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Methods

Aristic Research —
Kunstforschung £ Spiegel

kiinstlerischer
Arbeitsprozesse

Hohere Wesen befablen: 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 jenscits technischer Handwerklichkeit in den Kiinsten kaum
gefiithrt 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-Kalkiil verfallen zu wollen, soll im Folgenden auf

den Prozess kiinstlerischen Arbeitens fokussiert werden, um daraus
Hinweise zur methodischen Konzeption einer asthetischen Wis-
senschaft ableiten zu konnen. Denn falls der Idee einer asthetischen
Wissenschaft — als transdisziplinire Verwindung kiinstlerischer
und wissenschaftlicher Erkenntnispraktiken — gefolgt werden soll,
wird die im Diskurs bisher breitflichig ausgeklammerte Frage zu
den kiinstlerischen Arbeitsprozessen methodologisch basal. Zwar
existieren einige Publikationen zu Methodenfragen in der kinstle-
rischen Forschung, sie kommen jedoch tiber

¥ g i N ’ 1. Vgl. Gray, Malins: Visuolizing Research
blofes Anwendungswissen (im Bereich der (2004); Hannulo, Suoranta, Vadén: Artis-

Bildenden Kunst) kaum hinaus.! Was aber tic Research (2005); Barrett, Bolt: Practice
as Research (2007); Holly, Smith: What
Is Research in the Visual Arts? (2008);
senspraktiken jenseits des Handwerklichen McNiff: Art-Based Research (2009)

zeichnet isthetisch-materialbasierte Wis-
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methodisch aus? Wie lisst sich der Arbeitsprozess theoretisch fas-
sen? Was impliziert dies fiir eine asthetische Wissenschaft?

Induktiv nihert sich dieser Beitrag daher den Begriffen »For-
schung« und »Methode« im Kontext kiinstlerischen Schaffens,
um danach zu fragen, wie diese in einem Wissenschaftskontext
zur Anwendung gebracht werden konnten. Zentral wird dabei das
Werk: nicht der vieldiskutierte Werkbegriff, sondern der wenig
beachtete Werkprozess.? Es geht also darum, wie aus Etwas be-
zichungsweise 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 Primisse, ist die autopoietische Kommunikation des
Kunstsystems tiber ein Werk, das poietisch hergestellt wurde.® Der
Schritt vom Werk zum Kunstwerk ist demnach kein kiinstlerischer,
sondern ein sozialer.*

Um zu verstehen, wie aus Etwas oder Nichts ein Werk wird, soll
die Selbstorganisationstheorie herangezogen werden, welche fach-
ibergreifend danach fragt, wie natiirliche und soziale Systeme ihre
Ordnung ausbilden.® Diese systemtheoretische Perspektive hat den
Vorteil, dass wir das Werk ohne seine »Bedeutunge, frei von Inter-
pretationen, Vermutungen, (kunst-)historischen Einordnungen und
Zuschreibungen betrachten kénnen. Dabei ist klar, dass beides nicht

2. Der Beitrag beruht auf unstrukturierten empirischen Beobach-
tungen und zahlreichen Gespréchen mit Kinstlern wahrend
meines Aufenthaltes an der Akademie Schloss Solitude. In
den wachentlichen internen Prasentationen der Arbeiten der
Stipendiaten diskutierten wir u. a. kinstlerische Arbeitspro-
zesse und Methoden kiinstlerischer Forschung. Dabei war
fir mich als Wissenschaftler interessant, dass Kinstler aller
Sparten wenig bis nichts Gber ihr methodisches Vorgehen
oder ihre Arbeitsprozesse aussaglen. Dies war Anlass, ihre
Arbeitsprozesse zu untersuchen. Methodisch werden also
systemtheoretische Uberlegungen von einer teilnehmenden
Beobachtung im Rahmen einer Feldforschung ergénzt

3. Vgl. Treml: »Asthetik der Differenz« (1993) Pragnant lieBe
sich die Theorie der Autopoiese von Humberto R. Matura-
na und Francisco J. Varela wie folgt definieren: Systeme re-
produzieren die Elemente, aus denen sie bestehen, mithilfe
der Elemente, aus denen sie bestehen. Autopoiese bedeutet
Selbsterhaltung durch Selbst-Erzeugung. Vgl. Maturana, Va-
rela: Der Baum der Erkenntnis (1987). Der Begriff spoietisch«
hingegen bezeichnet ein Wissen, das auf das Herstellen aus-
gerichtet ist (beispielsweise Technik, Asthetik, Rhetorik, Pad-
agogik), im Unterschied zum praktischen, auf das Handeln
ausgerichteten und zum theorelischen, »reinen« Wissen.

4. Vgl. Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft (1999). Vgl. auch
George Dickie, der in seiner Institutionstheorie den Netz-
werkcharakter von Kunst in den Vordergrund riickt und damit
die verschiedenen Bedeutungen von sarte und »work of arte
herausstellt: Dickie: Infroduction to Aesthetics (1997)

vollig unabhingig vonein-
ander gedacht werden kann:
Materialitit (und selbst wenn
es sich lediglich um die Aus-
arbeitung eines Konzeptes
handelt) ist eine notwendige
Bedingung fiir Werke, aber
sie ist als Merkmal — wie eben
erwihnt — nicht alleine hinrei-
chend fiir Kunst-Werke.*
Analog zu Bruno Latours
Entwicklung einer neuen theo-
retischen Konzeption der So-
ziologie, die er Compositionism
nennt, bei der die Interaktion
von Menschen und Dingen
und die Materialitat der Dinge
stirker beriicksichtigt werden,
steht auch hier die Dinghaf-
tigkeit im Vordergrund, und
damit die Zeitlichkeit der

B o
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Interaktion zwischen Kiinstler und dem werdenden Werk. Denn die
bisherigen Perspektivierungen, in denen zum Beispiel Semiotik,
Semantik, Kritik, Asthetik und Autorschaft zentrale Begriffe sind,
greifen als Theorickonzepte deutlich zu kurz, um die Werkentste-
hung zu verstehen.” 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 kunstdiskursiiblichen
Bedeutungs-Praktiken und Theorie-Einsprengselungen. Er erlaubt
es somit, sich der Sache selbst zuzuwenden. Genau darin besteht
sein Wert.

Hohere Wesen befahlen: der Kinstler und sein Werk

Zwar existiert die Vorstellung vom »Kiinstler« seit der Antike — die
Bildhauer signieren teils ihre Skulpturen —, doch zieht man daraus
zunichst keine Konsequenz.® Erst wihrend der Renaissance kommt es
zu einer Aufwertung der Kiinste, und der Status des Kiinstlers wandelt
sich vom Handwerker zu einem aus sich selbst heraus erschaffenden
Subjekt, das mit den Schlagworten wie Individualitat, Authentizitit,

Originalitit und Kreativitit be-
schrieben wird. Anthony Ash-
ley Cooper Earl of Shaftesbury
(1671-1713) stellt die Rolle des
Kiinstlers heraus und setzt da-
mit den Beginn des modernen
Geniekultes.” Eberhard Ortland
konstatiert in seiner begriffsge-
schichtlichen Rekonstruktion,
dass in den Debatten seit der
Renaissance zwei Erklarungs-
modelle fiir das »Zustandekom-
men des Unwahrscheinlichene,
die Werkentstechung, diskutiert
werden: zum einen die Inspira-
tionslehre, also das Zurtuckfith-
ren des Genies auf einen gottli-
chen Einfluss; zum anderen die
Psychologie des Ingeniums, also
das Vermogen, aus sich selbst

5. Die Selbstorganisationstheorie hat zentrale Erkenntnisse aus
der Biologie in ihr Theoriekonzept Ubernommen, was vor-
schnell zu biologistischen Vorwiirfen fihren kann. Die Evo-
lutionstheorie beschaftigt sich per se mit dem Entstehen des
Neven, ihr Theoriekonzept ist daher auch fiir Prozesse der
kinstlerischen Produktion nitzlich, also fir die Kunsttheorie
brauchbar. Theoriebildung und empirische Forschung zur
evolutionsbiologischen Asthetik kommen fast ausschlieBlich
aus dem englischsprachigen Raum. Vgl. zum Beispiel Mor-
ris: The Biology of Art (1962); Dissanayake: What Is Art for?
(1988); The Journal of Aesthetics and Art Criticism (2004)
Der geisteswissenschaftliche Transfer hat erst in jingster
Zeit auch in Deutschland begonnen, vgl. hierzu Grammer,
Voland: Evolutionary Aesthetics (2003) sowie Menning-
haus: Das Versprechen der Schonheit (2007). Zur Ideenge-
schichte eines naturwissenschaftlichen Asthetikbegriffs vgl
Wilke: sLandscape revisited« (1993).

6. Diese sparteniibergreifende Perspektive kann nicht jedem
Einzelwerk gerecht werden, und es ist offensichtlich, dass
es hier ebenso nicht darum gehen kann, eine umfassende
Darstellung anzustreben. Vielmehr soll eine Collage entste-
hen, die zugunsten einer allgemeinen Beschreibung kiinstle-
rischer Arbeitsprozesse auch Licken enthalten darf.

7. Vgl. Latour: »Die Versprechen des Konstruktivismus« (2003),
S. 190 ¢

8. Vgl. Zembylas: Kunst oder Nichtkunst (1997), S. 24.
9. Vgl. ebd
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heraus zu schépfen.'” Der Begriff »Genius« (im Altgriechischen sowohl
Schutzgeist, Schicksalsmacht und Fruchtbarkeitsspender) beinhaltet
beide Begriffsdeutungen. In der Kritik der Urteilskraft fasst Immanuel
Kant 1790 die Diskussion seiner Zeit zusammen und erklirt »schone
Kunst« schlicht fiir die Leistung des Genies:

Man sicht daraus, dal Genie 1. ein Talent sei, dasjenige, wozu
sich keine bestimmte Regel geben lafit, hervorzubringen: nicht
Geschicklichkeitsanlage zu dem, was nach irgend einer Re-
gel gelernt werden kann; folglich, daf Originalitit seine erste
Eigenschaft sein miisse. 2. dafl, da es auch originalen Unsinn
geben kann, seine Produkte zugleich Muster, d. i. exempla-
risch sein miissen; mithin, selbst nicht durch Nachahmung
entsprungen, anderen doch dazu, d. i. zum Richtmafe oder
Regel der Beurteilung dienen missen. 3. dal es, wie es sein
Produkt zustande bringe, selbst nicht beschreiben oder wis-
senschaftlich anzeigen kénne, sondern dafl es als Natur die
Regel gebe; [...] 4. daf die Natur durch das Genie nicht der
Wissenschaft, sondern der Kunst die Regel vorschreibe [...]."

Mit dem Geniebegrift Kants wird in der Kunstphilosophie bis ins 20.
Jahrhundert darauf verwiesen, dass Kunst die Leistung begnadeter
Einzelner ist und die Werkentstehung damit in die Unerklirbarkeit
entriickt. Auch auf Seiten des Kiinstlers besteht lange wenig Interesse,
Licht ins Dunkel der Werkentstehung zu bringen oder sie gar zu
erkliren. Kiinstler miissen die »Mystik« des Vorgangs wie auch ihre
Sonderrolle in der Gesellschaft verteidigen, um die Position des
Einzigartigen und Einmaligen zu behaupten, die schlussendlich
tiber das Singularititspostulat auch die Wertschitzung fiir Kunst erst
ausmacht. Zugespitzt lisst sich sagen, dass sich die Idee des schop-
ferischen Genies in engem Zusammenhang mit der Geschichte der
Kiinste als Teil und Motor dieser Geschichte entwickelt.'?

Zwar gerit der Begriff in die Kritik, wird als »spitromautische,
veraltet und konservativ bezeichnet und als Erkenntnis verhindernd
verpont,”® allerdings konnen die folgenden kunstsoziologischen,
semiotischen, psychologischen, rezeptionstheoretischen, (de-)kons-
truktivistischen sowie institutionell-kritischen Versuche, das Kunst-
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isthetischer Produktivitit kein fester Bestandteil der philosophi-
schen Asthetik sind, obwohl der Gegenstand der Asthetik immer ein
Ergebnis der Gestaltung eines Werkes ist, sei es auch noch so kon-
zeptionell oder epherm.'* Obwohl seit Aristoteles’ Poetik diskutiert
wird, was ein Werk (in diesem Falle der Dichtkunst) auszeichnet,"
gibt es kaum Literatur hierzu.

Seit wenigen Jahren wiichst das Interesse am Werkentstehungs-
prozess und der Materialitit.'* Der Kunstsoziologe Ulf Wuggenig
bringt dieses neue Interesse in Reaktion auf Roland Barthes auf den
Punkt: »Den Tod des Autors {wieder} begraben«."” Im Mittelpunkt
der Diskussion stehen neuerdings auch Begriffe wie »Design« und
»Kunstforschunge, »kiinstlerische Forschung« und »kiinstlerische
Methoden«.'”® Entwurf wird zur Methode, um Unsichtbares und
Fliichtiges erfahrbar und gleichzeitig produktiv zu machen, Ent-
wurfskompetenzen und wissenschaftlicher Diskurs sollen in einem
forschenden Prozess zusammengefiihrt werden."”

Werkentstehung als Systembildung

Aus diesem Grund soll versucht werden, der Thematik eine weitere
Perspektive hinzuzufiigen und den Prozess asthetischer Produktivitat
aus der Warte der Selbstorganisationstheorie zu betrachten, geleitet

von der Hoffnung, mit diesem
theoretisch geschirften Blick
brauchbare Schlussfolgerungen
fiir die Kunstforschung ableiten
zu konnen: Das griechische
Wort systema bedeutet eine Zu-
sammenstellung; ein System ist
etwas Zusammengestelltes, ein
geordnetes Ganzes.” Diesen
Systembegriff auf Werke an-
zuwenden, fillt nicht schwer.
Ein Bild oder beispielsweise ein
Musikstiick zeichnet sich da-
durch aus, dass scine Elemente

14.
15.

Vgl. Hofmann: sMaterialverwandlung« (2000)

»Denn wie manche mit Farben und mit Formen, indem
sie Ahnlichkeiten herstellen, vielerlei nachahmen - die ei-
nen auf-grund von Kunstregeln, die anderen durch Ubung
- und andere mit ihrer Stimme, ebenso verhalt es sich
auch bei den genannten Kiinsten: sie alle bewerkstelligen
die Nachahmung mithilfe bestimmter Mittel, namlich mit
hilfe des Rhythmus und der Sprache und der Melodie,
und zwar verwenden sie diese Mittel teils einzeln, teils
zugleich.« Aristoteles: Poetik (1982), S. 5.

Andreas Haus, Franck Hofmann und Anne Séll stellen un-
terschiedliche Strategien asthelischer Prozesse vor, z. B
Vernichtung, Verwandlung, Verrottung, De-Komposition,
Umdeutung, Aufladung, und diskutieren den Zusammen-
hang von Materialasthetik und asthetischen Theorien
Vgl. Haus, Hofmann, Séll: Material im Prozess (2000)

Wouggenig: »Den Tod des Autors begraben« (Stand
02.04.2011); vgl. auch Barthes: »Der Tod des Autorse
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werk zu erkliren, wenig zu einer

. Vgl. Ortland »Geniedsthetike (2004). Vgl. hierzu auch ) ; 3 (2000)
Luhmann: »Das Kunstwerk und die Selbstreprodukion  Produktionstheorie beitragen, die (Farben, Flichen, Téne, Klinge, g vg| michel: Design Research Now (2007); Bihimann
der Kunste (1986), S. 632 f; Gumbrecht: »Schwin-  aych bei einem sich stetig erwei- Rhythmen, Bewegungen) in ei- Wiedmer: Pre-Specifics (2008); Hannula, Suoranto,
dende Stabilitat der Wirklichkeite (1986), S. 749 . vernlite Kinds  windd AN bt & 'b AR R S Vadén: Adtistic Research (2005); Jonas: Design — System —
. Kant: Kritik der reinen Vernunft (2004), S. 764 ! g aaas " A Theorie (1994).

Vgl. Orfland: »Geniedsthefike (2004), $. 264, wmtel.'hm ?ktucll und damit rele- ander stehen. Das Werk ist eine
Vgl. Bourdieu: Die Regeln der Kunst (2001), S. 270 ff. vant ist. Es erstaunt daher nicht

sowie 361 ff wenig, dass bis heute Theorien

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

Ordnu ng der formgebcndcn 20. Vgl. Krieger: Kommunikationssystem Kunst (1997), S. 12

Form, die durch eine bestimmte
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Elemente und ihren Beziehungen zueinander besteht. Hier wird die
These vertreten, dass die Form des Werkes cine geordnete Ganzheit
ist, die aufgrund der Organisation ihrer Ordnung emergente Eigen-
schaften besitzt. Wolfgang Krohn und Giinter Kiippers definieren
Emergenz als die Bildung »neuer Seinsschichten [...], die in keiner
Weise aus den Eigenschaften einer darunter liegenden Ebene ableitbar,
erklirbar oder voraussagbar sind. Daher werden sie als >unerwartet,
siiberraschend« usw. empfunden«.”

Emergenz wirkt auf die Systemelemente so, dass diese ohne dufle-
res Zutun ihr Verhalten in einer Weise organisieren, dass sich fiir das
Ganze eine bestimmte Ordnung ergibt.?? In der Systemtheorie wird
die Entstehung einer emergenten Qualitit durch einen Phasensprung
erklirt. Im Griechisch bedeutet phasis Erscheinungsform — durch den
Phasensprung indert sich also die Systemqualitit 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 Tonen ableitbar, sondern seine Gestalt bildet die spezifische
Organisation dieser Dinge. Christian von Ehrenfels prigt im Jahr
1890 den Gestaltbegriff und verdeutlicht ihn am Beispiel von Me-
lodien, die durch Gestaltqualititen charakterisiert sind, die zusitz-
lich zu den summativen Eigenschaften (Téne, ihre Relationen und
Zeitmafe) hinzukommen.?* Gestaltqualititen geben der Ganzheit in
Form der Melodie eine bestimmte Eigenart (wie zum Beispiel den

Eindruck des Frohlichen, Trauri-

Krohn, Kiippers: Emergenz (1992), S. 389.

Dieses Phanomen wird in Chemie und Physik, wo llya
Prigogine »dissipative Strukturen« und Hermann Haken
Emergenzbildung nachweisen, entdeckt. Prigogine er-
kennt, »dass unter gewissen Bedingungen nicht-linea-
re Interaktionen in einem >Netzwerk« fern von einem
[.] Gleichgewicht zur Emergenz von (neuen) Ord-
nungsmustern fihren kénnen. [...] Ordnung entsteht so
sspontanc aus den Fluktuationen heraus, sobald die
Interaktionen eine gewisse Schwelle iiberschreiten«
Zit. n. Probst: Selbst-Organisation (1987), S. 21

. Vgl. Ehrenfels: sUber Gestaltqualititen« (1890)

Vgl. ebd.; auBerdem Arnheim: Anschauliches Denken
(1996).

. Vgl. zum Gestaltbegriff allgemein Lockhead, Pomerantz
The Perception of Structure (1991); aus prozessorien-
tierter Perspektive Marg: Rhythmus und Rausch (1997);
in der Musikwahrnehmung Dowling, Harwood: Music
Cognition (1986); Spitzer: Musik im Kopf (2005);
Hallwerth: Musikalisches Gestalten (2007); in der
Bildwahrnehmung Arnheim: Anschauliches Denken
(1996); produktionstheoretisch Motte-Haber »Astheti-
sche Erfahrung« (2004)

gen, Erhabenen etc.), die nicht in
den Elementen selbst (den Toénen)
oder ihren Relationen liegt.?* Die
scheinbar naive Frage: Warum
kann ein Ton »falsch« sein?, lisst
sich erst mit Blick auf die Organi-
sation der Ganzheit beantworten.
Er wird als falsch empfunden, da
er nicht in das Gefiige der organi-
sierten Ordnung »passt«.?

Die Erfahrung, dass die In-
terpretation einer Melodie (oder
cines komplexen Musikstiicks)
nicht nur darin besteht, die vorge-
gebenen Tonhohen in vorgegebenen
Zeitmaflen (Metrik, Rhythmik,

empo) zu exekutieren, ist geliufig.
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Vielmehr verlangt die Wiedergabe vom Interpreten, die Gestalt der
Musik freizulegen. Dafiir bedient er sich zahlreicher Interpretati-
onsmittel (Phrasierung, Klangfarbe, Tongestaltung etc.), um das
im (Noten-)Text angelegte Beziehungsgefiige zu verdeutlichen. Die
Toéne der Werktextur bilden die Form, die emergente Eigenschaft
jedoch muss vom Interpreten erschlossen werden. Adam Smith be-
schreibt bereits 1777 in seiner nicht veroffentlichten Asthetik, dass
und wie die Tone und Rhythmen sich zueinander in Verhiltnis set-
zen, bis sich am Ende die vielen transitorischen Momente zu einem
groflen Ganzen fiigen. Ein gegliicktes Instrumentalstiick bezeichnet
er als »complete in itself«.?®

Der auf historische Auffihrungspraxis spezialisierte Dirigent
Nikolaus Harnoncourt spricht davon, ein Musikstiick trotz der un-
vollstindigen formalen Notation zum »Leben« zu erwecken.” Der
Ausfiihrende muss tiber das Verstindnis der Organisation des Gan-
zen, Phrase fiir Phrase, durch Riickgriffe auf Gespieltes und Vorgriff
auf zu Spiclendes eine Einheit erschliefen. Dies gilt genauso fiir cine
Lautenkomposition des 17. Jahrhunderts von John Dowland wie fiir
ein Orchesterwerk des 20. Jahrhunderts. In einem Werk Helmut
Lachemanns zum Beispiel kann ein Geriusch wie Kratzen, Schar-
ren oder Reiben »richtig« (»die Gestalt zum Klingen bringen«) oder
»falsch« ausgefiihrt sein. Der Musiker oder das Ensemble muss die
Organisation des Werkes mit Sinn erfiillen. Sinn bezeichnet dabei
die werkspezifischen Kriterien, nach denen zwischen Passendem und
Unpassendem unterschieden wird, und durch diese Relationierung
der Dinge zueinander ergeben sich Interpretationsriume. Eine ge-

175

lungene Interpretation legt die Gestalt des Werkes als »sinnlichen

Sinn«?® frei.

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

Bei der Unterscheidung von Ordnungen lassen sich grundsitzlich zwei
Modelle ausmachen. Das erste, eher mechanisch geprigte Modell,

besteht darin, Ordnungen nach einem vorgefertigten Plan im Detail

zu konstruieren und die Teile zielgerichtet nacheinander zusammen-

zufiigen. Die Ordnung, die Organisation der
einzelnen Teile zueinander, folgt einem ge-
wissen Bauplan, einer Gebrauchsanleitung.
Sowohl Teile als auch Endprodukt sind im
Voraus bekannt. Jemand fiigt die einzelnen
Teile zusammen. Das zweite Modell der

26. Zit. n. Seidel: sNachahmung der Natur«
(2004), S. 149 f.

27. Vgl. Jantsch: Die Selbstorganisation des
Universums (1992), S. 390

28. Vgl. Boehm: »Bildsinn und Sinnesorga-
ne« (1980).
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Ordnungsentstehung sind die spontanen Ordnungen, ihr Vorbild ist der
selbstorganisierende Organismus. Spontane Ordnungen sind »natiir-
lich« entstandene oder gewachsene Ordnungen, man findet sie in allen
biologischen, psychischen und sozialen Strukturen wieder.?’

In Kurzform unterscheiden sich konstruierte und spontane
Ordnungen darin, ob sie durch Fremd- oder Selbstorganisation
zustande 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 Phinomen der Selbstorgani-

sation, wo ohne direkte Einwirkung von auflen her ein System

spezielle raumliche, zeitliche oder funktionale Strukturen
hervorbringen kann. [...] Durch das Zusammenwirken kon-
nen also spontan geordnete Strukturen oder geordnete Funk-
tionsabliufe 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

zu einer Art von zirkularer Kausalitat. Einerseits werden die

Ordnungsparameter durch die einzelnen Teile des Systems
erst geschaffen, andererseits bestimmen sie aber dann das
Verhalten der einzelnen Teile. Die Ordnungsparameter kon-
nen materieller oder ideeller Natur sein. [...] Beim Auftreten

geordneter Zustinde aus ungeordneten heraus kommt es zu '

einem Umschlag von Quantitit in Qualitat. Der geordnete ‘
Zustand besitzt Systemqualititen, die vorher bei den einzelnen ’

Systemen nicht vorhanden waren.*

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

29. Das Modell der selbstorganisierenden Ordnung hat der Elemente des Werkes und

in zahlreichen Disziplinen Anklang gefunden, vgl. im  damit seine Gestalt priigt. Den
Recht Hayek: Freiburger Studien (1994); in der Urbo-
nistik Teichmann/Wilke: ProzeB und Form (1996); in
der Psychologie Tschacher: Prozessgestalten (1997);  struierten (»aufgcréumtcn«) Ord-
in der Biologie Riedl: Strukturen der Komplexitdt
{2000); in der Organisationstheorie Rieter: sMecha-
nistische und organismische Ansatze« (1992); in der Kriterien CmSPfﬁChQ und einer
Soziologie Luhmann: Soziale Systeme (1984); clige-
mein Haken: Erfolgsgeheimnisse der Natur (1984)

Unterschied zwischen einer kon-

|

|

nung, also einer, die »rationalen«

‘. “.{m lv@n...

durch Emergenzbildung, also

durch Selbstorganisation, spontan

30. Haken: »sUber das Verhaltnis der Synergetik zur Ther & 3 N Abb, 2: Ursus Wehrli: Joan Mir6 - L'or de I'azur, aufréumen
modynamike (1990), S. 19 f entstandenen Ordnung, verdeutlicht

31. Vgl. Wehrli: Kunst aufréiumen (2002) Ursus Wehrli.™




32. luhmann: Die Kunst der Gesellschaft
(1999), S. 395

33. Vgl. Willke: Systemtheorie I (2000),
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Wehrlis Projekt und Buch Kunst aufraumen zeigt die Absurditit, die
sich entwickelte, wiirde man die Organisation der Ordnung nach »ra-
tionalen« Kriterien wie Grofle, Farbe oder Form vornehmen. Dabei
geht es nicht um ein b/ofles Geordnetsein, was zum einfachsten Struk-
turniveau fiihrt, sondern um eine Ordnungsausbildung, die eine
gegenseitige Differenzierung evoziert: Wehrlis Gegeniiberstellung
macht deutlich, dass die Gestalt eines Werkes von der Organisation
der Ordnung abhingt und dass die jeweils gefundene Ordnungs-
organisation sich allein an werkinternen Kriterien ausrichtet — und
nicht nach duflerlichen. Niklas Luhmann nennt dies die »Selbst-
programmierung der Kunstwerke«.” Als Werk gelingen heifit
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 lisst sich sa-
gen: Nicht der Kiinstler schafft das Werk, sondern das Werk schafft
sich durch den Kiinstler. 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
auflerordentlich schwierige Aufgabe, denn die Organisation der
Ordnung im Werk muss so beschaffen sein, dass sich eine emergente
Qualitit ausbildet. Die Bildung solch einer emergenten Ebene — ein
nicht vorhersehbarer evolutionirer Sprung in der Systembildung -,
ist lange Zeit nicht erklirbar. Wie soll plétzlich etwas Neues ent-
stehen, das nicht kausal oder rational erklirt werden kann?* In der
Kunst bemiihte man, um dieses nicht verhersehbare Phinemen zu
beschreiben, das »Genie«. »Genie« steht nach Luhmann deshalb
fiir die »Unwahrscheinlichkeit des Entstehens«.** Systemtheoretisch
handelt es sich hingegen bei der Werkentstehung um die selbstorga-
nisierte Ausbildung einer emergenten Ebene durch einen oder meh-
rere Phasenspriinge und die damit einhergehende Ordnungsbildung:
»Kunst demonstriert deshalb immer die beliebige Erzeugung von
Nicht-belicbigkeiten oder die Zufallsentstechung von Ordnunge.*
Diese »spezifisch zufillige« Ordnungsentstehung macht die Ein-
maligkeit und die Nicht-wiederholbarkeit des Werkentstehungspro-
zesses aus. Auf die Frage, was ihn inspiriert,
antwortet der Maler Jorg Immendorff zum
Werkentstehungsprozess:
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Hohere Wesen befahlen. [...] Anders sind Entscheidungen nicht
erklirbar, die mir zufliefen im malerischen Prozess, ohne dass
er chaotisch oder aktionistisch wire. Es ist aber nicht so, dass
die Methode des einen Bildes fiir die nichste noch Giiltigkeit
hat. Inspiration geschieht immer wieder neu. Sonst wire man
geneigt, bei erfolgreichen Werken die gleichen Krifte noch-

mal zu beschworen. Das funktioniert nicht.*

Systemtheoretisch interpretiert sind die von Immendorff und Sigmar
Polke beschriebenen »Hoheren Wesen« keine mystischen oder gott-
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 Uberlcgungcn anschlieflen:
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 verindern, im Sinne einer zirkuliren Kausa-
litit. Die nun entstehende Ordnung entscheidet mit iiber den Einbau
weiterer Elemente, sprich den Verlauf des Werkes. Der Werkerschaf-
fende priift 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 verliuft nicht zielgerichtet, sondern ent-
wickelt sich rekursiv aus dem Kontext: Er wirkt also immer wieder auf
sich selbst ein. Der Kiinstler schafft zwar das Werk, muss sich aber,
je weiter er fortschreitet, dem werkimmanenten Selbstorganisations-
prozess beugen. Erich Jantsch schildert den Prozess des Schreibens

folgendermafien:

Ordnung [...] ist nicht von vornherein etabliert. [...] Ein Satz
wird niedergeschrieben; er ist noch frei wiahlbar. Aber er zicht
sofort weitere Sitze nach sich, die ihn in Frage stellen. Bil-
det eine Folge solcher Sitze ihrerseits eine gewisse Ordnung
aus — wir konnen sagen, eine Ungleichgewichtsstruktur —, so
wird sie ihrerseits wieder in Frage gestellt und evolviert zu ei-
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je Bestindigkeit zu erreichen. [...] Man muf die Dinge fiir sich
sprechen lassen. Der Kiinstler ist bestenfalls Katalysator.*”

Ahnlich dufert sich auch Umberto Eco zu seiner Erfahrung im
Schreibprozess — und hier zum Problem der Namensfindung fiir die
Figuren.

Als ich den Namen wihlte, habe ich jedoch iiberhaupt nicht
daran gedacht, dass Jorge von Burgos der Morder wire. Das ist
er sozusagen von selbst geworden, denn ein Roman erwichst
aus cigenem Antrieb, die Figuren gehorchen einer Art Eigen-
logik, die den Erzihler dazu zwingt, ihnen zu folgen.*

Der Schriftsteller Benjamin Lauterbach erklirt in einer Prisentation
(September 2008, Akademie Schloss Solitude) seine Arbeitsweise
beim Entwickeln von Texten. AnstoR fiir seine Arbeiten kénnen »be-
liebige« Dinge sein, beispielsweise das Sujet einer Postkarte, das be-
stimmte Assoziationen auslost. Mit dieser ersten Idee beginnt er eine
ausfiihrliche Recherchephase zu dem Thema, sammelt eine Vielzahl
von Bildern, Zeitdokumenten und bereist gegebenenfalls die Gegend,
in der die Geschichte spielen soll. Wihrend dieser Materialsammlung
verdichtet sich seine Geschichte zunehmend, und dann beginnt, wie
er sagt, »der Text sich zu schreiben«.

Eckhard Lobsien beschreibt das Wiederholungsprinzip istheti-
scher Sprache als »eine mehr oder minder Vergegenwirtigung« von
fritheren Leseinhalten, als Anlagerung und Reminiszensen an das
jeweils aktualisierte Textstiick«.”” »Die erinnernde narrative Wie-
derholung ist nicht der Ubergang eines Elements A von einem ers-
ten Kontext in einen anderen; sie ist Kontextbildung selber«.*” Das
Wiederholte bekommt durch den neuen Kontext eine neue Gestalt.
»Was wiederholt wird, wird dadurch, da es wiederholt wird, heraus-
gehoben aus seinem Zusammenhang, um es mit anderem, Neuem
aktuell zu verbinden«*.Und an anderer Stelle: »Werden gewinnt
den Sinn von Wiederholung, wenn etwas im ProzeR zu dem wird,
was es ist, ihm Selbstverborgen, an sich schon ist, und zugleich er-
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ins Werk. Wiederholung als Prinzip ist sowohl fiir die Entwicklung
einer dynamischen Symmetrieanlage als auch fiir den rekursiven
Charakter des Werkentstehungsprozesses elementar.*!

Dieses Aus-sich-heraus-Entwickeln wird insbesondere in der Mu-
sik deutlich. Da diese zeitgebunden ist, muss der Komponist oder der
Improvisierende zunichst eine Form, also beispielsweise ein Motiv,
ein Thema, eine rhythmische oder harmonische Wendung erkennbar
machen. Diese geschieht zumeist durch Wiederholung; dafiir hat die
musikalische Notation ihre eigenen Zeichen entwickelt, die Wieder-
holungszeichen :ll.* Denn es muss zuerst eine Form gesetzt werden,
damit die Abweichung von dieser 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 iiber weitere Abweichungen, also Ausdif-
ferenzierungen des Werkes bestimmen. Durch die Abweichung vom
Muster entsteht ein Ungleichgewicht, welches das Muster und seine
Abweichung in ein Spannungsverhiltnis setzt und eine Bewegung
zu etwas hin erzeugt. Inkompatible Gesichtspunkte werden aufein-
ander bezogen und entwickeln erst in ihrem Zusammenwirken eine
Einheit.*

Der Zufall spielt bei der Werkentstehung eine wichtige Rolle, aber
es ist nicht der willkiirliche Zufall, sondern der evolutionir notwendi-
ge Zufall.¥ Der Werkentstehungsprozess verlauft phasenférmig, aus
einem zufilligen (»ent-deckten«) oder absichtlichen (»er-fundenen«)
Anfang. Zu Beginn greift das nur locker verbundene Material in dem
sich bildenden System auf sich selbst zuriick, um aus dem Ausgangs-
material zu entwickeln. Der Prozess verliuft nicht linear, sondern
rekursiv und kumulativ, das heiflt, das jeweils Vorausgegangene bildet
den Ausgangspunkt fiir die nichsten Moglichkeiten der Ausdiffe-
renzierung des Werkes. Je weiter das
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37. Jantsch: Die Selbstorganisation des
Universums (1992), S. 386

38. Eco: »Kein Hund ist trever als der von
Baskerville« (2004), . 16

39. Lobsien: Wortlichkeit und Wiederho-
lung (1995), 5. 23

40. Ebd,, S. 251

4). Villwock: »Wiederholung und Wen-
de« (1998), 5. 16.

42 Ebd., S. 15
43. Vgl. ebd,, S. 16.

hilt dabei die Wiederholung die Bedeutung
einer Offenbarunge«.” Die Metamorphose ist
cin konstitutives Integral der Wiederholung.
Villwock nennt sie eine Antwort auf den
Bestand von Widerspriichen. Wende, Um-
schwung und Ubergang sind dic Momente
der Entscheidung, die der Wiederholung
gegeniiberstehen.* Die Wiederholung hebt,
indem sie wieder erscheint, die Zeitachse
scheinbar auf und fiihrt die Nicht-Linearitit

Werk in seinem Entstehungsprozess
fortschreitet, desto spezifischer wird die
Zufilligkeit (»gerichtete Evolution«*).
Es ist jetzt nicht mehr alles moglich,
sondern nur noch das, was zur sich aus-
bildenden Ordnung »passt«.

Die Vorstellung von der Werkent-
stehung als Ordnungsprozess, der iber
entropische Prozesse zu Formen ausge-
prigter Komplexitit fithrt, vertritt auch
der (Kunst-)Psychologe und Gestaltthe-
oretiker Rudolf Arnheim. »Strukturthe-
men« eines Werkes (beispielsweise ein

44, Vgl. zum Wiederholungsprinzip auch Hilmes,
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Mathy: Dasselbe noch einmal (1998)

Man denke auch an Wiederholungsformen
wie die Ketten- und Rondoformen

Vgl. Mainzer: »Symmetrie und Symmetrieb-
rechunge (1996), S. 188 ff. Zur Werkanalyse
und Musikgeschichtsschreibung aus der Per-
spektive der Selbstorganisation vgl. ausfihr-
lich Dadelsen: »Entropie und Systemsprung
im musikalischen Organismus« (1993)

Vgl. Treml: »Asthetik der Differenze (1993),
S. 58.

Probst: Selbst-Organisation (1987), S. 22. Da-
bei wirkt der Zufall, jedoch wird die Wirkung
des Zufalls mit zunehmender Organisations-
hohe des Werkes eingeengt, und seine Evolu-
tion lauft in gerichteten Bahnen.
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musikalisches Motiv oder ein Thema) versteht er als eine »dynamische
Kriftekonfiguration« und nicht als blofe Anordnung statischer For-
men.*’ Er beschreibt die Ordnungsausbildung als einen entropischen
Prozess einer bezugsweisen Differenzierung, die dann zum Stillstand
kommt, wenn die wirkenden Krifte so verteilt sind, dass sie einander
ausgleichen: »Jeder Teil bestimmt seine Form in Beziehung zu all den
anderen, und daraus ergibt sich eine klar definierte Ordnung, in der
alle Teilkrifte einander derart die Waage halten, daf keine auf eine
Anderung des Beziehungsnetzes dringen kann«.*® Im Mittelpunkt
stehen dabei nicht statische Vorstellungen von Symmetrie — quasi als
Apfelminnchen —, sondern dynamische Systeme und deren komplexe
Strukturausbildung. Asymmetrie oder Stérungen miissen dabei nicht
zwangsliufig punktuell gedacht werden, sie kénnen auch Eintriibun-
gen, Verfremdungen oder De-Kontextualisierungen sein. Im Verlauf
der Evolution der Kiinste fithrt dies zu einer steigenden Komplexitit
der Ordnungsausbildung, da Werke sich im Kontext der Kiinste an
vorangegangenen messen lassen miissen und die Formparameter zur
Erzeugung von Abweichungen erweitern.’

Die Arbeiten des Konzeptkiinstlers 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 Kiinstler naturwissen-
schaftliche Welt- und Denkmodelle nach dem Motto »ohne wissen-
schaft keine kunst / obne kunst keine wissenschaft« sinnlich erfahrbar zu
machen. Die kiinstlerische Erforschung von Zufall, Nonkausalitit
und Determinismus ist steter Bestandteil seiner Arbeit. In Chaosmos
Soundings I / Das Observatorium (Kunstverein Heidelberg, 2011)
geht es um das Horbarmachen der allgegenwirtigen, jedoch fiir den
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entwickelten Algorhythmus, durch den die Tastatur eines Kon-
zertfliigels mechanisch bedient wird. Die so erzeugte sehr langsame
Tonfolge kreiert eine sonderbare Klangsphire mit nahezu meditativem
Charakter. Sie entsteht hochgradig zufillig, wird jedoch geordnet
durch den Algorhythmus, der die Tonfolge, deren Linge und Intensi-
taten bestimmt. Der Algorhythmus selbst ist dabei das zentrale Stiick
der Arbeit, denn er erzeugt die Wirkung im Raum, und ihn gibt Bonk
nicht preis.**

Dem Einwand, dass Referenzwerke des 20. Jahrhunderts wie
beispielsweise die Readymades Duchamps oder 4’33 von John Cage
keine Form im Sinne einer vom Kiinstler hergestellten Ordnung trans-
portieren — das Readymade wird nicht gemacht, in 433 erklingt keine
Musik —, kann damit entgegnet werden, dass diese Werke nicht
weiter hintergehbare Grenzfille der Ordnungsausbildung darstellen,
und genau iiber diese Funktion als Referenzwerke erreichen sie ihre
Bertithmtheit.

Vom Innen und Auflen

Die Kognitionswissenschaften folgen der Vorstellung, dass Geistes-
funktionen wie zum Beispiel Denken, Erinnern oder Kategorisieren im
Wesentlichen durch abstrakte Informationsverarbeitung geprigt ist.
Im Bild der Computer-Metapher ist Kognition die »Software, die auf
der »Hardware« des Gehirns lauft.** Analog gehen die meisten kunst-
wissenschaftlichen Vorstellungen von einer geistigen, schaffenden
Titigkeit beim Prozess der Werkentstehung aus. Der Kunstler hat eine
Idee und setzt diese dann im jeweiligen

52.

Menschen nicht wahrnehmbaren kosmischen Strahlung und den
atomaren Zerfall — der zufilligste aller Zufille.”? Dieses Sein von
Ordnung in Unordnung (»Chaosmos« als Hybridisierung von Chaos
und Kosmos) wird auditiv erfahrbar gemacht.

Die Experimentalanlage: Ein Konzertfliigel steht auf einer Biih-

49. Arnheim: Entropie und Kunst (1979), S. 51.
50. Ebd., S. 54,

Fur einen historischen Uberblick zum Begriff des
»Chaos in der Asthetik« vg| Theisen »Choos - Ord-
nunge« (2000); zahlreiche Beispiele finden sich
auch in dem Ausstellungskatalog Weibel: Jenseits
von Kunst (1997), in dem die Werkentstehung aus
unterschiedlichen Perspektiven diskutiert wird

Ecke Bonk. Heidelberger Kunstverein, 09.04 -
15.05.2011, http://www.hdkv.de/ausstellungen/
programm_ausstellungen_eckebonk htm, (Stand
10.05.2011)

ne im Ausstellungsraum, daneben
ein Geigerzihlerrohr, ein Computer
am Boden und etwas Verkabelung.
Wie von Geisterhand erklingen ein-
zelne Tonfolgen aus dem Fliigel. Der
Vorgang: Der Geigerzihler erfasst
die Strahlung im Raum, gibt dies als
Signal an ein Computerprogramm
weiter. Der Computer verarbeitet
das Signal mithilfe eines hierfiir

Material um. Diese Auffassung ist nicht
falsch, jedoch verkiirzt. Sie griindet auf
der angenommenen Dualitit von Geist
und Kérper, bei der entwerfende, kreati-
ve Vorginge der Kognition zugerechnet
werden und dem Korper dabei nur eine
untergeordnete Rolle zugeteilt wird.

Das Modell der Kognition als ab-
strakte Informationsverarbeitung  hat
sich innerhalb der vergangenen Jahr-
zehnte cntscheidend gewandelt und
fithrt zum Konzept des Embodiment™
als einem neuen Paradigma in der Kog-
nitionswissenschatt.’® Emébodiment be-

deutet, dass Kognition unmittelbar vom

53. Er verweist dabei auf den mystischen An-
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55.
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teil des Werkes sowie die Autorschaft des
Kinstlers am Werk und rekurriert auf Marcel
Duchamps A bruit secret, 1916. Unveroffent-
lichter Vortrag des Kinstlers an der Zeppelin
University, Friedrichshafen, 31.03.2011

Vgl. Tschacher: »Wie Embodiment zum The-
ma wurde« (2006).

Mit dem Begriff »Embodiment« sind nicht
Kiinstler gemeint, die sich in besonderer Wei-
se mit dem Kérper oder Kérperlichkeit ausein-
andersetzen (Bruce Nauman, Rebecca Horn,
Dan Graham, Stelarc), siehe zum Beispiel die
Ausstellung The Embodiment of Artin der Tate
Modern, london im Jahr 2000. Vgl. auch
Wulf: »Der mimetische Kérper« (2000)

Vgl. Varela, Thompson, Rosch: The Embo-
died Mind (1991); Varela, Shear: The View
from within (1999); Gallagher: How the Body
Shapes the Mind (2005); Storch v. a.: Embo-
diment (2006).
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Korper beeinflusst ist; entsprechend findet Kognition auch sinnesspe-
zifisch statt. Embodiment versteht Wahrnehmung und Bewusstsein
als ein Zusammenspiel zwischen Kérper und Umwelt. Der Vordenker
des Embodiment-Konzepts, Shaun Gallagher, geht segar noch einen
groflen Schritt weiter. Fiir ihn entsteht der Geist gewissermaflen aus
den Bewegungen des Korpers in der Umwelt: »Fiir mich ist der Geist
keine Substanz, die man an einem bestimmten Ort festmachen kenn-
te. Der Geist ist vielmehr so ctwas wie die Summe der Erfahrungen
meiner Korperbewegungen. Er entwickelt seine Gestalt aus meinen
Bewegungen in der Welt heraus«.*’

Das Konzept Embodiment liefert eine fiir den Werkentstehungs-
prozess neue und folgenreiche Perspektive: Die Werkentstehung
verlduft nicht linear vom Einfall iiber den Entwurf, als »geistiger
Prozess«, zur darauf folgenden Gestaltung im Material ab, sondern
es werden die psychisch-physische Interaktion bei den Entschei-
dungsprozessen wihrend der Werkentstehung und das implizite,
verkorperte »Handlungswissen« relevant. Dabei wechseln sich bei
der Werkentstehung Phasen konzeptueller kognitiver Tatigkeit
und Phasen handwerklicher sinnlicher Titigkeit ab. Die Materi-
alhaftigkeit sowie das korperliche 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 Reaktivitit von
Bedeutung.*®

Durch das Zusammenfallen von ausgefiihrter und empfundener
korperlicher Titigkeit im Handlungsfluss ergeben sich fortwihrend
Spannung und Antrieb, die zu neuer Musterbildung fithren. Die
Konzentration liegt dabei ganz auf dem Prozess des »Machens« — bei
dem die Grenze von Innen und Auflen verschmilzt. Der Kiinstler
geht gleichsam im Prozess auf, das entstehende Werk zwingt ihn im-

mer mehr in seine Umlaufbahn.
»Verkérperung« an: »Fir mich gibt es nichts, was nicht Der Wcrkcntstchungsprozess fiihrt
verkérpert ist, noch nicht einmal Theorien schlieBe ich ~ dabei iiber eine Kaskade von
aus. Erzahlungen werden natiirlich sprachlich ver-

fasst. Aber wenn Sie mich fragen: was ist Sprache? § i d 7
In einem gewissen Sinne ist Sprache eine motorische viele glClCh wieder verworfen wer-
Vervollkommnung des Kérpers. Es gibt Lautsprache, dCﬂ. Zu neuen Spannungsver_
Signale mit den Handen, Gesten, das sind zundachst
Kérperbewegungen. Die voll entwickelle Sprache hebt
das zwar auf ein hoheres Niveau, aber die sprach- bi]dung weiter antreiben. Dabei
lichen AuBerungen, die daraus entstehen, haben ihre
Wourzeln in den kérperlichen Erfahrungen und ich bin
davon iberzeugl, dass man sich nie véllig davon lost«  Materials Voraussetzung fiir den
Zit. n. Hubert: »Kérper im Kopf« (Stand: 02.04.2011),
unpaginiert

moglichen Mustern, von denen

hiltnissen, welche die Muster-
ist das sinnliche Erleben des
kiinstlerischen Schaffensprozess:

gleich ob das Material mit den
(2006). Hinden be-griffen und geformt
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wird, oder der Korper selbst das Material ist (wie im Tanz), oder eine
virtuelle Reprisentation des Materials stattfindet — nimlich wenn
der Komponist sein Werk im Kopf beim Komponieren »hérte. Erst
das grounding, also die Verkorperung und die physische Erfahrbarkeit
des Mediums, treibt den Prozess des kiinstlerischen Forschens nach
der jeweils optimalen Ordnungsorganisation voran.

Dieses Korrespondieren von Werk und Person im Schaffenspro-
zess macht die koreanische Tinzerin 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
tiber den Tanz und versucht, ihnen im Medium Tanz nachzugehen.
Min beginnt mit ausgewihlten Thesen wie: Tanz kann passieren
oder auch nicht; Tanz ist zunichst ein Experiment, und erst dann
kann man Bedeutungen damit transportieren. Was macht Tanz aus?
Welche Erfahrungen und Gefiihle 16st Tanz beim Beobachter, dem
Publikum aus?

Die Wechselwirkung von Geist, Korper und Raum wird durch
die Experimentreihe (im Sinne einer Handlungsaufforderung) a bis
e herausgeschilt, die sie nacheinander in ihrer Perfomance auf die
Riickwand projiziert und dann tinzerisch durchprobiert:

DID SHE DANCE ON STAGE

I start with this proposition that dance is
the »movement of the desire to move<. I also
propose that dance is an event, something

that either happens or doesn’t.

So when I say I

w

earch for dance, I am
mov

searching for the ement of this desire.

I will try following only movement desires
that are unidentifiable to me, and avoid
following clearly identifiable desires. This is
not to follow specific shapes, but to let its
impulse shape my movement in an undetermined

way.

I try to break down the form of dance in
order to make the experience of dance
recognizable by you and me at the same time,
as it happens.
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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 t

that proposed direction.

0 move into

d. Medium as medium (?)

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 determine 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 iiberlassen (»] try and see if a desire
to move emerges out of the activity itself<)? Mit diesem experimentel-
len Vorgehen erforscht Min durch kiinstlerische Mittel den Werkent-
stchungsprozess im Medium Tanz und untersucht die korperlichen
und geistigen Momente der Tanzperformance.

Forschen im Modus der Kunst

Intelligenz bezeichnet eine Eigenschaft von Kognition, nimlich das
Denkvermégen, also die Fihigkeit zum Erfassen und Herstellen von
neuen Bedeutungen, Bezichungen und Sinnzusammenhingen. Das

59 Vgl. Tachacher: sWie Embodiment Konzept Embodiment geht davon aus, dass Intel-
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ohne das Interface Koper intelligent sein kann. Dem folgt auch die Ar-
tificial Intelligence und die Robotik, die lange (und vergebens) versucht
haben, kiinstliche Intelligenz kérperunabhingig zu entwickeln.”

Das Konzept der verkorperten Intelligenz hat fiir Kiinstler Bedeu-
tung: Kiinstler haben — so die hier vertretene These — cine besondere
Form von Intelligenz entwickelt, »kiinstlerische Intelligenz«. Sie
gibt zum einen die Fihigkeit, die Wechselwirkung von innerer und
duflerer Reprisentation extrem zu verdichten und den Gestaltungs-
impulsen, die sich im Prozess ergeben, zu folgen. Zum anderen
fillt in ihr die jahrelange korperliche Erfahrung mit der Reflexion
tiber das Medium zusammen und fiihrt so bei der Suche nach neuen
Ordnungsausbildungen zu einer besonderen Fihigkeit der Muster-
bildung. Kiinstlerische Intelligenz kann als die Fihigkeit bezeichnet
werden, neue Musterbildungen hervorzubringen, mit denen »sinn-
licher Sinn« erzeugt werden kann, das heifft Sinn, der nicht nur
reflekticrend (wic dieser Text), sondern korperlich erfahren werden
kann. lm Embodiment nennt man dies symébol grounding. Beim kiinst-
lerischen Schaffensprozess geht es nicht darum, eine formale Syntax
zu etablieren, also die Objekte oder Dinge allein durch duferliche
Regeln im Sinne eines technischen Vorgehens logisch miteinander
zu verkniipfen, sondern der kiinstlerische Forschungsprozess ver/auft
durch das Material und fiihrt 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 zicht alle Verweisung ein, und
was sie wieder abstrahlt, ist nur ihre eigene Bedeutung. [...]
Die Differenz von Form und Kontext dient dazu, an der Form
Weltbeziige sichtbar zu machen und so die Welt in der Welt
zum Erscheinen zu bringen.*
Das Werk spiegelt nicht dic Welt wider, sondern konstruiert sie, als
Re-entry (George Spencer-Brown) erschlieft das Werk eine Welt,
in der es selbst erscheint. Der Kontext des Werkes ist all jenes, auf
was es durch Zitieren, Dekomponieren, Verkiirzen, Abstrahieren, das

Placement etc. verweist:

Ein Kunstwerk sein heiflt, dass ein System von Unterscheidungen

"g]CiChSﬁm aUtOPOCtiSCh — zustande ngom- 60. Luhmann: »Das Kunstwerk und die

men ist. Ein Gegenstand ist ein Kunstwerk, Selbstreproduktion der Kunst« (1986);
vgl. auch ders.: Die Kunst der Gesell-

weil er zeigt, dass es sich um ein konstruier- schaft (1999), S. 499 ff

tes System von Unterscheidungen handelt  4; yieger: kommunikationssystem Kunst

Th « 2 i
zum Thema wurde« (2006} und sonst nichts. [...] Das Kunstwerk bildet (1997), 5. 16

ligenz verkorperte Intelligenz ist, sie also nicht
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somit ein kleines semiotisches System, wie eine Sprache, worin
es wieder vorkommt — wir kénnen #ber die Sprache nur in der
Sprache reden. Deswegen konnen Kunstwerke nur in und durch
sich selbst verstanden und kritisiert werden. Denn im Kunstwerk
erhilt jedes Zeichen eine Bedeutung nur aus den Relationen, die
es mit allen anderen Zeichen eingeht. [...] Wenn wir ein Kunst-
werk interessant, spannend, schon oder gelungen finden, dann
bewundern wir es als die sich darin manifestierende Titigkeit des
Konstruierens. Dies ist die Form der Fiktion.*

Bei David J. Krieger ist die Fiktionsleistung dieser Formverweise se-
miotisch, quasi noch entkorperlicht gedacht; einen Schritt weiter geht
Adrienne D. Chaplin mit ihrem Konzept der evolutionstheoretischen
Asthetik. Sie rekurriert auf Maurice Merleau-Ponty, um den Vorgang
des groundings bei der Werkentstchung zu beschreiben:

For Merleau-Ponty, this unity 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, sthe idea

is incommunicable by means other than the display of colors

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

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

and paints. A paint brush or musical instrument functions like

a walking stick for a blind 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, »I am my body.*?

Experimentelle Materialforschung
zur Produktion von Sinniiberschuss

Wer Forschung betreibt hat einen Erkenntnisfortschritt zum Ziel.
Forschung lisst sich allgemein als Suchen nach Erkenntnissen iiber
sich oder die Welt beschreiben.®
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wissenschaftlichen Forschung sind Aussagen tiber Etwas, sie miissen
iiberpriifbar, das heift nachvollziehbar sein. Dazu ist die Methode,
wie man zu diesem Ergebnis kommt, zu dokumentieren. Sie baut auf
das Prinzip der Intersubjektivitit und bringt damit unweigerlich eine
Entkérperung mit sich.®

Ausgangspunkt der kiinstlerischen Forschung sind das Subjekt
und seine Wahrnehmung. Der Begriff der »kinstlerischen« oder
»isthetischen Forschunge beschreibt die Auseinandersetzung mit
sinnlichen Qualitaten cines Gegenstandes oder Prozesses, es kommt
phianomenologisch die Sache selbst zur Sprache.”” Der Prozess ist
grundsatzlich ergebnisoffen, die Methode richtet sich nach der Ma-
terialitit des Gegenstandes. Kiinstlerische Forschung verlangt keine
logische oder lineare Verkniipfung des Erforschten. Wie der Kiinstler
auf sein »Ergebnis« — eine spezifische Ordnungsausbildung — kommt,
ist fiir die Beobachtung zunichst irrelevant, das Werk muss als
Einzelfall funktionieren und iiberzeugen. Allerdings legt auch der
Kiinstler seine »Methode« offen. Die Methode kann beispielsweise
darin liegen, Musik mit zw6lf Tonen zu komponieren, und das Ma-
terial ein Streichquartett sein.

Das Werk iiberzeugt, weil es auf bestimmte Weise mit der ge-
wihlten Materialitit umgeht und sie gegebenenfalls auf exemplari-
sche Weise methodisch neu organisiert. Diese Neuorganisation der
Materialitit in Bezug auf die thematische Kontextualitit des Werkes
macht den Forschungscharakter der Kunstforschung aus. Im Gegen-
satz zur Wissenschaft geht es in der Kunst also nicht darum, gefunde-
ne Methoden moglichst oft zu replizieren, um so Anschlussfihigkeit
herzustellen, sondern Methoden neu zu erfinden oder zumindest zu
modifizieren. (Hier licfe sich an Thomas Kuhns Wissenschaftsthe-
oric anschliefRen und man kime zu dem Schluss, dass dic wahren
Wissenschaftler, also nicht die Kreuzwortritsel losenden, immer
kinstlerische 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 gepriift.

Im Gegensatz zu wissenschaftlichen Forschungsarbeiten, die
sich zumeist in schriftlichen Dokumenten niederschlagen, wird
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62. Chaplin: »Art and Embodiment« (Stand: 02.04 2011),
unpaginiert; mit Zitaten aus Merleau-Ponty: Phenome- Das Ziel der wissenschaftlichen

nology of Perception (1962) Forschung ist die Hervorbrin-
gung von Theorien mit immer
groflerer Reichweite,** in der
moglichst umfassenden Beschrei-

das Ergebnis der kiinstlerischen Forschung durch das Material und

6 dessen Ordnung transporticrt. Kunstlerische Forschung bedeutet aus

w

- Vgl. Brohl: »Displacement als ortsbezogene kiinstlerische

Forschungspraxis« (2008). formalasthetischer Perspektive Forschen mit und durch das Material,

64. Vgl. Radnitzky: »Wert« (1992), 5. 384. um es in neue Ordnungen zu bringen. So wie der Wissenschaftler die
65. Vgl. Seiffert: sWissenschafte (1992), S. 391 »Welt« mit einer moglichst allgemeinen Methode beobachtet und sie
66. Brenne: »Kiinsterisch-Asthetische Forschung« (2008), bung eines Phinomens zeigt sich

5.7 ihre Niitzlichkeit. Ergebnisse der

in Theorien zu beschreiben versucht, beobachtet der
Kiinstler die »Welt« aus einer individuellen Warte. 67 Vgl. Bshme: Aisthetik (2001)
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Der Kiinstler schafft durch ein feines Spiel mit Nuancen sinnlicher
Wahrnehmung Unterscheidungsmoglichkeiten, welche die Wissen-
schaft nicht anbieten kann. Kiinstlerische Forschung bildet durch
Forschung mit dem und durch das Material ein symbol grounding,
das Symbolisches aisthetisch® erfahrbar macht und dadurch Sinn
anders generiert. Fiir Merlcau-Ponty verhilt sich dic Wissenschaft
zur erfahrbaren Welt wie die Geografic zur Erfahrung eines Men-
schen in Stidten, Wildern und Bergen. Der Kiinstler schafft fiir
Merleau-Ponty hingegen mit seiner Arbeit fiir den Beobachter einen
korperlichen, direkten Zugang zur Erfahrung des Einzelnen. Diese
Verschmelzung von Materialitit und Information, das syméol groun-
ding, das nur korperlich empfunden werden kann, macht den Kern
des Konzepts kiinstlerischer Forschung aus einer formalisthetischen
Perspektive aus.

Der kiinstlerische Forschungsprozess ist geprigt durch implizites
und explizites Wissen, durch die Ausbildung, die kulturelle Umge-
bung und das Kénnen, also die Fihigkeit, mit der Materialbearbei-
tung umgehen zu konnen (dem eigenen Kérper, der Erzihltechnik,
der kompositorischen Satztechnik und Ahnlichem). All diese Fak-
toren flieRen in den Prozess ein und bestimmen die stindige 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 fiihrt. Es gibt keine
»Auswertungsphase« wie bei einer wissenschaftlichen experimentel-
len Anordnung und auch keine Verinderung cinzelner Parameter bei
verschiedenen Durchfithrungen des Experiments. Vielmehr bleibt
das Werk bis zu seiner »Fertigstellung« Experiment.*®

Dabei ist nicht die Nachvollziehbarkeit der »Versuchsanordnung«
von Interesse — wie es von einem wissenschaftlichen Experiment
gefordert wiirde —, 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 Komplexitit des Werkes, da sich nun immer
mehr interne Verweisungszusammenhinge ergeben. Es entstehen
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Beim Erarbeiten und Erweitern des eigenen Fundus fiir die
kiinstlerische Arbeit, sammeln sich diverse Materialien an,
entstehen Ideenskizzen, Denkmodelle und Arbeitsproben. In
einem andauernden Klarungs- 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 wiirde. 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 Begriindungen hingegen sind oft schwierig. [...]
Zwischenresultate aus dem Arbeitsprozess, denen ich den Sta-
tus eines Kunstwerks noch nicht zuerkennen wiirde, weisen oft
ahnliche Eigenschaften auf wie abgeschlossene Kunstwerke.
Selbst Abschnitte und Abfallprodukte aus dem Herstellungs-
prozess konnen kunstlerischen Arbeiten sehr nahe kommen
ohne dass ich sie als Kunst bezeichnen wiirde. Oft bilden diese
Zwischenprodukte und Reste eine wichtige Grundlage fiir die
Weiterentwicklung der kiinstlerischen Arbeit.”

Kiinstler 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
Anfinger isolierte Fakten und Informationen verkniipfen wiirden.
Vielmehr »fiihlen« sie, wann sie richtig liegen, das heifit, sie haben
ihr methodisches Wissen verkorpert.” Kiinstlerische Forschung ist
embodied. Die Kiinstlerin Nadja Schéllhammer (Prisentation an der
Akademie Schloss Solitude, August 2008) pointiert: »Ich denke mit
den Hinden«.

So what?

Was kann aus dieser Analyse des Werkentstechungsprozesses fiir
unsere Fragestellung gewonnen werden? Was bedeutet dies fiir eine
Hybridisierung von Wissenschaft und Kunst zu einer moglichen is-
thetischen Wissenschaft?”?> Zumindest folgende Punkte sind bei einer
Methodenkonzeption zu bemessen:
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Kiinstlerische Arbcitsprozcsse verlau-  70. Der Text stammt aus einem nicht-veroffentlich-

ten Workshop-Papier, vorgetragen im April
2006 an der Hochschule fir Gestaltung und
sind auch nicht planbar. Sie sind durch Kunst in Basel

Symmetrien, die gebrochen werden, Ungleichgewichte, die ausba- fen weder »rational« noch linear, und sie

lanciert werden, und kritische Kippmomente, die iiber das Gelingen

des Werkes als Ganzheit entscheiden. Selektion, Variation und Stabilisation 7). Tschacher: sWie Embodiment zum Thema

68. Und nach Eco und anderen lasst sich auch der wurde« (2006), S. 14

Rezeplionsprozess als Experiment fassen, Der Schweizer Kiinstler Jiirg Stiuble
was hier jedoch nicht interessiert

69. Eine Werkibersicht findet sich unter http://
www.juergstaeuble.ch, Stand: 10.05.2011

gekennzeichnet. Sie greifen rekursiv auf

72. Vgl. die Beitrdge von Karen van den Berg,
Sybille Omlin, Martin Trondle; Wolfgang

gangsmaterial zu entwickeln und sind in Krohn; Adelheid Mers u. a. in diesem Band

beschreibt seine Werkentstehungspro- sich selbst zuriick, um aus dem Aus-

zesse folgendermafien:®
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hohem Mafle embodied, evolutionir und sprunghaft. Das Scheitern
ist notwendige Voraussetzung, um das experimentelle Vorgehen
zum Erfolg zu fithren. Diese Nicht-Planbarkeit macht die Zusam-
menarbeit von Wissenschaftlern und Kiinstlern schwer und erfordert
ein hohes Mafl an Moderation in dem Forschungsprozess. Die entste-
hende Unsicherheit muss im Forschungssetting produktiv verwunden
werden. In Arbeitsteams, in denen Wissenschaftler und Kiinstler sich
gemeinsam einer Fragestellung annehmen, ist daher eine Kultur der
gegenseitigen Akzeptanz zu etablieren, um durch sproduktive Miss-
verstindnisse« Erkenntnisfortschritte erzielen zu kénnen. Damit diese
Prozesse in Gang kommen kénnen, braucht es Rahmenbedingungen,
die hohe Freiheitsgrade zulassen, und viel Zeit,

Die im Forschungsprozess beteiligten Kiinstler sowie Wissen-
schaftler missen den Mut haben, ihre diszipliniren Grenzen und
Standardisierungen im Forschungsprozess zu iiberwinden und sich
auf Unbekanntes im Vorgehen einzulassen. Damit der Schritt von
der Inter- zur Transdisziplinaritit gelingt, muss der Grad der Integra-
tion der beteiligten Disziplinen erhéht werden. Das Nebeneinander
wird durch das Miteinander durch die gemeinsame Entwicklung
problemorientierten Forschungssettings und dementsprechend auch
problemorientierten Methodeninstrumentariums abgelost. Dieser
qualitative Sprung zu einem hybriden Vorgehen entsteht jedoch nur
bei einer hohen Interaktionsdichte der Akteure.

Notwendig ist in Kunstforschungsprozessen ebenso eine hohe
Konzentration auf den Prozess und das Zulassen der inhirenten
Logik des »Machens«. Nur durch die Moglichkeit ciner selbstorgani-
sierenden Entwicklung werden Singularitit und damit Originalitit
im Forschungsprozess moglich.

Der Prozess der Kunstforschung ist in hohem MaRe verkorpert.
Méchte man Kunstforschung in cinem wissenschaftlichen Kontext
nutzen, muss man mit Personen zusammenarbeiten, die iiber die Tech-
niken der Verkorperung, also Kiinstler, verfiigen. Deren Methoden
sind nicht wie die Methoden der Wissenschaftler mehr oder weniger
einfach erlernbar, sondern individuell verkérpertes Erfahrungswissen.

Die Materialwahl beeinflusst die Strukturbildung. Sie begiins-
tigt oder verhindert bestimmte Dinge, legt also schon im Vorhinein
fest, was eher moglich ist und was nicht. In einem Forschungsteam
konnten daher durchaus zwei oder mehr Kiinstler sich desselben
Phianomens annehmen und es in unterschiedlichen Materialien be-
arbeiten. Erst danach wird man sehen, worin sich die Bearbeitungen
unterscheiden und worin ihr epistemologischer Mehrwert im Unter-

73. Knorr-Ceting: Die Fabrikation von schied zueinander, aber auch zu konventionellen

Erkenntnis {2002), 5. 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 lisst
sich durch die dsthetisch materialisierten Ergebnisse anderes schen,
als beispielsweise durch mathematisch-statistische, quantitative
sozialwissenschaftliche oder phinomenologische Methoden? Die
spezifische Organisation der Ordnung, die eine bestimmte Dif-
ferenzierung evoziert und durch die sie neues Wissen ermaglicht,
erzeugt den Mchrwert der »Kunstforschunge. Wenn wir wissen-
schaftliches Handeln als »interpretative Rationalitit«™ fassen, die
die Welt symbolisch vermittelt, wird es zwingend, die Kiinste mit
den Wissenschaften zu verwinden. Eine aisthetische Wissenschaft
mit kiinstlerisch geprigten Forschungs- und Reprisentationsmodi
zu konzipieren, ist sicher gewagt, jedoch Erkenntnis fordernd, und

darum sollte es ja gehen.
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