromungen wichtige Voraussetzun-
gen fiir eine konsequente kiinstlerische Entwicklung sind, kann jederzeit
eine kompositorische Praxis, die das alles ignoriert bzw. sich vollkom-
men am Rande dieses Diskurses entwickelt, erfolgreich, d.h. 6ffentlich
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relevant werden. Abgesehen von urheberrechtlichen Bestimmungen
sind Komponistinnen also der Offentlichkeit gegeniiber keine Erklarung
schuldig. Und das zu Recht: Diese Autonomie ist die Voraussetzung fiir
dsthetische Innovation und kritische Perspektiven auf die Gegenwart.
Das heifdt aber nicht, dass Komponistinnen nicht suchen, untersuchen,
studieren, analysieren, recherchieren, experimentieren und kommunizie-
ren, sich auf Traditionen, Vorbilder, Schulen oder Ideen bezichen, bzw.
dass sie nicht neues Wissen generieren und sich solches aneignen, selbst
wenn sie das alles nicht aktiv und systematisch mitteilen. Aber sie miissen
das nicht tun. Im Extremfall zihlt nur das, was klingt.

Forschung setzt dagegen voraus, dass Ideen, Phinomene, Fragen,
Hypothesen, Moglichkeiten, Probleme, Bediirfnisse etc. zunéchst identi-
fiziert werden und im Rahmen des Forschungsprozesses untersucht und
dazu mogliche Begriffe, Erklarungen, Antworten, Beweise, Konzepte, Lo-
sungen, Anwendungen, etc. gesucht und im Idealfall auch gefunden bzw.
entwickelt und, wo sinnvoll, in der Praxis validiert werden. Komposito-
rische Arbeit im Rahmen eines Forschungskontextes bedeutet deshalb,
dass KomponistInnen sich dieser Voraussetzungen bewusst werden, ihre
Arbeit in ihren Dienst stellen, ihr Wissen entsprechend aktualisieren und
ihre Verfahren danach ausrichten. Das bedeutet mitunter eine Verinde-
rung ihrer Arbeitsweise und vor allem eine Einschrinkung ihrer Auto-
nomie. Das trifft meines Erachtens auf alle Formen kiinstlerischer For-
schung zu, die Gber eine blofle Gleichsetzung mit kiinstlerischer Praxis
hinausgehen wollen.

Kompositorische Entscheidungen in einem Forschungskontext basie-
ren also auf anderen Voraussetzungen, als sie im Kontext einer wie oben
skizzierten autonomen Kunstpraxis gelten miissen. Der Erkenntnisge-
winn geht einher mit einem Verlust an Gestaltungs- und Entscheidungs-
freiheit. Positiv ausgedriickt, ist dieser Verlust nur die produktive Folge
einer Verabredung, aufgrund welcher Komponistinnen sich zuriickneh-
men, sich in einen Forschungskontext und in den Dienst der im Voraus
formulierten Fragestellungen stellen und dadurch in ein anderes Verhilt-
nis zur Offentlichkeit treten. Ein Gewinn ist dennoch durch den Beitrag
zur Entwicklung der Disziplin als Ganzes gesichert, welche per Definition
die ureigene individuelle und autonome Praxis tangiert und letztendlich
auch beeinflusst. Dass sich die Kunst in den Dienst der Forschung stelit
- also sich bestimmten Begrenzungen bewusst unterwirft — ist die Vor-
aussetzung dafiir, dass die Forschung wiederum in den Dienst der Kunst
gestellt werden kann.

Im Kontext kiinstlerischer Forschung wird dieser Unterschied in der
Entscheidungsfindung oft durch die Einbindung von Komponistinnen
in interdiszipliniire Forschungsteams bedingt. Selbstverstindlich arbei-
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ten KomponistInnen nicht immer allein, auch in der Kompositionsphase
kann ein intensiver Dialog mit InterpretInnen, Regisseurinnen, etc.
stattfinden, und in der Phase der Einstudierung und Auffiihrung eines
Werkes, nicht nur in Jazz und Pop, kommt der kollektiven Arbeit eine
auferordentliche Bedeutung zu. Dennoch, trotz vieler Ausnahmen, sind
KomponistInnen in der Regel AlleingéngerInnen. Im Forschungskontext
verdndert sich dies hiufig. Die Erfahrung der letzten Jahre bei Projekten
im Bereich Technologie und musikalische Praxis hat gezeigt, dass der Dia-
log mit anderen Kansten und Disziplinen KomponistInnen erméglicht,
ihre Forschungspotentiale besser zu entfalten als im Rahmen individuel-
ler Vorhaben. Die vorausgehende Verabredung, die jedem als Forschung
deklarierten Projekt zugrunde liegt, fordert im kollektiven Forschungsall-
tag eine Kultur des Austauschs, die wiederum die Bildung einer gemein-
sarnen Sprache voraussetzt und allein dadurch zu einer gesteigerten Pri-
zision im Umgang mit Begriffen fiihrt. Eine soiche ist, nebenbei gesagt,
nicht immer die Stirke von MusikerInnen gewesen. Dieser Dialog fiihrt
dann bei Gestaltungsprozessen zu Entscheidungen und Losungen, die
aufgrund von verdnderten Prioritdten und unterschiedlichen Sichtweisen
anders ausfallen, als wenn sie im Rahmen individueller und autonomer
Komposition getroffen worden wiren. Selbst wenn, z. B. im Rahmen eines
kiinstlerischen PhDs, kompositorische Arbeit individuell stattfindet, aber
die im Voraus getroffene Verabredung in Bezug auf Fragestellungen, Kon-
textualisierung und Nachvollziehbarkeit konsequent verfolgt wird, wer-
den kompositorische Entscheidungen dadurch notwendigerweise beein-
flusst.

Kritisch kann die Situation wiederum werden, wenn die Verabredung,
kompositorische Arbeit in einem Forschungskontext zu unternehmen, als
Motivation und Voraussetzung fehlt und autonome kiinstlerische Arbeit
im Nachhinein als Forschung deklariert wird. Die Gefahr besteht dann,
dass eine solche Arbeit auf einer bloflen Darstellungsebene bleibt, weil
der Prozess, aus dem - aufgrund der individuellen Zuriicknahme und des
Verlustes an Autonomie — ein allgemeiner Erkenntnisgewinn resultieren
kann, ausgespart bleibt. Letztendlich ist — und das wire ja die Hoffnung
in die kiinstlerische Forschung — ein erneuernder Riickfluss in die eigene
kiinstlerische Praxis wiinschenswert.

Die Riicksicht auf Fragestellungen, die innerhalb eines Forschungskon-
textes als relevant gelten, sowie die Mitwirkung an gemeinschaftlich ent-
wickelten Prozessen im Forschungsbetrieb mag fiir Komponistinnen zwar
zunichst als ein Verlust individueller kitnstlerischer Freiheit erscheinen,
das erméglicht dennoch eine notwendige reflexive und kritische Distanz
zur eigenen Praxis. Diese Distanz 6ffnet zugleich einen Raum, in welchem
neue Ideen Platz finden kénnen.
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KONZERTIEREN

JAN SCHACHER

Um das Konzert als Zeit und Raum des kiinstlerischen Forschens zu ver-
stehen, sollten die Rahmenbedingungen der musikalischen Praxis und
die gesellschaftlichen, kultur- und entwicklungsgeschichtlichen Dimen-
sionen betrachtet werden, innerhalb derer Konzerte stattfinden. In der
musikalischen Praxis ist das Konzert nur einer der méglichen Pole, wo
sich musikalische Kreation und Interpretation manifestieren. Das Kon-
zert galt lange Zeit als Ziel jeder Musikpraxis; die ganze Kette von vorbe-
reitenden Stadien und Zustinden wurde nur implizit mitgedacht. Durch
das Aufkommen und die Dominanz der technischen Wiedergabe haben
sich Horgewohnheiten, und Praktiken in allen Musikstilen wesentlich ver-
dndert. Einerseits ist eine Vervielfachung der musikalischen Horweisen
festzustellen, von denen das Konzert nur noch eine Form ist, und anderer-
seits hat eine Verschiebung des Stellenwerts der Live-Situation stattgefun-
den; sichtbar in der Konkurrenz zwischen medialen und direkt erfahrba-
ren Musikformen. Die Mittel der Postproduktion, welche bei Aufnahmen
die Form und den Grad der Perfektion von Musik verindern, haben die
Anspriiche an, aber auch die Kenntnis iiber Konzerttiitigkeit verindert.

In der klassischen westlichen Tradition ist das Konzert seit dem
19. Jahrhundert als Ort definiert, wo autonome Musik prisentiert wird:
»[...] die Idee musikalischer Autonomie, [...] ist nach wie vor ein michtiges
soziales Konstrukt, welches wichtige Konsequenzen hat auf die Art und
Weise wie Menschen innerhalb der Konzertkultur héren - oder vielleicht
denken, héren zu miissen. [...] Wenn Musik von [dufderen] Attributen frei-
gehalten wird, [...] werden Anspriiche auf ihre Absolutheit erhoben - ein
historischer Wandel, der eng mit der Entwicklung des Konzerts als Insti-
tution verbunden ist.«’ Das Konzert ist ein soziales Gefafd und gesellschaft-
lich definierter Anlass, bei dem die Fliichtigkeit der Klinge, das ephemere

1 Eric F. Clarke: Ways of Listening. An Ecological Approach to the Perception of Musi-
cal Meaning, Oxford 2005, S. 128, 130.
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Dasein von Musik in einen Rahmen gesetzt wird, mit dem Anspruch,
Musik als autonome Kunstform zum Existieren zu bringen und somit (er-)
fassbar zu machen. Dieser stabile Rahmen bietet auch eine Grundvoraus-
setzung dafiir, musikalische Entstehungsprozesse und Auffithrungsprak-
tiken zu schaffen, welche keine der rituellen und sakralen Funktionen
bedienen, deren Erfiillung urspriinglich die Rolle von Musik war. Obwohl
die Idealform der absoluten Musik<jeglichen dufieren Verweis verweigert,
hat ein Konzert viele Aspekte mit der Auffithrungssituationen des Thea-
ters gemeinsam. Nebst den traditionell fixen Biihnensituationen, Verhal-
tensregeln und ebenso fixierten Partituren herrschen tiefergehende Prin-
zipien, die aus den rituellen Riumen der Kulturgeschichte stammen. Sie
spiegeln sich in der Partitur als Text, der Interpretation des -Werkes«durch
auffilhrende Musiker, der Auffithrung an einem bestimmten Zeitpunkt
und letztlich im gesamten Anlass, welcher Publikum, Ort und duflere Ele-
mente miteinschlieft.?

In der Praxis ist die Etappierung der musikalischen Entwicklungs- und
Erarbeitungsschritte je nach Stil und kulturellem Kontext unterschiedlich
angelegt. Klassische Interpretation z.B. findet in einem anderen Hand-
lungsspielraum als Popmusik statt, unter anderen Voraussetzungen und
mit eigenen zu erfiillenden musikalischen und kulturellen Normen. Die
Erfahrung eines Punk-Konzerts® sowohl von Seiten des Musikers als auch
des Publikums unterscheidet sich wesentlich von einem Konzert klassi-
scher nordindischer Musik® oder der >Auffilhrung« improvisierter Musik®.
Die Unmittelbarkeit der Prisenz des musikalischen Ausdrucks ist aber all
diesen Formen gemeinsam. Das Konzert als #isthetische Erfahrung dient
sowohl dem Musiker als auch dem Publikum dazu, Wahrnehmungswei-
sen zu transformieren und zu schirfen, Hérgewohnheiten in Frage zu stel-
len oder zu bestitigen, aber auch zur »Verinderungen physiologischer,
affektiver, energetischer und motorischer Kérperzustinde«.®

Unter dem Gesichtspunkt kiinstlerischer Forschung muss der gesamte
Prozess erfasst und als Geflecht verstanden werden, bei dem das Konzert
nur einen der Knotenpunkte darstellt. Viele der Aspekte, die zusammen-

2 Richard Schechner: Performance Theory (1977), 2nd Edition New York 1988/2003,
S. 87.

3 Simon Frith: »Music and Identity«, in: Paul Du Gay, Stuart Hall, Questions of Cultu-
ral Identity, London, Thousand Oaks 1996, S. 108-27.

4 David Clarke and T. Kini: »North Indian Classical Music and its Link With Con-
sciousness, the Case of Dhrupadc, in: David Clarke, Eric F. Clarke (Hg.): Music and
Consciousness. Philosophical, Psychological, and Cultural Perspectives, Oxford, New
York 2011.

5' Bennett Hogg: »Enactive Consciousness, Intertextuality, and Musical Free Impro-
visation, in: Clarke, Clarke (Hg.): Music and Consciousness, a.a.0.

6 Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen. Frankfurt a. M. 2004, S. 313.
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gefiihrt werden, um kiinstlerische Erkenntnisse und Erfahrungen sfor-
schend:« zu erfassen und zu generieren, finden auf der Bithne einen klar
definierten Rahmen, sind aber nicht nur da relevant. Die Erfahrung
der Auffithrung dient als Orientierung und Messlatte, obwohl viele der
Erkenntnisse aus der Auffiihrungspraxis ihren Ursprung in den voraus-
gehenden Stadien und aus der zyklischen Wiederholung der Konzert-
erfahrung beziehen. Der Zeitraum des Konzertes kann sowohl zum Ver-
wirklichen der Resultate eines kiinstlerischen Forschungsprozesses,
als konkrete Erprobung von kiinstlerischen Lésungsansitzen — sei es in
Interpretation, Komposition oder Improvisation — wie auch als wichtiges
Zwischen- oder Verdichtungsstadium in lingeren Entwicklungsbgen
kiinstlerischer Kompetenzen verstanden werden. Der Dichte des Auftritts
stehen immer ausgedehntere Zeitraume gegeniiber. Der Moment auf der
Biihne ist in einem autopoietischen Feedback-Loop’ von Abliufen einge-
bunden, welcher die Entwicklungsarbeiten beim komponieren, iiben und
proben, aber auch die sozialen, 6konomischen und kulturellen Dimensio-
nen miteinschliefit.

Bei offenen Formen, wie sie seit dem Jazz und der freien< Musik in der
westeuropidischen Konzertkultur auftauchen, fallen musikalische Ent-
wicklungsstadien auf andere Weise zusammen und kombinieren sich
mit anderen Gewichtungen und Verbindlichkeiten. Diese Auffithrungen
sind weniger vollstindig planbar und vorhersehbar und héngen stirker
vom Zuschauer ab, wenn auch in einer weniger extremen Form als bei
Performance-Kunst, wo die Ko-Prisenz des Publikums einen wichtigen
Katalysator bildet. Auch im Konzert legitimiert erst die Anwesenheit des
Publikums die Biihnensituation, lidt sie auf, und prigt sie mit.? Die Ereig-
nishaftigkeit der Auffithrung betont die Einzigartigkeit der Konzertsitua-
tion, welche als Erfahrung im Moment unwiederholbar ist. »Das Eigentli-
che ist mithin Zeitlichkeit. Jedes Ereignis braucht Zeit, egal ob es sichum
ein Denken, ein Tun, eine Betrachtung oder eine Vorfithrung handelt.«®
Die Verdichtung und Schichtung der Erfahrung sind jene zwei Elemente,
welche fiir den kiinstlerischen Prozess innerhalb der musikalischen Auf-
fiihrung essentiell sind, um transformative, liminale Zustidnde™ zu errei-
chen, welche die Musiker und Zuschauer affiziert, und sie, wenn nicht
gerade »aufer sichs, d.h. in Trance, doch vollstindig »bei sich« sein lassen.
Keith Rowe, ein britischer improvisierender Gitarrist bestiitigt in einem

7 Humberto R. Maturana, Francisco J. Varela: The Tree of Knowledge: The Biological
Roots of Human Understanding, Boston 1987.

8 Erika Fischer-Lichte: Performativitit, Eine Einfilhrung, Bielefeld 2012, 8. 54-55.

9 Dieter Mersch: Ereignis und Aura, Frankfurt a. M. 2002, S. 290.

10 Victor W. Turner: From Ritual to Theatre: The Human Seriousness of Play, New York
1982.
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Interview: »Ich glaube der einzige Zeitpunkt, wo ich mich wirklich kon-
zentrieren kann, wihrend einer Stunde oder wie lange auch immer das
dauert, in totaler Konzentration, ist wenn ich »performe-. Ich glaube, ich
erreiche das in keiner anderen Lebensaktivitét.«"

In der musikalischen Praxis und besonders im Konzert sind die Musi-
ker nicht damit beschiftigt, Fragen nach normativen Voraussetzungen der
Konzertform zu stellen. Bei Auffithrungsformen, welche das >Konzert« in
Frage stellen, entsteht oft eine erweiterte Form, welche nicht mehr dieser
Kategorie entspricht, sondern bei Theater, Installation und Performance-
Kunst anzusiedeln ist. Trotz eines kulturellen Wandels, der die Reflektion
beziiglich der Konzert- und Auffithrungsformen, »vom Produkt zum Pro-
zess, von vermitteltem Ausdruck zu direktem Kontakt, von Reprisentation
zu Prisentation, von Diskurs zum Korper, von Abwesenheit zu Prisenz«
verschiebt, ist in der Musik eine Entwicklung festzustellen, welche »von
Transgression zu Widerstand« und hin zu stiller Subversion fiihrt, welche
auf Kréfte sowohl »innerhalb als auch auferhalb der Akademie« zu wirken
hofft."

1 Phil Hopkins: Amplified Gesture: An Introduction to Free Improvisation: Practitio-
ners and their Philosophy (Video, 2008/2009), http://www.samadhisound.com, 39:38.

12 Jon McKenzie: Perform Or Else: From Discipline to Performance, London, New York
2002,
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MODELLIEREN

THOMAS DREISSIGACKER

Oftmals kommen wir mit der verbalen Beschreibung gewisser riumlicher
Zusammenhinge an eine Grenze. Unsere Sprache - und sei sie noch so ela-
boriert —ist nicht in der Lage, die Komplexitit der uns umgebenden Reali-
tit in ihren Qualititen vollstandig zu erfassen. Modelle bieten vor diesem
Hintergrund Moglichkeiten, Realitéiten zu erschliefien, in eine Kommuni-
kation Gber sie zu kommen und so das Medium der begrifflichen Sprache
komplementir zu erginzen. Wird Modellieren als eine Praxis und werden
Modelle als Mittel oder Medium des Forschens verstanden, ist zunschst
einmal zu kliren, von welcher Art Modell hier gesprochen wird, denn es
gibtverschiedenste Modelltypen: technische Funktionsmodelle, maRistib-
liche Architektur- und Theatermodelle, mathematische, physikalische und
anatomische Modelle, Modellspielzeuge etc. All diese Modellarten sind in
ciner je spezifischen Weise Katalysatoren fiir Vorstellungen: Sie sind Ver-
anschaulichungen, die das Vorstellungsvermégen unterstiitzen bzw. sti-
mulieren. Im Folgenden werden Modell und Modellieren aus der Perspek-
tive der Szenografie diskutiert — in einem weiten Sinne von Szenografie,
die hier als eine kiinstlerische Auseinandersetzung mit Raum bzw. als eine
gestaltende rdumliche Praxis verstanden wird. Hilfreich werden Modelle,
wie Szenograf_innen sie denken und benutzen, etwa dann, wenn zweidi-
mensionale Darstellungsweisen, zum Beispiel Skizzen, Karten/Mapping
oder Fotografien, als Mittel der Darstellung von Raum nicht mehr aus-
reichen, weil eine dreidimensionale Sichtbarkeit, eine Anschauung, eine
riumliche Manifestation fehlt, die es ermdglichen wiirde, eine spezifische
Raumgqualitit durch Erfahrung zuginglich zu machen. Das Modellieren,
im Sinne einer forschenden Praxis der Herstellung von Modellen, kann
dabei gleichermafien als ein welterschliefiender und ein kommunikativer
Prozess angelegt werden: Im Modell wird eine raumliche Situation herge-
stellt, die als Erfahrungsangebot bestimmte Deutungs- und Gestaltungs-
weisen von Wirklichkeit ermoglicht.

Szenografie im Theater erfordert eine intensive Auseinandersetzung mit
der vorhandenen Biihne. Dazu einige Beispiele: Als ich 2013 den Auftrag
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erhielt, ein rdumliches Konzept fiir ein Antikenprojekt mit dem Titel »Die
Rasenden« am Schauspielhaus Hamburg zu entwickeln, war die Biihne
dort im Umbau. Das Bithnenhaus mit seiner veralteten technischen Aus-
stattung wurde zu diesem Zeitpunkt komplett saniert, ebenso der Zuschau-
erraum. Das hief fiir mich und die Regisseurin Karin Beier, die Biihnen-
bilder fiir die fiinf Teile dieses achtstiindigen Theaterereignisses ohne
auch nur einen einzigen Blick auf die dann spiter zu bespielende Biihne zu
entwickeln. Ublicherweise beginnt fiir mich die Arbeit an der Entwicklung
eines riumlichen Konzeptes fiir eine Theaterauffiihrung immer damit,
zunichst den Raum, in dem die Auffiihrung stattfindet, in Augenschein zu
nehmen und seine Proportionen und Atmosphire zu erfahren, um dann in
einem Modell die Arbeit zu beginnen. In einem nichsten Schritt findet die
sogenannte Bauprobe statt. Dabei werden die Proportionen und das Licht
mit einfachen Mitteln auf der Originalbiihne im Mafistab 1:1 simuliert und
iiberpriift. Durch die Bausituation in Hamburg mussten nun alle Entschei-
dungen beziiglich der Bithne nur anhand von Modellen getroffen werden
- das Modellieren wurde zu einer Praxis der Méglichkeitsraumerkundung
und das Modell zum Widerstand einer Wirklichkeit, deren Eigenart nur
durch eben diesen Ubersetzungsakt erkenn- und verhandelbar wurde.

Ein anderer Aspekt der szenografischen Arbeit im Theater ist die Kom-
plizenschaft mit dem Raum. Bei einer meiner letzten Arbeiten in KéIn war
ich mit einer Biihne in einer ehemaligen Industriehalle konfrontiert, die
in der Breite 30 Meter maf, mit einer Tiefe von 25 Metern. In solch einer
Szenerie gehen die Akteure leicht unter. In einer Schauspielbiihne sind
sonst eine Breite von zehn bis zwolf Metern bei einer Raumtiefe von zehn
bis 15 Metern iiblich. Wie kann bei solchen Ausmaf3en eine Konzentration
auf die Szene geschaffen werden? Das primire Angebot des Raumes war
die ungewshnliche Breite, die ein fokussiertes Inszenieren erschwerte.
Im Uberblick eines mafstiblichen Modells wurde deutlich, dass dieses
Manko zugleich eine Chance bot. Ich schuf einen erhohten Steg von drei
Metern Tiefe im Raum und iiber 30 Metern Linge, der vielfiltige Spiel-
méglichkeiten bot. Indem er unmittelbar vor der Zuschauertribiine auf-
gebaut war, wurde sowohl eine akustische als auch eine optische Prisenz
des Spiels moglich.

Anders verhielt es sich im folgenden Beispiel: Bei der »Faust 1+2«Auf-
fithrung in der Regie von Nicolas Stemann in Salzburg und Hamburg
musste der Bihnenentwurf sowoh! fiir die 22 Meter breite Raumbiihne,
einem ehemaligen Salzlager in Hallein, als auch fiir die Guekkastenbiihne
von zwolf Metern Portalbreite in Hamburg funktionieren. Die Prisenz der
raumlichen Situation in beiden Situationen ermdoglichte erst einen krea-
tiven Umgang sowohl mit den jeweiligen Eigenheiten wie auch mit den

Maoglichkeiten, eine fiir beide Kontexte geeignete szenografische Strategie
zu entwickeln.
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In beiden Fillen war die Arbeit im und am Modell ein unverzichtbarer
Teil der #dsthetischen Praxis: Nur dadurch, dass ein Spektrum moglicher,
fir unterschiedliche rdumliche Situationen funktionierender Gestaltungs-
varianten erfahr- und erschlie®bar wurde, konnte diese Unternehmung
durchgefiihrt werden.

In der kiinstlerischen Praxis von Szenograf innen am Theater ist das
Modellieren also eine rdumliche Praxis, in deren Rahmen Raum eine
sichtbare und dsthetisch erkundbare Form bzw. Gestalt annimmt und ein
Dialog mit vorgefundenen Rdumen méglich wird. Jeder bestehende Raum
macht uns Angebote, z.B. durch Héhe, Breite, Tiefe, durch Licht, Farbe
und Klang usw., die wir in ihm je spezifisch wahrnehmen.

Modellieren ist Handeln und Denken im Dreidimensionalen, es ist
praktische Raumforschung und #sthetische Raumerkundung. Wie die
Beispiele aus dem Bereich der Modellnutzung bei der Findung eines
rdumlichen Konzeptes fiir eine Theaterbiihne zeigen, dienen Modelle der
Simulation und Erprobung einer Imagination durch eine rdumliche Dar-
stellung: Man bringt die raumliche Wirklichkeit dazu, sich in bestimmten
Qualititen zuginglich zu zeigen, indem von anderen Qualititen (z. B. der
realen Dimension) abgesehen wird. Es geht dabei also nicht vorrangig um
die Umsetzung einer Idee in ein reales Objekt. Modellieren als riumliche
Praxis im forschenden Sinne ist nicht als ein »Tool« zu begreifen, das man
schematisch anwenden kann. Es geht vielmehr darum, sich dem rium-
lich Méglichen und dem, was sich aus diesem an Wirklichkeiten ergibt,
im Prozess des Modellierens direkt auszusetzen. Modelle dienen dabei
zugleich auch der Vermittlung, denn mit ihnen kénnen in kollektiven
Arbeitsprozessen rdumlich-dsthetische Angebote gemeinsam entwickelt
werden, getragen durch ein allen Beteiligten zugingliches Medium. Zen-
tral sind Modelle deshalb auch fiir die Arbeit im Team, wie sie im Kontext
des Theaters, aber auch in vielen anderen Gestaltungszusammenhingen
der Normalfall ist. In ihrer Anschaulichkeit erméglichen Modelle gemein-
same Bezugserfahrungen und Entwicklungsoptionen dessen, was ansons-
ten in individuellen Vorstellungen verstellt und ohne geteilte Anschauung
nur begrifflich abstrakt verhandelbar wiire. Im Modellieren gewinnt die
Imagination eine kommunizierbare Sichtbarkeit, lassen sich Aussagen
iiber Materialbeschaffenheit und Proportionen konkret erkennen und
bestimmen, Atmosphiren scheinen auf und kénnen durch die gemein-
same Erfahrung hindurch untersucht und gestaltet werden: »Das Modell
ist ein Treffpunkt, wo in kleinem Mafistab Biindnisse und Programme
erprobt werden, die im groffen Mafistab zum Scheitern verurteilt sind. Die
Atmosphire dieses Treffpunkts hat ihre Dekorationen oft gewechselt, aber
ihre paradoxe Grundstimmung ist erhalten geblieben: eine verspielte Resi-
gnation. Das Modell war und ist so der Ort einer Utopie, die im Stillstand
ihres vorhersehbaren Scheiterns in der herrischen Geste eines Entwurfes



PRAKTIKEN 184

verharrt, der bereits das Resultat ist. Dieser Entwurf ist Gegenentwurf, und
er ist zweistimmig: entweder utopisch oder ironisch, oft beides.«

Modellierung als szenografische Praxis zielt also, wie gesagt, nicht vor-
rangigauf das Abbilden der Realitdt oderauf die Realisierung eines fertigen
Plans, sondern auf die Erkundung rdumlicher Potentiale. Modelle - bzw.
der Prozess des Modellierens - bieten Erkenntnis- und Kommunikations-
moglichkeiten, weil sich in der Gleichzeitigkeit von Abstraktheit (im Sinne
einer Absehung von bestimmten Eigenschaften wie Grofle, spezifische
Materialitit etc. dessen, wofiir das Modell ein Modell ist) und Konkretheit
(seiner Anschaulichkeit) im Modell Zugidnge zu Wirklichkeiten ergeben,
die in der unmittelbaren Konkretheit einer Erfahrung oder der Abstrak-
tion eines Begriffes allein nicht erkennbar werden und sich gestalterisch
fruchtbar machen lassen. Insofern kann hier von einer genuinen For-
schungspraxis gesprochen werden.

1 Walter Grasskamp: »Kleinmut - Hinweise zum Modell, in: Daidalos, Band 26,
1987, S. 64.
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NOTIEREN

CHRISTIAN GRUNY

Wihrend Notation in den Jahrzehnten um die Mitte des 20. Jahrhunderts
einer der wesentlichen Orte musikalischer Entwicklung war, hat sich die
forschende und experimentierende Aktivitiit in der Musik heute eher in
Richtung anderer Medien wie die digitale Klangaufnahme, -bearbeitung
und -produktion sowie die Auseinandersetzung mit anderen kiinstleri-
schen Disziplinen verlagert. Dennoch bleibt sie ein wichtiges Feld der Aus-
einandersetzung.

1. NOTATION UND SCHRIFTLICHKEIT

Die abendldndische Musikkulturist eine Schriftkultur. Sie ist geprigt durch
die mediale Verdopplung in notierte und erklingende Musik, die aufein-
ander verweisen, ohne miteinander zur Deckung kommen zu kénnen. So
kénnen Erkenntnisse aus der Forschung zur Entwicklung der Schrift und
der Textualitdt auf die musikalische Notation iibertragen werden.!

Die Geschichte der schriftlichen Fixierung musikalischer Sachverhalte
im Abendland beginnt in der Antike und reicht tiber die frithmittelalter-
lichen Neumen iiber die Einfithrung der Linienschrift durch Guido von
Arezzo und die vollstindige Entwicklung der heutigen Notenschrift im 17.
Jahrhundert bis in die Gegenwart. Die zunehmende Eindeutigkeit fiihrte
zu immer groferer Eigenstiandigkeit, von der blof3en Nach-Schrift bereits
bestehender Formen hin zur Vor-Schrift, die selbst zu einem Medium der
Komposition und Reflexion geworden ist.2

1 Vgl etwa Eric A. Havelock: Schriftlichkeit. Das griechische Alphabet als kulturelle
Revolution, Weinheim 1990; Walter J. Ong: Oralitit und Literalitit. Die Technologisie-
rung des Wortes, Opladen 1995; Jan Assmann: Das kulturelle Geddchtnis. Schrift, Erin-
nerung und politische Identitdt in frithen Hochkulturen, Miinchen 1992.

2 Vgl. systematisch Eintrag »Notatione, in: Ludwig Finscher (Hg.): Die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart, Sachteil Bd. 7, Kassel u.a. 1995, Sp. 275-432.
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Dabei ist Notation immer auch Analyseinstrument. Sie ist Interpreta-
tion, insofern sie festlegt, was als fixierbares Element gilt und womit kom-
positorisch gearbeitet werden kann. Historisch haben Erfordernisse der
musikalischen Praxis ebenso Innovationen der Notation angeregt wie die
notationelle Fixierung die Praxis geprigt hat.’ Komposition als reflektierte
Konstruktion komplexer musikalischer Zusammenhinge und Grofifor-
men ist ochne Notation nicht denkbar, und sie ist in der Neuzeit auch dort
das primire Medium musikalischer Entwicklung, Forschung und Innova-
tion gewesen, wo sie nicht expliziter Gegenstand der Reflexion war. Der
historische Zusammenhang der Musik ist so wesentlich ein Zusammen-
hang von Texten, von Lektiire, Interpretation, Fortschreiben und Kritik.

2. NOTATION UND BILDLICHKEIT

Dariiber hinaus eignet der musikalischen Notation von Anfang an auch
eine bildliche Dimension. Die Kategorie Schriftbildlichkeit, die als Thema
in den vergangenen Jahren auch fiir die Buchstabenschriften entdeckt
worden ist, liegt im Falle der Notation besonders nahe; ihr diagrammati-
scher Charakter liegt offen zutage.*

Die traditionelle musikalische Notation ist ein aus sehr unterschiedli-
chen Elementen zusammengesetztes Diagramm. Die einzelnen Elemente
bewegen sich zwischen eher symbolischen und eher ikonischen Zeichen;
zusédtzlich haben vor allem die Vortragsbezeichnungen die Form von
sprachlichen Anweisungen. Das Entziffern einer Partitur ist insofern die
zwischen Lesen und Betrachten changierende Auffassung eines komple-
xen Diagramms mit ineinandergreifenden Zeichenordnungen.

Als Bild erscheint die Partitur(seite) fiir den Musiker vor aliem aufgrund
ihrer Uberschaubarkeit, und durch die Weise, wie musikalische Verliufe
schnell erkannt und verschiedene Passagen miteinander verglichen wer-
den kénnen. Der visuelle Eindruck in seiner Vielgestaltigkeit kann dari-
ber hinaus eine Betrachtung als Bild auch schon dann nahelegen, wenn
den ikonischen Elementen keinerlei ausdriickliche Eigenstindigkeit
zugedacht jst,

3 Vgl. Wolfgang Fuhrmann: »Notation als Denkform. Zu einer Mediengeschichte der
musikalischen Schrift«, in: Katrin Bicher, Jin-Ah Kim und Jutta Toelle (Hg.): Musiken.
Festschrift fiir Christian Kaden, Berlin 2011, §. 1 14-135.

4. Vgl. Sybille Krimer, Eva Kancik-Kirschbaum u. Rainer Trotzke (Hg.): Schriftbild-
lichkeit. Wahrnehmbarkeit, Materialitit und Operativitiit von Notationen, Berlin 2012.
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3. NOTATION UND EXPERIMENT

Die grofde Zeit des Experimentierens und Forschens an und mit der Nota-
tion begann nach dem zweiten Weltkrieg, vorbereitet durch die Herausfor-
derung durch die posttonale Musik in der ersten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts. Dabei ging es in erster Linie um die Erweiterung von Spieltechniken
und Weisen der Formbildung, die sich in der traditionellen Notation nicht
angemessen darstellen lieflen, zum anderen und vielfach davon ausge-
hend aber auch um eine Arbeit an der Notation selbst, die sie als eigen-
stindige Gestaltung ernster nimmt.%

In jener Zeit findet sich immer wieder die Beobachtung einer Unange-
messenheit der Notation an die zeitgentssische Musik. Die Infragestel-
lung des harmonischen Tonsystems, schlieflich des Tons als solchem als
Element musikalischer Gestaltung, ein veridndertes Verstidndnis zeitlicher
Gestaltung, die Einfiihrung indeterminierter Momente etc. legten Umge-
staltungen der Notation nahe bzw. erforderten sie. Auf der Suche nach
angemesseneren Darstellungsformen erprobten Komponisten hochst
unterschiedliche schriftbildliche Mittel, ohne dass die verschiedenen
Erweiterungen und Transformationen hétten vereinheitlicht werden kon-
nen.® Die grundsitzlichsten Unterschiede bestanden und bestehen zwi-
schen Notationen im traditionellen Sinne, aber mit verindertem Zeichen-
repertoire, Aktionsschriften, die nicht die Klanglichkeit, sondern ihre
Hervorbringung spezifizieren, und graphischen Partituren, die versuchen,
Klanglichkeit und Form in visuelle Verldufe zu tibersetzen und die Inter-
preten vor die Aufgabe stellen, den umgekehrten Weg zu gehen.

Je weiter die Notationen in Richtung Bildlichkeit verschoben wurden,
desto deutlicher wurde die Doppelrolle der Notation als moglichst eindeu-
tige Praskription und als lesbarer Text befragt und verschoben. Wihrend
graphische Partituren noch auf eine moglichst genaue Darstellung des
klanglichen Ergebnisses angelegt waren, stellen musikalische Graphiken
nur noch Anregungen zur Produktion von Klingen dar, die kein Ergeb-
nis spezifizieren. Die Einfiihrung von Zonen der Unbestimmtheit, die
von den Interpreten spezifiziert werden miissen, hilt sich zwischen die-
sen Polen, indem sie die Differenz zwischen Notation und erklingender

5 Gerade hier erweist sich Nelson Goodmans Notationstheorie als deutlich zu rigide:
vel. ders.: Sprachen der Kunst. Entwurf einer Symboltheorie, Frankfurta.M. 1997.

6 Fiir einen kritischen Uberblick vgl. Erhard Karkoschka: Das Schrifthild der Neuen
Musik. Bestandsaufnahme neuer Notationssymbole, Anleitung zu deren Deutung, Rea-
lisation und Kritik, Celle 1965; eine differenzierte theoretische Auseinandersetzung
leisten die Beitrige in Ernst Thomas (Hg.): Darmstddter Beitrdge fiir Neue Musik IX:
Notation Neuer Musik, Mainz 1965.
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Musik, zwischen Komponisten und Interpreten hervorhebt und bis zum
Bruch zuspitzt.

Ein anderer Fall sind primir oder ausschlieflich verbale Partituren,
wie sie im Anschluss an John Cage in der Fluxus- und Happening-Bewe-
gung eine grofe Rolle spielten. Wihrend hier der eindeutige Anweisungs-
charakter erhalten blieb, stelit sich die Frage nach dem musikalischen
Charakter der resultierenden Aktion mit besonderer Deutlichkeit.

Ergebnis der skizzierten Entwicklung ist ein Feld, das in seinen Mog-
lichkeiten weitgehend kartographiert ist, aber keine einheitlichen Losun-
gen bereithilt, auch wenn die Digitalisierung hier einen Schub in Richtung
Standardisierung bedeutet hat. Insofern aber die Auseinandersetzung
mit den Moglichkeiten musikalischer Gestaltung anhilt, auch unter der
Einbeziehung anderer Medien und konzeptueller und politischer Dimen-
sionen, bleibt die Notation ein zu bearbeitender Bereich, dessen Selbst-
verstidndlichkeit verloren gegangen ist.”

7 Vgl Rainer Nonnenmann: »Invention durch Notation. Von der Verfertigung musi-
kalischer Gedanken beim Schreibens, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 5, 2008, S. 20~25;
auch zu intermedialen Zusammenhingen Hubertus v. Amelunxen, Dieter Appelt u.
Peter Weibel (Hg.): Notation. Kalkiil und Form in den Kiinsten, Berlin 2008.
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PROBEN

ANNEMARIE MATZKE

Der Modus des Probens kann als Durchspielen von Méglichkeiten
verstanden werden, mit dem Ziel Wissen zu generieren. Thm haftet
damit ein Moment des Vorldufigen an. Der Begriff verweist etymolo-
gisch auf das Bedeutungsfeld des Versuchs, das eine forschende Praxis
impliziert. Dies zeigt sich im Besonderen im kiinstlerischen Verfahren
der Probe in den performativen Kiinsten (Theater, Tanz, Musik, Film).
Proben ist eine kiinstlerische Praxis, die sich durch Kollektivitit, Per-
formativitit und Medialitit auszeichnet. Die kollektive Dimension des
Probens ist bestimmt durch die Uberlagerung sozialer und &dsthetischer
Prozesse. An einem Probenprozess nehmen verschiedene Kiinstlerinnen
und Kiinstler teil. Proben inszenieren damit spezifische Arbeitsszena-
rien, die den Beteiligten verschiedene Funktionen zuweisen. Im Kontext
des Theaters ist die Probe in besonderem Maf3e transdisziplinir, da sie
verschiedene kiinstlerische Praktiken aus der Bildenden Kunst, der Lite-
ratur und der Musik miteinander verschrinkt. Als performative Praxis
lasst sie sich als Zwischengeschehen beschreiben, ohne dass dies als sta-
biles Produkt gefasst werden kénnte. Proben bringen immer spezifische
Situationen des Machens und Schauens hervor. Wobei die Positionen
von Zeigen und Beobachten immer wieder wechseln: Auch der Regisseur
stellt sich dar, wenn er sein Feedback gibt, und der Schauspieler wird zu
seinem Zuschauer. Einer Probe beizuwohnen - ob als Regisseurin, Schau-
spieler, Technikerin oder Souffleur — heifdt damit, Zuschauer und zugleich
Akteur zu sein. Diese wechselseitige Beobachtungsposition eroffnet eine
Verschaltung von Produzieren und Reflektieren, die einen Wechsel von
Fremd- und Selbstbeobachtung erméglicht. In diesem Sinne lisst sich
die Probe als eine Reihe von Auffiihrungen fassen, die immer wieder neue
Beobachtungskonstellationen in Szene setzen.'

1 Vgl. Annemarie Matzke: Arbeit am Theater. Eine Diskursgeschichte der Probe, Biele-
feld 2012.
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Probend werden unterschiedliche Formen des Wissens hervorgebracht,
angewendet und transformiert, die in Korperpraktiken, Arbeitstechniken
und dsthetischen Verfahren zum Ausdruck kommen. Spezifisch fiir das
Proben ist dabei die Verschaltung praktischer und theoriegeleiteter Pro-
zesse. Wissensformen, die an den jeweiligen Akteur und dessen Kérper
gebunden sind, treffen auf Konzepte und Texte. Proben bewegen sich in
einem Wechselverhiltnis von *knowing how< und *knowing that«?

Die Probe unterscheidet sich von der realen Auffiihrung durch ihre
Laborsituation. Idealerweise soll die Abgeschlossenheit des Probenraums
die Moglichkeit zur Untersuchung verschiedener Ansitze bieten, die vor
einem Testpublikum - Regisseur, Dramaturgen, anderen Darstellern -
iiberpriift werden. Was gezeigt wird, hat den Status eines Probehandelns,
das immer wieder reflektiert wird, ohne bereits endgiiltig bewertet zu
werden.

Auf diesen Aspekt verweist der deutsche Begriff der Probe seit dem
ausgehenden 19. Jahrhundert. Dabei wird das Konzept eines Theaters
als Experiment zum wiederkehrenden Topos der jingeren Theater-
geschichte. Mit der Orientierung an der naturwissenschaftlichen experi-
mentellen Praxis versucht das Theater, die Proben als Forschungsprozess
zu legitimieren, dessen Ziel nicht (allein) die Inszenierung ist, sondern
eine Selbst-Reflexion der theatralen Praxis selbst. Von Stanislawski iiber
Brecht, Meyerhold oder Grotowski und die Neo-Avantgarden der 6oer-
Jahre bis hin zu Formen postdramatischen Theaters ist das wissenschaft-
liche Experiment Bezugspunkt zur Bestimmung theatraler Probenarbeit.®
Keine generalisierten Verfahren, sondern die Suche im Unbekannten wird
zum Paradigma der Probenarbeit. Die theatrale Praxis soll sich dabei an
der (vermeintlichen) Objektivitit von Forschungsmethoden orientieren.
Problematisch ist dabei, dass oft von einem sehr undifferenzierten
Experimentbegriff ausgegangen wird. Die experimentelle Verfasstheit
der Probenarbeit wird immer dann in Anschlag gebracht, wenn es gilt,
das Neue zu betonen. >Experimentellc wird im Theaterkontext damit
oft als kulturpolitisches Schlagwort zur Aufwertung der kiinstlerischen
Praxis gebraucht. Dabei wird nicht refiektiert, dass auch Experimente
nicht einfach ergebnisoffen sind, sondern durch ihren Kontext und
ihren Aufbau selbst das Wissen konstruieren, das sie hervorbringen.
Betrachtet man die Probe wie wissenschaftliche Versuchsaufbauten in
diesem Sinne als Instrumente der Wissensgenerierung, dann lassen sich
neue Erkenntnisse gewinnen, wie auf der Probe Wissen hervorgebracht

2 Gilbert Ryle: The Concept of Mind, London 1949

3 Vgl. dazu George Banu: Les Répétitions. Un siécle de mis en scéne. De Stanislavski &
aujourd’hui, Paris 2005,



PROBEN 191

wird: als Frage nach Macht- und Wissensgefiigen. Dabei kénnen gerade
die Erkenntnisse der jiingeren Wissenschaftstheorie fiir die Proben-
praxis interessante Perspektiven erdffnen.® Innerhalb der Etablierung
der Wissenschaften impliziert das Experiment eine besondere Darstel-
lungspraxis. Es muss durch- und aufgefiihrt werden, um etwas anderes
iiberhaupt hervorbringen zu kénnen. Hier trifft sich das Experiment mit
performativen Verfahren der Probenpraxis als Aktivititen des Organi-
sierens, Auf- und Durchfiihrens und vor allem des Zeigens. Beide haben
gemein, dass ihr Ergebnis niemals ganz vorhersehbar ist. Jedes Experi-
ment setzt dabei einen Wissensstand voraus, von dem der Wissenschaft-
ler ausgeht, den er aber verschieben oder verindern méchte. Damit gehort
zur experimentellen Praxis immer auch das Infragestellen von Wissen.
Auch die Theaterprobe bewegt sich - wird sie auch als noch so experimen-
tell gefasst - in einem historischen Kontext und hat immer die historischen
Theaterverfahren, von denen sie sich absetzen méchte, als Ausgangspunkt
und Bezugsgrofie. So schafft kein Probenprozess etwas vollstindig Neues,
sondern er 14sst sich als Bewegung zwischen Bekanntem und Unbekann-
tem fassen. Proben, in diesem Sinne verstanden, entwerfen in jedem
Prozess wiederum neu eigene Regeln und Bedingungen in Auseinander-
setzung mit bereits bestehenden Verfahren. Damit sind auch die Theater-
mittel (Licht, Raum, Text, Sound, Kostiim) nie einfach nur Werkzeuge,
sondern bestimmen die Form des Probens selbst. Insofern ist kein Pro-
ben denkbar, ohne die Form des Arbeitens selbst sichtbar zu machen. Der
Modus des Probens erméglicht damit die Auf- und Vorfithrung von Macht-
und Organisationsstrukturen, die im Machen selbst entworfen und reflek-
tiert werden. Die einzelne Probe kann deshalb als Versuchsaufbau begrif-
fen werden, der eine Beobachtungs- und Reflexionssituation schafft. Die
Ergebnisse dieses Aufbaus miissen aber immer wieder neu mit der néchs-
ten Probe aktualisiert werden. Das Wissen der Probe kann - auch durch
die Anbindung an die Korper der Probenden - nicht als fester Korpus
gefasst werden, sondern zeichnet sich durch Performativitit und Dynamik
aus. Die Proben, als forschende Praxis verstanden, verschieben damit das
Verhiltnis von Prozess und Produkt. In diesem Sinne lassen sich Proben
als sExperimentalsysteme verstehen: durch die Uberkreuzung individuel-
ler kiinstlerischer Fragen mit institutionellen Bedingungen des Theaters,

4 Vgl. dazu u.a. Gaston Bachelard: Die Bildung des wissenschaftlichen Geistes, Frank-
furt/M. 1984; Karin Knorr-Cetina: Wissenskulturen, Frankfurt/M. 2002; Bruno Latour:
Science in Action. How to Follow Scientists and Engineers through Society, Cambridge
(Mass.) 1987; Hans-Jorg Rheinberger: Experiment, Differenz, Schrift. Zur Geschichte
epistemischer Dinge, Marburg 1992.

s Vgl dazu Hans-Jorg Rheinberger: Experimentalsysteme und epistemische Dinge.
Eine Geschichte der Proteinsynthese im Reagenzglas, Gottingen 2001.
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als Inszenierung von Arbeitsszenarien wie durch den Einsatz spezifischer
Techniken und Instrumente.
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PUBLIZIEREN

JOCHEN BECKER

Ich schreibe aus der eigenen erkundenden Praxis heraus. Zuvor will ich
jedoch ein wegweisendes Projekt voranstellen.

Fish Story ist die wohl bekannteste Arbeit des fotografierenden Kiinst-
lers Allan Sekula. Der mehrteilige Bildzyklus wirft Fragen nach einer zeit-
gendssischen »Ikonografie von Arbeit« in Zeiten der Globalisierung auf.
Fish Story ist vor dem Hintergrund einer politischen und ékonomischen
Neuordnung der Welt als fotografische Feldforschung iiber einen Zeit-
raum von sechs Jahren entstanden. Das Projekt ist aber auch eine Arbeit
iiber die Reprasentation der Dokumentarfotografie im Kunstbetrieb.
Allan Sekula reflektierte die Bildproduktion von Arbeit in Sozial- sowie
Kunstgeschichte gleichermafen und {iberfiihrt sie in das Buch als klassi-
sches Medium der Aufklirung. Die Buchpublikation ist weder die einfache
Dokumentation der Ausstellung des Bilderzyklus Fisk Story noch das Auf-
wertungs-Produkt fiir die kiinstlerische Positionierung mit entsprechen-
den wertschitzenden AutorInnen, sondern dank poetischer Theoriepro-
duktion ein kiinstlerisch-intellektuelles Medium." Hier schreibt vor allem
der Kiinstler selbst und in eigener Sache. Fish Story ist aber auch nicht mit
einem Kiinstler-Buch zu verwechseln, welches etwa durch besonders aus-
gefallene Gestaltung, MafSe oder Ausstattungen auffallen will.

Sekulas Publikation folgt der konzeptuellen Anlage seiner Ausstellung
in der okzidentalen Blickrichtung von links nach rechts: Man betrachtet
zunichst die Fotografien, um dann auf Bildtafeln etwas iiber ihren Kontext
zu erfahren. Nach der Lektiire dieser der Ausstellung direkt beigefiigten
Texte lassen sich die Fotografien erneut und nunmehr um Hintergrand-
wissen angereichert betrachten. Die Publikation erginzt diese Re-Lektii-
ren noch um eine umfingliche Anzahl von Textbeitrigen, welche die Bild-
serien umrahmen. Ein erneuter Besuch der Ausstellung wiirde hier weitere
Bildlektiiren ermoglichen.

1 Allan Sekula: Fish Story, Diisseldorf 1995.
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KOLLEKTIVE ANEIGNUNGEN (COPYSHOP)

Meine erste eigene Publikation, gemeinsam mit Renate Lorenz als Biiro-
Bert bei Edition ID Archiv (spiter ID-Verlag) herausgegeben, erschien
1992 unter dem Titel Copyshop. Kunstpraxis & politische Offentlichkeit.®
Sie basierte auf einer gleichnamigen Ausstellung mit Veranstaltungs-
programm und ist eine Re-Lektiire und Reflexion der Ausstellung sowie
Reaktion auf deren kulturellen und politischen Kontext. Die Ausstellung
hatte im ehemaligen Szeneladen »Piff« im Kélner Gerling-Quartier statt-
gefunden, also einer von einem Versicherungskonzern dominierten Ge-
gend mit ersten Anzeichen der Gentrifizierung. Neben der von Beginn an
geplanten Kooperation mit dem von den Kiinstlern Stephan Dillemuth
und Joseph Strau betriebenen Projektraum »Friesenwall 120« - hierzu
luden wir das Videokollektiv Paper Tiger TV aus New York ein - 6ffneten
im November 1992 plétzlich eine Vielzahl von temporiren Projektriumen:
Als Seitenzweig der Kunstmesse-Abspaltung »Unfair« kamen zahlreiche
Kollektive (Botschaft e.v, minimal club, allgirls, etc.) im Friesenviertel
zusammen und am Abend auch zu unseren Veranstaltungen in der ehema-
ligen Kolsch-Kneipe. Das Buch fasste viele der Projekte wie ein Handbuch
zusammen, verwies auf historische Vorbilder und kontextualisierte diese
mit zahlreichen Beitragen. Dieser »Sampler« bestirkte eine in den frithen
1990er-Jahren sich entwickelnde alternative politisierte Kunstpraxis und
vernetzte diese auch ohne direkte riumliche N4he.® Als Anregung dienten
die Projekt-Publikationen If you lived here von Martha Rosler (zu Fragen
der Community und Wohnungen fiir Kiinstler, Gentrifizierung, Obdach-
losigkeit, Immobilien- und Stadtplanung) sowie Democracy von Group
Material (zu Aufkldrung der Offentlichkeit, Politik und Wahlen, kulturelle
Teilhabe und die AIDS-Krise), parallel 1987-89 von der Dia Art Foundation
in New York produziert. Beide Publikatjonen iiberfiihren ein diskursives
Ausstellungsprojekt mit zahlreichen Beteiligten in ein die Heterogenitit
bewahrendes Buchformat,

Copyshop war self-made in Zeiten des Apple-Desktop-Publishings: Wir
haben nahezu alle Produktionsschritte selbst getitigt ~ also Bilder scan-
nen und druckfertig bearbeiten, Texte editieren und lektorieren, das
Layout sowie die Fertigstellung zum Belichten druckgerechter Offset-
filme - oder zumindest diese Arbeitsschritte eng begleitet. Das Self-Made
des Copyshop-Buchs steht in der Tradition pri-digitaler Plattenproduktion

2 BiiroBert (Hg.): Copyshop. Kunstpraxis und politische Offentlichkeit. Ein Sampler,
Amsterdam 1993

3 Obgleich wir innerhalb des Copyshop-Projekts schon zu aufkommenden digitalen
Kommurflkatlonsnetzen (Bulletin Boards) Workshops veranstaltet hatten, stand das
World Wide Web erst ein Jahr spiiter zur Verfiigung,
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von New-Wave-Bands der 1980er-Jahre. Vieles mussten wir uns selbst und
mit Hilfe von Handbiichern beibringen, was uns zugleich einen Einblick
in die Produktionsmittel und -prozesse erlaubte. Zudem begleiteten wir
jeden der weiteren Schritte: den Besuch der Verleger im Amsterdamer
ID-Archiv, das Gesprich mit Buchvertretern, die Ausbelichtung in Ham-
burg, die Ubergabe der Filme bei der Druckerei in Siegen sowie die Buch-
premiere auf der Frankfurter Buchmesse. Hinzu kamen buchbegleitende
Vortrige, Interviews, Diskussionen und Workshops. Der Herstellungs-
und Distributionsprozess des Publizierens erméglichte so auch die Erfor-
schung der Produktionsverhéltnisse von Wissensprodukten.

GEBRAUCHSWERT (BIGNES?)

Der von mir herausgegebene Sammelband bignes? zur Kritik der unter-
nehmerischen Stadtentwicklung nahm den Faden des ersten Copyshop-
Buches auf.* wie schon zuvor, ist dieses Buch aus einem kiinstlerisch-
diskursiven, forscherischen sowie 6ffentlich diskutierten Prozess heraus
verdffentlicht worden. Den Ausgangspunkt fiir bignes? bildeten einerseits
die 1997 und 1998 parallel in bis zu 30 deutschsprachigen Stidten stattfin-
denden »InnenStadtAktionen« gegen Vertreibung, Aufwertung und Rassis-
mus, welche von einem kiinstlerisch-aktivistischen sowie forschend-ana-
Iytischen Milieu getragen wurde. Zudem basiert die Publikation ~ erneut
als »Sampler« angelegt — auf Vortrigen und Filmen, die auf Einladung der
Internationalen Kurzfilmtage Oberhausen 1999 veranstaltet wurden. Nach
Fertigstellung war dieses Buch kein passives Stiick Papier, sondern wirkte
als Katalysator und wurde an zahlreichen Orten und bei lokalen Initiativen
vorgestellt. Dabei wurden meist einige Grundthesen des Buchs prisen-
tiert, mit Filmausschnitten unterstiitzt und anschlieffend mit den lokalen
Konflikten vor Ort in Beziehung gesetzt und diskutiert. Das so aktivierte
Buch musste und konnte somit seinen Gebrauchswert unter Beweis stel-
len. Hierbei war das engmaschige Distributionsnetz bundesdeutscher
Buchhandlungen mit den iiber Nacht lieferbaren Titeln, das bis in die Pro-
vinz reichte, ein grofer Vorteil fiir das Medium Buch.

GLOBALE WISSENSPRODUKTION {(METROZONES)

Auf Einladung der Volksbithne in Berlin sowie als »Initiativprojekt« der
neu gegriindeten Kulturstiftung des Bundes kuratierten ab 2002 Stephan

4 Jochen Becker (Hg.): bignes?, Berlin, 2001.
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Lanz und ich sowie zahlreiche Projektbeteiligte das Forschungs-, Pri-
sentations- und Publikationsprojekt »metroZones in ErsatzStadt«, Uber
mehrere Jahre hinweg wurden stiadtische Fragestellungen »jenseits der
Civitas« und vor allem in Bezug auf den Globalen Siiden bearbeitet. Neben
Recherchen und Kooperationen vor Ort - zu Lagos, Istanbul, Mumbai, Rio
de Janeiro/Buenos Aires oder Kabul/Teheran - wurden gemeinsam mit
ProjektpartnerInnen Prisentationsformen fiir ein Berliner Publikum ent-
wickelt, und abschlieflend die kiinstlerischen Forschungsergebnisse pub-
liziert. Die hieraus erwachsene metroZones-Buchreihe ist auf mittlerweile
vierzehn Titel angewachsen und wird inzwischen von einem achtkopfigen
metroZones-Verein begleitet.

Die Buchreihe ist eine Kombination aus Erkundungen, Darstellungen
und Dokumentationen. Zudem unterstiitzt der Reihencharakter bei
wechselnden Verlagen die Wiedererkennbarkeit und somit auch die
Kommunikation zwischen den Binden selbst. Durch verstirkte Work-
shop-Strukturen oder die Integration in Ausbildungsprozesse wird die
AutorInnenschaft auch auf Seiten der Herausgeberlnnen multipliziert.
Bewusst verzichten wir auf eine rein akademische Ausrichtung der
Textsorten und Schreibstile, wobei wir gleichwohl auch in klassische
Wissenschaftsbereiche einwirken wollen.

AUSBLICK

Zur Zeit beschiftigen uns die Maglichkeiten des digitalen Publizierens. So
werden Einbettungen von Bewegtbildern und Ténen méglich, aber auch
Formen der Interaktion. Visuelle Medien und das Textformat konnen
neue Verkniipfungen eingehen, ohne ihren je eigenen Charakter aufgeben
zu miissen. Gerade die wenig distribuierten Formate des kiinstlerischen
(Dokumentar-)Films liessen sich so mit kontextualisierenden Bildstrecken
sowie Texten besser verkniipfen. Hier steht noch eine einheitliche Platt-
form aus.
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CHRISTOPH BRUNNER

Der Begriff »research-creation/recherche-création« stammt aus Kanada
und wurde erstmals 2000 durch den »Fonds de recherche du Québec -
Société et culture« (FRQSC) und 2003 mit dem Férderungsprogramm
Research/Creation Grants in Fine Arts des Social Sciences and Humanities
Research Council (SSHRC) verwendet. Ziel dieses Forderinstruments
(2003-2008) war es, primir Kiinstler_innen Moglichkeiten wissenschaftli-
cher Grundlagenforschung zu erméglichen.' Eine dritte Forderinstitution
bildet das Canada Council (staatliche Kunstférderung), welches jedoch
selten den Begriff »research-creation/recherche-création«, sondern eher
»research« verwendet.? SSHRC definiert recherche-création als »approach
to research that combines creative and academic research practices, and
supports the development of knowledge and innovation through artistie
expression, scholarly investigation, and experimentation. The creation
process is situated within the research activity and produces critically
informed work in a variety of media (art forms).<® Alle drei Institutionen
verbinden recherche-création mit einer kiinstlerischen (bzw. architektoni-
schen oder gestalterischen) Praxis und sehen diese als Ausgangslage von
Forschung mit dem Ziel der Wissensgenerierung.® Resultate miissen Peer-
Review-fihig und offentlich zuginglich sein.

1 Fir eine detaillierte Darlegung des Prozesses und der Ansitze siehe »Formative Eva-
luation of SSHRC's Research/Creation in Fine Arts Programe, http://www.sshrc-crsh.
ge.ca/about-au_sujet/publications/fine_arts_eval_part1_e.pdf (letzter Zugriff: 14.08.14).
2 httpy//www.canadacouncil.ca/en/council/grants/find-a-grant/grants/grants-to-film-
and-video-artists-scriptwriting-grants-production-grants-research-creation-grants (letz-
ter Zugriff: 14.08.14).

3 http://www.sshre-crsh.ge.ca/funding-financement/programs-programmes/defini-
tions-eng.aspx#az22 (letzter Zugriff: 14.08.14).

4 httpy/fwww.frgsc.gouv.qe.ca/upload/editeur/RC_2015-2016-eng.pdf (letzter Zugriff:
14.08.14). Fiir eine detaillierte Darstellung der Problematiken akademischer Evalua-
tionsschemata und Terminologien von SSHRC und FRQSC im Hinblick auf recherche-
création siche Owen Chapman, Kim Sawchuk: »Research-Creation: Intervention,
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Neben der Verwendung des Begriffs in Anlehnung an kiinstlerische
Forschungsdiskurse findet recherche-création im Design eine deutliche
Erwihnung.® Das Projekt »Recherche-création en design: modeles pour
une pratique expérimentale« liefert die einzige bis jetzt vorliegende Mono-
grafie zu recherche-création im europdischen Kontext.® recherche-création
wird als neu auftretende Variante zwischen kiinstlerischer Forschung
und Designforschung (hier vornehmlich critical design) verstanden. Das
Projekt beruft sich insbesondere auf Begrifflichkeiten der Pragmatik und
Operationalitit als Stiitzen prozessorientierter Verfahren in Referenz zum
angelsichsischen Pragmatismus.” Die Autorin begreift recherche-création
als Form des Problematisierens, sprich einem iterativen und reflexiven
Prozess, der sich aufkommenden und unvorhergeschenen Wendungen
annimmt. Dementsprechend wird Kreation im Unterschied zu Kreativitit
(als Innovationsfaktor in der Wirtschaft) als Hervorbringung neuer Arte-
fakte anhand experimenteller Vorgehensweisen verstanden.” Diese Arte-
fakte haben unter dem Vorzeichen von recherche-création epistemische
Wertigkeiten, die es reflektiert und mittels interdisziplinidrer multipers-
pektivischer Zugéinge sowie anhand von Peer-Review-Prozessen »heuris-
tisch« zu entwickeln gilt. »Experimentell« bedeutet, anhand spezifischer
Problematiken und ihren materiellen Bedingungen Losungen herbeizu-
fiihren bzw. diese in gestaltete Formen zu bringen und zu reflektieren. Das
vorgestellte Modell unternimmt den Versuch, Offenheit in den methodi-
schen Zugingen zu gewihren und unterstreicht als Evaluationskriterium,
dass jedes recherche-création-Projekt die Prozesse und Entscheidungs-
wege, sprich das wie, in den Vordergrund stellen muss.

Im kanadischen Kontext lassen sich zwei Besonderheiten von
recherche-création herausstellen, die sich von giingigen Diskursen kiinst-
lerischer Forschung abheben. Zum einen wire hier die zentrale Rolle
Montreals zu nennen, basierend auf der Fluktuation zwischen universi-
taren und dffentlichen Forschung bzw. Research and Development-Insti-
tutionen, vor, z. B. die Société des Arts Technologiques und die inter-uni-
versitire Forschungseinheit Hexagram Centre for Research-Creation in

Analysis and >Family Resemblances«, in: Canadian Journal of Communication 37
(2012), S. 5-26.

5 Siehe Alain Findeli, Anne Coste: »De la recherche-création a la recherche-projet: un
cadre théorique et méthodologique pour la recherche architecturale«, in: Lieux Com-
muns 10 (2007).

6 Lysianne Léchot Hirt: Recherche-creation en design: modeles pour une pratique expé-
rimentale, Genéve 2010, Eine weitere Monographie ist Pierre Gosselin, Eric Coguiec
(Hg.): La Recherche-Création. Pour un comprehension de la recherche en pratique artis-
tigue, Montreal 2006.

7 Findeli, Coste: »De la recherche-création i la recherche-projetc, in: Lieux Communs,
a.a.o.



RECHERCHE-CREATION 199

Media Arts and Technologies. Dies bringt eine spezifische Nihe zwischen
Medienkunst, Offentlichkeit und Wissensgenerierung hervor, birgt aber
auch die Gefahr, kiinstlerische und offene Forschungsverfahren zu stark
an wirtschaftliche Wertabschépfung zu kniipfen.

Zum anderen bildet das Senselab (www.senselab.ca) an der Concordia
University eine Besonderheit im Bezug auf das Verhltnis von Theorie und
Praxis. Teil des Senselab ist Inflexions - A Journal for Research Creation, das
bisher einzige Journal zu diesem Thema.? Die oben erwihnte Verbindung
zum angelsichsischen Pragmatismus spielt hier insbesondere im Begriff
der Erfahrung eine zentrale Rolle. Kritisch gegeniiber den Fortschreibun-
gen akademischer Begrifflichkeiten und ihren Funktionen im Diskurs
kiinstlerischer Forschung, bemiiht sich das Senselab um eine Praxis des
Problematisierens und unterstreicht die begriffliche Nihe zwischen Erfah-
rung und Experiment.'® Experimentieren als recherche-création bedeutet,
ein Denken und Handeln von der Mitte her (par le milieu) zu generieren,
sprich situativ, mit einer Emphase auf materielle, soziale und kologische
Verhiltnisse. Das Senselab versteht sich weniger als interdisziplinirer
Ort zwischen Kunstpraxis und Theorie, sondern eher als eine »Praxiséko-
logie«, in der es um das Entwickeln von Techniken geht, die einer Situa-
tion oder einem Problem entsprechen. Der Prozess ist das >Produkt: von
recherche-création. Die Frage der Kreation wird hier ebenso materiell als
auch konzeptuell als kollektive Bewegung in Relation mit der Umwelt
verstanden. recherche-création generiert nicht nur neue Wissensformen
anhand neuer Artefakte, sondern erschafft neue Erfahrungszusammen-
hinge, in denen Theorie ebenso wie Kunst eigenstindige kreative Prakti-
ken sind." Erfahrung ist hier ebenso sinnlich wie abstrakt, sie bewegt das
Denken und Empfinden zugleich. Mit dieser philosophischen Fassungvon
recherche-création mochte das Senselab die oft bemiihten dialektischen
Denkweisen in kiinstlerischen Forschungsdiskursen problematisieren
und auf die Méglichkeit ihrer prozesshaften Unterwanderung verweisen.
Insbesondere aber geht es um das Anliegen, dass recherche-création eben
nicht eines vorgelagerten Begriffs von Kunst oder kiinstlerischer Praxis
bzw. Theorie bedarf, sondern dass es um das Erschaffen immanenter
und situativ operierender Techniken geht, die in ihrer Differenz gemein-

8 Erin Manning, Brian Massumi: Thought in the Act. Passages in the Ecology of
Experience, Minneapolis 2014.

9 www.inflexions.org, siehe Nr. 1 »How is research-creation?«(2008).

10 Derek McCormack: »Thinking in Transition: The Affirmative Refrain of Experience/
Experimentc, in: Ben Anderson, Paul Harris: Taking-Place: Non-Representational Theo-
ries in Geography, London 2010, S. 201-220.

% Erin Manning: »Against Method«, Keynote zur Pressing (against) Methods-Konfe-
renz, Concordia University, 26./27. April 2013, Montreal.
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sam neu Erfahrungs- und Denkzusammenhéinge schaffen. Disziplindr
geprigte Praktiken werden hierbei in ihrer Kapazitit, >kreativ« zu sein,
sprich anhand ihres Potenzials zu problematisieren, in situative Resonanz
gebracht. Diese Praktiken treten hervor, ohne zwingend neue Disziplinen,
z.B. die der recherche-création, institutionalisieren zu muissen. Recherche-
création als transversale Praxis in gegenwirtigen Forschungskontexten
auflerhalb Montreals zu verankern, ist daher das Anliegen des internatio-
nalen Forschungsprojekts Immediations: Art, Media, Event."?

12 http://senselab.ca/wp2/immediations/ (letzter Zugriff: 14.08.2014).
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URIEL ORLOW

Dieselben Gewalten nimlich, welche in der Welt
der Offenbarung (und das ist die Geschichte)
explosiv und extensiv zeitlich werden, treten in
der Welt der Verschlossenheit (und das ist die
der Natur und der Kunstwerke} intensiv hervor.
[...]Die Ideen sind die Sterne im Gegensatz zu der
Sonne der Offenbarung.!

Kunst ist eine Art Grenzgingerin. Oft sucht sie nach dem Noch-Nicht-
Sichtbaren, nach dem nicht direkt Mitteilbaren. Diese Grenze des Wissba-
ren ist eine Grauzone von Spannungszustidnden, Ambivalenzen und Mehr-
deutigkeiten, wo es selbstverstindlich nicht nur um zerebrale Erkenntnis,
sondern auch um Sinneserfahrungen geht, also um Wissensformationen,
die inhaltlich, formal und affektiv geprigt sind. Wie kommt es zu diesen
Wissensformationen? Der Begriff der Forschung impliziert eine extensive,
systematische Bemithung um neue wissenschaftliche Erkenntnisse: gro-
f3es Wissen. Demgegeniiber kann der Prozess des Recherchierens (sowie
der des Experimentierens) als ein intensives, assoziatives Erkunden und
Ermitteln verstanden werden, das Wissensfragmente, also kleines Wissen
anstrebt. Wo es bei der Forschung um Wissensproduktion geht, kénnte
man beim Recherchieren von Wissensintensivierung sprechen. Es geht
also nicht hauptsichlich um neues Wissen, das teleologisch angepeilt
wird, sondern um ein retikulares, verzweigtes Abtasten von zum Teil
bereits vorhandenem, latentem Wissen, das nicht unmittelbar sichtbar
oder zu erfassen ist und im Prozess der Recherche neu zugénglich gemacht
und kombiniert wird. Dieses latente Wissen ist nicht unbedingt in klassi-
schen Archiven oder Speichern zu finden, sondern zum Beispiel im kollek-
tiven Gedichtnis, an geschichtstrichtigen Orten, in der Landschaft oder

1 Walter Benjamin: Gesammelte Briefe, Band II, Frankfurt a. M. 1996, S. 393.
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im Korper selbst anzusiedeln. Zur Veranschaulichung dieser Latenz kann
das Sinnbild des analogen fotografischen Films gelten: Das Bild ist schon
lange vor seiner Sichtbarkeit in die chemische Emulsion des Films einge-
schrieben. Um zur Sichtbarkeit zu gelangen, bedarf es des Prozesses der
Entwicklung, welcher seinerseits den Abzug, also das fotografische Bild
moglich macht.

Ein gewisses Maf? an Recherche, sei dies auf inhaltlicher, formaler oder
material-bezogener Ebene, hat beim Schaffen von Kunstwerken schon
immer mitgespielt. In jiingster Zeit wird jedoch explizierter von einer
recherchebasierten Praxis gesprochen. Hier geht es um einen kiinstleri-
schen Ansatz, der Recherche als zentrale Methode der Werkentwicklung
versteht, archivarische, partizipatorische, kommunikative oder sozial-
politische Ansitze bevorzugt und zum Teil auch in die Priasentation mit
einfliefen ldsst. Einen Uberblick iiber dieses Schaffen zu geben, wiirde
diesen Rahmen sprengen. Stattdessen versuche ich im Folgenden, einen
Rechercheprozess aus meiner eigenen Praxis zu beschreiben, und zwar
nicht exemplarisch oder paradigmatisch (das wire grofies Wissen anstre-
bend), sondern als Einzelbeispiel einer verzweigten Suche nach latentem,
kleinem Wissen.

Ausgangspunkt der unter dem Titel Unmade Film versammelten Serie
von Werken ist die Psychiatrische Klinik Kfar Sha’ul in Jerusalem. Eréffnet
im Jahr 1951 in den verbliebenen Hiusern des palistinensischen Dorfes
Deir Yasssin, das im April 1948 bei einem Massaker von paramilitirischen,
zionistischen Einheiten entvilkert worden war, spezialisierte sich die Kli-
nik anfangs auf die Behandlung von Holocaust-Uberlebenden - darunter
eine meiner Verwandten. Die rdumliche und biografische Uberlagerung
der Katastrophen des Holocaust und der Nakba und die damit verbunde-
nen geschichts- und erinnerungspolitischen blinden Flecken, die psycho-
logischen Dimensionen von Trauma und Heimsuchung und deren (Un-)
Sichtbarkeiten sowie geografische und architektonische Aspekte fiihrten zu
einer disziplinarisch vielfiltig geprigten zweijahrigen Recherche- und Pro-
duktionszeit: ein Versuch, die multiplen, teilweise widerspriichlichen Nar-
rationen prasent zu halten, ohne sie direkten Vergleichen zu unterziehen.

Bei Interviews mit israelischen und palistinensischen Historikern vor
Ort erfuhr ich von den Fluchtrichtungen wihrend des Massakers und
von den Gebieten, in denen heute noch Uberlebende und deren Nach-
kommen leben. Dies bewog mich, diese Dorfer im Westjordanland auf-
zusuchen und dort Gespriche mit Uberlebenden zu fiihren. Gleichzeitig
erarbeitete ich auch einen Teil meiner eigenen Familiengeschichte und
machte Erkundungen in der heutigen psychiatrischen Klinik, wo ich
mich mit den visuellen, affektiven und architektonischen Gegebenhei-
ten auseinandersetzte und Gespriche mit Arztinnen und psychiatrischen
PflegerInnen aufzeichnete. Anfangswaren alle diese Gespriche und meine
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Recherche direkt mit der Geschichte des Ortes verbunden und fiihrten zu
einer mikrohistorischen Perspektive,? bei welcher die detaillierte Aus-
einandersetzung mit einem spezifischen Kontext grofBere Bedeutungs-
zusammenhinge erdffnet. So wurden zum Beispiel das Feld der Psycho-
logie und ihr Bezug zur heutigen, politischen Situation in Israel/Palistina
immer wichtiger. Dies bewog mich, das Gesprich mit Personen zu suchen,
die in Ost-Jerusalem und Ramallah im Bereich der Trauma-Rehabilitation
tatig sind. Die Aufnahmen dieser Gespriiche wurden nicht zu dokumenta-
rischen Quellen, welche direkt in der kiinstlerischen Arbeit vorkommen,
sondern bildeten vielmehr eine Basis, um diese zu entwickeln. Statt eines
einzelnen, urspriinglich geplanten Films entstand die offene, fragmen-
tierte Werkgruppe Unmade Film, eine Serie von audiovisuellen Arbeiten,
die auf die Struktur eines Films hindeutet, ohne zu einem zu werden.
The Voiceover zum Beispiel ist eine imaginire Audiofithrung durch Deir
Yassin/Kfar Sha’ul, deren zugrunde liegender Text aus den wihrend der
Recherchen aufgezeichneten Gesprichen entwickelt und schlieflich von
einem Schauspieler gesprochen wurde. Inspiriert von Fanons Fallstudien,?
begann ich Fallgeschichten im Treatment and Rehabilitation Center for
Victims of Torture (TRC) in Ramallah zu sammeln, welche schlieflich
die Grundlage fiir die zeichnerische Arbeit The Script bildeten. Die Frage
nach dem kollektiven Erinnern bewog mich, die eigenstindige Recherche
und singulire Autorenschaft durch verschiedene Kollaborationen zu off-
nen. Mit LajienschauspielerInnen erkundeten wir in einem Workshop die
sprachlose Narration des Kérpergedichtnisses und die vielfdltigen Ver-
bindungen zwischen Alltag und Wahnsinn sowie vergangene und gegen-
wirtige Gewalt mit Hilfe der von Augusto Boal in Brasilien entwickelten
Methode des Theaters der Unterdriickten. Die resultierenden Tableaux
Vivants wurden zur Video-Arbeit The Staging. Eine weitere Veridstelung
der historischen Recherche fiihrte zu einer Schule in Ostjerusalem, wo ein
Zeichenworkshop zu The Storyboard stattfand, wihrend im Rahmen von
Improvisations-Sessions mit sechs Musikerlnnen und der Entwicklung
einer grafischen Notation musikalisches Erinnern untersucht wurde, wor-
aus schlieflich The Score wurde. Ein vorldufig letztes Element von Unmade
Film ist eine Lecture Performance, The Proposal. Diese montiert im Live-
Format und als zuriick und nach vorn blickender Vorschlag fiir einen
moglichen Film den gesamten Rechercheprozess und das Erzihlen von
Geschichte und Autobiografie mit der Befragung des Mediums.

2 Siehe Carlo Ginzburg: »Mikro-Historie. Zwei oder drei Dinge, die ich von ihr weif3«,
in: Historische Anthropologie. Band 1, 1993, S. 169-192.
3 Frantz Fanon: Die Verdammten dieser Erde, Frankfurt a. M. 1966/2008.
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Der sich stindig verzweigende Recherche- und Produktionsprozess
kann als eine aufgeficherte Auseinandersetzung verstanden werden, die
von orts- und geschichtsspezifischen Ermittlungen zum Nachspiiren von
psychologischen und sozialpolitischen Aspekten fiihrte und von einer
experimentellen Untersuchung von Filmstruktur und Narrationsregimes
begleitet wurde. Die Frage, wie etwas dargestellt werden kann, ist konkret
verbunden mit der Frage wie, wo, mit wem und unter welchen Bedingun-
gen etwas recherchiert wird. Die in seine Einzelteile zerlegte und wach-
sende Form von Unmade Film deutet darauf hin, dass kein Anspruch erho-
ben werden kann, dass der sich assoziativ und verzweigt entwickelnde
Rechercheprozess je vollstindig abgeschlossen ist. Die darstellungs-
politischen und ethischen Aspekte dieser Form sind fiir mich besonders
wichtig; ihre Bedeutung liegt darin, dass sich die einzelnen Fragmente des
Projekts erst durch die Mitarbeit der Betrachtenden zusammenfiigen las-
sen und die ihm zugrunde liegenden Recherchen nur in diesem Akt der
Zeugenschaft erschliefSbar werden.

Die epistemischen Konsequenzen einer so verstandenen Recherche
sind nicht unbeachtlich: Sie produziert keine singulire, offenbarende
Sonne, die neues, grofles Wissen zutage bringt. Vielmehr entsteht in die-
sem retikularen, rhizomatischen Rechercheprozess eine Art Sternenhim-
mel}, der das Unsichtbare, Nicht-Mitteilbare und Unwissbare nicht erhellt,
sondern intensiv nachvoliziechbar macht und deren einzelne, kleine Licht-
quellen erst bedeutungsgebend sind, wenn sie als Konstellation einer
Vielheit zusammengedacht werden.
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PETER ABLINGER

1994 schrieb ich: »Ich méchte dahin kommen, nur mehr ein einziges Stiick
schreiben zu miissen, wie oft auch immer - ein einziges.« Wenn ich das
heute lese, scheint mir, ich habe ganz schén versagt, mein Ziel vollig ver-
fehlt. Die einzige Hoffnung, die mir dabei bleibt, ist eine zugegeben meta-
physische, dass nimlich, wenn es mir schon nicht gelungen ist, das EINE
Stitck immer wieder zu schreiben und ich stattdessen viele unterschied-
liche Konzepte verfolgt habe, dass diese unterschiedlichen Konzepte
zusammengenommen doch wieder ein einziges Stiick ergeben wiirden.
Eines, an dem ich immer noch schreibe.

Bruckner hab ich genau dafiir bewundert, dass von ihm gesagt werden
konnte, er »hitte im Grunde nur eine einzige Symphonie geschrieben, die
aber dafiir gleich neun Mal«. Natiirlich war das giftigster Wiener Schmih,
damals. Aber als Bruckner SEINE Symphonie sein letztes Mal schrieb, fing
Monet gerade erst an, seine grofien Serien, die Heuschober, die Pappeln
und schliefflich die Kathedrale von Rouen zu malen, letztere ca. drei-
Rigmal. »Natiirlich« hab ich das Thema zuerst iiber die Bildende Kunst
wahr/auf/angenommen. Im Musikdenken ist die Serie ja lediglich eine
Tongenerierungsmaschine, Die Zwolftontechnik hat viel zur herrschen-
den Borniertheit beigetragen, den musikalischen Diskurs fiir ein halbes
Jahrhundert aufs Toneklauben zu reduzieren. Was daher das fiir mich so
wichtige Thema der Serie betrifft, traten zuerst die Maler Monet, Warhol,
Albers, Reinhardt in mein Wahrnehmungsfeld, und erst danach die Musi-
ker Satie, Hauer, Cage. Und noch viel spéter (fast erst kiirzlich) Bruckner.

Aber noch vor Monets Serien begegnete ich den Fresken der katalanj-
schen Romanik. Die Schonheit, die in ihren langen Reihungen &hnlich
dargestellter Personen lag, war wie ein vehementer Einspruch gegen die
letzten Reste des Wiederholungsverbots, die, damals 1984, noch in mei-
nem gerade der Akademie entronnenen, dsthetischen Gewissen herum-
spukten, »Katalanisch« war in meinen Notizen und auch Werktiteln der
Code fiir DIESE Version des Seriellen: die gleiche Geste immer und immer
wiederholen. Auch das Theater von Roberto Ciulli in Miihlheim an der
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Ruhr spielte eine Rolle. Ich glaube, es war eine »Elektra«Inszenierung, die
mit einer Ziichtigung endete, einer Szene, die sich unendlich - quasiin alle
Ewigkeit — wiederholte. Ich erinnere mich noch jetzt an meine Erschiitte-
rung dariiber, welche der neueren Musik kaum bekannte Dimension der
Vorgang der Wiederholung auslosen kann ... - aber zum Zeitpunkt dieser
Inszenierung war ich, glaube ich, schon mittendrin im Thema.

Es gibt Wiederholungen und Wiederholungen. Aber zur Serie fithrt die
Wiederholung nicht im Sinne musikalischer Einprigsamkeit, nicht als
Gefilligkeit und nicht als Tanz, sondern als Differenz, auch als Differenz
des Gleichen, als Obsession:1 984 schrieb ich das Stiick Verdopplung fiir
Tonband und Klavier. Der Tonbandteil und der Kiavierpart waren weit-
gehend identisch, das heifst, auf Tonband war der Klavierpart im Voraus
aufgenommen, wovon sich der Live-Klavierpart durch eine Reihe eher
improvisierter Details und verschiedener Asynchronizititen abhob. Diese
Verdopplung war gewissermaflen auch die Ubermalung mit sich selber,
Wiederholung in der Gleichzeitigkeit, eine vertikale Serie. Qder: Das Stiick
war nicht das eine oder das andere, auch nicht das eine UND das andere,
sondern die Differenz. Ausloschung, Aufthebung, Jetzt (Live-Klavier)/Nicht-
Jetzt (Tonband).

»Wenn es etwas gibt, das die Idee der Serie ausmacht, dann gerade die
idee des Augenblicks«. Nach Lyotard korrigiert Duchamp die Idee der Serie,
weil es (bei ihm) ein Prisens nie geben wird. Ohne Prisens aber keine Pri-
sentation, keine Reprisentation, keine Reproduktion (soweit Lyotard).
Tatsichlich ldsst sich die Serie aber auch begreifen als die Aufhebung
des Augenblicks in seiner Wiederholung: Aufhebung und Aufbewahrung
des Unausgedehnten, Unendlichen in der Differenz endlicher Wiederho-
lungen. Prisens »gibt« es tatsichlich nicht. Es gehért in den Bereich des
Unaussprechlichen (im Sinne Wittgensteins), es ist das, was »sich zeigts.

Friesach in Kirnten, Kirche, Taufbecken: Der Tiufer und der Getaufte
haben beide dasselbe Gesicht, denselben Bart, denselben Blick, ... sind
dieselbe Figur! Ahnlich: Gurk (ebenfalls in Kirnten), Dom, Portalfresken:
Gottvater und Gottsohn sind identisch. Eigentlich nur eine Angelegen-
heit fehlender Differenzierung - fiir den Maler/Bildhauer existiert eben
nur eine Art, Kopfe zu malen oder zu schnitzen - eine Angelegenheit des
Handwerks, der Konvention. Aber: Welche tiefe Offenbarung liegt in die-
sem »Solipsismus«. Eine mystische Erkenntnis! Wie bei Proust: das Inei-
nanderfallen zweier Zeiten und die daraus resultierende Aufhebung der
Zeit. So auch hier: das Ineinanderfallen zweier Personen und die Aufhe-
bung der Person, die Aufhebung des Bildes: eine subtile Umgehung und
gleichzeitig Wiederherstellung des Bilderverbots._(Angeblich wurde es
von afrikanischen Eingeborenen als Raub ihrer Seele, threr Personlichkeit
empfunden, wenn sie fotografiert, verdoppelt wurden.)
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Von 1986 stammt ein Stiick aus den Uberlegungen, das die 16 Themen-
takte einer Salonschnulze (Vergifmeinnicht) so fir Harfe bearbeitet, dass
Jjeder Takt mit einer anderen Pedalstellung (= Tonart) vorgetragen wird,
und zwar das ganze kleine Stiick in acht Ausfertigungen. »Die Komposi-
tion bestand also aus a) der Auswahl eines musikalischen Objektes, und
b) der Ausfilhrung in mehreren verschiedenen »Kolorierungen«: Andy
Warhol scheint Pate gestanden zu haben. Die kiirzeren, kompakteren
Serien haben danach fast immer aus Sixpacks, sechs einzelnen Stiicken
bestanden. Die Sechs schien mir gerade grof§ genug, um nicht mehr im
Sinne der klassischen Drei- bis Viersitzigkeit verstanden werden zu kon-
nen, aber auch die kleinste Anzahl zu sein, die die Idee der Serie, das die
Uberschaubarkeit Uberschreitende, das Fortsetzbare reprisentiert (Weiss/
Weisslich 2a, 1990; Ohne Titel/3 Floten, 1989/90; Ohne Titel/3 Klaviere, 1992;
Ohne Titel/2 Klarinetten, 1993 u.v.a. seither und bis heute).

HARD EDGE

Viele der Weiss/Weisslich-Stiicke sind als Serien organisiert, und auch das
Ganze des Zyklus kann als (Meta-)Serie angesehen werden. Weiss/Weisslich
bezeichnet eine (minimale) Differenz, die Differenz von Etwas und seiner
Wiederholung, den Serien-Gedanken selbst. Noch bevor Weiss/Weisslich
zum Zyklus wurde, stand, in einer Reihe von Stiicken etwa von 1986 bis
1991, der aus der amerikanischen Farbflichen-Malerei stammende Begriff
»Hard Edgex« fiir die umgekehrte, die grofStmdgliche Differenz. Wenn man
gewissermafien das Weifd vom Weiflich scheidet, weitet sich die Kluft zwi-
schen Identitdt und Differenz zum uniiberbriickbaren Gegensatz zweier
Ordnungen. Das kénnen Gattungswechsel sein oder die Erfahrung des
Wechsels politischer Systeme, bei denen - wie in Berlin 1989 ~ das Vorher
und Nachher véllig inkompatibel geworden sind: Es gibt keine Sprache,
die das alte mit dem neuen System kommunizieren liefSe, die Bedeutung
der Worte selbst hat sich geiindert. Meine Hard Edge-Stiicke damals waren
oft einfache Zweiteiler, die den Gattungsknick, den Sprung in ein vollig
Anderes, Inkommensurables zum Gegenstand hatten. So konnte etwa der
erste Teil des Stiicks ein Instrumentalstiick, der zweite eine Performance
sein (At the one hand/at the other hand, 1986). Sobald man sich in einer
der beiden Hilften befand, gab es keinerlei Verbindung mehr zur jeweils
anderen, sie existierte gar nicht: Beim Wechsel ins Andere, in die andere
Hiilfte, findet etwas wie eine Zeitumkehr statt, und zwar gleichzeitig eine
der inneren Bewegung des Beobachters und auch aller Bewegungen seiner
Umgebung. Es dndert sich ndmlich nichts fiir den Beobachter: Er kann
kein Anderes bemerken.
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Der Sprung in eine andere Gattung war die groitmogliche Differenz, die
mir damals zur Verfiigung stand (mit Gattung sind hier die Unterschiede
von Instrumentalkomposition, Elektronikstiick, Performance (szenischer
Anteil), Klanginstallation etc. gemeint). Seither sind die Differenzen der
unterschiedlichen Gattungen zu meinen stindigen Begleitern geworden.
Lange Zeit allerdings in getrennten Stiicken: Ich machte entweder ein
Instrumentalstiick oder eine Installation - und nicht nur in getrennten
Stiicken, sondern auch in getrennten Notizbiichern, getrennten Werk-
reihen, fiir getrennte Orte (Konzertsaal oder Galerie) und fiir getrenntes
Publikum.

Was ich hier unter dem Code »Hard Edge« zu beschreiben versuche,
hat erstmal nichts mit der Serie zu tun: Wenn ich aber deutlich machen
will, was die Serie, als das Immer-Wieder-Von-Neuem-Beginnen fiir mich
bedeutet, muss ich vom »Hard Edge« sprechen. De beiden Differenzen,
diejenige zwischen etwas und seiner Wiederholung und die zwischen Gat-
tungssystemen haben nimlich auch ein Gemeinsames: den Sprung. Der
Sprung ins Andere (die grofdte oder die gar nicht mehr kommunizierbare
Differenz) ist der Sprung ins Gleiche (die kleinste oder die gar nicht mehr
wahrnehmbare Differenz). Das Andere ist das Gleiche (z.B. La Fleur de
Terezin, 1991; aber die eigentliche Fortsetzung/Ablésung der Hard-Edge-
Stiicke ist wohl der Weiss/Weisslich-Zyklus),

Letztlich interessierten mich am Hard Edge nicht so sehr die beiden
Flichen, die da aneinanderstiefen, sondern das, was zwischen den Fli-
chen war, das Dazwischen, das, was man nicht festhalten konnte, das
Auflerhalb, die Differenz selbst. Die Serie im Zusammenhang kiinstle-
risch-forschenden Arbeitens ist daher nicht nur, wie bei Experimentalse-
rien im Zusammenhang wissenschaftlicher Forschung, eine »Notlgsung«
oder ein Ubergangsstadium auf dem Weg zu einem gesicherten Ergebnis,
sie istals solche die zugrunde liegende Idee der kiinstlerischen Arbeit und
deren Ergebnis.

Wiinschenswert etwa wire eine Kunstbeobachtung, Kunstkritik, die
nicht das, was IST, beobachtet und kritisiert, sondern das, was NICHT ist.
Genauer: das, was zwischen zwei Werken passiert ist, Die Verinderungen
und Neuansitze im Verhiltnis zum Gleichgebliebenen und Konstanten.
Also zu beobachten, nicht das, was zwischen der ersten und der letzten
Note, sondern das, was zwischen der letzten und der ersten Note passiert!

Das Hard Edge, die Kante, an der zwei - verschiedene oder identische -
Bereiche zusammenstofien ~ vertikal wie horizontal (im Gleichzeitigen
wie im Nacheinander) - ist, wenn tiberhaupt, die (einzige) Moglichkeit des
Erfassens. Des Erfassens, dass Verschiedenes/Identisches tiberhaupt ist,
dass ein Aufderhalb ist, dass etwas IST, das gerade NICHT (offensichtlich)
ist. Wenn das Metaphysik ist, ist es eine diesseitige Metaphysik, eine zerrei-
Bende, ins Gesicht fahrende, die Augen auskratzende Metaphysik. Es ist
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die Unerbittlichkeit selbst. Oder in den Begriffen Derridas (iiber das Thea-
ter der Grausambkeit): Es ist die Kunst der Differenz, der Verausgabung,
ohne Okonomie, ohne Reserve, ohne Riickkehr und ohne Geschichte.
Reine Prisenz als reine Differenz (3 Minuten fiir Berenice, 1988).

WEITERFUHRENDE LITERATUR

Katharina Sykora: Das Phidnomenen des Seriellen in der Kunst, Wiirzburg 1983.

John Coplans: Serial Imagery, exh. cat. Pasadena Art Museum 1968, New York 1968,
In Abgrenzung zur seriellen Musik (als Weiterentwicklung der Zwolftontechnik} oder
auch zum total serialism vgl. Osterreichisches Musiklexikon, Online-Ausgabe, Wien
2002, http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_8/Serielle_Musik.xml.
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SINGEN

ULF BASTLEIN, VALENTIN GLOOR

In seinem kristallinen Habitus steht der Begriff Gesang in einem seltsa-
men Spannungsverhéltnis zum Prozesshaften, Fluiden des eigentlichen
Singens. Er suggeriert eine Uberschaubarkeit und ein abschlieRendes,
umfassendes Verstindnis, wie es einer kiinstlerischen Praxis kaum ent-
spricht. Gesang betont das Produkthafte, endgiiltig Beschreibbare. Es wiire
zu fragen, ob sich in diesem unmittelbaren Spannungsverhaltnis zwischen
Gesang und Singen nicht ein tieferliegendes, verborgenes artikuliert, ndm-
lich dasjenige zwischen einer Praxis auf der einen und ihrer Betrachtung,
Analyse und Beschreibung in einem traditionellen, wissenschaftlichen
Sinn auf der anderen Seite.

Sollte dies der Fall sein, kénnte es sich als fruchtbar erweisen, weiter
nach den Bedingungen fiir eine mégliche Vereinigung dieser beiden Per-
spektiven zu fragen. Eine solche Vereinigung miisste allerdings zum Ziel
haben, die Grenzen nicht aufzuheben, sondern vielmehr durchléssig und
das Unvermittelte (einander) produktiv mitteilbar zu machen.

Wir stellen fest, dass zwar tiber Gesang viel Bedeutendes geschrieben
worden ist, das den Kriterien der klassischen Wissenschaft entspricht.
Uber das Singen als Prozess hingegen kennen wir kaum Literatur, die iiber
die Beschreibung rein subjektiver Wahrnehmungen hinausginge.

Gerade die Integration der prozesshaften Perspektive in die Erforschung
des lautlich-musikalisch klingenden Menschen und seiner Auflerungen
halten wir aber fiir vielsprechend in Bezug auf kiinftige Erkenntnisse
verschiedener Art: Die Erforschung des Gegensatzpaares Korperlichkeit
versus Fliichtigkeit des Singenden/Gesungenen wire vielleicht das Nahe-
liegendste. Auch die Qualitit des Singens und die Qualitit des Gesangs
kénnten vor dem Hintergrund einer fluiden Auffassung in neuem Licht
erscheinen. Maglicherweise lie3e sich das Verhiltnis der klanglichen zur
hermeneutischen Ebene des Gesangs vom prozesshaften Singen aus neu
denken. Und letztlich konnte die kiinstlerische Erforschung des Singens
sogar wesentlich zum Verstindnis dessen beitragen, was das Wesen von
Gesang ausmacht. Umgekehrt wiirden die Erkenntnisse, welche aus den
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Gesangsanalysen hervorgehen, dabei helfen, mehr iiber den Prozess des
Singens zu begreifen. Diese Liste lief3e sich fortsetzen.

Der Vollstiindigkeit halber miissen wir aber unsere grundsitzliche Be-
trachtung des Begriffspaares Gesang und Singen um ein weiteres Element
erginzen: Nicht nur haben wir es auf der einen Seite mit einem kristalli-
nen, auf der anderen Seite mit einem fluiden Begriff zu tun. Auch in ihrem
Objektivierungsgrad unterscheiden sich die beiden Perspektiven ganz
erheblich: Wiihrend der Gesang als Objekt eine objektive Analysehaltung
beinahe fordert, ist dem Singen die Subjektivitit des singenden Individu-
ums im Hier und Jetzt zwingend und untrennbar eingeschrieben. In die-
ser Subjektivitit liegen Potential und Gefahr unmittelbar beieinander.
Um das Singen, das eigene kiinstlerische Tun, kiinstlerisch zu erforschen,
muss der/die Singende sich (mit Goethe) in einem ersten Schritt selbst his-
torisch werden: Ex/sie muss ein Bewusstsein um die Verortung der eigenen
Existenz entwickeln. Die konkreten Parameter dieser Verortung hiingen
wesentlich von der gewihlten Fragestellung der Forschung ab - es kann
sich dabei natiirlich nicht nur um eine kunst- oder musikgeschichtliche
Selbstverortung handeln. Je nach gewiinschtem Fokus konnen beispiels-
weise auch philosophische, soziologische, psychologische oder medizini-
sche Parameter Bedeutung erlangen. Nur aus dem Verstehen dieser indivi-
duellen Historizit4t heraus kdnnen Tun und Reflektieren in eine Beziehung
des stetigen Austauschs treten, der die Voraussetzung fiir den Schritt iiber
sich selbst hinaus in das mitteilbare Bewusstsein darstelit. Eine daraus
sich ergebende Forschungsmethodologie muss sowohl dem Aspekt der
Fluiditét als auch demjenigen der Subjektivitit Rechnung tragen,

Dabei erweist es sich fiir den Aufbau dieser Methodologie als hilf-
reich, dass die kiinstlerische Praxis des Singens von Natur aus bereits
vier wesentliche Charakteristika kiinstlerischer Forschung in sich trigt:
Zum ersten ist dem Singen eine Doppelperspektive geradezu korper-
lich eingeschrieben. Singen als praktischer Vorgang ldsst sich niemals
externalisieren. Niemals kann es auferhalb des Korpers »begriffenc
werden. So sehr es sich im Aufieren ~ wenn auch nur fliichtig — manifes-
tiert, so untrennbar ist seine Erzeugung mit einem, dem Blick verbor-
genen, innerkorperlichen Prozess verbunden. Erzeugt und wiederum
analysiert werden kann dieser Prozess in seiner Volistindigkeit letztlich
nur durch den singenden Kérper, der zum schopferischen Ohr wird.
Daraus ergibt sich als zweites ein Auf-sich-selbst-zuriickgeworfen-Sein, wie
es in diesem Grad in keiner anderen (instrumentalen) Musizierpraxis vor-
kommt. Gewiss wirken auch externe Faktoren auf das Singen ein; klimati-
sche und akustische Rahmenbedingungen etwa oder die Wechselwirkun-
gen musikalischer und sozialer Interaktion beispielsweise. Die Reflexion
tiber das Singen als Prozess ist aber zwangsldufigimmer in erster Linie eine
Selbstreflexion, die sich mit grundlegenden Fragen nach dem Instrument
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und dessen Bedienung und nach seinem Wirt auseinandersetzen muss.
Drittens birgt diese unausweichliche Selbstbefragung und Selbstentwick-
lung in sich sodann die stindige Gefahr der Vereinzelung und der Unmit-
teilbarkeit. Durch die Verschmelzung von Subjekt und Objekt und durch
die Konzentration auf das Eigene als das ewig Fremde wird die Kom-
munikation mit einem Gegeniiber zur doppelten Ubersetzungsaufgabe
des eigenen Fremden in das eigene Eigene hin zum fremden Eigenen.
Als letztes, aber keineswegs als Geringstes ist - aus Obigem hervorge-
hend - das konfliktués-symbiotische Verhiltnis des Singens zur Sprache
zu nennen. Das Aquilibrium von Klingen und Sprechen ist Gegenstand
unausgesetzter Neuverhandlung, wie dies ja auch auf die stindige Neuver-
handlung des Verhiltnisses von Tun und Sprache in kiinstlerischer For-
schung zutrifft.

Dariiber hinaus ist dem Phinomen menschlicher, lautlich-musikali-
scher Auferung in Produktion, Rezeption und Reflektion (um sich nicht
auf einen der beiden in diesem Artikel gebrauchten Begriffe festzulegen)
aber ein generelles Prinzip der kiinstlerischen Forschung eingeschrieben:
Die zwei Perspektiven von Gesang und Singen lassen sich einzig durch
die singende Forscherin, den singenden Forscher titig-reflektierend ver-
einen. Dabei drohen allerdings zwei wesentliche Gefahren: Weder sol-
len die Erkenntnisse einer reflektierten kiinstlerischen Praxis, der zwar
analytische Intentionen zu Grunde liegen mégen und die freilich fiir die
Entwicklung des eigenen kiinstlerischen Tuns von groRem Wert ist, im
Bereich des Nichtvermittelbaren, Subjektiven bleiben, noch darf der sub-
jektive Zugang sich in der zur Mitteilbarkeit notwendigen Objektivierung
auflosen. Von kiinstlerischer Forschung wird man erst sprechen diirfen,
wenn die/der singende Forscher/in iiber die reflektierte Praxis hinaus den
existentiellen Willen hat, ihre/seine neu gewonnenen Erkenntnisse inter-
subjektiv nachvollziehbar zu machen. Der traditionelle kiinstlerische Vor-
gang, sich durch das Singen mitzuteilen, muss also dadurch ergénzt wer-
den, sich beziiglich des Singens mitzuteilen.

Innovationspotential kann dem Singen in Bezug auf kiinstlerische For-
schung jedoch auch dann innewohnen, wenn wir zu fragen beginnen, ob
es nicht vielversprechend wire, kiinstlerische Forschung als Disziplin
weniger im Hinblick auf Produkthaftes, sondern recht eigentlich selbst
als Fluides zu denken und zu konzipieren.
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UBERSETZEN

SIGRID ADORF

Ubersetzung ist unmoglich, aber notwendig® — auf diese kurze Formel
lieRe sich Ubersetzungstheorie in etwa bringen: 1816 betont Wilhelm
von Humboldt eine Identitit von Sprache und Gedanke und spricht von
einer »unméglichen Aufgabe« des Ubersetzens.? Denn entweder orien-
tiere sich eine Ubersetzung auf Kosten der eigenen (Mutter-)Sprache zu
nah, sprich wortlich, am Originaltext, oder umgekehrt, verhalte sie sich
als eine Form sinngemaifier Ubersetzung zu frei gegeniiber dem Original
und drohe dabei dessen Eigentiimlichkeit einzubiiSen. Diese Spannung
zwischen wortlicher und sinngemifier Ubersetzung, die jede Uberset-
zungstheorie zum Thema macht, wird von Walter Benjamin hundert Jahre
spiter in Die Aufgabe des Ubersetzers von 1921 aufgegriffen, aber mehr-
fach gewendet, wenn er erklirt, dass das originale Verhiltnis von Form
(»Art des Meinens«) und Mitteilung (»Gemeintes«) als ein dem Wesen
nach iibersetzbares Uniibersetzbares verstanden werden muss, als Nach-
weis der »reinen Sprache«.? Und auch wenn Benjamins Problemfeld die
konkrete Praxis des Ubersetzens von Dichtung ist, erweitert sich hier sein
Ubersetzungsverstindnis iiber einen eng gefassten Sprachbegriff hinaus.
Seine Bildsprache gilt selbst als Beispiel fiir ein an sich uniibersetzbares
Sprachdenken - ein Denken, das, wie es die psychoana]ytiscﬂe Theorie
(Freud, Lacan) mit ihrer Aufmerksamkeit fiir Prozesse der Ubertragung
und Entstellung epistemologisch nachzuvollziehen sucht, wesentlich
von der Differenzproduktion der Sprache zu sich selbst abhingig ist.*

1 Boris Buden, Stefan Novotny (Hg.): Ubersetzung: Das Versprechen eines Begriffs,
Wien 2008 (Texte online unter http://eipcp.netftransversal), darin insbes. Boris Buden:
»Ubersetzung ist unmoglich - fangen wir also anl«, ebd., S. 71-86.

2 Humboldt zit. nach Radegundis Stolze: Ubersetzungstheorien. Eine Einfithrung,
4. liberarb. Aufl., Tibingen 2005, 8. 25.

3 Walter Benjamin: »Die Aufgabe des Ubersetzers«, in: ders.: Gesammelte Schriften
Bd. IV/1, Frankfurt M. 1972, 5. 9—21.

4 Vgl.Georg Christoph Tholen, Gerhard Schmitz, Manfred Riepe (Hg.): Ubertragung -
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Ubersetzen, eine angewandte Praxis zur Verstindigung zwischen ver-
schiedenen Sprachen, muss zunichst einmal selbst ébersetzt, d.h. sinn-
gemif iibertragen werden, um als Konzept fiir kiinstlerische Forschungs-
praktiken verstanden werden zu kénnen. Denn erst in einem erweiterten
Sinn, der dem Sprach-, Text- und Zeichenbegriff des linguistic turn folgt,
ldsst sich in allen Bereichen kultureller Kommunikation von zeichen-
haften Bedeutungsprozessen ausgehen - unabhingig davon, ob eine
Auflerung in Form von Bildern, Filmen, Algorithmen, literarischen Tex-
ten (Dichtung), materieller Formgestaltung (Design), Musik oder Korper-
bewegung (Mimik, Tanz, Gebirde) usw. erfolgt. Intermediale Praktiken in
der Kunst sind demgemif durch einen erweiterten Ubersetzungsbegriff
reflektierbar.

Im Spiel mit Medienwechseln wird die Produktion von Differenz erfahr-
bar und werden die Sinne fiir die Produktion von Sinn geschirft, liefe sich
als Pointe intermedialer Forschungsinteressen in der Gegenwartskunst
grob festhalten. Denn, wie der Medientheoretiker Marshall McLuhan 1964
in Understanding Media erklart, ist der Inhalt eines Mediums jeweils ein
anderes Medium. Das Medium ist die Botschaft und dementsprechend
wirken Medien als Ubersetzer.® Seit den 1960er-Jahren haben sich auch
zeitgendssische Kiinstler_innen vermehrt und explizit gegen modernis-
tische Reinheitsparadigmen und Purismen gewendet, die ein kiinstleri-
sches Medium ontologisch aus sich selbst heraus zu er- und begriinden
suchen, sprich Malerei als Malerei, Fotografie als Fotografie, Film als Film
etc. auffassen und praktizieren. Entgegen dieser Identititslogik, einer
wesenhaften Selbstsetzung, ging es den antimodernistischen Ansitzen
gerade um jene Momente, in denen sich ein Medium durch seine Uber-
setzung in ein anderes itberhaupt erst zu erkennen gibt - also Momente,
in denen etwa stehende, eingefrorene, sprich fotografische Bilder im Film
oder Vergleiche zur raumzeitlichen Begrenztheit des Biihnenraums das
bewegte und montierte Bild als solches erkennen lassen (Jean-Luc Godard
u.a.), in denen fotografische Reihen eine filmische Anmutung erhalten
(VALIE EXPORT u.a.), in denen Differenzen zwischen Text und Bild die
vermeintliche Transparenz der Medien und ihre Evidenzeffekte stéren
(Victor Burgin u.a.) oder in denen tinzerische Gesten etwa als Vokabular
alltdglicher Korpersprache lesbar werden (Yvonne Rainer u.a.) etc.

Exemplarisch ldsst sich die Aufmerksamkeit fiir die medialen Diffe-
renzspiele und die Frage ihrer Nicht-/Ubersetzbarkeit an einer vielzitier-

Ubersetzung - Uberlieferung. Episteme und Sprache in der Psychoanalyse Lacans, Biele-
feld 2001, darin insbes. Sigrid Weigel: »Lost in Translation. Vom Verschwinden des
Bilddenkens in Ubersetzungen Benjaminscher Schriften«, ebd., S. 125-140.

5 Marshall McLuhan: Die magischen Kaniile/Understanding Media (1964), Basel 1995,
S.21ff., 38 und g6 ff.
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ten Arbeit erldutern, die 1965, d. h. nahezu zeitgleich mit McLuhans Buch
entstand: Joseph Kosuth (Art and Language) stellte einen Stuhl vor eine
Wand, machte ein Foto desselben, das diesen vor eben dieserwand in rea-
ler Grof3e zeigt, hingte das Foto links daneben auf und rechts davon einen
vergrofierten Lexikonartikel zum Stuhl - drei Formen ein und desselben
Gegenstands: One and Three Chairs. Ahnlichkeit und Differenz fallen inei-
nander und lassen die Aussage »ein Stuhl< als Effekt von drei Formen, einen
Stuhl zu >meinen¢, erkennen. Was hier als stark formales Interesse an der
Referentialitdt zwischen Signifikat und Signifikant erscheint, mit der Uber-
setzer_innen per se befasst sind, wurde wenig spiiter bereits von anderen,
insbesondere feministischen Kiinstlerinnen der 1970er-Jahre, auf Fragen
gesellschaftlicher, kultureller Zeichensysteme und ihren Wirklichkeits-
bezug ausgedehnt. Exemplarisch lisst sich hier die Foto-Text-Arbeit The
Bowery in two inadequate descriptive systems (1974/75) von Martha Rosler
anfiihren, in der Rosler die soziale Wirklichkeit als Liicke zwischen den
Beschreibungssystemen fokussiert. Als kritisches Statement zum doku-
mentarfotografischen Elendsvoyeurismus zeigt sie hier die als Sujet ver-
trauten Hauseinginge des Viertels von Manhattan ohne Menschen und
mitverschlossenen Tiiren und Gittern. Nur vereinzelte Flaschen indizieren
die Nutzung, die der dazu montierte Text, eine Liste von umgangssprach-
lichen Wortern zur Umschreibung von Trunkenheit, klar benennt. In der
Liicke zwischen Foto und Text sind nun ebenso die Vorstellungsbilder der
Betrachtenden angesprochen, die sich aus den zu dieser Gegend vertrau-
ten Dokumentarfotos speisen, wie das explizite Nichtzeigen gezeigt wird
und Zweifel an der Ubereinstimmung von Vorstellungsbild und Realitit
provoziert. Es fordert dazu auf, den eigenen Bildgebrauch und die damit
verbundenen Selbstvergewisserungen kritisch zu reflektieren — und es tut
dies, indem es den Bildgebrauch verschiebt und mit einer Ubersetzung in
Text konfrontiert, die nach der Ubereinstimmung von Bild und Text fra-
gen und die Nichtiibereinstimmung erkennen lisst. Die Vorgehensweise
ist analytisch. Es ist eine Ubersetzungsarbeit als Erforschung der Inad-
dquatheit von Beschreibungssystemen. In Fort- und Weiterfilhrung von
Dadaismus, Surrealismus, dem Ansatz des Epischen Theaters von Bertolt
Brecht usw. arbeiten Kiinstler_innen wie Rosler mit Mitteln der Montage
an einer Ergriindung von Wirklichkeit, die das komplexe Ineinandergrei-
fen von Medien und die daraus resultierenden Botschaften (Bedeutun-
gen) freizulegen suchen. Thre Untersuchungen, die als eine Form kiinst-
lerischer Forschung verstanden werden kénnen, arbeiten konzeptuell mit
der Nicht-/Ubersetzbarkeit von einem Medium in ein anderes, um an den
Briichen und Schnittstellen, an dem, was sich in der Differenz als Differenz
zeigt, kulturelle Aktivitaten der Beschreibung, der Zuschreibung reprisen-
tationskritisch herauszuarbeiten.
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Das kiinstlerische Interesse an einer Vermittlung zwischen formal-ana-
lytischen und politisch motivierten Erforschungen komplexer Bezeich-
nungspraktiken durch Ubersetzung ist aktuell grofy und muss im Zusam-
menhang mit einer iiber die Kunst hinausgehenden Konjunktur des
Ubersetzungsbegriffs gesehen werden. Ubersetzung fungiert seit einigen
Jahren als Analysekategorie in den Kunst- und Kulturwissenschaften.® Das
geht einerseits auf theoretische Reflexionen zur Problematik des Uber-
setzens zuriick, die weit zuriickreichen und bereits fiir Tradierungsfragen
der heiligen Schriften wie antiken Uberlieferungen zentral waren.” Ande-
rerseits ist es Ausdruck des Bediirfnisses, die zunehmende Mobilisierung
und Mediatisierung im 20./21. Jahrhundert und die damit verbundenen
Transferprozesse zwischen Riumen, die vorher weniger oder gar keinen
Austausch miteinander hatten, sowie Fragen zu Migrationsgesellschaften
zu reflektieren. Fiir postkoloniale Ansitze in den Kulturwissenschaften
war etwa das erweiterte Verstandnis von Sprache und Text derart relevant,
dass im Anschluss an Homi K. Bhabas grundlegende Thesen zur Hybri-
ditit von Kulturen von einem translational turn gesprochen wird.® Denn
»Ubersetzungsverfahren sind Verfahren der differenzbewussten Grenz-
itherschreitung«, wie Bachmann-Medick erklirt.’ Von hier aus lisst sich
die Praxis des Ubersetzens als ein kiinstlerisch forschender Ansatz in den
Blick nehmen, denn Ubersetzung ist hier nicht allein als eine Praxis der
Vermittlung von etwas Vorgingigem angesprochen, sondern als Analyse-
kategorie einer forschenden Praxis, die sich mit Prozessen des Erkennens
und Verkennens von (kultureller) Differenz beschiiftigt.

6 Buden, Novotny (Hg.): Ubersetzung, a.a.0.; IFK_Akademie 2014, Rahmenthema:
Ubersetzung als Kulturtechnik, Sektion 5: Korrupte Transfers. Medien und Material
in den Kiinsten (Karin Harrasser), http:/fwww.ifk.ac.at/tl_files/files/Application%20
Forms/IFK_Akademie_2014_Ausschreibung.pdf

7 Vgl. Stolze: Ubersetzungstheorien. Eine Einfiihrung, a.a.0.

8 Vgl Doris Bachmann-Medick: Cultural Turns. Neuorientierungen in den Kulturwis-
senschaften, Reinbek bei Hamburg 2006, S. 238-283.

9 Doris Bachmann-Medick: »Kulturwissenschaften ~ eine Ubersetzungsperspektive,
Iforis Bachmann-Medick im Gesprich mit Boris Budenc, in: Buden, Novotny (Hg.):
Ubersetzung, a.a.0., S. 29-43.
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AKADEMISIERUNG

DIETER LESAGE

Fiir viele direkt Beteiligte (KunsthochschulprofessorInnen und Kunst-
hochschulstudentInnen) und indirekt Beteiligte (KiinstlerInnen und Kri-
tikerInnen} ist der Begriff Akademisierung ein anderer Name fiir die Art
und Weise, wie sich kiinstlerische Studienginge an Kunsthochschulen
im Bologna-Prozess entwickeln: Wegen Bologna werden Kunststudien-
gidnge akademisiert oder, stirker formuliert, Bologna zwingt die Kunst-
hochschulen dazu, die Kunstausbildung zu akademisieren. Oft wird damit
gemeint, dass die Kunststudienginge wissenschaftlich(er) werden sollen,
eine Entwicklung, die von einigen als positiv, und von vielen als negativ
gewertet wird. Ob positiv oder negativ gedacht, die breit geteilte Uber-
zeugung, dass eine solche Verwissenschaftlichung deshalb stattfindet,
weil der Bologna-Prozess eine Akademisierung fordert, beruht jedoch auf
einem grofien Missverstindnis.

Die Genealogie dieses Missverstdndnisses ldsst sich mehr oder weniger
zusammenfassen wie folgt: Die einheitliche Einfithrung des Bachelor- und
Master-Abschlusses in der ganzen European Higher Educational Area als
politisches Versprechen der europiischen BildungsministerInnen, die
1999 in Bologna die juristisch vollig unverbindliche Bologna-Erkldrung
unterzeichneten, wurde rasch von der Mahnung begleitet, dass es fiir die
Qualitit aller dieser einheitlich zu nennenden Abschliisse absolut erfor-
derlich sei, die Lehre, die zu diesen Abschliissen fiithrt, auf Forschung zu
basieren. Obwohl! viele KiinstlerInnen sich seit Jahrzehnten in allen még-
lichen Darstellungen und Selbstdarstellungen als Forschende betrachtet
hatten, und obwohl es deshalb bereits zur Stunde der Bologna-Erkldrung
eine beachtliche Tradition der zeitgendssischen kiinstlerischen Forschung
gab, vertraten viele KunsthochschulprofessorInnen entweder die Ansicht,
dass die Kunsthochschulen auf3erhalb des Bologna-Prozesses verbleiben
sollten, da die Kunst nicht forsche, oder aber, dass die Kunst in den Kunst-
hochschulen mit dem Bologna-Prozess plétzlich fiir ganz neue ~ néimlich
forschungsbezogene - Aufgaben stehe.
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Nur wenige KunsthochschulprofessorInnen hatten gleich verstanden,
dass dieser sozusagen vom Bologna-Prozess auferlegte Zwang zum For-
schen auch als Chance verstanden werden konnte. Dafiir ndmlich, endlich
die Zeit, die KiinstlerInnen zum Forschen brauchen, auch als konstitutiv
fiir die Ausiibung des Berufs als Kunsthochschulprofessorin anzuerken-
nen. Kunsthochschulprofessorinnen sollen nicht nur unterrichten, lehren
und begleiten, sie sollen auch forschen, das heifit, sie sollen sich die Zeit
nehmen, Konzepte fiir neue Arbeiten oder Projekten zu entwickeln, Zeit,
um auch ihre eigene kiinstlerische Praxis zu hinterfragen. Anders gesagt:
kein Unterricht mehr an Kunsthochschulen von KiinstlerInnen ohne nen-
nenswerte suchende kiinstlerische Praxis. Denn Voraussetzung fiir die
kiinstlerische Lehre ist, dass die Lehrenden es eben auch nicht ganz wis-
sen und deshalb Forschende bleiben. Das (zumindest traditionelle) akade-
mische Modell des wissenschaftlichen Universititsprofessors, der sowohl
unterrichtet als auch forscht und gerade durch seine Forschungstitigkei-
ten die Lebendigkeit, Relevanz und Aktualitit seiner Lehre garantiert, ist
ein Rollenbild, das auch fiir kiinstlerische Professuren durchaus sinnvoll
ist. Wobei selbstverstindlich gilt, dass der/die kiinstlerische Professorin
sich neben der Lehre nicht der wissenschaftlichen Forschung widmet,
sondern der Kunst und der kiinstlerischen Forschung.

Die Einfithrung dieses akademischen Arbeitsmodells an Kunsthoch-
schulen fiihrt nur dann zu einer Verwissenschaftlichung der kiinstleri-
schen Studienginge, wenn nicht beachtet wird, dass es bei kiinstlerischen
Studiengingen darum geht, dass die StudentInnen sich zu selbsténdigen
KiinstlerInnen entwickeln, nicht zu WissenschaftlerInnen. Sie sollen ler-
nen, Kunst zu machen, die in ihren eigenen kiinstlerischen Disziplinen
von ihren Peers und KunstkritikerInnen geschitzt wird, und nicht etwa,
wie man eine wissenschaftliche Dissertation schreibt, die von Wissen-
schaftlerinnen begutachtet wird. Wenn Akademisierung entsprechend
verstanden wird, dann kann dieser Prozess dazu beitragen — und hat schon
dazu beigetragen -, dass Kunsthochschulen und Kunstakademien an
kiinstlerischer Relevanz gewinnen. Die Lehrenden an Kunsthochschulen
sind dann nicht nur Lehrende, sondern weiter kiinstlerisch aktiv, wobei
ihre kiinstlerische Praxis eine suchende und forschende ist und deshalb
eine Praxis, die im Kunstfeld ihren Stellenwert behilt. Akademisierung
heifit in diesem Fall, dass fiir die Lehre eines Kunsthochschulprofessors
eine forschende Kunstpraxis eine qualitative Voraussetzung ist. Ohne for-
schende Kunstpraxis wird der Kunsthochschulprofessor kaum dazu fihig
sein zu lehren. Die Akademisierung der Kunsthochschulen hat also mit
Wissenschaft und Verwissenschaftlichung nichts zu tun, sehr viel aber mit
Kunst.

An diesem Punkt stellt sich in den Debatten um kiinstlerische For-
schung allerdings durchaus die Frage, ob dann alle Kunst Forschung sei.
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Wihrend kaum jemand sich an eine Definition von Kunst wagen méochte,
verlangen viele jetzt rasch eine Definition von kiinstlerischer Forschung.
Dabei geht es bei dem Begriff von kiinstlerischer Forschung vor allem
darum, dass das Forschende und Suchende in der Kunst anerkannt wird
und eben auch die institutionellen Voraussetzungen an Akademien und
Kunsthochschulen dafiir zu schaffen sind. Im richtig verstandenen Pro-
zess der Akademisierung wird das kiinstlerische Forschen als elementarer
Teil der Arbeit an Kunsthochschulen anerkannt. Es gibt tatsdchlich viel
sogenannte Kunst, die man nicht unbedingt als forschend und suchend
beschreiben kann. Schon alleine deswegen heifdt diese Kunst auch soge-
nannte Kunst. Denn Kunst, die nicht auch forschend operiert, ist schlechte
Kunst. Aber es wire ahistorisch zu behaupten, dass kiinstlerische For-
schung (aka Artistic Research) erst seit Bologna entstanden ist, und einer
ganz bestimmten Methodologie entspricht, die sich jetzt erst recht entwi-
ckelt. Die Institutionen, die neben ihren Kunststudiengidngen jetzt auch
Studiengidngen in Artistic Research anbieten, machen einen riesigen
Fehler. Das Problem ist nicht, dass man nicht immer definitiv behaupten
kann, diese oder jene Kunst sei auch Forschung. Problematisch ist es aber,
dass man im Kunstfeld eine Nische fiir kiinstlerische Forschung kreiert,
die dann in eigenen Studiengingen formalisiert wird. Forschung sollte
daher einen Platz bekommen in den kiinstlerischen Studiengidngen selber
und nicht neben diesen. Zudem sollte man anerkennen, dass Forschung
in den Kiinsten immer schon praktiziert, nicht aber immer so benannt
wurde. Akademisierung kdnnte man deswegen, positiv betrachtet, auch
als einen Prozess sehen, der kiinstlerisches Forschen als Voraussetzung
fiir qualitative Kunstproduktion betont und dabei auch die Mittel fordert,
die es braucht, damit die Kunstproduktion ihre Qualitit behilt.

In diesem Zusammenhang wird oft behauptet, der Diskurs tiber kiinst-
lerische Forschung sei also nur eine Rhetorik, um Mittel fiir die Kiinste zu
bekommen. Und bestimmt ist es auch eine Rhetorik. Sowie es keine herr-
schaftsfreie Kommunikation gibt, gibt es auch keinen rhetorikfreien Dis-
kurs. Jedoch ist es erst recht rhetorisch zu behaupten, der Diskurs iiber
kiinstlerische Forschung sei nur eine Rhetorik. Dieser Diskurs hat durch-
aus auch einen beschreibenden Wert, neben dem Ziel, die forschenden
Kiinste zu emanzipieren.



