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L Seitihrer Begriindung bei Alexander Baumgarten zerféllt die

Asthetik als Zweig der Philosophie in die beiden disparaten Linien einer
Theorie der Wahrnehmung (aisthésis) und einer Theorie der Kunst. Die

Linien hdngen dadurch zusammen, dass die Kunst - als ein Handeln

und Denken - sich im Medium der Wahrnehmung vollzieht, wobei sie

diese selbst entgrenzt, sowohlin ihrer Medialitat als auch in ihrem eige-
nen Selbstverstédndnis als Kunst sowie inihrem gesellschaftlichen Sein.
Als Briicke zwischen beiden Bereichen diente traditionell, wie auch

Gilbert Simondon in seiner Vorlesung Imagination et invention hervor-
hebt, die <Einbildungskrafts, die das «Bilden> im Allgemeinen betrifft, d.h.
die Gestaltung oder Formung mittels Vorstellungen und Bildern, zu

derauch die Erfindung, das Moment kreativen Schaffens gehért. Noch

Immanuel Kant versteht — wie in der Kritik der reinen Vernunft - die

Asthetik zundchst im Anschluss an Baumgarten als Theorie der Wahr-
nehmung, wenn er Raum und Zeit als deren apriorische Bedingungen

im Rahmen einer «transzendentalen Asthetik» aufdeckt. Nicht nur fun-
gieren diese Bedingungen als unbedingte Konstituenten der Anschau-
ung, vielmehr zahlt zu ihnen gleichfalls die ebenso rezeptive wie pro-
duktive Einbildungskraft und ihr «<Schematismus» als das eigentliche

Prinzipium <epistemischer Synthesis>. Zudem hat Kant, dhnlich wie

Baumgarten, derden allgemeinen Teil der Aesthetica theoretica durch

eine Aestheticorum pars altera erganzte, dem ersten Sinn von «Asthe-
tik» mit seiner Kritik der Urteilskraft einen zweiten hinzugefiigt. Dieser
zweite Teil zielte vor allem auf die Besonderheit der «asthetischen Erfah-
rung» und ihrer Rolle fiir die Erkenntnis, worin die Kunst, insbesondere

das Disegno als Formgebung eine mafBgebliche Rolle spielte. Vollends

haben dann der nachfolgende Deutsche Idealismus sowie die romanti-
schen Philosophen und Philosophinnen die kiinstlerische Phantasie

und ihren Beitrag zum «Wissen der Welt» gegeniiber der Wahrnehmung

privilegiert und nach dem spezifischen Wahrheitswert der Kunst gefragt,
der jedoch gegentiber der «Wahrheit der Wissenschaft» genauso idio-
synkratisch wie einzigartig blieb. Seither ist der Begriff des Asthetischen

Uberhaupt auf die Kunst und ihre Praxis libergegangen. Allein die Natur-
wissenschaften, wenn sie etwa von der <Schonheit> der Natur oder der
Eleganz mathematischer Beweise sprechen, erinnern sich noch an den

einstigen Sinn einer <Aisthetik> als Wahrnehmungstheorie.
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Trotzdem bleibt von Anfang an die Verbindung zwischen den
in vieler Hinsicht spannungsvollen wie inkommensurablen Teildiszi-
plinen der Asthetik - im Besonderen der Zusammenhang zwischen
Wahrnehmung, Gestaltung und Kunst - eine stete Quelle der Beunru-
higung und Reflexion. Die in diesem Buch vorliegenden Untersuchun-
gen schlagen gegeniiber der Tradition ausdriicklich einen anderen
Weg ein. Sie handeln von den Kiinsten als einem <Denkens, das sich
in erster Linie in ihren Praktiken artikuliert. Solche auf die Praxis &s-
thetischer Produktion oder der Tatigkeit des <Bildens», des kreativen
Handelns bezogenen Analysen sind gewiss nicht neu - man denke an
John Dewey, vor allem aber an Ludwig Wittgenstein und Theodor W.
Adorno, sodass keineswegs ein Anspruch auf Originalitdt erhoben
wird. Dennoch fokussieren die Beitrage entschieden die Auffassung,
dass erstens das Denken der Kunst auf eine spezifische Weise an der
Konstitution kulturellen Wissens partizipiert und dass zweitens dieses
Denken sich als eine mediale Praxis realisiert, die sich nichtin der Aus-
sage, der Bestimmung oder dem Diskurs erfiillt, sondern anderer Art
ist, ohne allerdings seine autochthone Urteilskraft zu verlieren. Nun
bedeutet der Ausdruck <Denken> vielerlei. Erweist es sich in seiner
strikten Aussageform zwar als wahrheitsdefinit, verfahrt diese nicht
zwangslaufig referenziell, denn seine Beziehungsform beschrankt
sich nicht notwendig auf die Erkenntnis einer Wirklichkeit. Vielmehr
genligt es - wie es auch Georg Friedrich Wilhelm Hegel formulierte -,
Denken als <Gedanken-haben> zu beschreiben, was zugleich das
Denken des Denkens einschlie3t, um somit eine unmittelbare Nahe
zu Reflexion und Selbstbewusstsein zu unterhalten. Kunst bezeichnet
in diesem Sinne weniger ein <Aussagen-iliber, sondern sie ist in erster
Linie als ein solches Denken zu verstehen, das sowohl von der Welt
handelt als auch von sich selbst: Sie ware folglich, was immer sie sei,
stets auch eine <Kunst Giber Kunst.

Mehr noch, denn der Begriff des Denkens zeichnet nicht nur
die Sphéare des Theoretischen aus, die ihn dem Diskurs zuordnet, son-
dern Denken artikuliert sich zuvorderst sowohl medial als auch in
Handlungen, die mit anderen Handlungen verwoben sind. Gleichzei-
tig sind diese Handlungen auf Wahrnehmungen bezogen; sie operie-
ren im Aisthetischen, sodass der Zusammenhang von Wahrnehmung
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und Kunst seine Giiltigkeit bewahrt - Gibrigens auch dort, wo die Kunst
ausschlieB3lich konzeptuell verfédhrt oder zeitgendssische Themen ver-
arbeitet. Zudem bedienen sich im selben Maf3e kiinstlerische Akte
verschiedener Medien; sie berufen sich auf Technologien, seien sie
avanciert oder anachronistisch, um sie ebenso zu unterlaufen, zu bre-
chen oder zu konterkarieren wie zu steigern und zu durchkreuzen. Wie
immer sich daher diese Relationen artikulieren, entscheidend ist, dass
sie sich alle im Praktischen realisieren, d.h. in einer Komplexitat unter-
schiedlicher Bezugsweisen und Spielarten der Reflexionen. Und wie
unbestimmt und offen die verwendeten Ausdriicke dabei zunachst
noch sein mdgen, sie verkérpern immer am Ort ihrer Erscheinung,
ihrer Darstellung oder Produktivitat eine Episteme, ein <\Wissen>. Es ist
auf diese Weise die Spezifik ihrer Praxis, die die Asthetik determiniert
und die Kunst im eigentlichen Sinne zur Kunst und im Besonderen zu
einem kognitiven Prozess macht, der nicht nur etwas evoziert oder
anzeigt, ausstellt und zu verstehen gibt, sondern der eine Erkenntnis-
weise sui generis erzeugt, die durch keine andere Gestalt ersetzt und
in keine andere Artikulationsform libersetzt werden kann.

IL. Es kommt also nicht auf ibergeordnete Definitionen oderden
Inhalt der Kiinste, ihre Symbolisierungen an, so wenig wie auf ihre be-
sonderen &sthetischen Qualitdten oder die Einzigartigkeit der Erfah-
rung, die sie induzieren, sondern allein auf die Praktiken, deren Aspek-
ten und Analysen sich die folgenden Uberlegungen widmen. Dabei
kniipfen sie an die klassische Frage nach dem Verhaltnis von «Asthetik»
und «Erkenntnis» an, jedoch in der dezidierten Perspektive, dieses in
Ansehung verschiedener Weisen von Denk- und Wissensstrategien in,
mit und durch die Kiinste zu erforschen, wobei grundsétzlich alle Dis-
ziplinen und Genres angesprochen sind, von den visuellen Kiinsten tiber
die Objekt- und Installationskunst bis zur Performance, zu Tanz, Film
oder Musik und Literatur. Dabei hat die derart apostrophierte <\Wende»
zum Praktischen den Vorteil, die stets abstrakte Wahrheitsfrage tiber-
springen zu kdnnen, denn der traditionelle Topos der <\Wahrheit in den
Kiinsten> wirft das Problem des verwendeten Wahrheitsbegriffs sowie
einer Auszeichnung von Referentialitadt auf, die Frage also, woriiber
diese Wahrheit ist, wovon sie handelt und welchen Kriterien sie genligt.
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In Verbindung mit dem Begriff von <Autorschaft> ist diese
Frage zudem meist subjektivistisch in Ansehung <authentischer> Er-
fahrungen oder biographischer Details beantwortet worden, was die
weitere Problematik einer Charakterisierung der Beziehung zwi-
schen Sprache und Reprasentation sowie Autor bzw. Autorin und
Werk in Bezug auf deren Intentionen aufwirft. Sie sind ohne Blick in
die innersten Absichten der Kiinstler und Kiinstlerinnen nicht be-
schreibbar. Wenn hingegen in den hier versammelten Beitragen hin
und wieder Kiinstlernamen oder biographische Zusammenhange
auftauchen, dann werden sie nicht einfach vorausgesetzt, sondern
immer in dieser Hinwendung zu ihrem &sthetischen Tun als solchem
verstanden. Das Asthetische - als allgemeine Gestaltungsar-
beit - und das Kiinstlerische - als stets reflexive Praxis -, so die
Grundthese, erfiillen sich dabei in jeweils besonderen Tatigkeiten,
die sich weder zum Werk schlieBen lassen noch in einer Aussage
oderin Symbolen und deren Bedeutungen kulminieren. Kunst - oder
genereller: das Asthetische im Sinne einer Gestaltungspraxis
- geniigt sich in deren <Ereignung> oder Performanz, um etwas zur
Erscheinung zu bringen oder zu demonstrieren, was anders nicht
darstellbar ist, was aber in seiner Erscheinung selbst schon Teil der
Weltist, d.h. sich <als> etwas manifestiert, worin ein Denken geschieht.
Es ereignet sich je schon exemplarisch. Deswegen behandeln die
folgenden Aufséatze ihre Fragestellungen sowohl allgemein als auch
am Beispiel, wobei das Beispiel das Allgemeine enthélt wie gleich-
zeitig das Allgemeine nur existiert im Beispielhaften. Konkreter: Das
immersive Geflihl, von einem Fels verschluckt zu werden, die jewei-
ligen <Zeigenschaften» eines Bildes, die hellseherische Ausleuchtung
eines Filmsets, die Sprungkraft eines Lehrbeispiels, die offene Form
als passe-partout im Raum, die Ambiguitat fotografierter Eier oder
die Indexalitdt von schmutzigen Gummistiefeln zwischen zwei
Katzen: Es sind solche Ereignungen, die die gewdhnlichen Ablaufe
jéh zu unterbrechen, zu transformieren oder umzuschreiben vermé-
gen und an oder in ihnen plétzlich etwas aufzudecken, was im buch-
stablichen Sinne «un-gewohnlichs ist. Sie machen so sichtbar und
horbar, was zuvor unsichtbar oder unerhért blieb, und weisen ihnen
damit eine eigene «Erkenntniskraft» zu.
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Das immersive Gefiihl, von einem Fels
verschluckt zu werden, die jeweiligen <Zei-
genschaften> eines Bildes, die hellse-
herische Ausleuchtung eines Filmsets, die
Sprungkraft eines Lehrbeispiels, die offene
Form als passe-partout im Raum, die
Ambiguitat fotografierter Eier oder die Index-
alitat von schmutzigen Gummistiefeln
zwischen zwei Katzen: Es sind solche
Ereignungen, die die gewdhnlichen Ablaufe
jédh zu unterbrechen, zu transformieren
oder umzuschreiben vermogen und

an oder in ihnen plétzlich etwas aufzude-
cken, was im buchstéablichen Sinne
<ungewdhnlich» ist. Sie machen so sichtbar
und horbar, was zuvor unsichtbar oder
unerhort blieb, und weisen ihnen damit eine
eigene «Erkenntniskraft» zu.
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I11. Praktiken — und so verstehen wir sie hier -, besitzen etwas

Okkasionelles; sie sind situativgebunden und durch interdependente

Relationen gepragt. Sie entfalten ein Netzwerk von Beziehungen,
auch historische und soziale, in das sie eingewoben sind und deren

Teil sie ausmachen, sodass die Praxis des Asthetischen, genauso wie

die Praktiken der Kiinste, nicht isoliert betrachtet oder fiir sich alleine

beurteilt werden kann. Handlungen existieren immer inmitten anderer
Handlungen, wobei die spezifisch kiinstlerische Handlung und ihr Er-
kenntnischarakter darin besteht, Uberschreitungen zu wagen, Kon-
texte zu verschieben oder normative Geflige zu sprengen, sodass der
Werts ihrer Erkenntnis daran zu bemessen ist, welche Intensitit diese

Rupturen, Verschiebungen oder Ubertritte auslésen. Entscheidend

dafir ist - neben der situativen und gesellschaftlichen Verwebung

von Praktiken -, dass sie immer unter ihrer charakteristischen Duplizi-
tat von <\Was> und <Wie> analysiert werden missen. Fir kiinstlerische

Praktiken ist diese grundsétzliche Duplizitét von Telos und Modus aus-
schlaggebend, und die besondere Weise ihrer Interdependenz ist

charakteristisch dafiir, was wir an Kunst schatzen und was sie fiir uns

bedeutsam macht.

Hier zeigt auch der oft gebrauchte, doch sperrige Begriff der
<Performanz> seine Bedeutsamkeit. Er erlaubt, neben dem Inhalt von
Handlungen, eben diese spezifischen Arten ihrer Ausfiihrung und Auf-
fihrung, ihre Modalitdt und oft auch Medialitat mit einzubeziehen
und so die Gesichtspunkte zu vermehren. Urspriinglich der pragma-
tischen Sprachphilosophie entnommen, ist der Ausdruck des Per-
formativen fast zeitgleich auf die Kunst ibergegangen, um mit dem
<performative turn> nach 1960 in der asthetischen Theorie einen fun-
damentalen Bruch mit der Tradition, also den Ubergang von der <\Werk->
zur <Ereignisésthetik> zu provozieren, der gleichzeitig einen Aufstand
in der Kunst gegen die Kunst probte. Diesen Aufstand muss man als
Kampf zwischen einem traditionellen und einem radikal neuen Kunst-
begriff lesen, der auch auf die Kunstausbildung grof3e Auswirkungen
hatte. Nicht langer zéhlten die <iberkommenen> Kategorien des ab-
geschlossenen Werkes, der Inspiration und Urheberschaft, der Origi-
nalitdt und Geltung und noch weniger die konventionellen Modelle
des Schoénen oder Erhabenen. Befragt wurden vielmehr, durchaus mit
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revolutiondrem Impetus, die konkreten dsthetischen, politischen und
sozialen Praktiken selbst und ihre Haltung, ihre Rigorositat und direkte
Wirksamkeit, vor allem die Méglichkeit einer Veranderung und Utopie,
die von ihnen ihren Ausgang nehmen sollten.

Alles das ist im Begriff des Performativen aufgehoben, der
nicht das Tun selber, den Akt, sondern vor allem die Art und Weise
des Engagements, die Formen und Formate der Realisation und ihrer
Aus- und Auffiihrung adressiert. Das lasst sich auf Sprache und Kom-
munikation zuriickbeziehen und dort beispielhaft demonstrieren.
Denn es geht nicht nur darum, etwas zu sagen oder einen bestimmten
Inhalt zu vertreten (lllokution), sondern mit und durch den performa-
tiven Vollzug eine Handlung anzustoBen, in eine Situation zu interve-
nieren, sie umzukehren oder sogar umzustiirzen (Perlokution). Jede
Handlung - das ist der Gedanke - besitzt die Eigenschaft, sich auf die
Welt zu beziehen, aberauch, in sie im selben Augenblick einzugreifen,
sie — wie subtil auch immer - zu verwandeln. Der Umstand lasst sich
vielleicht am schlissigsten anhand eines Versprechens ablesen.
Denn jedes Versprechen ist mit dem zweiten Versprechen gekoppelt,
es auch einzuhalten, sodass, wo es gebrochen wird, zugleich der
Boden des gemeinschaftlichen Vertrauens zu wanken beginnt. Des-
wegen lassen sich Versprechungen nicht nur einfach so dahinsagen,
sie setzen etwas in die Welt und haben oft unabsehbare Folgen, vor
allem fiir das Geflige des sozialen Zusammenlebens. Sie sind folglich
mit einer normativen Kraft verwoben, die ihre Verbindlichkeit im So-
zialen ausmacht.

Diese Notwendigkeit der <Setzung» gilt fiir jede Handlung,
die durch ihren Vollzug erst ihre spezifische Note, ihre Eindringlich-
keit und Effektivitat, mithin ihre <Wirklichkeit> entfaltet. Sie impliziert,
dass zum Handeln, gleich was mit ihm bezweckt wird, immer noch
etwas hinzukommt, was (ber sein Ziel und seine Absichten hinaus-
geht — namlich seine Vollzugsweise, das <Wie> seiner Aus- oder Auf-
fihrung, die im gleichen Sinne in der Lage ist, sie zu modifizieren, ja
in ihr genaues Gegenteil zu verkehren. Auch das ldsst sich anhand
einfacher alltaglicher Beispiele belegen, etwa indem aus einer Hof-
lichkeitsbezeugung, durch die spezifische Gleichgiiltigkeit oder He-
rablassung ihrer Darbietung, eine Demiitigung wird. Oder indem aus
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einer angebotenen Hilfe, die allzu génnerhaft daherkommt, eine Be-
leidigung wird. Mit anderen Worten: Handlungen gibt es nur im Voll-
zug, d.h. stets nurim Rahmen derVerdopplungen von <Was> und <Wie»,
ihrer Bedeutungen und ihrer Performativitat. Beide kdnnen zueinander
in Widerstreit geraten, sodass Praktiken nie eindeutig durch ihre Ab-
sichten determiniert sind - ja mitunter zerrei3t eine verungliickte Plat-
zierung ihren guten Willen, sodass sie nie und nirgends vollstéandig
durch jemanden verantwortet werden kénnen.

Das fiihrt zu einer weiteren Besonderheit: Wahrend das
<Was> einer Praxis, ihr Sinn, symbolisch generalisiert werden kann
- man denke an konventionelle Handlungen -, wird das <Wie> singular
und subjektiv terminiert bleiben. Die Singularitat der Performanz riihrt
geradezu daher, dass sie im strikten Sinne nicht wiederholbarist - oder
anders ausgedriickt: dass jede ihre Wiederholungen aus ihr etwas
anderes macht. Die Komd&die wei3 das genau: Eine Geste kalter Ab-
weisung, nochmal ausgefiihrt, schlagt in Lacherlichkeit um; ein zu oft
wiederholter Liebesbeweis hohlt diesen aus. Solche Aushdhlung
kann auch politisch benutzt werden, indem eine systematische Re-
pression durch subversive Aneignung umgekehrt, d.h. im wortlichen
Sinne <ent-eignet> und neutralisiert wird: <Gay> oder <Kanake> als
Schimpfworte, <Nigger> als rassistische Invektive, explizit adaptiert
und invertiert durch den Black Power Button «I’'m a Nigger». Die Kiinste
bilden ein unerschdpfliches Reservoir solcher Umwertungen; sie <ver-
wenden> die Singularitdten bewusst, indem sie die Paradoxa zwi-
schen Symbolisierung und Performanz selbst noch einmal perfor-
mativ steigern, um-wenden und gegen-wenden, um, wie bei den
zahlreichen Fluxus-Aktionen oder den Performances von Valie Export
oder Marina Abramovic, die Gewalt und Absurditat birgerlicher
Normen, ihre von Herbert Marcuse so genannte «repressive Toleranz»
zu dekuvrieren.

IV. Es ist diese potentielle Ambiguitdt des Performativen, sein
transformatorischer Charakter, seine Singularitat und Nichtwieder-
holbarkeit, sein immanenter politischer und ethischer Anspruch, der
die auBerordentliche Brisanz sowohl des <practical> als auch <perfor-
mative turn> im Asthetischen kennzeichnet - {iber den epistemischen
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Sinn kiinstlerischer Praktiken hinaus. Dabei bedeutet Performativitéat
in den Kiinsten, das performative Moment des Praktischen selbst zu
performieren und dadurch zuallererst kenntlich zu machen. Diese
Kenntlichmachung verstehen wir als eine Weise des Denkens. Denn
was die Praxis stets nur subkutan begleitet, weil sie sich durch ihren
Vollzug erst realisiert und Konsequenzen zeitigt - gleichsam als das
Unbewusste des Praktischen -, wird auf diese Weise explizit in ein Be-
wusstsein gehoben und entfaltet seine eigene Schlagkraft. Entspre-
chend wird aus der impliziten Eigenschaft einer Handlung eine Meta-
handlung, die eben diese Eigenschaft adressiert und zur Schau stellt.
Wenn so von «kiinstlerischer Praxis» die Rede ist, dann weniger, weil
die Kunst eine Praxis ist oder weil ihre Praxis eine performative Di-
mension besitzt, sondern weil sie in ihrer Performativitat eine immer
wieder neu vollzogene Reflexivitat des Praktischen zu zeitigen vermag.
Und es ist genau diese Reflexivitat, die uns interessiert: als <Augen-
Blicks, in dem eine denkende Praxis und eine Praxis des Denkens inter-
dependentwerden und sich wechselseitig bedingen. Das, was wir auf
diese Weise als <Praktiken asthetischen Denkens> benennen, verdankt
sich dieser Verdoppelung und Wechselseitigkeit, die aus einer Dar-
stellung eine dargestellte Darstellung, aus einer Performation die Auf-
fithrung einer Auffithrung und aus einer Setzung eine Aussetzungins
Gesetzte machen, welche, wie im Spiegel, eine Erkenntnis aufsprin-
gen lassen. Sie bilden gleichsam Selbstkritiken. Was daher Denken
im Asthetischen und mit den Mitteln des Asthetischen heiBt, hat darin
ausdriicklich ihren Gegenstand.

Die Formulierungen <Darstellung einer Darstellung> oder
<Auffiihrung einer Auffiihrung> sowie auch die <Performation des Per-
formativen> als genuin reflexive Praktiken verweisen dabei insbeson-
dere auf das, was Kunst eigentlich tut und wie sie es tut. Denn was
immer Kunst ist, wie sie vorgestellt oder kulturell eingeordnet wird, sie
betreibt in erster Linie die Sichtbarmachung eines Unsichtbaren, die
Exposition eines Verdeckten oderVerdréangten und ist als solche stets
auch die Kenntlichmachung und Verschiebung von Kunst als Kunst.
Indem sie durch ihre Praktiken dsthetischer Reflexion etwas zeigt,
weist sie im gleichen Male auf sich selbst zuriick, zeigt sich und ist
in diesem Sinne je schon ihre eigene Uberschreitung, ihr eigenes
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AuBer-sich. Deshalb ist ein unverzichtbares Merkmal aller Kiinste ihre
Reflexivitat. Sie verwirklicht sich — das ist die These des vorliegenden
Bandes - vermdge solcher Praktiken, die die hier versammelten Auf-
satze als «Praktiken asthetischen Denkens» apostrophieren. Dabei
kommt es in jedem Einzelfall darauf an, ihre spezifische Idiosynkrasie
oder Eigenart zu rekonstruieren wie auch das, was sie im Sinne einer
asthetischen Kritik bewirken und welche Intensitaten sie dabei zur
Entfaltung zu bringen vermdgen.

Mit anderen Worten: Wenn Kunst ein Denken ist, manifestiert
sich dieses Denken in den Praktiken eines Spiels und einer doppelten
Logik von Reflexion. Was die menschliche Praxis —im Gegensatz zu
maschinellen Operationen - auszeichnet, ist gemaf3 dieser Logik we-
nigerihre Bewusstheit oder ein Denken, das ihrvorhergeht, auch nicht
die Tatsache, dass wir soziale Wesen sind und Musik, Theater, Bilder
oder Literaturen hervorbringen. Doppelte Logik besagt vielmehr, dass
wir jederzeit in der Lage sind, im Vollzug des Denkens gleichzeitig
unser Denken zu denken und im Vollzug unserer Handlungen diese
selbst zu exponieren und auf den Priifstand zu stellen, ja, dass wir in
dem, was wirtun und wissen, jederzeit das reflexiv einbeziehen kdnnen,
was wir dabei jeweils mitbewirken oder mitwissen.

Wenn somit das Buch im Folgenden in drei, durch Verben ge-
gliederte Kapitel unterteilt ist, dann muss auch dies tentativ verstanden
sein: Weil wir nicht wissen konnen, was widerstehen, urteilen, bilden,
beriihren bedeutet und was es bewirkt, sehen und héren wir hin, denken
und schreiben wir. Dies wird weiter unten ausgefiihrt. An dieser Stelle
waire lediglich festzuhalten, dass dies die Praxis des Denkens ist, die
sich wie die Praktiken des Asthetischen als permanente Performanz
von Differenz und Selbstbeziiglichkeit versteht. Darin liegt die Méglich-
keit einer Epistemologie des Asthetischen begriindet, welche die Kunst
in gleicher Weise als Praxiswissen wie als Wissenspraxis ausweist.

V. Dieser Ansatz, das Asthetische auf seine sowohl medialen
wie sozialen und historischen Praktiken zuriickzufiihren und in ihnen
gleichzeitig ein exklusives kritisches Format zu entziffern, verbindet
sich insbesondere mit dem, was seit einigen Jahrzehnten unter dem
Etikett des «artistic research» firmiert. Gemeint ist damit ein Anspruch
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asthetischen Forschens und Experimentierens, der sich in seinen Ver-
fahren als nicht oder nicht ausschlieB3lich wissenschaftlich begreift,
sondern vor allem mit den Mitteln besonderer kiinstlerischer Strate-
gien arbeitet, die bewusst subjektiv, erratisch und exemplarisch vor-
gehen. Im selben MaBe werden dadurch sdmtliche traditionellen Ge-
stalten der Kunst wie auch der Institutionen des Asthetischen
verwandelt und hinter sich gelassen.

Das «artistic research> nimmt zudem fiir sich in Anspruch, die
klassischen d@sthetischen Beschreibungskategorien wie <Form>, <Ma-
terial> oder auch <Imagination> und <Kreativitat> auszusetzen und durch
andere, an konkreten Forschungsprozessen und ihren Praktiken ori-
entierten zu ersetzen. Allerdings bleibt die Behauptung eines solchen
Forschungsanspruchs seit ihrer Begriindung in den 1990er Jahren
durch Christopher Frayling und andere sowie ihrer Etablierung an
Kunstinstitutionen vorallemin den Niederlanden und den nordischen
Landern chronisch strittig. Unklar bleibt z.B., ob wir es mit einer neuen
kiinstlerischen Disziplin unter Bedingungen der Postmoderne zu tun
haben, ob das eigentliche Ziel in einer impliziten Akademisierung der
Kiinste mit eigenen Peers und eigenem PhD besteht, oder ob nicht
die Kiinste seit je einen im Sinnlichen verankerten Forschungsansatz
verfolgt haben, sodass es sich bei «dsthetischer Forschung» eherum
eine, im besten Falle, Akzentuierung, im schlimmsten Falle um einen
Etikettenschwindel handelt. Doch erlaubt die entschiedene Fokussie-
rung auf Pragmatiken der Exploration oder Analyse eine Konzentration
auf die Relativitat des Erkenntnisprozesses sowie darauf, was dieser
im Einzelfall jeweils zu leisten, herauszustellen oder zu unterbrechen
vorgibt. Damit kann, wie Henk Borgdorff zu Recht hervorgehoben hat,
eine Parallele zum Wechsel von mode 1 zu mode 2 in den Wissenschaf-
ten gezogen werden. Asthetisches Forschen heiBt dann,im Medium
kiinstlerischer Interventionen etwas zuvor Ungewusstes zu exponie-
ren und sowohl als Thema sichtbar zu machen als auch tber die Natur
des Phanomens - in ausdriicklicher Alternative zu den Wissenschaf-
ten —in Erfahrung zu bringen.

Demgegentber setzt die Rede von «Praktiken dsthetischen
Denkens» andere Akzente. Von vornherein richtet sie den Fokus auf
Praktiken, die nicht ein positives Wissen generieren, sondern reflexiv
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verfahren und dabei ein <anderes Wissen> oder Wissen anderer Art
erzeugen. Gleichzeitig beziehen die Uberlegungen jene Fragestellun-
gen mit ein, die in den gédngigen und als <best practice> ausgewiese-
nen Formaten des <artistic> oder <aesthetic research> gewdhnlich un-
terbelichtet bleiben, ndmlich die Problematik der Legitimitat der
Verfahren selbst. Sie betreffen stattdessen deren Fundierung im Kern,
indem sie immer wieder anders deutlich zu machen versuchen, dass
das dsthetische Urteil kein diskursives Schema adressieren, das
etwas Uber Kunst aussagt, sondern dass die Kunst, als Praxis, selbst
sagend bzw. urteilend oder argumentierend wird, und zwar durch die
Kunst und die spezifische Form ihrer Synthesis selbst.

Letzteres unterscheidet den Ansatz der vorliegenden Bei-
trdge und ihre Konzentration auf «dsthetische Praktiken» von den in-
zwischen weit gestreuten Ansétzen einer sowohl im Akademischen
verharrenden als auch mit den Wissenschaften kooperierenden
Kunstforschung sowie ebenfalls von den Egalisierungstendenzen
eines erweiterten Forschungsbegriffs im Sinne des «Forschens aller».
Weil eine angemessene Etablierung und Entfaltung des «artistic re-
search> ausgeblieben ist und begriindete Kriterien fehlen, bedarf es
anderer Zugénge, die die Mdglichkeiten und Grenzen kiinstlerischer
Epistemik neu fassen. Entsprechend kreist, was vorliegend als «Praxis
asthetischen Denkens» ausgewiesen wird, um ein ganzes Biindel von
Perspektiven, zu denen ebenso das gehort, was den <Witz>, das inge-
nium von Kunst ausmacht, als auch die Aspekte asthetischer Kritik
und Urteilskraft sowie das Moment kiinstlerischer Kreativitat zwi-
schen inventio und Widerstédndigkeit. Dabei werden die mannigfa-
chen Facetten einer im Asthetischen verwurzelten Experimentalitat
prazisiert durch die Verfahrensweisen multimodaler oder multimedia-
ler Kippung, durch die Ambiguierung von Gesichtspunkten und die
Produktion <6ffnender> Widerspriiche und Paradoxa. Diese Verfah-
rensweisen sind intrinsisch mit Strategien dsthetischer Reflexivitat
verquickt. Und sie treffen nicht nur auf die jeweiligen Gegensténde zu,
sondern vor allem auf eine Kritik des eigenen Tuns.

Folglich geht es darum, dass Forschung in den Kiinsten
immer auch bedeutet, von sich selbst, den Handlungen wie auch
von ihren Verstéandnissen als Kunst und des Kiinstlerischen als
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Begriff und Bestimmung Rechenschaft abzulegen. Dazu bedarf es
der Fahigkeit, Urteile zu fallen — nicht zuletzt dariiber, was die Be-
dingung von Kunst ist und was im Asthetischen als gute oder
schlechte Kunst aufgefasst werden kann. So erscheint mit der Evo-
lution des Forschungsbegriffs zugleich die kontinuierliche Schér-
fung eines kritischen Bewusstseins unerlésslich, das nach MaBsta-
ben oder Prinzipien fragt, die nicht in den Verfahrensweisen selbst
liegen kdnnen. Gerade in dieser Hinsicht bediirfen viele Bemiihun-
gen des «<artistic research> einer weiteren Ausdifferenzierung, um
ihr Potenzial zuallererst entfalten zu kénnen. Mégen die Kriterien
und Prinzipien stets auch wandelbar sein: Es ist dennoch die For-
derung nach Definition, nach Beschrankungen und Einschnitten,
die Anteil hat an einer dsthetischen Bildung, die nicht nur fir die
Ausbildung eines solchen Bewusstseins wichtig ist, sondern die
Praxis einer radikaleren <Bildung> im Sinne von Selbstgestaltung
einschlieB3t. Sie geschieht im gleichen MaB3e mit den Mitteln des
Exemplarischen, des <Lehrstiicks> als Zeigehandlung wie - geman
Jacques Ranciéres «unwissendem» Lehrmeister - aufgrund von
Haltungen der Selbstbescheidung, Dehierarchisierung und Ent-
machtung. Kiinstlerisches Forschen gibt es deshalb nur in einem
Raum des Ethischen, der Einlibung alternativer Einstellungen, zu
denen gleichsam «mikrologische> Anstrengungen einer Selbstver-
wandlung hinfiihren, die die kiinstlerische Praxis in jedem Augen-
blick mitbegleiten und in ihnen eine anhaltende Transformation in-
duzieren. Sie werden in den folgenden Ausfiihrungen im Namen
des <Mikropraktischen> diskutiert. Hatte zudem Theodor W. Adorno
den <Essay> als eine Praxis eines Schreibens zwischen Wissen-
schaft und Kunst oder Poetik und Diskurs ausgewiesen, welche ihre
Topoi sozusagen versuchsweise exponiert, ohne sie vollstandig ar-
gumentativ zu entfalten und auszufiihren, verzichtet eine am «es-
sayistischen Prinzip» orientierte Forschungspraxis gleichzeitig auf
jegliche Totalisierung, um ihre Handlungsweisen am Nichtlinearen
und Fragmentarischen auszurichten. Das Essayistische zeigt sich
dann nicht nurin einer Art und Weise des Schreibens, sondern des
Handelns selbst, das nicht wieder <experimentell> oder «versuchs-
weise> geschieht wie dieses.
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VI. Hat somit das «artistic research, wie oben angedeutet, der
Integration solcher Formen, die eine Alternative zur orthodoxen Wis-
senschaftlichkeit bieten, dadurch zu wenig Beachtung geschenkt,
dass es vor allem <hybrid> zu arbeiten und Zwischenpositionen zwi-
schen asthetischer und diskursiver Epistemeé zu beziehen suchte,
kdame es in diesem Sinne u.E. darauf an, das Essayistische Uber die
Schreibweise hinaus als eine Produktionsweise ins Spiel zu bringen,
die den Zwang zur Beweisflihrung durch Spriinge oder Assoziationen
ersetzt. Es ware mithin als Technik einer anderen kritischen Praxis zu
verfeinern, in einem Verfertigen, das seine Medien nicht wie Begriffe
einsetzt, sondern sie neu ausbalanciert, ohne sich methodisch zwi-
schen Deskription und Narration entscheiden zu miissen. Forschung
in den Kiinsten oder auch dsthetische Forschungen im Allgemeinen
(Design) kdnnen aus diesem Grunde weit mehr sein, als es die ver-
meintlich best-practice-Resultate eines inzwischen zur Stereotypie
neigenden «<artistic research> demonstrieren. Daher unser Akzent auf
die Eigenart der Praktiken, die bereits von sich her einen epistemi-
schen Charakter besitzen - die ihre Brisanz darin besitzen, dass sie
als Praxis ebenso erkennend wie intervenierend und tiberschreitend
verfahren und gerade dadurch etwas zu erkennen geben. Wir stellen
uns vor, dass sich durch solche Denk-Konstellationen ein ganz ande-
rer Horizont des Forschens und Erkennens aufspannt als jener, wie er
allenthalben in Ausstellungen zu sehen ist und der inter- oder trans-
disziplinérin Dialog mit verschiedenen Wissens-Formaten praktiziert
tritt, um eilfertig an Kunsthochschulen aufgenommen zu werden - mit
Beziigen zu den immer gleichen Diskurssystemen wie der Actor-Net-
work-Theory, dem tacit knowledge, den Entwurfspraktiken in der Ar-
chitektur und den Experimentalsystemen der hard sciences. Nicht nur
fehlt es ihnen haufig an einer notwendigen Griindlichkeit — auch ver-
fehlen sie die Besonderheit und Radikalitit des Asthetischen selbst,
das sie erst zu dem machen, was sie sein kdnnten: Forschungsprak-
tiken, die mit den Mitteln kiinstlerischer Reflexivitat ihre unverwech-
selbaren Erkenntnisweisen stiften.

Zentral steht deshalb dafiir der nun schon mehrfach auf-
gerufene Praxis-Begriff ein, der so neben seinen sozialwissen-
schaftlichen und politischen Implikationen vor allem einen eminent
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philosophischen und dsthetischen Sinn gewinnt. Ausdriicklich sei
darum der hier verwendete Praxisbegriff noch einmal aufgenommen
und eingehender beleuchtet. So lassen sich sprachlich Praktiken
durch Verben kennzeichnen, die ebenso liber eine aktive wie passive
bzw. transitive, intransitive und mediale Note verfiigen. Die folgenden
Beitrdge werden deshalb - ebenfalls versuchsweise und mit essayis-
tischem Postulat — durch eine Reihe von Verbenpaaren gerahmt: Ar-
tikulieren/Widerstehen — Bilden/Formen — Schreiben/Zeigen. Sie
sind exemplarisch und vorldufig zu verstehen und deuten Méglich-
keiten einer Umkreisung an, in denen sich dsthetisches Denken zual-
lererst vollzieht. Zur gleichen Zeit gehort zu ihnen die Fahigkeit des
Verknipfens zu komplexen Assoziationen und das Bilden von Bandern
und Verkettungen, die ebenso Disparates wie Unvereinbares oder Wi-
dersprichliches miteinander in Verbindung zu bringen erlauben und
Wiederholungen oder Unterbrechungen erméglichen. In ihnen liegt
die Leistung einer eigenen Synthese, die anders als diskursive Syn-
thesen nicht durch eine sprachliche Proposition realisiert wird, son-
dern die sich gleichsam singuldr in der Sache selbst ereignet.

Der Praxisbegriff wird also von vornherein mit dem Synthe-
sisbegriff gekoppelt. Synthesen im Praktischen sind anderer Art als
im Diskursiven. In ihnen sind Modalitaten von Konfigurierungen rele-
vant, die nicht entlang dem Aussageschema <A ist b> und ihrer Rei-
hung von Eigenschaften und deren logischen Klassen gebildet
werden, sondern die einer Kompossibilitdt und <Kom-Positionalitat>
von Formen, Dingen oder Handlungen geniigen, wie sie fiir die kiinst-
lerische Arbeit charakteristisch ist, sodass der skizzierte Zusammen-
hang zwischen praktischer Synthesis, Urteil, Essay sowie <Bildung»
und Gestaltung in Bezug auf die kiinstlerische Episteme oder das, was
als Forschung im Asthetischen zu bezeichnen ist, eine eigene Kontur
erhalt. Denn das Spiel mit den Modi induziert immer eine Auflosung,
die kraft ihrer Fluiditdt Situationen und Kontexte gleichsam ins
Schwimmen und damit in eine krisis oder Metastabilitat bringt. Des-
wegen gibt es keine kinstlerische Forschung ohne Kritik, wie um-
gekehrt die Kritik auch den Begriff und die Bestimmung von Kunst
selbst transformiert. Asthetische Forschung ist folglich weniger <(iber>
etwas, sofern sie auf feste Resultate abzielt, sondern ein Forschen-mit,
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welches das Suchen in gleicher Weise ins Zentrum riickt, wie die
Suche nach der Suche, d.h. die Frage ihrer konkreten Praktik, ihrer
tentativen Methodik, die stets zugleich diejenigen mitthematisiert, die
sich auf die Suche begeben und wéahrend der Suche verwandeln. For-
schung im Asthetischen ist mit einem Wort: zétésis. Dies impliziert
gleichfalls die Arbeit an sich selbst und am eigenen Denken, mit allen
Implikationen der Skepsis, aus deren antikem Horizont die zetetische
«Selbstsorge» urspriinglich entstammt.

Damit ist die Form asthetischer Praxis ebenso von Urteilen
wie von Kritik und Ethos abhangig. Sie bezieht aus der Ungeschlos-
senheit und Fragmentaritat des Essays ihr Vorbild, weshalb sich das,
was sich als spezifisch literarische Praxis bei Walter Benjamin, Roland
Barthes, Jacques Derrida und anderen findet, auf die Praktiken des
kiinstlerischen Films, der Komposition oder auch Performance liber-
tragen lasst. Sie artikulieren sich in Gestalten unabléssiger Verwand-
lung und erzeugen dabei auf je eigene Weise eine dsthetische Erkennt-
nis. In subtilen Nuancen der Intervention, Umkehrung und Konversion
kann durch hauchdiinne Verschiebungen ein kompletter Bruch im
Sinnlichen und in den Weisen des Sehens, Horens, Filihlens und Ver-
haltens herbeigefiihrt werden, wie sie ebenso Haltungen verwandeln
oder Bezilige neu setzen. Was Rainer Maria Rilke angesichts des
«Torso von Apollon» mit «<Du musst Dein Leben d&ndern» apostrophier-
te, kennzeichnet solche Momente unbedingter @sthetisch-ethischer
Erfahrung, um derentwillen Kunst und Gestaltung eigentlich stattha-
ben. Wenn ihr Forschungsbegriff irgendeine Bedeutung haben soll,
dann im Sinne dieses permanenten Ringens um einen existenziellen
Grund. Es bedeutet nichts anderes als eine Reflexion der Gegenwart
aus dem Geiste des hiermit verbundenen Handelns.

VIL Die vorliegenden Beitrdge versuchen, exemplarisch einzelne
Aspekte des gerade Skizzierten zur Sprache zu bringen. Sie beginnen
unter der Perspektive des Artikulierens/Widerstehens mit Uberle-
gungen Nicolaj van der Meulens zur Natur des dsthetischen Urteils
Uberhaupt. Der Text setzt sich mit einigen zentralen Gesichtspunkten
von Kants Kritik der Urteilskraft auseinander, doch weniger im
engeren Sinne als Geschmacksurteil als vielmehr in Ansehung der
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Asthetizitat der Praxis des Urteilens selber. Insbesondere stellt sich
vor dem Hintergrund aktueller gesellschaftlicher Herausforderungen
die Frage nach der zukiinftigen Bedeutung von Urteilsféahigkeit, Ur-
teilskraft und einer moglichen Kritikfahigkeit. Alle drei Begriffe bezie-
hen sich auf das Vermdégen, Objekte und Sachverhalte angemessen
bewerten zu kénnen, doch kommt bei der Entfaltung solcher Bewer-
tungen sowohl der Auseinandersetzung mit dem Geltungsbereich
des Asthetischen und seiner Urteile eine zentrale Rolle zu als auch der
Asthetizitat des Urteilens selbst. Denn dsthetisch zu urteilen bedeutet,
im gleichen Maf3e liber dsthetische Gegensténde zu urteilen wie &s-
thetisch zu handeln - es bedeutet nicht, die Welt aus einer astheti-
schen Perspektive zu beurteilen. Asthetische Urteile verlangen darum
besondere Wahrnehmungseinstellungen, Haltungen sowie besonde-
re Formen der Artikulation. Im Hinblick auf die «Praktiken dsthetischen
Denkens» stellen sie aus diesem Grunde einen interessanten Fall dar,
weil sie nicht nur mit einer bestimmten Praxis des Denkens einher-
gehen, sondern auch zu &sthetischen Praktiken und deren Erzeugnis-
sen wie auch zu Kunst und Design eine besondere Beziehung unter-
halten. Asthetisches Urteilen situiert sich damit zwischen dsthetischer
Reflexion und dsthetischem Handeln.

Daran schlieBen Dieter Merschs Auseinandersetzungen mit
Adornos negativer Asthetik und dem fiir die gesamte Adornitische
Kunstphilosophie zentralen Topos einer «urteilslosen Synthesis» an.
Denn wenn &sthetisches Urteilen und dsthetisches Handeln zusam-
mengehdren, dann stellt sich insbesondere die Frage nach dem Cha-
rakter einer solchen Synthesis im Handeln, die offenbar anders ge-
schieht als vermdge begrifflicher oder diskursiver Synthesen. Sie
kann nicht gesagt - sie muss vielmehr vollzogen werden. Die Figur,
die tatsachlich den Kern von Adornos asthetischem Denken aus-
macht, der sowohl in den Vorlesungen zur Asthetik als auch in den
musikphilosophischen Schriften und der posthum erschienenen As-
thetischen Theorie immer wieder auftaucht, rekonstruiert der Text von
Mersch als ein Denken in Konstellationen, das wahrt, was sich nicht
durch Begriffe vereinnahmen ldsst und sich folglich jeder begriffli-
chen Logik verweigert. Kunst, so die These, besitzt ihre besondere
Erkenntniskraft in solcher Praxis, wie sie sich gleichermafBen in der
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Singularitat des Materials artikuliert, aus der sie ihre Utopie kritischer
Differenzierung schopft.

Am Beispiel von Stanley Kubricks Shining (1980) diskutiert
daran anschlieBend der Essay von Michael Mayer mit dem Titel: Wi-
derstand und Schépfungsakt. Zur Negativitit dsthetischen Denkens
die ebenso pathischen wie pathologischen Voraussetzungen asthe-
tischen Denkens. Versucht wird, die gemeinhin als blo <negativ> de-
klarierten Erfahrungen wie Hemmungen, Blockaden, Prokrastinationen,
Langeweile etc. nicht als zu Gberwindende Widerstande dsthetischer
Praktiken zu begreifen, sondern als deren «dunkle> Bedingung. Der
Widerstand gegen den Vollzug schépferischer Erfindung gerdt zum
Integral der Findung selbst. So erhellt sich auch darin, dass Denken
im Asthetischen nicht heiBen kann, Aussagen im Metier von Wahr-
nehmungen zu treffen, sondern gerade die Unsagbarkeit der zum Aus-
druck gebrachten Erfahrung ebenso auszuhalten wie sich an
ihr - vergeblich — abzuarbeiten.

Uber das Problem praktischen Urteilens hinaus reflektiert
unter der Uberschrift Bilden/Formen Silvia Henke auf das Instrument
des Beispiels und der <Kunst> angemessener Beispielgabe in der
Lehre. Das grundlegende Potential der Wahl und Gabe eines Bei-
spiels bezieht der Beitrag auf die Aktualisierung des anachronistisch
anmutenden Begriffs der «Asthetischen Bildung» mit seinen unter-
schiedlichen padagogischen und ethischen Implikationen. Dabei
wird die Praxis der Exemplifikation selbst als dsthetisches Handeln
ins Zentrum der Uberlegungen geriickt. Als Beispiel fiir die exempli-
fikatorische Praxis des Beispielgebens steht im Hintergrund das
<Lehrstiick> Bertolt Brechts, anhand dessen das Gewicht des Exem-
plarischen fir das bildende Moment von «Lehre» genauer ausgelotet
wird. Der Kern von Bildungsprozessen, die Wechselwirkung der
Lehre in einer Klasse, mit ihren medialen Anordnungen und Ubertra-
gungen, so die These, kann kaum iber Kompetenzraster, sondern nur
situativ, spezifisch und im Kleinen beschrieben werden. Daflir eignen
sich Einschnitte — wie ein Schulzimmer in Filmen: in diesem Beitrag
im Besonderen die Zauberschule in Harry Potter und der Gefangene
von Askaban (2004) sowie das Klassenzimmer im Film La classe.
Entre les murs (2008).
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Daran schlieBt Wiktoria Furrers Essay Uber die «Offene
Form»in der Schule des polnischen Kiinstlers Oskar Hansen an. Lange
vergessen, stéBt Hansen als Architekt und Lehrer an der Warschauer
Akademie derzeit wieder vermehrt auf Interesse. Wenig beachtet
bleibt dabei jedoch seine pddagogische Tatigkeit, zu deren Verméacht-
nis neben einer eigenstédndigen Pddagogiktheorie, der «Offenen Form»,
auch die <Erfindung> spezifischer didaktischer Apparate und Ubungen
gehort, wie sie sich aus Videoaufnahmen von Workshops und Kiinst-
lerdokumentationen rekonstruieren lassen. Mit Blick auf dieses Mate-
rial handelt der Beitrag entsprechend von der Konturierung einer an-
dersartigen Relation zwischen Kunst und Vermittlung, wobei sich an
der Figur Oskar Hansens die weiterfiihrende Frage entziindet, ob
Kunst Uiberhaupt vermittelbar ist und auf welche Weise umgekehrt Pa-
dagogik zu einem Medium von Kunst werden kann, soweit sowohl bei
Hansen als auch seinem Nachfolger Grzegorz Kowalski die Kunst in
der Lehre selbst liegt. Mit dem Konzept der «Mikropéadagogiken» wird
ein genuin a@sthetischer Denkmodus der Bildung skizziert und dessen
epistemische und ereignishafte Ziige entfaltet, die gleichzeitig erlau-
ben, die gewdhnliche Vorrangstellung der kiinstlerischen Produktion
in &sthetischer Forschung dahingehend umzukehren, sodass nunmehr
den Praktiken kiinstlerischer Bildung ein Primat zukommt.

Wie «Zeigen> als pddagogische Praxis eine genuin kiinstleri-
sche Note gewinnt, demonstriert ebenfalls Henryetta Duerschlag in
ihrem Aufsatz Vorurteil und Entwurf. Das Parti-Pris der Neuen Foto-
grafie, der dem Autodidakten Hans Finsler gewidmet ist. Dieser be-
griindete 1932 die erste fotografische Abteilung der Kunstgewerbe-
schule Ziirich, die einige bedeutende Namen der Nachkriegsfotografie
- wie Werner Bischof und René Burri - hervorgebracht hat. Wahrend
allerdings sein eigenes fotografisches Werk in der neusachlichen Ge-
genstandsfotografie verhaftet blieb, erweist sich sein publizistisches
CEuvre und seine pddagogische Arbeit als weitaus ambiger und vielfal-
tiger. Deren Mehrdeutigkeit wird durch das Prisma des parti pris im
Licht des Verhéltnisses zwischen Vor-urteil und Entwurf diskutiert.

In der dritten Abteilung unter den Stichworten Schrei-
ben/Zeigen entwirft dann Thomas Strissle eine Theorie des essay-
istischen Prinzips als grundlegende dsthetische Praxis anhand eines
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Foto-Essays des Kiinstlers Sasa Stanisi¢. Dabei geht er einerseits der
Frage nach, worin die ubiquitédre Rede vom «Essayistischen», wie sie
invielen Feldern der Gegenwartskiinste eine hohe Konjunktur hat, be-
griindet liegt, andererseits fokussiert er auf das kontradiktorische Pro-
blem einer allgemeinen Beschreibbarkeit des «essayistischen Prin-
zips», das diesem gerade zuwiderlduft. Handelt es sich um ein
metadsthetisches Prinzip? Und wie lasst sich rechtfertigen, es von
einem vorzugsweise literarischen Medium auf andere Medien zu
Ubertragen; worin liegen die Grenzen und Méglichkeiten solcher
Ubertragbarkeit?

Gehort es zum Essayistischen selbst, solche Fragen offen-
zulassen, untersucht Aurel Sieber anhand einer Videoarbeit Harun
Farockis die epistemologische Dialektik der spezifischen Geste es-
sayistischen Arbeitens. Wahrend sich im <Begreifen> und im <Begriff>
die Rolle der Hand in der onto- wie phylogenetischen Ausbildung von
Rationalitat artikuliert — denn wer begreift, der umschlieBt einen Ge-
genstand, um ihn handhabbar zu machen -, hat umgekehrt die Eigen-
art und Singularitdt der Beriihrung Anteil an deren besonderer
Episteme. Zielt doch die Beriihrung, nach Jean-Luc Nancy, weder auf
eine Aneignung noch auf eine Hingabe, sie kennt weder Besitz noch
Opfergabe, sie fordert keine Unterwerfung noch eine Identifizierung,
sodass sie zum poetologischen Modell einer essayistischen Praxis
avancieren kann, deren Erkenntnisweise sowohl dem Begriff als auch
dem theoretisierenden, d.h. visuellen Zugriff eine taktile und damit
empfanglichere Alternative entgegenhilt. In diesem Sinn erschlie3t
sich das «Denken mit den Handen» bei Farocki als kiinstlerische und
spezifisch asthetische Praxis einer Profanierung des Rituellen.

SchlieBlich erortert Jorg Wiesel am Beispiel der danischen
TV-Serie Herrens Veje. Ride upon the Storm (2017) das friihchristli-
che Phanomen der Zungenrede als dsthetische Praxis, die im Medium
der Heteroglossie die Gemeinde zu einer Einheit verschmelzen sollte.
Aus neuzeitlicher theologischer Perspektive stark umstritten, verhan-
delt demgegeniber Herrens Veje die Attraktivitat der evangelisch-
lutherischen Predigt als asthetisches Programm, das sie nicht nur
homiletisch deutet, sondern sich gleichsam an die Stelle der Predigt
selbst zu setzen versucht, indem sie sich der Zungenrede bedient.

Op
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und Forschen.

Damit stehen sowohl kirchenkritische Momente der Serie als auch
Reflexionen ihrer Uberwindung durch eine #sthetisch gefasste Ho-
miletik, ndmlich als Exzess der Rede, selbstim Vordergrund. Sie steht
der Rationalitat evangelisch-lutherischer Theologie entgegen und
erlaubt doch erst die Konstitution der Gemeinde durch die Praxis as-
thetischer Exzentrizitat.

Was zu einer Gesamtdeutung von Praktiken dsthetischen
Denkens herbeigezogen werden kénnte, wie sie auch dieser Band
belegt: deren exzentrische Wirkung in Bezug auf die Kontexte, in wel-
chen sie auftreten.

VIIL Die unterschiedlichen Beitrage zielen weniger auf eine be-
stimmte Absicht; sie folgen eher einer Spur, die zum Teil durch Kon-
textualisierung und Diskursgeschichte bestimmter Begriffe gegeben,
zum Teil aber nur in Exemplen, als Praktiken des Asthetischen und
deren Pluralismus sichtbar zu machen ist. Die Spur und deren Rich-
tung verweist dabei immer mehr oder weniger explizit auf einen Streit
zwischen Kunst und Asthetik, der sich dadurch schlichten lieBe, dass
weder Werke noch deren Autorschaften oder Interpretationen inter-
essieren, sondern die Effekte und Konsequenzen von praktischen
Schreib-, Film- oder Gestaltungsweisen. Sie verleihen dem <Wissen,
der <«Kritik>, dem <Urteilen>, dem «Offenen> oder auch dem <Performa-
tiven> und <Schopferischens einen neuen Sinn. Die einzelnen Beitrdage
reiBen dies mehr suchend als behauptend an. Sie versammeln in
einem unabgesprochenen Zwischenraum Figuren eines anderen
Denkens, die man als das Ausgesonderte und Verdréangte einer west-
lichen Wissenschaftsratio beschreiben kdnnte. In diesem Zwischen-
raum dsthetischen Denkens kdnnen Feen sprechen, das Zaubern
macht Schule, Geister erscheinen, Hauser und Handlungen sind ver-
wunschen und das Sprechen in Zungen erschiittert den Sinn der
Rede. Insofern versuchen die Texte nichts weniger als Wege aufzu-
zeigen, in deren Richtung eine kiinftige @sthetische Theorie als eine
Praxis des Denkens zu entwickeln wére.
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