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Experimentieren im Feld der Kunst als Praxis im Offenen

 
Das Experiment ist mit jenen konträren Dimensionen verknüpft, 
die seit der Moderne gemeinhin auf die Felder Kunst und  
Wissenschaft aufgeteilt werden: 

 
1. �wissenschaftlicher Versuch, durch den etwas entdeckt,  

bestätigt oder gezeigt werden soll
2. �[gewagter] Versuch, Wagnis; gewagtes, unsicheres  

Unternehmen
(Duden online: Experiment)

Während die erste Bedeutung der hergebrachten Vorstellung des 
naturwissenschaftlichen Vorgehens entspricht und mit Objektivität 
verknüpft wird,1 lässt die zweite Charakterisierung eher künstleri­
sche und gleichsam subjektive Praktiken assoziieren, denen etwas 
originär Neues entspringt. Eben die Doktrin des Neuen, die Forde­
rung, „einen neuen Stil, einen neuen ‚Ismus‘ [zu] repräsentieren“ 
(Gombrich 1996: 596), stachelte in der Moderne das Experimentie­
ren mit Materialien und Techniken an, den Bruch mit Konventio­
nen und Korrektheiten, das Ringen um Originalität, das Spiel mit 
Formen und Farben oder das Aufgeben der methodisch gesicherten 
Kontrolle. Das Experimentieren ist allerdings nicht auf technische 
und materielle Überschreitungen reduziert, es geht auch um die 
(Er-)Öffnung von Denk- und Wirkräumen der Kunst. In den 1960er 
Jahren haben sich die experimentellen Praktiken der Kunst dement­
sprechend aus gemeinhin kunstfremden Bereichen und Methoden 
gespeist (Theorie, Ethnologie, Soziologie u. a. m.). Zudem steht die 
Polarisierung von künstlerischem und wissenschaftlichem Experi­
ment seit geraumer Zeit in Frage, da auch das letztere nachdrücklich 
als Versuch und Wagnis in den Blick gerückt und die Wissenschaf­
ten in ihrer Verschränkung mit der Unvorhersehbarkeit reflektiert 
werden. In den Naturwissenschaften tritt das Experiment als 
Methode der Wiederholung und Überprüfung in den Hintergrund 

1	� Zu dieser gemeinhin gefestigten Vorstellung hat das in den Naturwissenschaften Mitte 
des 19. Jahrhunderts einsetzende Primat der Objektivität beigetragen, das nach Lorraine 
Daston und Peter Galison zwischen 1860 und 1910 dominant war (Daston/Galison 2007). 
Das Experiment war ein spezialisiertes methodisches, instrumentelles und örtlich 
bestimmtes Vorgehen. Es war die Grundlage einer systematischen Erfassung von 
Phänomenen und diente zur Erkenntnis von Gesetzmäßigkeiten.
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zugunsten der Entwicklung solcher Strukturen, die es erlauben, 
Dinge zu entdecken, nach denen man nicht unbedingt gesucht hat. 
Eine solche Struktur ist nach Hans-Jörg Rheinberger das Experi­
mentalsystem. Es fungiert als „Innovationsmaschine“ im Unter­
schied zum „Demonstrationsexperiment“, das allein Angenomme­
nes bestätigt. Es ist „hypokritisch ungenau […], um dem Neuen  
eine Chance zu geben“ (Rheinberger 2005: 79). Ein Experimental­
system fordert von den Forschenden eine gewissermaßen verstreute 
Aufmerksamkeit. Der Blick soll nicht fixiert, sondern schwebend 
sein, um Geschehnisse zu erhaschen, die „am Rande eines einge­
schlagenen Weges liegen“ (ebd.). Diese Blickverkehrung setzt 
offensichtlich nicht vornehmlich darauf, bereits Gewusstes wieder­
zuerkennen, vielmehr soll die Emergenz des Wissens im „Raum des 
Ausprobierens, in dem sich immer wieder Unerwartetes in Form 
epistemologischer Akte ereignen und niederschlagen kann“ (ebd.: 
77), produktiv werden. Rheinberger charakterisiert Experimental­
systeme als „Vorrichtungen zur Dehnung der Zeit des Ungewissen“  
(ebd.: 79). Unmissverständlich weist er jedoch darauf hin, dass das 
Experimentalsystem und die darin sich ereignenden Prozesse 
notwendig begrenzt sein müssen. Denn ein Zögern, ein Nichtver­
stehen oder explorierendes Experimentieren bedeutet nicht, „das 
bereits verfügbare Wissen zerfließen zu lassen“ (ebd.). Ja, es ist 
sogar so, dass die „Entgrenzung von Experimenten […] das Nicht­
wissen in die Katastrophe“ (ebd.) überführt. Der Motor und die 
Beweglichkeit der modernen Forschung, hält der Wissenschaftshis­
toriker fest, verdanken sich seit der Frühen Neuzeit „der Beschrän­
kung des Aktionsradius durch die Wahl des Systems“, der Spe­
zialisierung bzw. „Feingliederung der Wissenschaften“ und der 
Notwendigkeit, „sich auf einen Ausschnitt des untersuchten 
Geschehens zu konzentrieren“ (Rheinberger 2014: 309). „Experi­
mentalsysteme verengen und fokussieren nicht nur den Blick, 
sondern öffnen genau in dieser Engführung Optionen, die anders 
nicht zu haben gewesen wären“ (ebd.). Auch im Feld der bildenden, 
visuellen bzw. sogenannten freien Kunst finden sich solche experi­
mentellen, hybriden Anordnungen zur Beschränkung und Fokus­
sierung des Blicks, welche – den Experimentalsystemen vergleich­
bar – genuine ästhetische Erfahrungen oder Erkenntnisse 
ermöglichen. Diese ästhetisch-künstlerischen Experimentalsysteme 
haben den Effekt, so meine These, die Grenze zwischen Kunst und 
Nichtkunst, Kunst und Wissenschaft, Kunst und Forschung 
beständig anzugehen. Damit wird zugleich die spätestens seit 
Niklas Luhmann gängige Vorstellung von dem Kunstsystem als 
einem ausschließlich an eigenen Maßgaben orientierten Gefüge in 
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Frage gestellt. Kunst diversifiziert sich hierdurch, wird feingliedrig, 
so dass es zunehmend unmöglich wird, von der Kunst und den ihr 
gemäßen Kriterien und Maßgaben zu sprechen. Zudem ist festzu­
halten, dass sich die experimentellen Techniken der Kunst der 
Moderne durch distinkte Relationen ausgebildet haben, etwa durch 
institutionelle Rahmungen, den Bezug zu philosophischen Traditio­
nen der Ästhetik, die Konzeption der Autonomie und Zweckfreiheit 
von Kunst sowie materielle und technologische Bedingungen. 
Kunst hat sich hierdurch nicht als autonomes, aber als metastabiles, 
von den Wissenschaften differentes System etabliert. Der künst­
lerische Prozess als solcher wird als „eine experimentelle Bewegung 
des Findens ins Offene“ (Koethen 2012: 339) verstanden. Meine 
Überlegungen versuchen, die Praktiken und Bedingungen dieser 
Bewegung ins Offene zugunsten der Entdeckung des Neuen 
aufzuzeigen, das heißt ich versuche die Techniken und Verfahren  
zu beschreiben, die „eine Art frei schwebende Aufmerksamkeit  
für Phänomene und Ereignisse“ (ebd.) möglich werden lassen. Wie 
stellt sich die „liminal“ gerichtete Aufmerksamkeit – so benennt 
Rheinberger (2005: 79) die psycho-physische Verfasstheit der 
ForscherIn – durch künstlerische Praktiken und in ihrer institutio­
nellen Rahmung ein und wie vollzieht sich die Engführung und 
Öffnung, durch die sich, einem zeitgemäßen, ästhetisch-künst­
lerischen Experiment entsprechend, Neues ereignen kann? Im 
Folgenden lege ich dar, dass Praktiken einer radikalen Öffnung und 
gleichzeitigen Spezifizierung sowie einer Entgrenzung des Kunst­
systems zum Zuge kommen, auch wenn sie durch instituierende 
Prozesse eben dieses Systems stets in den Hintergrund geraten. 

Das von 1979 bis 1996 aktive KünstlerInnen-Kollektiv Group 
Material 2 verfolgte mit seiner künstlerischen Praxis des Kuratierens 
einen integrativen und partizipatorischen Ansatz. Seine Ausstel­
lungen lassen sich als Assemblagen3 beschreiben, insofern sie einer- 
seits Materialien distinkter Herkunft kombinierten und anderer­
seits ein „emergentes Gefüge heterogener Kräfte von Wissens- 
produktionen, Regelungen, Machtverhältnissen, AkteurInnen, 

2	� Das Kollektiv wirkte in einer rotierenden Besetzung von zehn bis dreizehn Mitgliedern, 
schließlich war es auf drei Hauptbeteiligte reduziert: Douglas Ashford, Julie Ault und  
Felix Gonzalez-Torres.

3	� In der bildenden Kunst wird der Begriff „Assemblage“ für skulpturale Arbeiten 
verwendet, die durch Neukombination von Teilen bereits bestehender Werke, von 
Alltagsdingen oder von vorgefundenen verschiedensten Materialien neue Ensembles 
kreieren und neue Bedeutungen eröffnen. Bekannt sind insbesondere die Assemblagen 
von Robert Rauschenberg. In der Philosophie wurden Gilles Deleuzes und Felix  
Guattaris Überlegungen zum agencement, das im Deutschen mit Gefüge und im 
Englischen mit assemblage übersetzt wird begriffsprägend (Deleuze/Guattari 1997,  
insb. Einleitung und Kap. 11).
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situativen Gegebenheiten und Bewegungen des Begehrens“ (Pieper 
et al. 2011: 200) kreierten. Diese Assemblagen, mit Allan Kaprow 
lassen sie sich auch als Environments4 bezeichnen, schufen visu­
ell-diskursive Situationen verschiedener Materialien, Diskursfor­
mate und Beteiligter. Sie entgrenzten das Kunstsystem und nutzten 
zugleich dessen instituierende Kraft. 

Die 1988 in der Dia Art Foundation in New York gezeigte Aus­
stellung Democracy behandelte vier Krisenfelder der Demokratie 
(Abb. 1): „[E]ducation, electoral politics, cultural participation, and 
AIDS [are] four significant areas of the crisis in democracy“ (Group 
Material 1990: 2), heißt es in dem Beitrag des Kollektivs in der von 
ihm zur Ausstellung herausgegebenen Publikation, der eine den 
ausgestellten Exponaten und durchgeführten Workshops vergleich­
bare diskursivierende Funktion zukommen sollte.

Mit seiner kuratorischen Praxis konstellierte Group Material 
heterogene Materialien wie Medien und strukturierte deren Diskur­
sivierungen. Neben künstlerischen Werken von zumeist befreunde­
ten KünstlerInnen fanden sich Materialien und Objekte von 
bekannten und unbekannten UrheberInnen: Alltagsgegenstände 
oder autorlose Bild- und Textquellen, Informations- oder Alltags­
materialien also, die eine bestimmte Thematik evident werden 
lassen. Diese aus verschiedenen soziokulturellen Kontexten stam­
menden Materialien traten nebeneinander und woben ein Geflecht 
komplexer Beziehungen, die in verschiedenen visuell-diskursiven 
Formaten in Bewegung versetzt wurden: durch die Ausstellung, 
durch Workshops bzw. Veranstaltungen während der Ausstellung 
und durch die genannte Publikation. Die Projekte des Kollektivs 
richteten sich auch an Gruppierungen außerhalb des historischen 
Geltungsbereichs des Kunstbetriebs oder bezogen diese in Form von 
Diskussionsrunden oder „Bürgerversammlungen“ mit ein (Abb. 2). 
Group Material bezeichnete Democracy dementsprechend als „Zwie- 
sprache“, unterstrich den performativen und (re-)präsentationskriti­
schen Charakter des Projekts und hob die Ausstellung als Ort der 
Begegnung hervor. Der Materialkorpus stellte einen sinnlich-mate­
riellen Operationszusammenhang her, der repräsentationskritische 
Reflexionen mobilisierte: 

Mirroring the various forms of representation that structure our 
understanding of culture, our exhibitions bring together so-called 
fine art with products from supermarkets, mass-cultural artifacts 

4	� Alan Kaprow setzt das Environment und die Assemblage strukturell gleich:  
„Assemblages may be handled or walked around, while Environments must be walked 
into“ (Kaprow 1965: 159). In ihrer Gestalt als Environment, das ausgiebig Gebrauch  
von urbanen Materialien machte, sollte Kunst nach dem Anspruch ihrer UrheberInnen 
durch die zeitgenössische Welt und nicht durch Ästhetik bzw. durch ihre Tradition des 
Schönen strukturiert sein.
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with historical objects, factual documentation with homemade 
projects. We are not interested in making definitive evaluations or 
declarative statements, but in creating situations that offer our 
chosen subject as a complex and open-ended issue. We encourage 
greater audience participation through interpretation.  
(Group Material 1990: 2)

Das visuell-diskursive Environment von Democracy verwandelte 
den Ausstellungsraum in einen „alternativen Projektraum“ (Draxler 
2014: 53) oder, um Rheinbergers Charakterisierung des Experimen­
talsystems aufzugreifen, in eine „mischförmige, hybride Anord­
nung“ (Rheinberger 2002: 8). Im Unterschied zum Experimental­
system spielte das Environment Democracy, indem es Materialien 
verschiedener Herkunft kombinierte und unterschiedliche Gruppen 
adressierte, mit den Grenzziehungen des Systems Kunst. Die 
„experimentelle Bewegung des Findens ins Offene“ (Koethen 2012: 
337) orientiert sich nicht an systemimmanenten etablierten Ord­
nungen und Kriterien, vielmehr operiert sie transversal (Raunig 
2002), das heißt als Praxis des Durchquerens von sich stets überlap­
penden Systemen und damit gleichsam im Offenen. Der Grenzgang 
von Democracy zwischen Kunst und Nichtkunst stellte gängige 
Kriterien und Praktiken zur Disposition und provozierte Entgren­
zungen, etwa zwischen Kunst und Aktivismus, zwischen Kunst 
und Politik, zwischen Ästhetik und Wissen. Das Projekt öffnete 
sich hierdurch Frag-Würdigem aus verschiedenen, auch bis anhin 
kunstfernen Feldern. Dementsprechend finden sich in der Projekt­
publikation zu den vier behandelten Themen Erziehung, repräsen­
tative Demokratie, kulturelle Partizipation und AIDS Texte zu 
Bildung und Demokratie, zu Aktivismus und sozialer Ästhetik, zur 
Funktion von Wahlen sowie die Gesprächsaufzeichnungen der 
Roundtables zu kultureller Partizipation und AIDS und schließlich 
werden zu jener Zeit für das Kunstsystem marginale Stimmen wie 
die von bell hooks hörbar. Democracy fungierte wie das von Rhein­
berger beschriebene Experimentalsystem als Engführung und 
Öffnung und mobilisierte eine „Art frei schwebende Aufmerksam­
keit“ (Koethen 2012: 339). Das Projekt vermittelte jedoch zugleich 
die Notwendigkeit einer Entgrenzung des Kunstsystems, die über 
eine bloße Öffnung hinausgeht, indem es – politisch-aktivistisch 
formuliert – Kunst de- und reterritorialisierte. Es widersprach 
etablierten Regeln, Methoden, Praktiken und Ästhetiken zuguns­
ten einer radikalen Offenheit. Kunst wurde in Democracy nicht als 
distinkte autonome Einheit reproduziert, sondern als ein Kraftfeld 
von Beziehungen in Szene gesetzt, in dem es „Bedeutung und Funk- 
tion, […] Aktionsweise und Identität“ (Adamczak 2017: 243) ausbildet. 

https://doi.org/10.14361/9783839446386-003 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.14361/9783839446386-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/


Elke Bippus

Abb. 1. Group Material, Democracy, 1988. Four Installations and Town 
Meetings. Ausstellungsansichten der vier Installationen Education, Politics 
and Election, Cultural Participation, Case Study AIDS. Dia Art Foundation, 
77 Wooster Street, New York, 15. September 1988 – 14. Januar 1989.

Die künstlerische Praxis von Group Material baute auf der in den 
sechziger Jahren explizit einsetzenden Infragestellung des ästheti­
schen Objekts und mithin des autonomen Kunstwerks auf. Sie zielte 
auf eine kritisch performative Verhandlung der sich uns sinnlich 
vermittelnden Repräsentationen von Welt und vollzog mit ihren 
Praktiken auch eine kritische Transformation der Institution. Diese 
Transformation wird kenntlich in der spezifischen und hybriden 
Um- und Anordnung des Projekts, also in dem Experimentalsystem 
selbst, das Optionen eröffnet, die nicht auf bereits Gewusstes und 
Gesehenes rekurrieren, sondern einen Raum des Experimentierens 
schaffen, in dem sich epistemologische Prozesse ereignen können. 
Democracy ist durch einen institutionell definierten Rahmen 
bedingt, es bildet jedoch zugleich ein Environment, das Verbindun­
gen zur und die Verschränkung mit der Lebenswelt herstellt, die 
BetrachterIn in konstitutiver Weise einbezieht, sie als Teilhabende 

https://doi.org/10.14361/9783839446386-003 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.14361/9783839446386-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/


45

Experimentieren im Feld der Kunst als Praxis im Offenen

Abb. 2. Group Material, Democracy, 1989: Flyer für Townmeeting. 
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adressiert, die klare Scheidung von Subjekt, Objekt und Raum 
auflöst, und seine Umgebung so neukonfiguriert und strukturiert. 
Das Kunstsystem wird denn auch nicht als autonomes, sich allein 
an eigene Maßgaben haltendes bestätigt, es zeigt sich vielmehr als 
relationales und differenzielles. Eben hierdurch gewährleistet das 
Projekt Democracy die Kohärenz des Kunstsystems, da die Vorstel­
lung von radikaler Offenheit reproduziert wird, welche für Kunst 
konstitutiv ist. Diese Vorstellung impliziert, dass die Kriterien,  
die Kunst zu bestimmen erlauben, stets selbst auf den Prüfstand 
gestellt werden.

Diese (mögliche) Selbstreflexivität von Kunst gilt gemeinhin als 
ein Unterscheidungskriterium zwischen Kunst und Wissenschaft. 
Abschließend möchte ich ein weiteres Merkmal anführen, um das 
Experimentalsystem Democracy vom Experimentalsystem der 
Naturwissenschaft, wie es Rheinberger charakterisiert, zu unter­
scheiden: Während das dynamische Gebilde eines wissenschaft- 
lichen Experimentalsystems WissenschaftlerInnen erlaubt, epistemi­
schen Dingen Gestalt zu verleihen, hat das Environment von Group 
Material die Gestalt eines Aussagegefüges verschiedener Stimmen. 
Es steht, auch wenn die Institution Kunst zahlreiche Schwellen 
aufweist, einem heterogenen Publikum nicht nur offen, sondern es 
bezieht die verschiedensten Gruppen sowie heterogene Materia- 
lien und Methoden in konstitutiver Weise mit ein.5 Group Material  
schuf – darin entspricht die Arbeit des Kollektivs den Entwicklun­
gen in den frühen neunziger Jahren – keine Werke bzw. ästheti­
schen Objekte im engeren Sinne, deren Bedeutung im Anschluss 
von ExpertInnen herausgearbeitet wird, sie initiierten vielmehr 
Ereignisse und verfolgten „Projekte“ (Bishop 2012: 193 ff.). Das 
Kunstobjekt wird damit zugunsten von recherchebasierten, kollek­
tiven und offenen Post-Studio-Prozessen aufgegeben und das 
ästhetische Erleben ist seither nicht auf ein Kunstwerk reduziert, es 
strukturiert vielmehr die Auseinandersetzung mit einem partizipa­
tiven und sozial grundierten künstlerischen Projekt. Exemplarisch 
für diese Veränderungen im künstlerischen Feld wurde das Project 
Unité, ein soziales Experiment, das 1993 von Yves Aupetitallot mit 
dreißig KünstlerInnen in der Unité d’habitation von Le Corbusier in 
Firminy initiiert wurde. Solche Projekte sollten die soziale Hand­
lungsmacht von Kunst steigern. Zu den Kompetenzen der Künstle­
rInnen gehörte fortan die Fähigkeit der Integration, der Kollabora­
tion wie der Flexibilität oder das Vermögen, mit einem divergenten 
Publikum zu arbeiten. Kunst ist hierdurch, und dies ist immer auch 
kritisch zu reflektieren, mit einer zweckgebundenen Inanspruch­
nahme konfrontiert.
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Die KünstlerInnen partizipativ-sozial ausgerichteter Kunstpro­
jekte wichen, um die Ausstellung als kreatives Medium wirksam 
werden zu lassen, von nun an strategisch von etablierten formalen 
Konventionen ab. Sie veränderten die Öffnungszeiten, nutzten 
Off-Spaces, performative Formate, eigneten sich Vermittlungs- 
medien wie Audioguides, Informationstafeln oder Führungen an 
oder integrierten Musik, Kochen, Werbung, Kino, TV usw. Nicolas 
Bourriaud hat diese Veränderung in den neunziger Jahren als Rela- 
tionale Ästhetik beschrieben und behauptet: „[T]he role of artworks 
is no longer to form imaginary and utopian realities, but to actually 
be ways of living and models of action within the existing real“ 
(Bourriaud 2002: 13). 

Es geht mir nun nicht darum, das Für und Wider der Relationa­
len Ästhetik oder der projekt- und sozialorientierten Kunst zu 
diskutieren.6 Durch die Verweise auf Project Unité und die Theorie 
der Relationalen Ästhetik soll vielmehr deutlich werden, dass die 
kuratorische Praxis der Entgrenzung des KünstlerInnen-Kollektivs 
Group Material, welche die Ausstellung zu einem experimentellen 
Environment werden ließ, Ende der 1980er Jahre keineswegs den 
gängigen Konventionen und Normen entsprach.

Die assemblageartige Anordnung Democracy richtet(e) sich als 
Experimentalsystem nicht an eine spezifische ForscherInnen-Ge­
meinschaft wie das naturwissenschaftliche Experimentalsystem 
(Rheinberger 2005: 77), es adressiert(e) eine heterogene Öffent­
lichkeit. Zugleich wird in dem experimentellen Environment das 
dem Kunstsystem Differente oder Fremde produktiv und als solches 
explizit kenntlich. Diese Produktivität des Differenten gerät in den 
instituierten ästhetischen Präsentationsformaten zumeist in den 
Hintergrund. So reflektiert sich beispielsweise der aktivistische 
Konnex in Martha Roslers Fotomontage Tron (Amputee) aus der 
Serie Bringing the War Home, House Beautiful (1967–1972) nachdrück­
lich in ihrer anfänglichen Rahmung in dem feministisch-politi­
schen Magazin Goodbye to All That. Newspaper for San Diego Women 
der SDSU: In dem Magazin erscheint die Montage einer Fotografie 
aus dem Vietnamkrieg mit einem Lifestyle-Ambiente aus einem 

5	� Der Ausstellung ging eine Reihe diskursiver Veranstaltungen voraus, welche unter 
anderem für die Konzeption der Installation grundlegend wurden: „For each topic,  
we collaboratively organized a roundtable discussion, an exhibition, and a town  
meeting. For each roundtable we invited individual speakers from diverse professions 
and perspectives to participate in an informal conversation. These discussions helped  
us to prepare the installations and provided important information for planning the 
agendas for the town meetings“ (Group Material 1990: 2).

6	� Die Relationale Ästhetik führte, so merkt Claire Bishop kritisch an, zu einer  
„ethischen Wende“ in der Bewertung von Kunst (Bishop 2012: 18). Problematisch an 
Bourriauds Theorie, die viele interessante Fragen aufwirft, scheint mir, dass er die 
instituierenden Prozesse von Relationen nicht thematisiert und damit strukturelle 
Machtverhältnisse übergeht.
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Abb. 3. Martha Rosler, Tron (Amputee), 1970: Fotomontage, publiziert in Goodbye to All 
That. Newspaper for San Diego Women, Ausgabe vom 13. Oktober 1970. 
Abb. 4. Martha Rosler, House Beautiful: Bringing the War Home, 1966–1972. 
Ausstellungsansicht, 12th International Istanbul Biennale.
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Experimentieren im Feld der Kunst als Praxis im Offenen

Hochglanzmagazin in direkter Nachbarschaft zu einem Bericht 
über die „Befreiung“ des Nachbarschaftshauses durch Chicana/o 
-Aktivisten oder dem Statement „THE POWER OF WOMEN 
UNITED CAN FREE US ALL“ und der Magazintitel „Goodbye to 
All That“ fungiert als Bildunterschrift von Roslers Beitrag (Abb. 3, 
4). Es würde zu kurz greifen, die ursprüngliche Publikationsform 
allein mit politischer Agitation und die museale Präsentation mit 
ästhetischem Erleben und Reflexion zu verbinden. Das Magazin 
und die Ausstellung involvieren die BetrachterInnen sensorisch und 
affektiv verschiedenartig und die Inszenierung bzw. die „misch­
formige hybride Anordnung“ (Rheinberger 2002: 8) generiert in 
ihrer relationalen Fügung je unterschiedliche Sichtbarkeiten, 
Artikulationen und damit Erkenntnisse. Gerade deshalb ist die 
instituierende Kraft/Macht des (Kunst-)Systems in ihrer Ambiva­
lenz zu reflektieren. Das Kunstsystem erlaubt eine radikale Offen­
heit, aber es tendiert zugleich dazu, wie das Beispiel von Roslers 
Collage zeigt, diese durch formale Präsentationsweisen zu glätten. 
Democracy ist ein herausragendes und eindrucksvolles Beispiel, wie 
künstlerisches Arbeiten dieser instituierenden Funktion des 
Kunstsystems kritisch begegnen kann, indem das Kollektiv die 
konstitutiven Bedingungen und Rahmungen des Projekts kenntlich 
machte. Democracy hält unter anderem hierdurch die Dynamik der 
instituierenden Kraft/Macht des Kunstsystems aufrecht, zeigt sich 
als daran teilhabende performative Artikulation und Verkörperung 
und übernimmt „Verantwortung für die Generativität“ (Deuber- 
Mankowsky 2011: 84) seiner visuellen Praxis.

Das Experimentieren im Feld der Kunst – aus dieser Perspektive 
reflektiert – begreife ich als eine Praxis des Offenen oder gar eine 
Praxis im Offenen: Ein relationales Verfahren, das das institutiona­
lisierte Terrain mit seinen etablierten und instituierenden Kriterien, 
Methoden und Grenzziehungen deterritorialisiert, das ein dynami­
sches Kraftfeld erzeugt – und das reterritorialisierenden Bewe­
gungen offensteht und so (der Kunst) neue Territorien erschließt.
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