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Mortin Tröndle 

Methods f 
Artistic R~search -

Kunstforschung .s Spiegel 

künstlerischer 
Arbeitsprozesse 

Höhere Wesen befahlen: rechte obere Ecke schwarz malen! pointiert 
Sigmar Polke im Titel eines seiner Werke - und gibt damit nicht 
zuletzt den Blick darauf frei, dass eine methodologische Diskus

sion jenseits technischer Handwerklichkeit in den Künsten kaum 
geführt wird. Ohne auf die bisher in diesem Band stark gemachten 
(wissenschafts-)soziologischen und (wissenschafts-)kritischen Po

sitionen zu rekurrieren oder einem rein anwendungsorientierten 
Zweck-Nutzen-Kalkül verfallen zu wollen, soll im Folgenden auf 

den Prozess künstlerischen Arbeitens fokussiert werden, um daraus 
Hinweise zur methodischen Konzeption einer ästhetischen Wis

senschaft ableiten zu können. Denn falls der Idee einer ästhetischen 
Wissenschaft - als transdisziplinäre Verwindung künstlerischer 

und wissenschaftlicher Erkenntnispraktiken- gefolgt werden soll, 
wird die im Diskurs bisher breitflächig ausgeklammerte Frage zu 
den künstlerischen Arbeitsprozessen methodologisch basal. Zwar 
existieren einige Publikationen zu Methodenfragen in der künstle

rischen Forschung, sie kommen jedoch über 
bloßes Anwendungswissen (im Bereich der 
Bildenden Kunst) kaum hinaus. 1 Was aber 
zeichnet ästhetisch-materialbasierte Wis
senspraktiken jenseits des Handwerklichen 

1. Vgl . Gray, Molins: V.suolizing Research 

(2004); Honnulo, Suoronto, Voden Arhs
tic Research (2005); Barrel!, Ball. Procflce 

os Research (2007); Holly, Smith: Whot 
ls Research in the Visuol Arts? (2008), 
McNifl: Arl·Bosed Research (2009) 
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methodisch aus? Wie lässt sich der Arbeitsprozess theoretisch fas
sen? Was impliziert dies für eine ästhetische Wissenschaft? 

Induktiv nähert sich dieser Beitrag daher den Begriffen »For
schung« und »Methode« im Kontext künstlerischen Schaffens, 

um danach zu fragen, wie diese in einem Wissenschaftskontext 

zur Anwendung gebracht werden könnten. Zentral wird dabei das 
Werk: nicht der vieldiskutierte Werkbegriff, sondern der wenig 
beachtete Werkprozess .2 Es geht also darum, wie aus Etwas be

ziehungsweise Nichts ein Werk wird, jedoch nicht, wie aus einem 
Werk ein Kunstwerk wird. Es geht um den poietischen Prozess 

der Werkentstehung, nicht um die soziale Konstruktion »Kunst«. 
Kunst, so die Prämisse, ist die autopoietische Kommunikation des 
Kunstsystems über ein Werk, das poietisch hergestellt wurde. 3 Der 

Schritt vom Werk zum Kunstwerk ist demnach kein künstlerischer, 
sondern ein sozialer.4 

170 

Um zu verstehen, wie aus Etwas oder Nichts ein Werk wird, soll 
die Selbstorganisationstheorie herangezogen werden, welche fach

übergreifend danach fragt, wie natürliche und soziale Systeme ihre 
Ordnung ausbilden. 5 Diese systemtheoretische Perspektive hat den 

Vorteil, dass wir das Werk ohne seine »Bedeutung«, frei von Inter
pretationen, Vermutungen, (kunst-)historischen Einordnungen und 

Zuschreibungen betrachten können. Dabei ist klar, dass beides nicht 

2. Der Beilrag beruht auf unslruktunerlen emponschen Beobach· 

Iungen und zahlreichen Gesprochen mit Kunstlern während 

meones Aufenthaltes an der Akademie Schlau Solitude. ln 
den wöchentlichen internen Präsenlotionen dor Arbeiten der 

Stipendiaten diskulierlen wir u. o künstlerosche Arbeilspro

zeue und Methoden künstleroseher Forschung Dobeo war 
für moch als W issenschaftler interessant, dass Künstler oller 

Sporten wenog bis nichts uber ohr methodisches Vorgehen 

oder ihre Arbeitsprozesse aussagten. Does war Anlass, ihre 
Arbeitsprozesse zu untersuchen. Methodisch werden also 

syslemtheorelosche Überlegungen von einer teilnehmenden 
Beobachtung im Rahmen eoner Feldforschung ergonzl 

3 Vgl . Treml. •Ästhet ik der Differenz• (1993) . Prognonl ließe 

sich die Theorie der Autopooese von Humberlo R Matura· 

na und Froncisco J. Vorelo wie folgt definoeren. Systeme re· 

produzieren die Elemente, aus denen sie bestehen, mit~ilfe 
der Elemente, ous denen sie bestehen. Autopoiese bedeutet 
Selbsterhaltung durch Selbst-Erzeugung . Vgl. Molurono, Va· 

relo: Der Baum der Erkenntnis (1987). Der Begriff •poietischc 
hingegen bezeichnet ein Wissen, das auf das Herstellen aus

gerichtet ist (beispielsweise Technik, Ästhetik, Rhetorik, Päd
agogik), im Unterschied zum praktischen, auf das Handeln 

ausgerichteten und zum theoretischen•, •reinen• Wissen . 

A Vgl Luhmann. Die Kunst der Gesellschaft (1999). Vgl. auch 
George Dickie, der in seoner lnslotutionstheorie den Netz· 
werkcharaktervon Kunst in den Vordergrund ruckt und damol 

die verschiedenen Bedeutungen von •arte und •work of arte 
herausstellt . Dockoe· /ntraduction to Aasthelles (1997) 

völlig unabhängig vonein
ander gedacht werden kann: 

Materialität (und selbst wenn 
es sich lediglich um die Aus

arbeitung eines Konzeptes 
handelt) ist eine notwendige 

Bedingung für Werke, aber 
sie ist als Merkmal - wie eben 
erwähnt- nicht alleine hinrei

chend für Kunst-Werke.6 

Analog zu Bruno Latours 

Entwicklung einerneuen theo
retischen Konzeption der So

ziologie, die er Compositionism 
nennt, bei der die Interaktion 
von Menschen und Dingen 

und die Materialität der D inge 
stärker berücksichtigt werden, 
steht auch hier die Dinghaf

tigkeit im Vordergrund, und 
damit die Zeitlichkeit der 

Methods of Artistic Research 

Interaktion zwischen Künstler und dem werdenden Werk. Denn die 
bisherigen Perspektivierungen, in denen zum Beispiel Semiotik, 

Semantik, Kritik, Ästhetik und Autorschaft zentrale Begriffe sind, 
greifen als Theoriekonzepte deutlich zu kurz, um die Werkentste
hung zu verstehen.7 Von Kunsttheoretikern wird der folgende Ansatz 
zumeist mit dem Argument kritisiert, dass diese Perspektive »Kunst« 

auf ihre materiellen Aspekte reduziere und die Aussage oder Bedeu
tung des Werkes ausblende. Das ist richtig, der Blick befreit das Werk 
von kunsttheoretischen Zuschreibungen, den kunstdiskursüblichen 

Bedeutungs-Praktiken und Theorie-Einsprengselungen. Er erlaubt 
es somit, sich der Sache selbst zuzuwenden. Genau darin besteht 

sein Wert. 

Höhere Wesen befahlen: der Künstler und sein Werk 
.war existiert die Vorstellung vom »Künstler• seit der Antike - die 

Bildhauer signieren teils ihre Skulpturen -, doch zieht man daraus 
unächst keine Konsequenz. 8 Erst während der Renaissance kommt es 

zu einer Aufwertung der Künste, und der Status des Künstlers wandelt 
sich vom Handwerker zu einem aus sich selbst heraus erschaffenden 

Subjekt, das mit den Schlagworten wie Individualität, Authentizität, 

Originalität und Kreativität be- 5 Die Selbstorgonisaloonstheone hol zentrale Erkenntnisse ous 

schrieben wird. Anthony Ash- dor Biologie on ohr Theoriekonzept übernommen, was vor· 

Jcy Cooper Earl of Shaftesbury schnell zu biologosto~_chen Vorwürfen Führen kann . Die Eva· 
luloonstheone beseheflogt soch per so moldem Entstehen des 

(1671-1713) stellt die Rolle des Neuen, ihr Theoriekonzept ist daher auch für Prozesse der 

Künstlers heraus und setzt da-

mit den Beginn des modernen 
Geniekultes.9 Ebcrhard Ortland 

konstatiert in seiner begriffsge
schichtlichen Rekonstruktion, 
dass in den Debatten seit der 

Renaissance zwei Erklärungs
modelle für das »Zustandekom-

men des Unwahrscheinlichen«, 
die Werkentstehung, diskutiert 
werden: zum einen die Inspira

tionslehre, also das Zurückfüh
ren des Genies auf einen göttli

chen Einfluss; zum anderen die 
Psychologie des Ingeniums, also 
das Vermögen, aus sich selbst 

kunstleroschen Produktion nützlich, also Für die Kunsttheorie 

brauchbar Theorieboldung und omporische Forschung zur 

evolutionsboalogischen Ästhetik kommen lost ausschließlich 

ous dem englischsprachigen Raum Vgl. zum Beospiel Mor· 

ris The Bio/ogy of Art(l962), Dossanoyake: Wflot /s Art fo" 

(1988); The Journal of Aesthel1cs ond Art Critocism (2004) 
Der geosleswossenschaftloche Transfer hol erst in jüngster 

Zeit auch in Deutschland begonnen, vgl. hierzu Grommer, 

Voland Evolut1onory Aesthetics 12003) sowie Menning
hous: Das Versprechen der Schonheil (2007) . Zur Ideenge

schichte eones naturwissenschaftlichen Ästhetikbegriffs vgl. 

Wilke: •Landscope revisilodc (1993). 

6 . Diese sportenübergreofende Perspektive kann nicht jedem 
Einzelwerk gorecht werden, und es ist offensichtlich, dass 

os hier ebenso nicht darum gehen kann, eine umfassende 
Darstellung anzustreben. Vielmehr soll eine Collage entste

hen, doe zugunsten einer ollgemeinen Beschreobung künstle· 

rischer Arbeitsprozesse auch Lücken enthalten darf. 

7. Vgl. Lotour • Die Versprechen des Konstrukt ivismus• 12003), 

s. 1901. 

8 . Vgl. Zembylas. Kunst oder N ichtkunst (1997), S. 24. 

9. Vgl. obd 
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heraus zu schöpfen. 10 Der Begriff »Genius« (im Altgriechischen sowohl 
Schutzgeist, Schicksalsmacht und Fruchtbarkeitsspender) beinhaltet 

beide Begriffsdeutungen. In der Kritik der Urteilskraft fasst lmmanuel 
Kant 1790 die Diskussion seiner Zeit zusammen und erklärt »schöne 
Kunst« schlicht für die Leistung des Genies: 

Man sieht daraus, daß Genie 1. ein Talent sei, dasjenige, wozu 
sich keine bestimmte Regel geben läßt, hervorzubringen: nicht 

Geschicklichkeitsanlage zu dem, was nach irgend einer Re
gel gelernt werden kann; folglich, daß Originalität seine erste 
Eigenschaft sein müsse. 2. daß, da es auch originalen Unsinn 

geben kann, seine Produkte zugleich Muster, d . i. exempla
risch sein müssen; mithin, selbst nicht durch Nachahmung 

entsprungen, anderen doch dazu, d. i. zum Richtmaße oder 
Regel der Beurteilung dienen müssen. 3. daß es, wie es sein 

Produkt zustande bringe, selbst nicht beschreiben oder wis
senschaftlich anzeigen könne, sondern daß es als Natur die 

Regel gebe; [ ... ] 4. daß die Natur durch das Genie nicht der 
Wissenschaft, sondern der Kunst die Regel vorschreibe [ .. .].11 

Mit dem Geniebegriff Kants wird in der Kunstphilosophie bis ins 20. 
Jahrhundert darauf verwiesen, dass Kunst die Leistung begnadeter 
Einzelner ist und die Werkentstehung damit in die Unerklärbarkeit 

entrückt. Auch auf Seiten des Künstlers besteht lange wenig Interesse, 
Licht ins Dunkel der Werkentstehung zu bringen oder sie gar zu 

erklären. Künstler müssen die .. Mystik« des Vorgangs wie auch ihre 
Sonderrolle in der Gesellschaft verteidigen, um die Position des 

Einzigartigen und Einmaligen zu behaupten, die schlussendlich 
über das Singularitätspostulat auch die Wertschätzung für Kunst erst 

ausmacht. Zugespitzt lässt sich sagen, dass sich die Idee des schöp
ferischen Genies in engem Zusammenhang mit der Geschichte der 
Künste als Teil und Motor dieser Geschichte entwickelt. 12 

Zwar gerät der Begriff in die Kritik, wird als »spätromautisch«, 
veraltet und konservativ bezeichnet und als Erkenntnis verhindernd 

verpönt/3 allerdings können die folgenden kunstsoziologischen, 
semiotischen, psychologischen, rezeptionstheoretischen, (de-)kons
truktivistischen sowie institutionell-kritischen Versuche, das Kunst-

10. Vgl. Ortland •Genieästhetikc (2004) . Vgl. h1erzu auch 
luhmonn: • Das Kunstwerk und die Selbstreproduktion 
der Kunslc (1986), S 632 ff.; Gumbrecht •Schwin
dende Stobililol der W irklichke•l• (1986), S 749 ff. 

11 . Konl: K"hk der reinen Vernunft (2004), S 764 

12 Vgl. Ortlond. •Gen•eästhetik« (2004), S 264. 

13 Vgl Bourdieu D1e Regeln der Kunst (2001), S. 270 II. 
sow1e 361 II 

werk zu erklären, wenig zu einer 
Produktionstheorie beitragen, die 
auch bei einem sich stetig erwei

ternden Kunst- und Werkbegriff 
weiterhin aktuell und damit rele
vant ist. Es erstaunt daher nicht 
wenig, dass bis heute Theorien 
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ästhetischer Produktivität kein fester Bestandteil der philosophi

schen Ästhetik sind, obwohl der Gegenstand der Ästhetik immer ein 
Ergebnis der Gestaltung eines Werkes ist, sei es auch noch so kon
zeptionell oder epherm.14 Obwohl seit Aristoteles' Poetik diskutiert 
wird, was ein Werk (in diesem Falle der Dichtkunst) auszeichnet, 11 

gibt es kaum Literatur hierzu. 
Seit wenigen Jahren wächst das Interesse am Werkentstehungs

prozess und der Materialität.16 Der Kunstsoziologe Ulf Wuggenig 

bringt dieses neue Interesse in Reaktion auf Roland Barthes auf den 
Punkt: »Den Tod des Autors {wieder} begraben«. 17 Im Mittelpunkt 
der Diskussion stehen neuerdings auch Begriffe wie »Design« und 

.. Kunstforschung«, »künstlerische Forschung« und »künstlerische 
Methoden«.18 Entwurf wird zur Methode, um Unsichtbares und 

Flüchtiges erfahrbar und gleichzeitig produktiv zu machen, Ent
wurfskompetenzen und wissenschaftlicher Diskurs sollen in einem 

forschenden Prozess zusammengeführt werden. 19 

Werkentstehung als Systembildung 
Aus diesem Grund soll versucht werden, der Thematik eine weitere 

Perspektive hinzuzufügen und den Prozess ästhetischer Produktivität 
173 

aus der Warte der Selbstorganisationstheorie zu betrachten, geleitet 

von der Hoffnung, mit diesem 14. Vgl. Hofmann •Moleriolverwondlungc (2000) 

theoretisch geschärften Blick 15. •Denn wie manche mit Farben und mit Formen, indem 

brauchbare Schlussfolgerungen SJe Ähnlichkeiten herstellen, vielerlei nachahmen - die e i· 
nen ouf-grund von Kunslregeln, die anderen durch Ubung 

für die Kunstforschung ableiten - und andere m11 ihrer Stimme, ebenso verhält es sich 

zu können: Das griechische auch be1 den genannten Künsten : sie olle bewerkstelligen 
. d1e Nachahmung m1thilfe bestimmter Mittel, noml.ch m1l 

Wort systema bedeutet etne Zu- hilfe des Rhythmus und der Sprache und der Melodie, 

sammenstellung; ein System ist und zwar verwenden s•e diese Mittel teils e1nzeln, teils 

Z II 
. zugleich c Ansloteies Poet1k (1982), S 5. 

etwas usammengeste tes, em 
geordnetes Ganzes. 20 Diesen 
Systembegriff auf Werke an-

uwenden, fallt nicht schwer. 
Ein Bild oder beispielsweise ein 

Musikstück zeichnet sich da-
durch aus, dass seine Elemente 
(Farben, Flächen, Töne, Klänge, 
Rhythmen, Bewegungen) in ei

ner bestimmten Ordnung zuein
ander stehen. Das Werk ist eine 
Form, die durch eine bestimmte 
Ordnung der formgebenden 

16. Andreos Haus, Fronck Hofmann und Änne Säli stellen un
terschiedliche Stroteg•en ästhellscher Prozesse vor, z. 8 
Vernichtung , Verwandlung, Verrollung, De-Komposil•on, 
Umdeulung, Auflodung, und diskutieren den Zusammen
hang von Materialästhetik und ästhetischen Theorien 
Vgl. Haus, Hofmann, Säli : Molerial im Prozess (2000) 

17. Wuggenig: •Den Tod des Autors begraben• (Stand : 
02 04 2011), vgl. auch Borthes: • Der Tod dos Autors• 
(2000). 

18. Vgl. M1chel. Design Research Now (2007); Bühlmonn, 
W iedmer: Pre-Specifics (2008); Honnulo, Suoronlo, 
Voden: Mishc Research (2005); Jonos: Design - System -

Theo"e (1994). 

19. Siehe http://www.idk.ch und http://www.mokingcrolting 
deSJgning.com, (Stand. 10.05.2011). 

20. Vgl. Krieger Kommunikationssystem Kunst (1997), S 12. 



Mortin Tröndle 

Elemente und ihren Beziehungen zueinander besteht. Hier wird die 
These vertreten, dass die Form des Werkes eine geordnete Ganzheit 

ist, die aufgrund der Organisation ihrer Ordnung emergente Eigen
schaften besitzt. Wolfgang Krohn und Günter Küppers definieren 
Emergenz als die Bildung »neuer Seinsschichten [ ... ], die in keiner 

Weise aus den Eigenschaften einer darunter liegenden Ebene ableitbar, 
erklärbar oder voraussagbar sind. Daher werden sie als •unerwartet•, 
>überraschend< usw. empfunden«. 21 

Emergenz wirkt auf die Systemelemente so, dass diese ohne äuße
res Zutun ihr Verhalten in einer Weise organisieren, dass sich für das 

Ganze eine bestimmte Ordnung ergibt. 22 In der Systemtheorie wird 
die Entstehung einer emergenten Q!alität durch einen Phasensprung 
erklärt. Im Griechisch bedeutet phasis Erscheinungsform - durch den 

Phasensprung ändert sich also die Systemqualität und wird dem 

System eine neue Gestalt gegeben. Emergenz beantwortet damit 
die Teil-Ganzes-Problematik neu: Das Ganze, hier: das Werk als 

System, ist nicht nur mehr oder weniger als die Summe seiner Teile, 

sondern etwas anderes. Das Werk ist nicht aus den Farben, Formen 
oder Tönen ableitbar, sondern seine Gestalt bildet die spezifische 
Organisation dieser Dinge. Christian von Ehrenfels prägt im Jahr 

1890 den Gestaltbegriff und verdeutlicht ihn am Beispiel von Me
lodien, die durch Gestaltqualitäten charakterisiert sind, die zusätz

lich zu den summativen Eigenschaften (Töne, ihre Relationen und 
Zeitmaße) hinzukommen.23 Gestaltqualitäten geben der Ganzheit in 

Form der Melodie eine bestimmte Eigenart (wie zum Beispiel den 

21. Krohn, Küppers. fmergenz (19921, S. 389. 

22. Doeses Phänomen wird on Chemoe und Physik, wo llyo 
Progogine odissipolove Strukturen« und Hermann Haken 
Emergenzbildung nochweosen, entdeckt. Prigogine er· 
kennt, odoss unter gewissen Bed ingungen nocht-lineo· 
re Interaktionen 1n einem ,Netzwerk( fern von einem 

[ .. J Gleichgewicht zur Emergenz von (neuenl Ord
nungsmuslern führen können. [ .. J Ordnung entsteht so 
osponlonc aus den Fluktuatoonen heraus, sobald doe 
Interaktionen eine gewisse Schwelle überschreolenc 
Zit. n. Probst . Selbsi-Orgomsaloan (1987), S 21 

23 . Vgl. Ehrenfels. •Uber Gestaltqualitötenc (1890) 

24 Vgl ebd.; außerdem Arnheim: Anschauliches Denken 
(1996). 

25. Vgl . zum Gestaltbogroll a llgemeon Lockheod, Pomerontz. 
The Perceplion of Struclure (1991); ous prozessorien· 
lierler Perspektive Morg : Rhythmus und Rausch (1997), 
in der Musikwahrnehmung Dowling, Harwood . MuJIC 
Cognilion (1986); Spitzer: Musik 1m Kopf (2005), 
Hällwerth : MuSikalisches Gestollen (2007); in der 
Bildwahrnehmung Arnheim Anschauliches Denken 
(1996); produktoonstheorehsch Motte-Haber •Astheh
sche Erfahrung• (2004) 

Eindruck des Fröhlichen, Trauri

gen, Erhabenen etc.), die nicht in 
den Elementen selbst (den Tönen) 

oder ihren Relationen liegt. 24 Die 

scheinbar naive Frage: Warum 
kann ein Ton ,.falsch« sein?, lässt 

sich erst mit Blick auf die Organi
sation der Ganzheit beantworten. 

Er wird als falsch empfunden, da 
er nicht in das Gefüge der organi
sierten Ordnung »passt«.25 

Die Erfahrung, dass die In
terpretation einer Melodie (oder 
eines komplexen Musikstücks) 
nicht nur darin besteht, die vorge

gebenen Tonhöhen in vorgegebenen 
Zeitmaßen (Metrik, Rhythmik, 
Tempo) zu exekutieren, ist geläufig. 
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Vielmehr verlangt die Wiedergabe vom Interpreten, die Gestalt der 
Musik freizulegen. Dafür bedient er sich zahlreicher Interpretati

onsmittel (Phrasierung, Klangfarbe, Tongestaltung etc.), um das 
im (Noten-)Text angelegte Beziehungsgefüge zu verdeutlichen. Die 
Töne der Werktextur bilden die Form, die emergente Eigenschaft 
jedoch muss vom Interpreten erschlossen werden. Adam Smith be

schreibt bereits 1777 in seiner nicht veröffentlichten Ästhetik, dass 
und wie die Töne und Rhythmen sich zueinander in Verhältnis set

zen, bis sich am Ende die vielen transitorischen Momente zu einem 
großen Ganzen fügen. Ein geglücktes Instrumentalstück bezeichnet 

er als »complete in itself«.26 

Der auf historische Aufführungspraxis spezialisierte Dirigent 

Nikolaus Barnoncourt spricht davon, ein Musikstück trotz der un
vollständigen formalen Notation zum ,.Leben« zu erweckenY Der 

Ausführende muss über das Verständnis der Organisation des Gan
zen, Phrase für Phrase, durch Rückgriffe aufGespieltes und Vorgriff 

auf zu Spielendes eine Einheit erschließen. Dies gilt genauso für eine 
Lautenkomposition des 17. Jahrhunderts von John Dowland wie für 
ein Orchesterwerk des 20. Jahrhunderts. In einem Werk Helmut 

Lachemanns zum Beispiel kann ein Geräusch wie Kratzen, Schar
ren oder Reiben »richtig« (»die Gestalt zum Klingen bringen«) oder 

»falsch« ausgeführt sein. Der Musiker oder das Ensemble muss die 
Organisation des Werkes mit Sinn erfüllen . Sinn bezeichnet dabei 

die werkspezifischen Kriterien, nach denen zwischen Passendem und 

Unpassendem unterschieden wird, und durch diese Rclationierung 
der Dinge zueinander ergeben sich lnterpretationsräume. Eine ge

lungene Interpretation legt die Gestalt des Werkes als »sinnlichen 

Sinn« 28 frei. 

Weder »Muse« noch »Genie«: 
die Selbstorganisation des Werkes 

Bei der Unterscheidung von Ordnungen lassen sich grundsätzlich zwei 
Modelle ausmachen. Das erste, eher mechanisch geprägte Modell, 
besteht darin, Ordnungen nach einem vorgefertigten Plan im Detail 

zu konstruieren und die Teile zielgerichtet nacheinander zusammen

zufügen. Die Ordnung, die Organisation der 
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einzelnen Teile zueinander, folgt einem ge- 26. Zit. n. Seidel: •Nachahmung der Noture 

wissen Bauplan, einer Gebrauchsanleitung. 12004), S. 149 f. 

Sowohl Teile als auch Endprodukt sind im 27 Vgl . Jenisch : Die Selbstorgonisol•on des 
Umversums (19921, S. 390 

Voraus bekannt. Jemand fügt die einzelnen 28 v 1 B h B'ld . d s· . g . oe m; » 1 s1nn un 1nnesorgo· 

Teile zusammen. Das zweite Modell der ne• (1980). 
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Ordnungsentstehung sind die spontanen Ordnungen, ihr Vorbild ist der 
selbstorganisierende Organismus. Spontane Ordnungen sind ,.natür
lich« entstandene oder gewachsene Ordnungen, man findet sie in allen 

biologischen, psychischen und sozialen Strukturen wieder.29 

In Kurzform unterscheiden sich konstruierte und spontane 

Ordnungen darin, ob sie durch Fremd- oder Selbstorganisation 
ustande gekommen sind. Eine weitere These lautet daher, dass die 

Organisation der Ordnung von (Kunst-)Werken durch Selbstorga

nisationsprozesse vonstatten geht. Das Ordnungsprinzip beschreibt 
Hermann Haken: 

Es handelt sich hier also um das Phänomen der Selbstorgani
sation, wo ohne direkte Einwirkung von außen her ein System 

spezielle räumliche, zeitliche oder funktionale Strukturen 
hervorbringen kann. [ ... ] Durch das Zusammenwirken kön

nen also spontan geordnete Strukturen oder geordnete Funk

tionsabläufe entstehen. [ .. . ] Jenseits dieses Zustandes kommt 
es zur Ausbildung von einem oder mehreren sogenannten 
Ordnungsparametern, die die Ordnung des Systems einerseits 

beschreiben, andererseits aber wieder den einzelnen Teilen 
des Systems Befehle erteilen, wie sie sich zu verhalten haben, 

um den Ordnungszustand aufrechtzuerhalten. Es kommt hier 
u einer Art von zirkularer Kausalität. Einerseits werden die 

Ordnungsparameter durch die einzelnen Teile des Systems 
erst geschaffen, andererseits bestimmen sie aber dann das 

Verhalten der einzelnen Teile. Die Ordnungsparameter kön
nen materieller oder ideeller Natur sein. [ ... ] Beim Auftreten 

geordneter Zustände aus ungeordneten heraus kommt es zu 

einem Umschlag von Q!antität in Q!alität. Der geordnete 
ustand besitzt Systemqualitäten, die vorher bei den einzelnen 

Systemen nicht vorhanden waren.10 

In Selbstorganisationsprozessen bei der Werkentstehung entwickelt 
sich ein spezifischer Ordnungsmechanismus, der die Relationierung 

29 Das Modell der selbstorganisierenden Ordnung hat 
in zahlreichen Disziplinen Anklang gefunden, vgl. im 
Recht Hoyek: Freiburger Studien (1994); in der Urbo· 
niStik Teichmonn/Wilke: Prozeß und Form (1996); in 
der Psychologoe Tschocher Prozessgestalten (1997); 
in der Biologie Roedl: Strukturen der Komplexität 
(2000); in der Organisationstheorie Riete r: •Mecho· 
nistosche und organismische Ansätze« (1992); in der 
Sollologoe luhmonn Soziale Systeme (1984); ollge· 
mein Haken: Erfolgsgeheimnuse der Natur (1984). 

30 Haken: •Über das VerhältniS der Synergetok zur Ther· 
modynamikc (1990), s 19 r. 

31. Vgl. Wehrli Kunst aufräumen (2002). 

der Elemente des Werkes und 
damit seine Gestalt prägt. Den 
Unterschied zwischen einer kon

struierten ( .. aufgeräumten«) Ord

nung, also einer, die ,.rationalen« 
Kriterien entspräche, und einer 

durch Emergenzbildung, also 
durch Selbstorganisation, spontan 

mtstandenen Ordnung, verdeutlicht 
Ursus Wehrli. 31 

• 

Abb. 1 .Joon Mr6 [ 'Of de l'ozur ( 1967) 

·• • • • • • • 
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Wehrlis Projekt und Buch Kunst aufräumen zeigt die Absurdität, die 

sich entwickelte, würde man die Organisation der Ordnung nach »ra
tionalen« Kriterien wie Größe, Farbe oder Form vornehmen. Dabei 

geht es nicht um ein bloßes Geordnetsein, was zum einfachsten Struk

turniveau führt, sondern um eine Ordnungsausbildung, die eine 

gegenseitige Differenzierung evoziert: Wehrlis Gegenüberstellung 

macht deutlich, dass die Gestalt eines Werkes von der Organisation 

der Ordnung abhängt und dass die jeweils gefundene Ordnungs
organisation sich allein an werkinternen Kriterien ausrichtet- und 

nicht nach äußerlichen. Niklas Luhmann nennt dies die »Selbst

programmierung der Kunstwerke«.12 Als Werk gelingen heißt 

demnach, jeweils im Einzelfall der Organisation der Ordnung des 

Werkes gerecht zu werden. Das Werk bestimmt in gewisser Weise 

also seine Ordnung selbst: Es organisiert sich selbst. Die Regeln zur 

Erarbeitung des Werkes liegen im Werk. Zugespitzt lässt sich sa

gen: Nicht der Künstler schafft das Werk, sondern das Werk schafft 

sich durch den Künstler. Wie aber soll man sich vorstellen, dass das 

Werk seine Ordnung selbst ausbildet, dass also Selbstorganisation 
entsteht? 

Ein gelungenes oder »stimmiges« Werk zu schaffen, ist eine 

außerordentlich schwierige Aufgabe, denn die Organisation der 

Ordnung im Werk muss so beschaffen sein, dass sich eine emergente 

~alität ausbildet. Die Bildung solch einer emergenten Ebene - ein 

nicht vorhersehbarer evolutionärer Sprung in der Systembildung - , 

ist lange Zeit nicht erklärbar. Wie soll plötzlich etwas Neues ent

stehen, das nicht kausal oder rational erklärt werden kann? 33 In der 

Kunst bemühte man, um dieses nicht vorhersehbare Phänomen zu 

beschreiben, das »Genie•. »Genie• steht nach Luhmann deshalb 

für die »Unwahrscheinlichkeit des Entstehens•. 3~ Systemtheoretisch 

handelt es sich hingegen bei der Werkentstehung um die selbstorga
nisierte Ausbildung einer emergenten Ebene durch einen oder meh

rere Phasensprünge und die damit einhergehende Ordnungsbildung: 

»Kunst demonstriert deshalb immer die beliebige Erzeugung von 

Nicht-beliebigkeiten oder die Zufallsentstehung von Ordnung<<. 35 

Diese •spezifisch zufällige« Ordnungsentstehung macht die Ein

maligkeit und die Nicht-wiederholbarkeit des Werkentstehungspro-

zesses aus . Auf die Frage, was ihn inspiriert, 
32. luhmann: Die Kunst der Gesellschah antwortet der Maler Jörg Jmmendorff zum 

(1999), s 395 

33. Vgl. Willke Systemtheorie 1(2000). 
S. 130. 

34. luhmann: Die Kunst der Gesellschaft 
(1999), s. 361 

35. Ebd ., S, 506. 

Werkentstehungsprozess: 

Wir können uns verabschieden von der Vor
stellung, dass irgendeine Muse mich küsst. 
Dieses Polke-Bild fand ich immer gut: 
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Höhere Wmn befohlen. [ ... ]Anders sind Entscheidungen nicht 
erklärbar, die mir zufließen im malerischen Prozess, ohne dass 
er chaotisch oder aktionistisch wäre. Es ist aber nicht so, dass 
die Methode des einen Bildes für die nächste noch Gültigkeit 

hat. Inspiration geschieht immer wieder neu. Sonst wäre man 
geneigt, bei erfolgreichen Werken die gleichen Kräfte noch

mal zu beschwören. Das funktioniert nicht.36 

Systemtheoretisch interpretiert sind die von lmmendorff und Sigmar 
Polke beschriebenen •Höheren Wesen« keine mystischen oder gött

lichen Wesen, sondern die emergente Ausbildung einer selbstorgani

sierenden Ordnung im Prozess der Werkentstehung. 

Repetition und Differenz 
Betrachtet man die Werkentstehung als System, also als ein Netz

werk von Prozessen, lassen sich folgende Überlegungen anschließen: 
Durch die •Setzung« einer Idee in Form eines Themas oder Motivs 

entwickelt sich dieses zunehmend selbstorganisierend. Das Thema 
oder Motiv wirkt als Attraktor des Systems »Werk« und organisiert 

seine Ordnung, kann aber auch seine Eigenschaften durch neu hin
zukommendes Material verändern, im Sinne einer zirkulären Kausa

lität. Die nun entstehende Ordnung entscheidet mit über den Einbau 

weiterer Elemente, sprich den Verlauf des Werkes. Der Werkerschaf
fende prüft durch die Variation des Materials und die Selektion von 
Variationen und Stabilisation (Einbau der selektierten Variationen), 

wie die Struktur der Ordnung weiter ausgebaut werden kann. Der 

Selbstorganisationsprozess verläuft nicht zielgerichtet, sondern ent
wickelt sich rekursiv aus dem Kontext: Er wirkt also immer wieder auf 
sich selbst ein. Der Künstler schafft zwar das Werk, muss sich aber, 

je weiter er fortschreitet, dem werkimmanenten Selbstorganisations
prozess beugen. Erich Jantsch schildert den Prozess des Schreibens 

folgendermaßen: 

Ordnung ( ... ] ist nicht von vornherein etabliert. [ ... ] Ein Sat~ 
wird niedergeschrieben; er ist noch frei wählbar. Aber er zieht 

sofort weitere Sätze nach sich, die ihn in Frage stellen. Bil
det eine Folge solcher Sätze ihrerseits eine gewisse Ordnung 

aus -wir können sagen, eine Ungleichgewichtsstruktur -, so 
wird sie ihrerseits wieder in Frage gestellt und evolviert zu ei
ner neuen Struktur. Der Autor fühlt sich ohne sein eigenes 

!ZL_._ 

Zutun ständig über viele solcher Insta
bilitätsschwellen weitergetrieben, ohne 

36 lmmendorfl. •lch sehe nichl wofür ich mich 
anisehuldigen müsslec (2004), S. 15. 
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je Beständigkeit zu erreichen. [ ... ]Man muß die Dinge für sich 
sprechen lassen. Der Künstler ist bestenfalls Katalysator. 37 

Ähnlich äußert sich auch Umberto Eco zu seiner Erfahrung im 
Schreibprozess- und hier zum Problem der Namensfindung für die 
Figuren. 

Als ich den Namen wählte, habe ich jedoch überhaupt nicht 
daran gedacht, dass Jorge von Burgos der Mörder wäre. Das ist 
er sozusagen von selbst geworden, denn ein Roman erwächst 

aus eigenem Antrieb, die Figuren gehorchen einer Art Eigen
logik, die den Erzähler dazu zwingt, ihnen zu folgen . 38 

Der Schriftsteller Benjamin Lauterbach erklärt in einer Präsentation 
(September 2008, Akademie Schloss Solitude) seine Arbeitsweise 
beim Entwickeln von Texten. Anstoß für seine Arbeiten können •be

liebige" Dinge sein, beispielsweise das Sujet einer Postkarte, das be

stimmte Assoziationen auslöst. Mit dieser ersten Idee beginnt er eine 
ausführliche Recherchephase zu dem Thema, sammelt eine Vielzahl 

von Bildern, Zeitdokumenten und bereist gegebenenfalls die Gegend, 
in der die Geschichte spielen soll. Während dieser Materialsammlung 
verdichtet sich seine Geschichte zunehmend, und dann beginnt, wie 
er sagt, •der Text sich zu schreiben«. 

Eckhard Lobsien beschreibt das Wiederholungsprinzip ästheti

scher Sprache als •eine mehr oder minder Vergegenwärtigung« von 
früheren Leseinhalten, als Anlagerung und Reminiszensen an das 

jeweils aktualisierte Textstück«. 39 •Die erinnernde narrative Wie
derholung ist nicht der Übergang eines Elements A von einem ers

ten Kontext in einen anderen; sie ist Kontextbildung selber«.40 Das 
Wiederholte bekommt durch den neuen Kontext eine neue Gestalt. 

•Was wiederholt wird, wird dadurch, daß es wiederholt wird, heraus
gehoben aus seinem Zusammenhang, um es mit anderem, Neuern 

aktuell zu verbinden« 4 1.Und an anderer Stelle: •Werden gewinnt 
den Sinn von Wiederholung, wenn etwas im Prozeß zu dem wird, 

was es ist, ihm Selbstverborgen, an sich schon ist, und zugleich er-

hält dabei die Wiederholung die Bedeutung 
37. Jonisch: Die Selbstorgani>alian des 

42 Universums (1992), s 386 einer Offenbarung«. Die Metamorphose ist 
38. Eco: •Kein Hund isltreuer als der von ein konstitutives Integral der Wiederholung. 

Boskerville• (2004) , S 16. Villwock nennt sie eine Antwort auf den 
39 lobsien: Wörtlichkeil und Wiederho· 

/ung (1995), S. 23 . 

40. Ebd , S. 251 

41 Villwock: •Wiederholung und Wen
de• (1998), S 16. 

42 Ebd , S. 15 

43. Vgl. ebd , S. 16. 

Bestand von Widersprüchen. Wende, Um

schwung und Übergang sind die Momente 
der Entscheidung, die der Wiederholung 
gegenüberstehen.43 Die Wiederholung hebt, 
indem sie wieder erscheint, die Zeitachse 
scheinbar auf und führt die Nicht-Linearität 
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ins Werk. Wiederholung als Prinzip ist sowohl für die Entwicklung 

einer dynamischen Symmetrieanlage als auch für den rekursiven 
Charakter des Werkentstehungsprozesses elementar.44 

Dieses Aus-sich-heraus-Entwickeln wird insbesondere in der Mu

sik deutlich. Da diese zeitgebunden ist, muss der Komponist oder der 

Improvisierende zunächst eine Form, also beispielsweise ein Motiv, 
ein Thema, eine rhythmische oder harmonische Wendung erkennbar 

machen. Diese geschieht zumeist durch Wiederholung; daftir hat dje 
musikalische Notation ihre eigenen Zeichen entwickelt, die Wieder
holungszeichen :11.45 Denn es muss zuerst eine Form gesetzt werden, 

damit dje Abweichung von djeser als Abweichung erkannt und die 
bestehende Form zu ihr in Relation gesetzt werden kann. Die Ab

weichung und ihre Relation zur bestehenden Form geben dem Werk 
eine neue Gestalt, die dann über weitere Abweichungen, also Ausdif
ferenzjerungen des Werkes bestimmen. Durch dje Abweichung vom 

Muster entsteht ein Ungleichgewicht, welches das Muster und seine 

Abweichung in ein Spannungsverhältnis setzt und eine Bewegung 
zu etwas hin erzeugt. Inkompatible Gesichtspunkte werden aufein

ander bezogen und entwickeln erst in ihrem Zusammenwirken eine 

Einheit.46 

Der Zufall spielt bei der Werkentstehung eine wichtige Rolle, aber 
es ist nicht der willkürliche Zufall, sondern der evolutionär notwendi

ge Zufall.47 Der Werkentstehungsprozess verläuft phasenförmig, aus 
einem zufälligen {•ent-deckten«) oder absichtlichen (•er-fundenen«) 

Anfang. Zu Beginn greift das nur locker verbundene Material in dem 
sich bildenden System auf sich selbst zurück, um aus dem Ausgangs-
material zu entwickeln. Der Prozess verläuft nicht linear, sondern 

rekursiv und kumulativ, das heißt, das jeweils Vorausgegangene bildet 
den Ausgangspunkt für die nächsten Möglichkeiten der Ausdiffe

renzierung des Werkes. Je weiter das 

J!!__ __ 

Werk in seinem Entstehungsprozess 44 Vgl zum W iederholungsprinzip auch Hi1mes, 

fortschreitet, desto spezifischer wird die Mothy Dasselbe noch einmal (1998) 

Zufälligkeit (•gerichtete Evolution«48). 45. Mon denke auch an Wiederholungsformen 
Wie d ie Kelten· und Rondoformen . 

Es ist jetzt njcht mehr alles möglich, 
sondern nur noch das, was zur sich aus

bildenden Ordnung •passt«. 
Die Vorstellung von der Werkent

stehung als Ordnungsprozess, der über 
entropische Prozesse zu Formen ausge

prägter Komplexität führt, vertritt auch 
der (Kunst-)Psychologe und Gestaltthe
oretiker Rudolf Arnheim. •Strukturthe-
men« eines Werkes (beispielsweise ein 

46. Vgl Moinzer: •Symmetrie und Symmetrieb
rechung c (1996), S. 188 ff. Zur Werkanalyse 
und Musikgeschichtsschreibung aus der Per
spektive der Selbstorganisation vgl ausführ
lich Dodelsen: •Entropie und Systemsprung 
im muSikalischen Organismus• (1993) . 

47. Vgl. Treml: •Ästhetik der Differenzc (1993), 

s 58 . 

48 . Probst Se/bst-Orgonisolion (1987) , S 22 Da
bei w>rkt der Zufall, jedoch wird die W irkung 
des Zufalls mit zunehmender Organisations· 
höhe des Werkes eingeengt, und seme Evolu
lion läuft in gerichteten Bohnen . 
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musikalisches Motiv oder ein Thema) versteht er als eine ,.dynamische 

Kräftekonfiguration« und nicht als bloße Anordnung statischer For
men.49 Er beschreibt die Ordnungsausbildung als einen entropischen 

Prozess einer bezugsweisen Differenzierung, die dann zum Stillstand 
kommt, wenn die wirkenden Kräfte so verteilt sind, dass sie einander 

ausgleichen: .. Jeder Teil bestimmt seine Form in Beziehung zu allden 
anderen, und daraus ergibt sich eine klar definierte Ordnung, in der 
alle Teilkräfte einander derart die Waage halten, daß keine auf eine 

Änderung des Beziehungsnetzes drängen kann«.50 Im Mittelpunkt 
stehen dabei nicht statische Vorstellungen von Symmetrie- quasi als 

Apfelmännchen -, sondern dynamische Systeme und deren komplexe 
Strukturausbildung. Asymmetrie oder Störungen müssen dabei nicht 
wangsläufig punktuell gedacht werden, sie können auch Eintrübun

gen, Verfremdungen oder De-Kontextualisierungen sein. Im Verlauf 

der Evolution der Künste führt dies zu einer steigenden Komplexität 

der Ordnungsausbildung, da Werke sich im Kontext der Künste an 
vorangegangenen messen lassen müssen und die Formparameter zur 
Erzeugung von Abweichungen erweitern. 51 

Die Arbeiten des Konzeptkünstlers Ecke Bonk, der mehrmals auf 

der Documenta und Biennale in Venedig vertreten war, zeigen dieses 
Experimentieren zwischen Chaos und Ordnung auf exemplarische 

Weise. Der Typosoph Bonk versucht, als Künstler naturwissen
schaftliche Welt- und Denkmodelle nach dem Motto •ohne wissen

schaftkeine kunst I ohnekunstkeine Wissenschaft• sinnlich erfahrbar zu 

machen. Die künstlerische Erforschung von Zufall, Nonkausalität 
und Determinismus ist steter Bestandteil seiner Arbeit. In Chaosmos 

Soundings I I Das Observatorium (Kunstverein Heidelberg, 2011) 

geht es um das Hörbarmachen der allgegenwärtigen, jedoch für den 
Menschen nicht wahrnehmbaren kosmischen Strahlung und den 

atomaren Zerfall - der zufälligste aller Zufälle.52 Dieses Sein von 
Ordnung in Unordnung (»Chaosmos« als Hybridisierung von Chaos 
und Kosmos) wird auditiv erfahrbar gemacht. 

Die Experimentalanlage: Ein Konzertflügel steht auf einer Büh

49. Arnheim: Entropie und Kun•l (1979), S. 51. 

50. Ebd., S. 54. 

51 Für e1nen h"torischen Überbkk zum Begr,f f des 

·Choo> m der A>lhct1k• vgl Thc15cn >Choo>- O• d
nung• (2000]. zohlre1che Bc"p1clc f1nden 51C 

auch on dem Ausstellungskatalog Weobel Jenseit• 

von Kun51 (1997), in dem die Werkentstehung au> 
unter.chiedlichen Per.pektoven diskullert word . 

52. Ecke Bonk. Heidelberger Kunstvere on, 09.04.-
15.05.2011 , http.//www hdkv de/ousstellungen/ 
programm_ausstellungen eckebonk.htm, (Stand: 
10 05.2011). 

ne im Ausstellungsraum, daneben 

ein Geigerzählerrohr, ein Computer 
am Boden und etwas Verkabelung. 
Wie von Geisterhand erklingen ein-

eine Tonfolgen aus dem Flügel. Der 
Vorgang: Der Geigerzähler erfasst 

die Strahlung im Raum, gibt dies als 
Signal an ein Computerprogramm 
weiter. Der Computer verarbeitet 
das Signal mithilfe eines hierfür 
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entwickelten Algorhythmus, durch den die Tastatur eines Kon

zertflügels mechanisch bedient wird. Die so erzeugte sehr langsame 
Tonfolge kreiert eine sonderbare Klangsphäre mit nahezu meditativem 
Charakter. Sie entsteht hochgradig zufällig, wird jedoch geordnet 

durch den Algorhythrnus, der die Tonfolge, deren Länge und Intensi
täten bestimmt. Der Algerhythmus selbst ist dabei das zentrale Stück 

der Arbeit, denn er erzeugt die Wirkung im Raum, und ihn gibt Ronk 

nicht preis.53 

Dem Einwand, dass Referenzwerke des 20. Jahrhunderts wie 

beispielsweise die Readymades Duchamps oder 4'33 von John Cage 
keine Form im Sinne einer vom Künstler hergestellten Ordnung trans

portieren - das Readymade wird nicht gemacht, in 4'33 erklingt keine 
Musik-, kann damit entgegnet werden, dass diese Werke nicht 

weiter hintergehbare Grenzfälle der Ordnungsausbildung darstellen, 
und genau über diese Funktion als Referenzwerke erreichen sie ihre 

Berühmtheit. 

Vom Innen und Außen 
Die Kognitionswissenschaften folgen der Vorstellung, dass Geistes

funktionen wie zum Beispiel Denken, Erinnern oder Kategorisieren im 
Wesentlichen durch abstrakte Informationsverarbeitung geprägt ist. 
Im Bild der Computer-Metapher ist Kognition die »Software«, die auf 
der »Hardware« des Gehirns läuft. 54 Analog gehen die meisten kunst

wissenschaftlichen Vorstellungen von einer geistigen, schaffenden 

Tätigkeit beim Prozess der Werkentstehung aus. Der Künstler hat eine 
Idee und setzt diese dann im jeweiligen 

. . . . 53 Er verweosl dabeo auf den mystoschen An· 
Matenal um. Dtese Auffassung ISt ntcht teil de• Werkes sowie die Autor.chaft des 

falsch, jedoch verkürzt. Sie gründet auf 
der angenommenen Dualität von Geist 

und Körper, bei der entwerfende, kreati

Künstlers am Werk und rekurr iert auf Marcel 

Duchamps A brv1l secrel, 1916 Unveraffenl· 

lichter Vortrag des Künstlers an der Zeppelin 

Unoversily, Friedrochshafen, 31 03 .2011 

ve Vorgänge der Kognition zugerechnet 54. Vgl. Tschacher •Wie Embadiment zum The· 
.. . . ma wurdec (2006) . 

werden und dem Korper dabet nur eme 
untergeordnete Rolle zugeteilt wird. 

Das Modell der Kognition als ah
strakte Informationsverarbeitu ng hat 

sich innerhalh der n: rgangencn Jahr
zehnte entscheidend gewandelt und 
führt zum Konzept de s F.mbodiment '' 

als einem neuen Paradigma in der Kog
nitionswissenschaft.3" Embodimcnt be-
deutet, dass Kognition unmittelhar\'om 

55. M ol dem Begriff • Embadimenl• sind nicht 
Künstler gemeint, die sich in besonderer Weo· 

so mit dem Körper oder Körperl ichkeil ausein· 
endersetzen (Bruce Nauman, Rebecca Harn, 

Dan Groham, Stelarc). siehe zum Beispiel die 
Ausstellung The Embodimenl of Art in der Tote 

Modern, London im Jahr 2000. Vgl. auch 

Wulf •Der mimetische Körper• (2000) 

56. Vgl. Varela , Thompsan, Rasch : The Embo
died Mmd (1991); Varela, Shear The View 
from w1thm (1999); Gallagher: Haw the Body 
Shape• the Mind (2005); Storch u a .: Embo· 
diment (2006). 
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Körper beeinflusst ist; entsprechend findet Kognition auch sinnesspe
zifisch statt. Embodimenl versteht Wahrnehmung und Bewusstsein 
als ein Zusammenspiel zwischen Körper und Umwelt. Der Vordenker 

des Embodiment-Konzepts, Shaun Gallagher, geht sogar noch einen 
großen Schritt weiter. Für ihn entsteht der Geist gewissermaßen aus 
den Bewegungen des Körpers in der Umwelt: ,.Für mich ist der Geist 
keine Substanz, die man an einem bestimmten Ort festmachen könn

te. Der Geist ist vielmehr so etwas wie die Summe der Erfahrungen 

meiner Körperbewegungen. Er entwickelt seine Gestalt aus meinen 
Bewegungen in der Welt heraus«.57 

Das Konzept Embodiment liefert eine für den Werkentstehungs
prozess neue und folgenreiche Perspektive: Die Werkentstehung 

verläuft nicht linear vom Einfall über den Entwurf, als "geistiger 
Prozess«, zur darauf folgenden Gestaltung im Material ab, sondern 

es werden die psychisch-physische Interaktion bei den Entschei
dungsprozessen während der Werkentstehung und das implizite , 

verkörperte "Handlungswissen« relevant. Dabei wechseln sich bei 

der Werkentstehung Phasen konzeptueller kognitiver Tätigkeit 
und Phasen handwerklicher sinnlicher Tätigkeit ab. Die Materi

alhaftigkeit sowie das körperliche und emotionale Ausgesetztsein 
spielen eine wesentliche Rolle; auch und gerade bei den konzep

tuellen, planerischen Schritten sind die sinnliche Auseinanderset
zung mit dem Material und die eigene emotionale Reaktivität von 
Bedeutung. 58 

Durch das Zusammenfallen von ausgeführter und empfundener 

körperlicher Tätigkeit im Handlungsfluss ergeben sich fortwährend 
Spannung und Antrieb, die zu neuer Musterbildung führen. Die 

Konzentration liegt dabei ganz auf dem Prozess des "Machens« - bei 
dem die Grenze von Innen und Außen verschmilzt. Der Künstler 

geht gleichsam im Prozess auf, das entstehende Werk zwingt ihn im

57. Goilogher sieht selbst Sprache und Schnft als eone 
.Verkörperung• an. • für mich gibt es nichts, was nicht 
verkörpert ist, nach nicht einmal Theonen schl ieße ich 
aus. Erzählungen werden natürlich sprachlich ver
fasst. Aber wenn Sie mich fragen: was ist Sprache? 
ln einem gewissen Sinne ist Sprache eine malarische 
Vervollkommnung des Körpers. Es gobt laulsproche, 
Signale mit den Händen, Gesten, das sind zunächst 
Körperbewegungen. Die voll entwickelte Sprache hebt 
das zwar auf ein höheres Niveau, ober doe sprach
lochen Äußerungen, die daraus entstehen, hoben ihre 
Wurzeln on den körperl ochen Erfahrungen und ich bin 
davon überzeugt, dass man sich nie völlog davon löste 
Zol. n. Huber! : •Körpor om Kopfe (Stand 02.04.2011), 
unpoginiert 

58 Vgl Tschocher •Woe Embodomenl zum Thema wurdec 
(2006). 

mer mehr in seine Umlaufbahn. 

Der Werkentstehungsprozess führt 

dabei über eine Kaskade von 
möglichen Mustern, von denen 
viele gleich wieder verworfen wer

den, zu neuen Spannungsver
hältnissen, welche die Muster

bildung weiter antreiben. Dabei 
ist das sinnliche Erleben des 
Materials Voraussetzung für den 
künstlerischen Schaffensprozess: 
gleich ob das Material mit den 
Händen be-griffen und geformt 
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wird, oder der Körper selbst das Material ist (wie im Tanz), oder eine 

virtuelle Repräsentation des Materials stattfindet - nämlich wenn 
der Komponist sein Werk im Kopf beim Komponieren »hört«. Erst 
das grounding, also die Verkörperung und die physische Erfahrbarkeit 

des Mediums, treibt den Prozess des künstlerischen Forschens nach 
der jeweils optimalen Ordnungsorganisation voran. 

Dieses Korrespondieren von Werk und Person im Schaffenspro
zess macht die koreanische Tänzerin Min Kyoung Lee zum Aus

gangspunkt ihres Werkes. Sie stellt in ihrer Tanzperformance Did She 
Dance on Stage (UA, Juli 2008, Akademie Schloss Solitude) Fragen 

über den Tanz und versucht, ihnen im Medium Tanz nachzugehen. 
Min beginnt mit ausgewählten Thesen wie: Tanz kann passieren 

oder auch nicht; Tanz ist zunächst ein Experiment, und erst dann 
kann man Bedeutungen damit transportieren. Was macht Tanz aus? 

Welche Erfahrungen und Gefühle löst Tanz beim Beobachter, dem 
Publikum aus? 

Die Wechselwirkung von Geist, Körper und Raum wird durch 
die Experimentreihe (im Sinne einer Handlungsaufforderung) a bis 

e herausgeschält, die sie nacheinander in ihrer Perfomance auf die 
Rückwand projiziert und dann tänzerisch durchprobiert: 

DID SHE DANCE ON STAGE 

I start with this p r oposition t hat dance is 

the >movement of the desire to move <. I also 

propese that dance is a n event , something 

that either happens or doesn ' t . 

So when I say I search for da nce , I am 

searching for the movement of this desire . 

I will try following only movement desires 

that are u n identifiable to me , and avoid 

followi ng clearly ide n tifia ble desires . This is 

not to follow specific shapes , but to let its 

impu lse shap e my moveme n t in a n u ndetermined 

way. 

I try to break down t he fo r m of dance in 

order to make the experience of d ance 

r ecognizable by you a nd me at the s a me time , 

a s it happen s . 
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Following the Unidentifiable Movement Desires 

a . Stillness as medium 

I keep still until I recognize an impulse to 
move. I cooperate in the manifestation of the 
movement by going with the impulse, for as 
long as it is felt. 

b. Movement as medium 

I keep moving , continuously changing 
postures. I try to feel the direction of the 
desire in each moment of change and integrate 
it in the constant changes. 

c. Direction & stillness as medium 

I imagine a direction in space. I keep still 
until I recognize the desire to move into 
that proposed direction. 

d. Medium as medlum (?) 

I do something . I start moving first and avoid 
following any specific setting. I try and see 
if a desire to move emerges out of the 
activity itself. 

e. Essence as medium (?) 

I constantly determlne and change the medium. 
I try to navigate through desire to desire 
for moving and simultaneously for finding the 
medium. 

Der Titel ist Programm: Did She Dance on Stage? Entsteht das "mo

vement of this desire«? Findet Gestaltbildung statt (»follow specific 
shapes«), und kann sie sich dieser überlassen (»I try and sec if a desire 

to move emerges out of the activity itsclf«)? Mit diesem experimentel
len Vorgehen erforscht Min durch künstlerische Mittel den Werkent

stehungsprozess im Medium Tanz und untersucht die körperlichen 
und geistigen Momente der Tanzperformance. 

Forschen im Modus der Kunst 
Intelligenz bezeichnet eine Eigenschaft von Kognition, nämlich das 

Denkvermögen, also die Fähigkeit zum Erfassen und Herstellen von 
neuen Bedeutungen, Beziehungen und Sinnzusammenhängen. Das 

59 V I T h h W. E b d. 1 Konzept Embodimenl geht davon aus, dass Intel-. g . sc oc er · • 1e m o tmen 

zum Thema wurde• (2006) ligenz verkörperte Intelligenz ist, sie also nicht 
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ohne das Interface Köper intelligent sein kann. Dem folgt auch die Ar
tificial Intelligence und die Robotik, die lange (und vergebens) versucht 
haben, künstliche Intelligenz körperunabhängig zu entwickeln. 59 

Das Konzept der verkörperten Intelligenz hat für Künstler Bedeu
tung: Künstler haben - so die hier vertretene These - eine besondere 
Form von Intelligenz entwickelt, »künstlerische Intelligenz«. Sie 

gibt zum einen die Fähigkeit, die Wechselwirkung von innerer und 
äußerer Repräsentation extrem zu verdichten und den Gestaltungs

impulsen, die sich im Prozess ergeben, zu folgen . Zum anderen 
fällt in ihr die jahrelange körperliche Erfahrung mit der Reflexion 
über das Medium zusammen und führt so bei der Suche nach neuen 

Ordnungsausbildungen zu einer besonderen Fähigkeit der Muster

bildung. Künstlerische Intelligenz kann als die Fähigkeit bezeichnet 
werden, neue J\lustcrbildungen hervorzubring-en, mit denen »sinn
licher Sinn« erzeugt werden kann, das heil~t Sinn, der nicht nur 

reflektierend (wie diese r Text), sondern körpe rl ich erfahren werden 
kann. lm Embodimcnt nennt man dies symbol graunding. Beim künst

lerischen Schaffensprozess geht es nicht darum, eine formale Syntax 

zu etablieren, also die Objekte oder Dinge allein durch äußerliche 
Regeln im Sinne eines technischen Vorgehens logisch miteinander 

zu verknüpfen, sondern der künstlerische Forschungsprozess verläuft 

durch das Material und führt so zu einer semantischen Ordnung, die 
dadurch bestimmt wird, der Ordnung des Materials durch seine 

spezifische Organisation Bedeutung zu geben. 

Das Kunstwerk bildet seinen eigenen Kontext. Es versucht, 

Form und Kontext in Einheit zu bringen, die Einheit der Dif
ferenz zu sein. Die Kunstform zieht alle Verweisung ein, und 

was sie wieder abstrahlt, ist nur ihre eigene Bedeutung. [ ... ] 

Die Differenz von Form und Kontext dient dazu, an der Form 
Weltbezüge sichtbar zu machen und so die Welt in der Welt 

zum Erscheinen zu bringen.60 

Das Werk spiegelt nicht die Welt wider, sondern konstruiert sie, als 

Re-entry (George Spencer-Brown) erschließt das Werk eine Welt, 
in der es selbst erscheint. Der Kontext des Werkes ist all jenes, auf 
was es durch Zitieren, Dekomponieren, Verkürzen, Abstrahieren, das 

Placement etc. verweist: 

Ein Kunstwerksein heißt, dass ein System von Unterscheidungen 
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-gleichsam autopoetisch -zustande gekom- 60. Luhmonn . •Das Kunstwerk und d1e 

men ist. Ein Gegenstand ist ein Kunstwerk, Selbstreproduktion der Kunst• (1986), 

eil 
· d · h · k . vgl. auch ders.: Die Kunst der Gesel/-

W er zetgt, ass es s1c um em onstrUier- schalt 119991, s. 499 11. 

tes System von Unterscheidungen handelt 61. Krieger: Kommunikotionswstom Kunst 

und sonst nichts. [ ... ]Das Kunstwerk bildet (1997}, s. 16. 
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somit ein kleines semiotisches System, wie eine Sprache, worin 
es wieder vorkommt -wir können übtr die Sprache nur in der 

Sprache reden. Deswegen können Kunstwerke nur in und durch 
sich selbst verstanden und kritisiert werden. Denn im Kunstwerk 
erhält jedes Zeichen eine Bedeutung nur aus den Relationen, die 
es mit allen anderen Zeichen eingeht. [ ... ] Wenn wir ein Kunst

werk interessant, spannend, schön oder gelungen finden, dann 
bewundern wir es als die sich darin manifestierende Tätigkeit des 
Konstruierens. Dies ist die Form der Fiktion.61 

Bei David J. Krieger ist die Fiktionsleistung dieser Formverweise se
miotisch, quasi noch mtkörperlicht gedacht; einen Schritt weiter geht 
Adricnnc D. Chapl in mit ihrem Konzept der cvolut ionstheorcti-;dH:n 

i\ sthetik. Sie rekurriert aufl\hurice :\ lerleau-Ponty, um den Vorgang 
des groundinxs bei der \Vcrkentstehung zu beschreiben: 

For Merleau-Ponty, this unit)' of the mental and the physical 

in perception is exemplified in a work of art. Just as expressions 
and gestures of the body are indistinguishable from what they 
are perceived as expressing, so works of art or music cannot 

be separated from what they express. In a picture, >the idea 

is incommunicable by means other than the display of colorsc 
and in a piece of music >[t]he musical meaning of a sonata is 
inseparable from the sounds which are its vehicle.< There is no 

>ideac behind the work of art. The painter thinks with his brush 

and paints. A paint brush or musical instrument functions like 
a walkingstick forablind person, that is, as a >bodily auxiliary, 

an extension of the bodily synthesis.• Both language and painting 
are rooted in the primordial, expressive gestures of the human 
body. I do not have a body, ,J am m~· bod~· .. "2 

Experimentelle Materialforschung 
zur Produktion von Sinnüberschuss 

Wer Forschung betreibt hat einen Erkenntnisfortschritt zum Ziel. 
Forschung lässt sich allgemein als Suchen nach Erkenntnissen über 

62. Chaplin: •Art and Embadiment« (Stand: 02.04 .2011], 
unpaginiert; mtt Zttaten aus Merloau-Panty: Phenome
nology of P.,rceplion (1962J . 

sich oder die Welt beschreiben.63 

Das Ziel der wissenschaftlichen 
Forschung ist die Hervorbrin
gung von Theorien mit immer 

größerer Reichweite,64 in der 
möglichst umfassenden Beschrei
bung eines Phänomens zeigt sich 
ihre Nützlichkeit. Ergebnisse der 

63. Vgl . BrohL •Displacement als ortsbezogene künsrlerische 
Forschungspra•isc 12008) 

64. Vgl. Radnitzky· •Wert• (1992). S 384. 

65 Vgl. Seillert: •Wissenschaft• (1992). S 391 

66 Brenne •Künstlerisch-Ästhetische Forschung• (2008), 
5.7 
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wissenschaftlichen Forschung sind Aussagen über Etwas, sie müssen 
überprüfbar, das heißt nachvollziehbar sein. Dazu ist die Methode, 
wie man zu diesem Ergebnis kommt, zu dokumentieren. Sie baut auf 
das Prinzip der Intersubjektivität und bringt damit unweigerlich eine 

Entkörperung mit sich.65 

Ausgangspunkt der künstlerischen Forschung sind das Subjekt 
und seine Wahrnehmung. D er Begriff de r .. künstler ischen« oder 

.. ~isthetischen Forschung« beschreibt die Auseinanderse tzung mit 
sinnlichen Q~.~alitäten eines c;egensrandes oder Prozesses , es kommt 

phänomenologisch die Sache selbst zur Sprache .''" Der Prozess ist 

grundsätzlich ergebnisoffen, die Methode richtet sich nach der Ma

terialität des Gegenstandes. Künstlerische Forschung verlangt keine 
logische oder lineare Vcrknüpfung des Erforschten. Wie der Künstler 

auf sein •Ergebnis«- eine spezifische Ordnungsausbildung- kommt, 
ist für die Beobachtung zunächst irrelevant, das Werk muss als 
Einzelfall funktionieren und überzeugen. Allerdings legt auch der 

Künstler seine .. Methode« offen. Die Methode kann beispielsweise 
darin liegen, Musik mit zwölfTönen zu komponieren, und das Ma

terial ein Streichquartett sein. 
Das Werk überzeugt, weil es auf bestimmte Weise mit der ge

wählten Materialität umgeht und sie gegebenenfalls auf exemplari

sche Weise methodisch neu organisiert. Diese Neuorganisation der 

Materialität in Bezug auf die thematische Kontextualität des Werkes 
macht den Forschungscharakter der Kunstforschung aus. Im Gegen

satz zur Wissenschaft geht es in der Kunst also nicht darum, gefunde
ne Methoden mii~l ich~t oft zu replizieren, um so Anschlussfähigkeit 
herzustellen, sondern l\ lethoden neu zu erfinden oder zumindest zu 

modifi zieren. (Hier licl~c sich an l11ornas Kuhns Wisse nschaftsthe
orie anschlicl~en und man bme zu dem Schlus> , dass die wahren 
Wissenschaftler, also nicht die Kreuzworträtsel liisenden, immer 

künstlerische Anteile in ihrem Arbeitsprozess haben.) In beiden 

sozialen Systemen, dem Wissenschafts- wie auch dem Kunstsystem, 
wird die Leistung des Einzelnen diskursiv verhandelt und in einem 

ausdifferenzierten Prozess geprüft. 
Im Gegensatz zu wissenschaftlichen Forschungsarbeiten, die 

sich zumeist in schriftlichen Dokumenten niederschlagen, wird 

das Ergebnis der künstlerischen Forschung durch das Material und 
dessen Ordnung transportiert . Künstlnischc Forschung bedeutet aus 

formaliisthetischa P('r.rpd:ti'ue Forschen mit und durch tim l\1aterial, 

11111 e.r in neue Ordnungen zu brinxen. So wie der Wissenschaftler die 
»Welt« mit einer möglichst allgemeinen Methode beobachtet und sie 

in Theorien zu beschreiben versucht, beobachtet der 
Künstler die ,.Welt« aus einer individuellen Warte. 67 Vgl. Böhme: Aisthetik 12001) 
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Der Künstler schafft durch ein feines Spiel mit Nuancen sinnlicher 
Wahrnehmung Unterscheidungsmöglichkeiten, welche die Wissen
schaft nicht anbieten kann. Künstlerische Forschung bildet durch 

Forschung mit dem und durch das Material ein symbo/ grounding, 

das Symbolisches aisthetisch '' erfahrbar macht und dadurch Si nn 
anders generiert. Für :Merlcau-Ponty verhält sich die Wissenschaft 
zur erfahrbaren Welt wie die Geografie zur Erfahrung eines Men
schen in Städten, Wäldern und Bergen. Der Künstler schafft für 

Merleau-Ponty hingegen mit seiner Arbeit für den Beobachter einen 
körperlichen, direkten Zugang zur Erfahrung des Einzelnen. Diese 

Verschmelzung von Materialität und Information, das symbol groun

ding, das nur körperlich empfunden werden kann, macht den Kern 
des Konzepts künstlerischer Forschung aus einer formalästhetischen 
Perspektive aus. 

Der künstlerische Forschungsprozess ist geprägt durch implizites 
und explizites Wissen, durch die Ausbildung, die kulturelle Umge
bung und das Können, also die Fähigkeit, mit der Materialbearbei

tung umgehen zu können (dem eigenen Körper, der Erzähltechnik, 
der kompositorischen Satztechnik und Ähnlichem). All diese Fak

toren fließen in den Prozess ein und bestimmen die ständige Inter
aktion zwischen Material und Bearbeiter. Die auftretenden Muster 

und Gestalten nimmt der Bearbeiter sinnlich wahr und bringt diese 
Erfahrung wieder in den Prozess ein. Diese permanente Evolution 

von auftauchenden und evolvierenden Gestalten kann man sich am 
besten als eine Aneinanderreihung von Experimenten vorstellen, wo

bei jedes Ergebnis zu einem neuen Experiment führt. Es gibt keine 

,.Auswertungsphase« wie bei einer wissenschaftlichen experimentel
len Anordnung und auch keine Veränderung einzelner Parameter bei 

verschiedenen Durchführungen des Experiments. Vielmehr bleibt 
das Werk bis zu seiner »Fertigstellung« Experiment.6R 

Dabei ist nicht die Nachvollziehbarkeit der ,.Versuchsanordnung« 
von Interesse - wie es von einem wissenschaftlichen Experiment 

gefordert würde -, sondern allein die Stimmigkeit der Gesamtheit. 
Das Experiment und das Ausschlussverfahren bestimmen somit 
zu weiten Teilen den Schaffensprozess. In der Kumulation dieses 

Prozesses steigt die Komplexität des Werkes, da sich nun immer 
mehr interne Verweisungszusammenhänge ergeben. Es entstehen 

Symmetrien, die gebrochen werden, Ungleichgewichte, die ausba
lanciert werden, und kritische Kippmomente, die über das Gelingen 

68 U d h E d d I
. . h h d des Werkes als Ganzheit entscheiden. 

. n noc co un an eren esst SIC ouc er 
Rezeptionsprozess ols Experiment fassen, Der Schweizer Künstler Jürg Stäuble 
wos h1er jedoch nicht interessiert beschreibt seine Werkentstehungspro-

69 Eine Werkübersicht findet Sich unter http:// zesse folgendermaßen: 69 
www.1uergsloeuble.ch, Stand 10.05.2011 . 
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Beim Erarbeiten und Erweitern des eigenen Fundus für die 

künstlerische Arbeit, sammeln sich diverse Materialien an, 
entstehen Ideenskizzen, Denkmodelle und Arbeitsproben. In 
einem andauernden Klärungs- und Verdichtungsprozess werden 
gewisse Elemente auf die Seite gelegt, andere weiterverfolgt und 

wenige konkretisiert. Einzelne Ergebnisse kippen in einen »Zu
stand«, den ich als Kunst bezeichnen würde. In meiner eigenen 

Arbeit bin ich mir dieses Kippmoments sehr bewusst und die 
Grenze zwischen Kunst und nicht Kunst ist mir meist sehr klar. 

Argumentative Begründungen hingegen sind oft schwierig. [ ... ] 
Zwischenresultate aus dem Arbeitsprozess, denen ich den Sta

tus eines Kunstwerks noch nicht zuerkennen würde, weisen oft 
ähnliche Eigenschaften auf wie abgeschlossene Kunstwerke. 

Selbst Abschnitte und Abfallprodukte aus dem Herstellungs
prozess können künstlerischen Arbeiten sehr nahe kommen 

ohne dass ich sie als Kunst bezeichnen würde. Oft bilden diese 
.wischenprodukte und Reste eine wichtige Grundlage für die 

Weiterentwicklung der künstlerischen Arbeit.70 

Künstler arbeiten ihr Leben lang daran, ihre Kompetenzen zu die

sem intuitiven Wissen und Handeln zu destillieren. Sie richten sich 
nicht nach Regeln und Anleitungen, den Hilfsmitteln, mit denen 

Anfänger isolierte Fakten und Informationen verknüpfen würden. 
Vielmehr ,.fühlen« sie, wann sie richtig liegen, das heißt, sie haben 

ihr methodisches Wissen verkörpert. 71 Künstlerische Forschung ist 
embodied. Die Künstlerin Nadja Schöllhammer (Präsentation an der 

Akademie Schloss Solitude, August 2008) pointiert: »Ich denke mit 
den Händen«. 

So what? 
Was kann aus dieser Analyse des Werkentstehungsprozesses für 
unsere Fragestellung gewonnen werden? Was bedeutet dies für eine 

Hybridisierung von Wissenschaft und Kunst zu einer möglichen äs
thetischen Wissenschaft?72 Zumindest folgende Punkte sind bei einer 

Methodenkonzeption zu bemessen: 
Künstlerische Arbeitsprozesse verlau- 70. Der Text stommt ous einem nicht·veröffenthch· 

len Workshop·Popier, vorgetrogen 1m April 
2006 an der Hochschule für Gestaltung und 
Kunst in Basel. 

fen weder "rational« noch linear, und sie 

sind auch nicht planbar. Sie sind durch 
Selektion, Variation und Stabilisation 
gekennzeichnet. Sie greifen rekursiv auf 
sich selbst zurück, um aus dem Aus
gangsmaterial zu entwickeln und sind in 

71 Tschocher: •Wie Embodimenl zum Thema 
wurdec (2006), S. 14. 

72. Vgl . die Beiträge von Koren von den Berg, 
Syb1lle Omhn, Merlin Tröndle, Wolfgong 
Krohn, Adelheid Mors u. o. in diesem Bond. 
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hohem Maße emboditd, evolutionär und sprunghaft. Das Scheitern 
ist notwendige Voraussetzung, um das experimentelle Vorgehen 
zum Erfolg zu führen. Diese Nicht-Planbarkeit macht die Zusam
menarbeit von Wissenschaftlern und Künstlern schwer und erfordert 

ein hohes Maß an Moderation in dem Forschungsprozess. Die entste
hende Unsicherheit muss im Forschungssetting produktiv verwunden 
werden. In Arbeitsteams, in denen Wissenschafder und Künstler sich 
gemeinsam einer Fragestellung annehmen, ist daher eine Kultur der 

gegenseitigen Akzeptanz zu etablieren, um durch •produktive Miss
verständnisse« Erkenntnisfortschritte erzielen zu können. Damit diese 
Prozesse in Gang kommen können, braucht es Rahmenbedingungen, 
die hohe Freiheitsgrade zulassen, und viel Zeit. 

Die im Forschungsprozess beteiligten Künstler sowie Wissen
schaftler müssen den Mut haben, ihre disziplinären Grenzen und 
Standardisierungen im Forschungsprozess zu überwinden und sich 
auf Unbekanntes im Vorgehen einzulassen. Damit der Schritt von 

der Inter- zur Transdisziplinarität gel ingt, muss der Grad der Integra
tion der beteiligten Disziplinen erhöht werden. Das Nebeneinander 
wird durch das Miteinander durch die gemeinsame Entwicklung 

problemorientierten Forschungssettings und dementsprechend auch 
prublemurienticrtcn Methodeninstrumentariums abgelöst. Dieser 
qualitative Sprung zu einem hybriden Vorgehen entsteht jedoch nur 
bei einer hohen Interaktionsdichte der Akteure. 

Non.vendig ist in Kunstforschungsprozessen ebenso eine hohe 
Konzentration auf den Prozess und das Zulassen der inhärenten 

Logik des •Machens«. Nur durch die Möglichkeit einer selbstorgani
sierenden Entwicklung werden Singularität und damit Originalität 
im Forschungsprozess möglich. 

Der Prozess der Kunstforschung ist in hohem Maße verkörpert. 

Möchte man Kunstforschung in einem wissenschaftlichen Kontext 
nutzen, muss man mit Personen zusammenarbeiten, die über die Tech
niken der Verkörperung, also Künstler, verfügen. Deren Methoden 
sind nicht wie die Methoden der Wissenschaftler mehr oder weniger 
einfach erlernbar, sondern individuell verkörpertes Erfahrungswissen. 

Die Materialwahl beeinflusst die Strukturbildung. Sie begüns
tigt oder verhindert bestimmte Dinge, legt also schon im Vorhinein 
fest, was eher möglich ist und was nicht. In einem Forschungsteam 
könnten daher durchaus zwei oder mehr Künstler sich desselben 

Phänomens annehmen und es in unterschiedlichen Materialien be
arbeiten. Erst danach wird man sehen, worin sich die Bearbeitungen 
unterscheiden und worin ihr epistemologischer Mehnvert im Unter-

n . Knorr-Cetino· OteFobnkohonvon schied zueinander, aber auch zu konventionellen 
Erkenntnis (2002). S 270 wissenschaftlichen Methoden liegt. Ist durch 
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Klang etwas anders erfahrbar als durch ein Bild? Zeigt sich in der 

Bewegung anderes als mit einem statischen Verfahren? Was lässt 
sich durch die ästhetisch materialisierten Ergebnisse anderes sehen, 
als beispielsweise durch mathematisch-statistische, quantitative 
sozialwissenschaftliche oder phänomenologische Methoden? Die 
spezifische Organisation der Ordnung, die eine bestimmte Dif

ferenzierung evoziert und durch die sie neues Wissen ermöglicht, 
erzeugt den Mehrwert der »Kunstforschung«. Wenn wir wissen
schaftliches Handeln als •interpretative Rationalität« n fassen, die 
die Welt symbolisch vermittelt, wird es zwingend, die Künste mit 
den Wissenschaften zu verwinden. Eine aisthetische Wissenschaft 

mit künstlerisch geprägten Forschungs- und Repräsentationsmodi 
zu konzipieren, ist sicher gewagt, jedoch Erkenntnis fördernd, und 

darum sollte es ja gehen. 
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