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kann zu innovativen Befunden und inspirierenden Einsichten führen. 
Doch die Kooperation zwischen Künstlern und anderen Forschern 
beschränkt sich nicht auf Gebiete wie Technologie, Ingenieurwe­
sen und Produktdesign. Forschung in anderen Bereichen kann der 
Kunstpraxis ebenfalls dienen oder produktive Verbindungen mit der 
Kunst bilden. Man denke an die Zusammenarbeit zwischen Künst­
lern und Philosophen, Anthropologen oder Psychologen ebenso 
wie Wirtschaftswissenschaftlern und Rechtsgelehrten; Projekte mit 
Künstlerbeteiligung werden auch auf Gebieten wie den Biowissen­
schaften, der künstlichen Intelligenz und der Informationstechnolo­
gie durchgeflihrt.11 

Grob gesagt kann multidisziplinäre Zusammenarbeit zwi­
schen Künstlern und Wissenschaftlern zwei verschiedene Formen 
annehmen: Entweder dient die wissenschaftliche Forschung der 
Kunst oder erhellt diese, oder die Kunst dient dem, was sich in der 
Wissenschaft abspielt, oder erhellt es. Derzeit gibt es vor allem ein 
großes Interesse an dieser letzteren Form. Die Annahme ist, dass 
die Künste imstande sein werden, die Verfahren, Ergebnisse und 
lmplikationen der wissenschaftlichen Forschung auf ihre eigene 
einzigartige Weise zu verdeutlichen. Bio-Art ist ein Beispiel hierfür; 
diese Kunstform, bei der sich Künstler biotechnologische Verfahren 
wie Gewebe- und Gentechnik zunutze machen, stützt sich stark auf 
die wissenschaftliche Forschung und wirft zugleich häufig ein kriti­
sches Licht auf die ethischen und sozialen Folgen der Forschung in 
den Biowissenschaften. 

In der Auseinandersetzung über Forschung in den Künsten wer­
den diese und andere Arten der Zusammenarbeit zwischen Kunst 
und Wissenschaft oft zu Unrecht mit der in diesem Aufsatz un­
tersuchten künstlerischen Forschung zusammengeworfen. Obwohl 
der Begriff ,.Kunst und Wissenschaft« auf den ersten Blick eine 
Annäherung implizieren mag, repräsentiert er, wenn überhaupt, 
eine erneute Inkraftsetzung der Trennung zwischen dem Bereich 
der Kunst und dem der Wissenschaft, zwischen dem Künstlerischen 
und dem Akademischen, zwischen dem, was Künstler, und dem, 
was Wissenschaftler tun. Natürlich gibt es daran nichts auszusetzen, 
man kann es nur mit Beifall aufnehmen, dass diese oft voneinander 
isolierten Sphären und Kulturen einander jetzt in Projekten begeg­
nen, bei denen die Menschen voneinander lernen und kritische Kon­
frontationen stattfinden können. Doch solche multidisziplinären 
Forschungsprojekte müssen nach wie vor als Kooperation zwischen 
verschiedenen Disziplinen zu einem bestimmten Thema verstanden 

13 Honsochri och eoner detoolloerten Ubersocht soehe Wilson werden, wobei die theoretischen 
lnformot•on Arts (2002) Prämissen und Arbeitsmethoden 
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der Disziplinen intakt bleiben. Der Wissenschafter operiert auf sei­
ner Seite, der Künstler auf einer anderen. Selbst wenn sich Künstler 
rechts und links bei Wissenschaftlern bedienen, sind die ästhetische 
Bewertung des Materials, die künstlerischen Entscheidungen, die 
bei der Schaffung des Kunstwerks getroffen werden, und die Art 
und Weise, wie die Resultate präsentiert und dokumentiert wer­
den, in der Regel disziplinenspezifisch. Nur sehr selten fuhrt solch 
multidisziplinäre Forschung zu einer wirklichen Hybridisierung der 
Bereiche. 

Auch wenn die künstlerische Forschung nicht völlig im Wider­
spruch zu diesen Formen der Zusammenarbeit von Kunst und Wis­
senschaft steht, sollte sie dennoch als eine selbständige akademische 
Forschungsform betrachtet werden. Das Wissenschaftsmodell kann 
hier nicht der Maßstab sein, ebenso wenig wiedie künstlerische For­
schung den Standards der Geisteswissenschaften genügen könnte. 

Künstlerische Forschung 
als akademische Forschung 

Selbst wenn man akzeptiert, dass Kunstwerke auch Formen von 
Wissen oder Kritik verkörpern und dass dieses Wissen, diese Kritik 
in den künstlerischen Praktiken und kreativen Prozessen inszeniert 
werden, und darüber hinaus, dass das Wissen und die Kritik in den 
größeren Kontext der Kunstwelt und der akademischen Welt ein­
gebettet sind, dann bedeutet dies jedoch nicht, dass man das, was 
Künstler tun, als Forschung im emphatischen Sinne deuten kann. 
Forschung ist ,.Eigentum« der Wissenschaft, sie wird von Personen 
durchgeführt, die die »wissenschaftliche Methode« beherrschen, 
und zwar in Einrichtungen, die der systematischen Anhäufung von 
Wissen und seiner Anwendung gewidmet sind, wie etwa Universi­
täten oder industrielle und staatliche Forschungszentren. 

In der Tat kann man das, »Was Künstler machen«, nicht automa­
tisch als Forschung bezeichnen. Bei der Auseinandersetzung über 
künstlerische Forschung drehen sich die Diskussionen häufig um 
die Unterscheidung zwischen Kunstpraxis an sich und Kunstpraxis 
als Forschung.14 Kaum jemand würde behaupten, dass alle Kunst­
werke und künstlerischen Praktiken das Ergebnis von Forschung 
im emphatischen Sinne dieses Wortes sind. Ich werde mich hier auf 
die Frage beschränken, welche Kriterien erfüllt 
sein müssen, damit künstlerische als akademi­
sche Forschung bezeichnet werden kann. Ich 
werde zeigen, dass künstlerische Forschung 

14. Vgl Borgdorll •D;e Debotte über 
Forschung '" der Kunst• (2009}; 
ders Art•slte Research within the 
Fields oF Sc1ence (2009). 
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sowohl die Interessen der Praxis als auch diejenigen der akademischen 
Welt mit einbezieht}5 

In der akademischen Welt herrscht weitgehend Einigkeit darüber, 
was unter Forschung zu verstehen ist. Kurz gefasst läuft es auf Folgen­
des hinaus: Forschung findet dann statt, wenn eine Person die Absicht 
hat, eine originale Untersuchung durchzuführen, um damit unser 
Wissen und Verständnis zu erhöhen. Sie beginnt mit Fragen oder 

Themen, die im Kontext der Forschung relevant sind, und verwendet 
Methoden, die für die Forschung angemessen sind und die Validität 
und Reliabilität der Forschungsergebnisse sicherstellen. Ein zusätzli­
ches Erfordernis ist, dass der Forschungsprozess und die -ergebnisse 
auf angemessene Weise dokumentiert und verbreitet werden. 

Diese Beschreibung der akademischen Forschung lässt Raum für 
eine große Vielfalt von Forschungsprogrammen und -strategien, un­
abhängig davon, ob diese sich aus der Technologie und Naturwissen­
schaft, den Sozial- oder den Geisteswissenschaften herleiten und ob 

diese auf ein Grundverständnis des Untersuchungsgegenstands oder 
eher auf eine praktische Anwendung des erlangten Wissens abzielen. 
Auch künstlerische Forschung fällt unter diese Charakterisierung 
der akademischen Forschung. Wir wollen uns nun die verschiedenen 
Komponenten dieser Beschreibung genauer ansehen.1

• 

Absicht 
Forschung wird in der Absicht durchgeführt, unser Wissen und unser 
Verständnis der fraglichen Disziplin oder Disziplinen zu erweitern und 

zu vertiefen. Künstlerische Praktiken tragen zunächst zur Kunstwelt 
und zum künstlerischen Universum bei. Die Produktion von Bildern, 
Installationen, Kompositionen und Aufführungen erfolgt nicht 
primär zur Mehrung unseres Wissens (obwohl mit der Kunst stets 

15 Vgl. Biggs, Buchler· •Communilies. Volues, Conventions 

ond Achons« (20101 B1ggs und Buchler plädieren für 
e1n Gle1chgewicht zwoschen akademischen und künstleri· 

sehen Werten. Unter starker Verkürzung des Sachverhalts 

würde 1ch die These vertreten, dass im britischen Diskurs 

bislang die akademischen Werte vorherrschten, während 

auf dem europäischen Kontinent der Schwerpunkt mehr 
auf den kunstlorischon Werten log Bei ihrer Analyse der 

Werte, die im Bezug auf die beiden Gemeinschalten-die 

Proxis und d1e akademische Welt - durch sinnvolle und 

potenziell bedeutsame Handlungen demonstriert werden, 

sche1nen 81ggs und Buchler •kunstlerische Praxis• und 

•akademiSche Forschung• als Konstanten aufzulassen, 
wahrend lotsachloch unsere Begrolle davon, was künsl· 

lerosche ProxiS und okodemosche Forschung s1nd, durch 

das 1m Entstehen begrollene •Porad1gmo• der küns~eri· 
Seheforschung bere•chert werden 

Formen der Reflexion verwo-
ben sind). Dies verweist auf 
eine bedeutende Unterscheidung 

zwischen Kunstpraxis an sich 
und künstlerischer Forschung. 
Künstlerische Forschung ist 
bestrebt, in der und durch die 

Produktion von Kunst nicht 
nur zu dem künstlerischen 
Universum, sondern zu dem, 
was wir »wissen« und »ver­
stehen«, beizutragen. Damit 
geht sie in zweierlei Hinsicht 
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über das künstlerische Universum hinaus. Erstens reichen die For­
schungsergebnisse über die persönliche künstlerische Entwicklung 
des jeweiligen Künstlers hinaus. In Fällen, in denen die Wirkung der 
Forschung auf das eigene Werk des Künstlers beschränkt bleibt und 
keine Bedeutung für den umfassenderen Forschungskontext hat, kann 

man zu Recht fragen, ob dies als Forschung im eigentlichen Wortsinn 
gelten kann. Zweitens verfolgt die Forschung ausdrücklich die Ab­
sicht, die Grenzen der Disziplin zu verschieben. So wie der Beitrag 
der sonstigen akademischen Forschung darin besteht, neue Tatsachen 
oder Beziehungen aufzudecken oder neues Licht auf vorhandene Fak­

ten oder Beziehungen zu werfen, trägt auch künstlerische Forschung 
dazu bei, die Grenzen der Disziplin durch die Entwicklung innovati­
ver künstlerischer Praktiken, Produkte und Einsichten zu erweitern. 
In einem materiellen Sinn hat Forschung also Auswirkungen auf die 

Entwicklung von Kunstpraxis und in einem kognitiven Sinne auf 
unser Verständnis dessen, was diese Kunstpraxis ist. 

Originalität 
Künstlerische Forschung beinhaltet originale Beiträge, das heißt, das 
Werk darf nicht bereits vorher von anderen ausgefuhrtworden sein und 

sollte neues Wissen oder neue Einsichten zu dem bereits vorhandenen 
Wissensbestand hinzufügen. Auch 
hier müssen wir zwischen einem 

Originalbeitrag zur Kunstpraxis 
und einem Originalbeitrag zu dem, 
was wir wissen und verstehen, 
sprich zwischen künstlerischer und 
akademischer Originalität, unter­
scheiden.17 Doch künstlerische und 

akademische Originalität sind eng 
miteinander verwandt. Im Regelfall 
führt ein originaler Beitrag in der 

künstlerischen Forschung zu einem 
originalen Kunstwerk, da die Re­
levanz des künstlerischen Ergeb­
nisses eine Bewährungsprobe für 
die Angemessenheit der Forschung 
ist. Doch der Umkehrschluss gilt 

nicht: Ein originales Kunstwerk 
ist nicht zwangsläufig das Ergebnis 
von Forschung im emphatischen 
Sinne. In der konkreten Praxis der 

16 Eine ontolog1sche, erkenntnistheoretische und me­
thodologiSche Untersuchung der kunstlerischen For­
schung be• Borgdorll •Doe Debatte über Forschung 
on der Kunst« (2009), S 44, führt zu folgender 

Defonoloon. •Küns~erosche Proxis g1lt als Forschung, 
wenn ihr Zweck dann besteht, unser W issen und 
Verslondnis durch d1e Durchlt.ihrung einer ursprüngli· 
chen Untersuchung •n und mittels Kunstobjekten und 
kreohven Prozessen zu erweitern. Kunstforschung 

beg1nnl m1l der (Themohsoerung] von Fragen, die 
1m Forschungskontext und 1n der Kunstwelt relevant 
sind Forscher verwenden experimentelle und herme· 
neulosehe Methoden, die das in spezifischen Kunst· 

werken und kunstlerischen Prozessen eingebettele 
und verkörperte impl1z1le Wissen ollenbaren und 
artikulieren. Forschungsprozesse und ·ergobnisse 
worden auf angemessene Weise dokumentiert und 

in der Forschungsgemeinde und breiteren Öffentlich· 
keil verbreitet.• 

17. Dies ist vor ollem eino theoretische Unterscheidung, 
mit der das Originolitätsprinzip verdeutlicht werden 
soll Woe bei anderen Abgrenzungen und Dicho· 
lomoen muss es frei om licht der Vielfalt der Proxis 

gedeutet werden Es ist wichtig, legliehe allzu enge 
Verbondung m1l dem von der Genieästhetik des 18 
Jahrhunderts vertretenen lruhromonlischen Orig ino­
lotolspronzip zu vermelden, das noch immer in vielen 
Kopien als e•ne Arl •mplizttes Paradigma herum· 

spukl 
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künstlerischen Forschung muss man von Fall zu Fall entscheiden, 
auf welche Weise und in welchem Maße die Forschung zu originalen 
künstlerischen und akademischen Ergebnissen geführt hat.1

R Bei jeder 
Forschungsarbeit dieser Art ist es wichtig zu realisieren, dass sich am 
Anfang nur schwer feststellen lässt, ob sie letztlich zu einem originalen 
Beitrag führen wird. Es ist eine inhärente Eigenschaft der Forschung, 

•dass man nicht genau weiss, was man nicht weiss«.19 Folglich sind 
leitende Intuition und Zufallsinspirationen fiir die Motivation und 
Dynamik der Forschung genauso wichtig wie methodologische Vor­
schriften und diskursive Rechtfertigungen. Dass man neues Wissen zu 
dem bereits vorhandenen beiträgt, ist charakteristisch für die ergebnis­
offene Natur jeder Forschungsarbeit. 

Wissen und Verständnis 
Wenn künstlerische Forschung eine »originale Untersuchung ist, die mit 
dem Ziel durchgeführt wird, Wissen und Verständnis zu erlangen .. ,20 

dann stellt sich die Frage, um welche Formen von Wissen und Verständ­

nis es dabei geht. Traditionellliegt der Schwerpunkt der Erkenntnisthe­
orie auf •propositionalem« Wissen, also Faktenwissen, Wissen über die 

Welt, Wissen, dass dieses und jenes der Fall ist. Davon unterschieden 
wird Wissen als •Fertigkeit«, also Wissen darüber, wie man etwas 
macht, wie man handelt, wie man etwas durchfuhrt. Eine dritte Form 
des Wissens kann man als »Vertrautheit« bezeichnen: Bekanntsein mit 

und Aufgeschlossenheit fiir Personen, Bedingungen oder Situationen. In 
der Geschichte der Erkenntnistheorie wurden diese Formen von Wissen 
auf vielfaltige Weise thematisiert, von Aristoteles' Unterscheidung zwi­
schen theoretischem Wissen, praktischem Wissen und Weisheit bis zu 
Michael Polanyis Gegensatz von explizitem und implizitem Wissen.21 

Hinsichtlich der Beziehungen zwischen den drei Wissenstypen gibt es 

18. Siehe Poke1 •Orogonol Embod1ed Knowledge• (2003) 
hinlichtlieh einer deto1llierteren kritischen Analyse des 
Originolitötlprinzipl in der künstleri1chen Foflchung. 

19. Rheinborger: •Mon weiss nicht genou was man nicht 
weissc (2007), S. 30. Dos vollständige Zitat lautet: •Das 
Grundproblem be1teht darin, dass man nicht genau 
weiss, was man nicht weiss. Damit ist das Wesen der 
foflchung kurz ober bund1g ou1gesprochen.c Vgl. auch 
Dollow •Repre1enting Creohvenoss (2003}, S. 49, 56. 

unterschiedliche Auffassungen, 

die auch in der Debatte über 

20 So der von der Re1eorch Assessment E•ercise verwendete 
Wortlaut (Übersetzung ou1 dem Englischen von Nikolaus 
G Schne1der}, bezuglieh der valistendigen RAE·Delini· 
toon von Forschung ou1 dem Jahre 2006 liehe http:// 
www roe oc.uk/pubs/2006/01/, Stand 10.05 2011 

künstlerische Forschung zu beob­
achten sind. Manchmal liegt das 

Hauptgewicht auf propositiona­
lem \ .Vissen, manchmal aufWis­

sen als Fertigkeit und manchmal 
auf dem Verständnis als einer 
Form des Wissens, bei der sich 
theoretisches Wissen, prakti­
sches Wissen und Vertrautheit 
überschneiden können. 21 Vgl Plony1 Persona/ Knowledge (1958) 
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Im Fall der künstlerischen Forschung können wir dem Duo •Wissen 
und Verständnis« die Synonyme •Einsicht« und ,.Verstehen« hinzufü­

gen, um zu betonen, dass eine perzeptive, rezeptive und verstehende 
Auseinandersetzung mit dem Thema häufig wichtiger für die For­
schung ist als ein •erläuternder Zugriffe. Außerdem ist eine solche 
Untersuchung auch bestrebt, unsere Erfahrung im umfassendsten 

Sinne des Wortes zu steigern: das Wissen und die Fertigkeiten 
durch Handeln und Praxis, und das Begreifen durch die Sinne. In 
der Debatte über den Status der erfahrungsbezogenen Komponen­
te künstlerischer Forschung herrscht Uneinigkeit darüber, ob diese 
Komponente nicht-begrifflich und daher nicht-diskursiv ist oder ob es 

sich um eine kognitive Komponente handelt, die definitiv im •Raum 
der Gründe« angesiedelt ist. 22 Die Auseinandersetzung zwischen 
erkenntnistheoretischem Fundamentalismus und Kohärenztheorie, 
die vor allem propositionalcs Wissen betrifft, spielt in der Debatte 
über künstlerische Forschung überhaupt keine Rolle. Doch viele 

Beobachter betrachten Wissen nicht primär als »begründete wahre 
Überzeugung« oder »gerechtfertigte Bchauptbarkeit«, sondern als 
eine Form der Welterschließung (eine hermencutisehe Perspektive) 

oder der Welterfassung (eine konstruktivistische Perspektive). 

Fragen, Themen, Probleme 
Die Anforderung, dass am Beginn einer Forschungsarbeit genau 
definierte Fragen, Themen oder Probleme stehen sollen, steht häu­
fig im Widerspruch zum tatsächlichen Verlauf der Ereignisse in der 

künstlerischen Forschung. Das Formulieren einer Frage impliziert 
das Abstecken des Raums, in dem sich eine mögliche Antwort finden 
lässt. Doch häufig ähnelt Forschung (und nicht nur künstlerische For­

schung) einer ungewissen Suche, bei der sich die Fragen oder Themen 
erst im Verlauf der Reise herauskristallisieren und sich überdies oft 
verändern können. Abgesehen davon, dass man häufig nicht genau 
weiß, was man nicht weiß, weiß man auch nicht, wie man den Raum 
abgrenzen soll, in dem sich die potenziellen Antworten befinden. 

In der Regel ist künstlerische Forschung nicht hypothesengeleitet, 
sondern entdeckungsgeleitet,23 wobei der Künstler eine Suche auf 
der Grundlage von Intuitionen, Vermutungen und Ahnungen angeht 
und möglicherweise unterwegs auf einige unerwartete Themen oder 
überraschende Fragen stößt. 

Im Lichte der tatsächlichen Dynamik 22 Vgl 8iggs •loarninglram hperience• 
(200.41 

der derzeitigen akademischen Forschung 23 Rubodge •Artllts 1n the Acodemy• (Stand· 

ist das vorherrschende Format für das 10.05 2011), s 8 
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Forschungsdesign {wie sie in den Anforderungen an Förderungsan­
träge zum Ausdruck kommt) im Grunde unangemessen. Vor allem 
in der künstlerischen Forschung und ganz im Einklang mit dem 
kreativen Prozess sind das implizite Verständnis des Künstlers und 
seine angehaufte Erfahrung, Sachkenntnis und Sensibilität bei der 
Erkundung unbekannten Geländes entscheidender für das Erkennen 
von Herausforderungen und Lösungen als die Fähigkeit, die Untersu­
chung abzugrenzen und bereits in einem frühen Stadium Forschungs­
fragen in Worte zu fassen. Letzteres kann eher Last als Segen sein. 

Wie wir gesehen haben, können Forschungsarbeiten" die in 
der und durch die Kunst durchgeführt werden, können sich an der 
Wissenschaft und Technologie oder eher an Interpretation und So­
zialkritik orientieren, und sie können sich dabei einer Vielfalt me­
thodologischer Instrumente bedienen. Ebenso können die von der 

Forschung behandelten Themen und Fragen variieren: angefangen 
von solchen, die sich ausschließlich auf das künstlerische Material 
oder den kreativen Prozess konzentrieren, bis hin zu solchen, die 

andere Lebensbereiche berühren oder deren locus und telos sogar dort 
angesiedelt ist. Der Gegenstand der Forschung ist gewissermaßen im 
künstlerischen Material oder im kreativen Prozess eingeschlossen, 
oder im transdisziplinärcn Raum, der die künstlerischen Praktiken 

mit sinnvollen Kontexten verbindet. Die Forschung ist also bestrebt, 
den häufig nicht-begrifflichen Inhalt zu erkunden, der in der Kunst 
verkörpert, im kreativen Prozess inszeniert oder in den kontextuellen 
Raum eingebettet wird. 

Kontext 
Kontexte sind sowohl in der Kunstpraxis als auch in der künstlerischen 
Forschung konstitutive Faktoren. Künstlerische Praktiken stehen 
nicht für sich allein, sondern sind immer situiert und eingebettet -
Kunstwerke und künstlerische Aktionen erlangen ihre Bedeutung im 

Austausch mit relevanten Umwelten. Forschung in den Künsten wird 
naiv bleiben, solange sie dieses Eingebettetsein und diese Verortung 
in der Geschichte, in der Kultur (Gesellschaft, Wirtschaft, Alltags­
leben) sowie im Diskurs über Kunst nicht anerkennt und sich ihnen 
nicht stellt; hierin liegt der Vorzug der relationalen Ästhetik und aller 
konstruktivistischer Ansätze in der künstlerischen Forschung. Kon­
texte spielen in der künstlerischen Forschung aber auch auf andere 

Weise eine Rolle. Die Relevanz und Dringlichkeit der Forschungs­
fragen und -themen wird teilweise innerhalb des Forschungskontexts 
bestimmt, wo das intersubjektive Forum einander ebenbürtiger 
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Personen den Stand der Forschung definiert. Dieses formal eingesetzte 
oder auf abstrakte Weise verinnerlichte normative Forum beurteilt, 
welchen potenziellen Beitrag die Forschung zu dem aktuellen Korpus 
des Wissens und Verstehens leisten wird und in welcher Beziehung die 

Forschung zu anderer Forschung in diesem Bereich steht. Jede künst­
lerische Forschungsarbeit muss ihre eigene Bedeutung gegenüber dem 
akademischen Forum rechtfertigen, welches, wie das künstlerische 
Forum, dem Forscher sozusagen über die Schulter schaut. 

Methoden 
Ich habe oben den besonderen Charakter der künstlerischen For­
schung unter dem Gesichtspunkt der Methodologie kommentiert. 

Diese ist innerhalb des Forschungsprozesses durch den Gebrauch der 
Kunstpraxis,- des künstlerischen I Iandclns, Schöpfensund SpieJens 
-innerhalb des Forschungsprozesses gekennzeichnet. Experimentelle 

Kunstpraxis ist ein wesentlicher Bestandteil der Forschung, so wie 
die aktive Beteiligung des Künstlers eine wesentliche Komponente 
der Forschungsstrategie ist. Hierin liegt die Ähnlichkeit zwischen 
kunstlerischer Forschung und Jaborbasierter technischer Forschung 

ebenso wie ethnografischer Feldstudien. Die sprunghafte Natur 
der kreativen Entdeckung, bei der unsystematisches Sich-treiben­
Lassen, Zufallsfunde, überraschende Inspirationen und Hinweise 
einen integralen Bestandteil bilden, ist so beschaffen, dass sich eine 
methodologische Rechtfertigung nicht leicht kodifizieren lässt. Wie 

bei vielen anderen akademischen Forschungsarbeiten ist damit das 
Durchführen unvorhersehbarer Dinge verbunden, und dies impliziert 
Intuition und ein gewisses Maß an Zufälligkeit. Forschung ist mehr 

ein Auskundschaften als das Abschreiten eines sicheren Weges.2• 

Ein Großteil künstlerischer Forschung beschränkt sich nicht 
auf eine Untersuchung der materiellen Aspekte der Kunst oder ein 
Erkunden des kreativen Prozesses, sondern gibt vor, weiter in den 

transdisziplinären Raum auszugreifen. Experimentelle und deutende 
Forschungsstrategien durchschneiden einander hier also in einem Un­
terfangen, dessen Zweck darin besteht, die Verbundenheit der Kunst 
zu dem wer wir sind und wo wir stehen, zum Ausdruck zu bringen. 

' Ein Großteil der heutigen bildenden und darstellenden Künste setzt 
sich kritisch mit anderen Lebensbereichen wie Gender, Globali­
sierung, Identität, Umwelt oder Aktivismus auseinander, aber auch 

philosophische oder psychologische 
Themen können in künstlerischen For­

schungsprojekten behandelt werden. 

24. Der theorehsche Phys•ker Robbert Oiikgrool in 
e1nem lntermrw 8olkemo, Sloger· oRobbert 
o,,kgroolc!Stond 10.05 2011), S. 31 
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Der Unterschied zwischen künstlerischer Forschung und der Sozi­
al- oder Politikwissenschaft, kritischer Theorie oder Kulturanalyse 
besteht in der zentralen Stellung, welche die Kunstpraxis sowohl 
im Forschungsprozess als auch im Ergebnis der Forschung innehat. 
Dies unterscheidet Forschung in den Künsten von der in anderen aka­

demischen Disziplinen, die sich mit denselben Themen auseinander­
setzen. Bei der Beurteilung dieser Forschung ist es wichtig, im Auge 
zu behalten, dass der spezifische Beitrag, den sie zu unserem Wissen, 
Verstandnis, unserer Einsicht und Erfahrung leistet, darin besteht, 
wie diese Themen durch Kunst artikuliert, zum Ausdruck gebracht 
und kommuniziert werden. 

Dokumentation, Verbreitung 
Das akademische Gebot, den Prozess und die Befunde der Forschung 
auf angemessene Weise zu dokumentieren und verbreiten, wirft im Zu­
sammenhang mit der künstlerischen Forschung eine Reihe von Fragen 

auf. Was bedeutet "angemessen« in diesem Zusammenhang? Welche 
Formen der Dokumentation würden einer Forschung gerecht, die von 
einem intuitiven schöpferischen Prozess und implizitem Verständnis 
geleitel wi1J? Wddu;u Wert hat eine rationale Rekonstruktion, wenn 

sie weit von dem tatsächlichen, häufig sprunghaften Verlauf der For­
schung entfernt ist? Welches sind die besten Möglichkeiten, über nicht­
begriffliche künstlerische Befunde Rechenschaft abzulegen? Und wie 
gestaltet sich die Beziehung zwischen dem Künstlerischen und dem 

Diskursiven, zwischen dem, was präsentiert und zur Schau gestellt, und 
dem, was beschrieben wird? Auf welches Publikum zielt die Forschung 
ab und welche Wirkung hofft sie zu erzielen? Und welche Kommu­
nikationskanäle eignen sich am besten, um Forschungsergebnisse ins 

Rampenlicht zu rücken? Fragen wie diese sind in der Debatte um 
praxisbasierte Forschung in den kreativen und darstellenden Künsten 

und im Design in den letzten 15 Jahren Gegenstand anhaltender 
Auseinandersetzung gewesen, nicht zuletzt im Kontext akademischer 
Studiengänge und Förderprogramme, die für ihre Zulassungs- und 
Beurteilungsverfahren klare Antworten verlangen. 

Da künstlerische Forschung sich sowohl an das akademische 
J.orum als auch an das Forum der Künste richtet, müssen die Do­
kumentation der Forschung sowie die Präsentation und Verbreitung 

der Befunde den gängigen Standards in beiden Foren genügen. Für 
gewöhnlich aber wird eine doppelblind rezensierte akademische 
Fachzeitschrift nicht das geeignete Publikationsmedium sein; die 
materiellen und diskursiven Ergebnisse der Forschung würden sich 
vorrangig an die Kunstwelt und den Kunstdiskurs richten, der über 

Künstlerische Forschung und akademische Forschung 

die akademische Welt hinausgeht. Eine diskursive Rechtfertigung der 

Forschung wird allerdings unter Berücksichtigung des akademischen 
Diskurses notwendig, während die künstlerischen Befunde auch die 
Kunstwelt werden überzeugen müssen. Dennoch muss der diskursive 
Raum der Gründe nicht auf den der traditionellen akademischen 
Schriften begrenzt bleiben. Der Künstler kann auch andere, vielleicht 
innovative Formen der Diskursivität verwenden, die dem künstleri­
schen Werk nähersteben als ein schriftlicher Text, etwa ein künstle­

risches Portfolio, das die künstlerische Beweisführung nachzeichnet, 
oder Argumente, die in Partituren, Drehbüchern, Videos oder Schau­
bildern kodiert sind. Entscheidend ist die Überzeugungskraft der 
Dokumentation im H inblick auf beide intersubjektive Foren. Bei all 

dem bleibt Sprache ein hochfunktionales, komplementäres Medium, 
um anderen gegenüber zu verdeutlichen, worum es bei der Forschung 

geht, vorausgesetzt man vergisst nicht, dass es immer eine Lücke zwi­
schen dem Zur-Schau-Gestellten und dem ln-Worte-Gefassten gibt. 
Genauer gesagt: I n Anbetracht der Tatsache, dass die Bedeutung von 
Worten häufig auf ihren Gebrauch in der Sprache beschränkt bleibt, 
ist hier eine bestimmte Bescheidenheit hinsichtlich der performativen 

Leistung materieller Ergebnisse angebracht. 25 

Die schrifdiche, verbale uJer Ji~ku1sive Komponente, die das ma­
terielle Forschungsergebnis begleitet, kann in drei Richtungen verlau­
fen.26 Viele Menschen setzen den Akzent auf eine rationale Rekons­

truktion des Forschungsprozesses, um zu klären, wie die Ergebnisse 
zustande kamen. Andere verwenden Sprache, um einen verstehenden 
Zugang zu den Befunden, materiellen Er-teugnissen und Praktiken 
bereitzustellen, die von der Forschung erbracht wurden. Eine dritte 

Möglichkeit besteht darin, etwas in und mit der Sprache auszudrü­
cken, das als eine »Verbalisierung« oder •begriffliche Mimesis« des 
künstlerischen Ergebnisses verstanden werden kann. Die Begriffe, 

Gedanken und Äußerungen ,.fugen sich selbst« um das Kunstwerk 
herum ,.zusammen••, so dass das Kunstwerk zu sprechen beginntY 

Im Gegensatz zu einer Deutung des 
künstlerischen Werks oder einer 
Rekonstruktion des künstlerischen 
Prozesses geht letztere Option mit 
einer Emulation oder Nachahmung 
des in der Kunst verkörperten nicht­

begrifflichen Inhalts oder einer 
Anspielung auf diesen einher. 

Übersetzung aus dem Englischrn von 

Nikolaus G. Schntidtr 

25. Sprochbosoerte schöpferische Proxis (Poesie, Pro· 

so) stellt diesbezuglieh eine Herausforderung dar. 
Hier ist die performolive Leistung der Kunst mit dem 

Spiel der Bedeutung von Wörtern verbunden und 

auf unauflösbare Weise miteinander verflochten. 

26. Ich lehne es ob, hier irgendein numerisches Ver· 

haltnis zwoschen Verbaiom und Materiellem zu 

doskutoeren Jode ollgemeine Vorschrift dor Anzahl 
von Wortern, derer es fur einen künstlerischen PhD 
bedarf. wird dem Thema nicht gerecht. Eine onge· 

meuene und zweckmäßige Beziehung zwischen 

beoden muu fur jedes künstlerische Forschungspro­

tekl separat bestommt werden. 

27 Vgl 
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