289

291

294

296

299

302

304

306

309

312

315

318

Glossar
Das Wissen der Kunste
ist ein Verb

Aneignen
Daniela Fugellie

Anerkennen
Johann Honnens

Anleiten
Nina Wiedemeyer

Bezeugen
Sebastian Kothe

Bilden
Ulrike Hentschel

Entwerfen
Susanne Hauser

Erfassen
Irina Raskin

Horen
Ariane JeRulat

Konstellieren
Sophia Prinz

Listening
Fritz Schliter

Schmuggeln
Juana Awad

Schreiben
Annika Haas

320

322

324

327

330

332

335

338

340

346

349

Situieren
I1diké Szanto

Spekulieren
Georg Dickmann

Symbolisieren
Silvia Bahl

Uben
Barbara Gronau

Verflechten
Constance Kriiger

Verorten
Hanna Magauer

Verschalten
Christina Dérfling

Verunreinigen
Felix Laubscher

Wissen
Martina Dobbe

Zuhoren
Elsa Guily

Zweifeln
Kathrin Busch

Access - [ IEm—


https://doi.org/10.14361/9783839462201-018
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Die Forschungen am Kolleg — seien sie kunst- und kulturwissenschaftlich,
theater-, musik- und medienwissenschaftlich, philosophisch, padagogisch
oder ingenieurwissenschaftlich ausgerichtet — folgten bei aller Unterschied-
lichkeit einer gemeinsamen Frage: Wie lassen sich Wissensformen der Kiinste
beschreiben, kontextualisieren und Kkritisieren? Die folgenden Seiten fithren
23 Verben auf, die beispielhaft fiir die zahlreichen Forschungsprojekte des
Kollegs stehen. Ein Verb bezeichnet eine Titigkeit oder ein Geschehen. Es
erinnert uns daran, dass Wissen niemals gegeben ist, vielmehr entfaltet es sich,
setzt sich allmihlich durch und 16st sich auch wieder auf. Jedes Wissen beruht
auf Praktiken und Aushandlungsprozessen, an denen Medien, Institutionen,
Theorien, Artefakte und Materialititen beteiligt sind.

Die vorliegenden Glossarbeitrige wurden von Kollegiat*innen ausgehend von
eigenen Forschungsprojekten entwickelt. Sie sind hervorgegangen aus Pod-
casts, die im Sommer 2021 - in der Covidpandemie — anstelle unserer geplan-
ten Abschlusstagung entstanden sind.

Alle Podcasts sind auf wissenderkuenste.de, der Online-Publikation des Gra-
duiertenkollegs, abrufbar.
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Aneignen »Aneignen« ist ein mehrdeutiges
Verb. Es bezeichnet unterschiedliche Prozes-
se des Nachahmens, Ubernehmens und Ent-
leihens, die selten trivial sind. Sich etwas an-
zueignen, erfordert eine Entscheidung, die
handelnde Akteur*innen bewusst treffen.
Prozesse der Aneignung, wie sie haufig bei
kulturellen Transfers zu beobachten sind,
motivieren Diskussionen um kulturelle Diffe-
renz. Dabei kommt die Frage nach dem Ver-
hiltnis zwischen kultureller Aneignung und
Macht auf. Konnen Artefakte einer anderen
Kultur angeeignet werden, ohne in ein hege-
moniales Verhiltnis zwischen Zentrum und
Peripherie zu geraten? Oder anders gefragt:
Kann die kulturelle Aneignung jenseits ei-
ner Dialektik von Original und Nachahmung
stattfinden?

Bei der Untersuchung lateinamerikani-
scher Kunstmusik und lateinamerikanischer
Avantgarde habe ich gelernt, dass es ent-
scheidend ist, die Motivationen und Inte-
ressen der handelnden Akteure zu verstehen.
Die Appropriation von kulturellen Artefak-
ten stellt meist eine performative Reaktion
auf lokale Bediirfnisse dar. AuRerdem moti-
viert sie Prozesse kreativer Transformation,
bei denen die itbernommenen Artefakte so-
gar im subversiven Sinn umgedeutet werden
kénnen. Der Akt des Komponierens kann in
diesem Zusammenhang mitunter als ein Ver-
such verstanden werden, personliche oder lo-
kale Konflikte zu l6sen.

Die lateinamerikanischen Zwélftonkom-
ponisten der 1930er und 1940er Jahre hat-
ten unterschiedliche Probleme zu lésen.
Der argentinische Komponist Juan Carlos
Paz (1897-1972), der als Pionier der Dode-
kaphonie in Siidamerika gilt, verstand die
Aneignung der Zwoélftonmethode als eine
Form der Identifizierung mit der internatio-
nalen Avantgarde. Die Aneignung der musi-
kalischen Avantgarde war bei ihm Ausdruck
seiner Abwehr gegen national orientier-
te Musik, die viele argentinische Komponis-
ten kultivierten, wie etwa Alberto Williams
(1862-1952), Julian Aguirre (1868-1924),
Carlos Lépez Buchardo (1881-1948) und der
junge Alberto Ginastera (1916-1983). Durch
die Zwolftonkomposition behauptete sich
Paz als Teil einer internationalen Kiinstler-
gemeinschaft und prisentierte eine Alterna-
tive zu einer Musik, die Themen, Rhythmen
und Melodien der argentinischen Landschaft
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und eine impressionistische oder neoklassi-
zistische Klangwelt kombinierten. Paz hielt
die national orientierte Musik Argentiniens
fiir nicht zeitgema.1

Bei anderen Komponisten, wie bei dem
deutschen Emigranten Hans-Joachim Ko-
ellreutter (1915-2005) und der von ihm ge-
griindeten Gruppe Musica Viva in Brasilien,
hatte die Aneignung der Zwolftonmethode
eine sozialpolitische Dimension. Wie in an-
deren Regionen der Welt waren Koellreutter,
Claudio Santoro (1919-1989), César Guerra
Peixe (1914-1993), Eunice Katunda (1915-
1990) und andere Komponist*innen aus die-
sem Kreis auf der Suche nach einer Neuen
Musik fiir eine neue Gesellschaft. Die Uber-
zeugung, dass die Zwélftonmusik eine sozi-
al orientierte Aufgabe erfiillen konnte, geriet
jedoch Ende der 1940er Jahre in eine Krise.
Santoro, der Mitglied der Kommunistischen
Partei Brasiliens war, nahm 1948 am Zweiten
Kongress der Komponisten und Musikkriti-
ker in Prag teil. Die Ergebnisse des Kongres-
ses, die sowohl fiir die internationale Verbrei-
tung des Sozialistischen Realismus prigend
waren als auch fiir die Deutung und daraus
folgende Ablehnung der Zwoélitontechnik
als dekadent und elitir, fithrten bei Santoro
und anderen Mitglieder Musica Vivas dazu,
die soziale Funktion der Zwolftonmusik in-
frage zu stellen. So erklirte Guerra-Peixe im
selben Jahr 1948 in einem Brief: »Zwolfton-
technik: Ich itberlege, mich von ihr abzuwen-
den, um eine fiir die Mehrheit verstindliche-
re Musik zu schreiben, da man meine Musik
nicht auffithren méchte. [...] Genug mit dem
Warten auf seltene Auffithrungen, die den
Mut irgendwie aufrechterhalten. Auf diese
Weise werden unsere Werke nie eine reale
soziale Funktion erfiillen, weil sie nur in der
Schublade und in den Unterhaltungen le-
ben. Ich weif nicht, ob ich richtig liege. Aber
wenn das Publikum ein Werk nicht rezipiert,
dann existiert es nicht.«?

So wie man sich entscheiden kann, sich ein
kulturelles Artefakt anzueignen, kann man
irgendwann entscheiden, dieses Artefakt
wieder abzuwehren. Allmahlich wendeten
sich die brasilianischen Komponist*innen
um Musica Viva der national orientierten
Musik zu, wihrend Koellreutter seinen Ta-
tigkeiten als Komponist und Lehrer der mu-
sikalischen Avantgarde in neuen Projekten
nachging.
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In den 1960er Jahren und im Vorfeld der Pra-
sidentschaft Salvador Allendes (1970-1973)
in Chile wurde die Zwolftonmethode noch-
mals mit einer sozialen Dimension in Verbin-
dung gebracht. Linksorientierte Komponis-
ten wie Fernando Garcia (*1930), Eduardo
Maturana (1920-2003) oder Gustavo Becer-
ra-Schmidt (1925-2010) sahen keinen Wider-
spruch in der Verbindung der Zwolitonmu-
sik mit einer sozial engagierten Botschaft.
In ihren Werken wurden Zwolftonreihen mit
rhythmischen und melodischen Elementen
der traditionellen chilenischen Musik frei
kombiniert. Die Kommunistische Partei Chi-
les deklarierte, dass alle dsthetischen Rich-
tungen willkommen seien, die auf irgend-
eine Weise die Revolution der chilenischen
Gesellschaft unterstiitzten kénnten.3 In den
Lindern des Ostblocks wire diese Form der
Umdeutung der Zwoélftonmusik zur selben
Zeit schwer vorstellbar gewesen.4

Diese Beispiele der Aneignung der Zwoélf-
tonmusik in Siidamerika stellen Reaktio-
nen auf lokale Entwicklungen dar. Mittels
der Zwolftonkomposition haben die Kom-
ponisten auf die dsthetischen und sozialen
Diskussionen ihrer Linder reagiert. Ihre
unterschiedlichen Aneignungen der Zwolf-
tonkomposition koénnen als performative
Antworten auf diese lokalen Auseinander-
setzungen verstanden werden, die wiederum
neue Diskussionen motivierten. Was bei sol-
chen Prozessen oft wenig beachtet wird, ist
die Perspektive der anderen Seite des Trans-
fers, also die Perspektive derjenigen, die das
urspriingliche Artefakt als ihr Eigentum ver-
stehen. Oft haben Europaer*innen mit Skep-
sis oder Erstaunen reagiert, wenn sie die
lateinamerikanische Zwélftonmusik kennen-
gelernt haben. Gegeniiber der Erwartung
einer feurigen Musik des »anderen«, klang
diese Musik zu sehr wie die »eigene«.

Der peruanische Soziologe Anibal Quija-
no behauptet, dass der europiische Koloni-
alismus sich bis heute in Form eines biniren
Denkens manifestiert, das intersubjektive
Konstruktionen von Klasse und Ethnizitat
als objektive Kategorien prisentiert hat. Die
européische Vorherrschaft basiere auf die-
sem bindren Dualismus, bei dem der »eige-
nen« rationalen, modernen und zivilisierten
Kultur eine irrationale, primoderne und un-
zivilisierte Kultur der »Anderen« entgegen-
gestellt wird.? Gewiss klingt die lateiname-

2 Guerra-Peixe,

rikanische Zwélftonmusik (viel zu) rational
und intellektuell, sodass die Erwartung ei-
nes lateinamerikanischen Stereotyps de-
konstruiert wird. Die Kulturgeschichte der
sitdamerikanischen Aneignung der Zwolf-
tonmusik ist jedoch wiederum sehr latein-
amerikanisch: Kulturisthetische und sozial-
politische Motivationen werden dabei auf
eine Weise kombiniert, die in Europa — in-
klusive Osteuropa — nicht funktioniert hitte.
Jenseits der eurozentristischen Erwartung ei-
ner Selbstexotisierung haben die siiddameri-
kanischen Avantgardisten in ihrem Handeln
die Freiheit manifestiert, sich jedes kultu-
relle Artefakt und jeden Diskurs, soweit die-
ser im Zusammenhang der eigenen kiinstle-
rischen Suche einen Sinn ergab, anzueignen.
Im kiinstlerischen Ergebnis 16st sich das bi-
nire Denken auf.

— Daniela Fugellie

1 Eine Aufnahme von Paz’ Zwélitonkomposition
Tercera composicion en trio op.38 (1940) erschien
als Gerber,
Fugellie, Daniela (Hg.): Das Wissen der Arbeit

Konzertmitschnitt in: Marina /
und das Wissen der Kiinste, Schriftenreihe des
DFG-Graduiertenkollegs der
Kiinste«, hg. von Barbara Gronau und Kathrin
Peters, Paderborn 2017.

»Das  Wissen

César: »Brief an Francisco
Curt Lange«, 30.08.1948, S.2, Archiv Fran-
cisco Curt Lange, Belo Horizonte, Brasilien.
Deutsche Ubersetzung in: Fugellie, Daniela:
»Musiker unserer Zeit«. Internationale Avantgar-
de, Migration und Wiener Schule in Siidamerika
(Kontinuititen und Briiche im Musikleben
der Nachkriegszeit, hg. von Dietmar Schenk,
Thomas Schipperges und Dérte Schmidt), Miin-
chen 2018, S. 392.

3 Vgl. Garcia, Fernando: »Chile: Musica y Com-

promisox, in: Boletin Musica. Casa de las Américas,
Nr.29, 1972, S. 2-9.

4 Vgl. Restagno, Enzo (Hg.): Arvo Part im Ge-

sprich, Wien 2010.

5 Quijano, Anibal: »Coloniality and modernity/
rationality«, in: Cultural Studies, Bd. 21, Nr. 2-3,
2007, S. 168-178.
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Anerkennen »Anerkennung von Diver-

sitit«, »Anerkennung kultureller Vielfalt«
oder »Anerkennung unterschiedlicher mu-
sikkultureller Identititen« — Slogans wie
diese stehen in musikpadagogischen Zu-
sammenhingen oftmals dafiir, Personen mit
bestimmten Eigenschaften oder Fihigkeiten
wertschitzend wahrzunehmen und zu begeg-
nen. Anerkennung wird dabei zuvorderst als
ein ethisch-normativer und identitéitsbesti-
tigender Akt gedacht. Allerdings deuten be-
reits einige alltiagliche Verwendungsweisen
darauf hin, dass »anerkennen« nicht nur ei-
nen bestitigenden, sondern auch einen per-
formativen Aspekt beinhaltet. Beispielsweise
wird mit der Anerkennung eines Fufball-
tors, einer Studienleistung oder eines Ver-
brechens das An-Erkannte iiberhaupt erst
als solches erzeugt. Bereits im Alltagszu-
sammenhang oszilliert »Anerkennung« so-
mit zwischen einem schon und noch nicht
Bestehenden.!

In den Pidagogiken ist seit einem gu-
ten Jahrzehnt eine Verschiebung von einem
ethisch-normativen zu einem analytischen
Begriffsverstindnis zu beobachten.2 »An-
erkennung« wird zunehmend als ein viel-
schichtiges und ambivalentes Geschehen
aufgefasst, bei dem sich Menschen nicht nur
in Identititspositionierungen gegenseitig
wertschiatzend begegnen, sondern zugleich
immer auch Identititen erzeugen. Anerken-
nungsakte geraten dementsprechend nicht
nur als piadagogische Norm, sondern auch
als machtvolle zwischenmenschliche Ereig-
nisse in den Blick.

Im padagogischen Diskurskontext spielt
die Subjektivationstheorie Judith Butlers
eine zentrale Rolle. Laut Butler kennzeich-
net Subjektsein den >ekstatische[n] Cha-
rakter unserer Existenz«3. Wir begehren ei-
ne Identitit, die fiir andere erkennbar ist
und zumindest in bestimmten Kontexten
auf soziale Wertschitzung st6Rt. Daher miis-
sen wir uns notgedrungen zu den Adressie-
rungen und sozialen Kategorien anderer in
irgendeiner Form positionieren. Subjekt-
werdung ereigne sich stets in einem Wech-
selspiel von Adressiertwerden und Sich-da-
zu-Verhalten. Dem Anerkennungsrahmen
einer Gesellschaft komme bei der Subjekt-
bildung eine zentrale Bedeutung zu, weswe-
gen Butler in diesem Zusammenhang auch
von einer »diskursive[n] Identititserzeu-
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gung«4 spricht. Auch in der noch so kriti-
schen Auseinandersetzung mit dem gesell-
schaftlichen Anerkennungsrahmen bleibe
man als Subjekt an die zur Verfiigung ste-
henden Normen, Kategorien und Verwerfun-
gen einer Gesellschaft gebunden. Adressie-
rungen und Selbstpositionierungen sind mit
Butler somit als ein ambivalentes Geschehen
zu betrachten, da wir gesellschaftliche und
kulturelle Normen »brauchen, um leben zu
konnen, [durch die wir aber auch] in Weisen
gezwungen werden, die uns manchmal Ge-
walt antun«>. Mit dem Konzept der Subjek-
tivation betont Butler den unterwerfenden
und zugleich selbstbestimmten Prozess der
Selbstpositionierung. Im Kontrast zum Kon-
zept der Anrufung bei Louis Althusser® wer-
den Butler zufolge Subjekte nicht einfach be-
stehenden gesellschaftlichen Adressierungen
unterworfen, sondern konnen sich diesen ge-
geniiber bis zu einem gewissen Grad selbst-
ermachtigend verhalten. Ausgehend von
Butler stellen Anerkennungsakte somit we-
niger eine intentionale moralische Handlung
dar, als dass sie vielmehr ein Strukturmo-
ment jeglicher zwischenmenschlicher Kom-
munikation bilden.

Die Erziehungswissenschaftler*innen Ni-
cole Balzer und Norbert Ricken bestimmen
»Anerkennung« in diesem ambivalenten,
machtkritischen und deskriptiven Sinn wie
folgt: »[M]it Anerkennung ist die zentrale
Frage beriihrt, als wer jemand von wem und
vor wem wie angesprochen und adressiert
wird und zu wem er/sie dadurch vor wel-
chem (normativen) Horizont sprachlich bzw.
materiell etablierter Geltungen gemacht
wird.”« Mit dieser Definition wird »Anerken-
nung« als vielschichtiges wissenschaftliches
sensitizing concept, u.a. fiir empirische Analy-
sen zwischenmenschlicher Kommunikation
interessant.

In meiner im Rahmen des Graduierten-
kollegs entstandenen musikpiadagogischen
Dissertation8 beschiftigte ich mich mit
der Frage, wie sich Jugendliche im Beisein
eines Erwachsenen anhand ihres Musik-
geschmacks gegenseitig anerkennen. Hier-
fiir analysierte ich Gruppendiskussionen mit
Jugendlichen, die die tiirkischsprachige ara-
besk-Musik? priferieren. In Erweiterung der
bestehenden Anerkennungsdiskussion inte-
ressierte mich insbesondere der Aspekt, auf
welche Weise musikbezogene Anerkennungs-
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handlungen praktiziert werden: Zum einen,
welche Anerkennungstechniken verwendet
werden, und zum anderen, wie verschiede-
ne soziale Positionierungsebenen miteinan-
der verschriankt werden — u.a. makrosoziale,
peerkulturelle, popkulturelle oder institu-
tionalisierte Dimensionen. Ankniipfend an
die filmwissenschaftlichen Untersuchungen
von Patricia Feise-Mahnkopp (2013)10 be-
nenne ich diese praxeologische und inter-
sektionale Analyseperspektive als »sozio-
asthetische Anerkennung« und werde sie im
Folgenden veranschaulichen.

Um die Wirkung von arabesk-Musik zu be-
schreiben, verwenden meine Interviewpart-
ner*innen oftmals das Wort damar, das im
Deutschen mit »Ader« oder »Vene« iiber-
setzt werden kann. Geht man von dem qua-
litativ-empirischen Ansatz der rekonstruk-
tiven Sozialforschungl!! aus, bildet damar
eine Fokussierungsmetapher, in der das ha-
bitualisierte Wissen der Jugendlichen zu ara-
besk-Musik kulminiert. Damar wird in an-
deren Interviewpassagen einem anderen
jugendkulturellen Code, isyan, gegeniiber-
gestellt. Beide Begriffe stehen fiir musikbe-
zogene Traurigkeitsisthetiken, die bei ge-
nauerer Betrachtung feine Unterschiede und
Distinktionsmerkmale aufweisen. Isyan be-
zeichnet eine exzessive, mit Selbstmordfanta-
sien verkniipfte Traurigkeit und wird oftmals
auch ironisch in alltiglichen Situationen ver-
wendet, z.B. wenn man keine Lust auf Un-
terricht oder sein Smartphone verloren hat.
In deutlichem Kontrast dazu charakterisiert
damar eine Traurigkeit in der Musik, die zu-
tiefst existenziell, zugleich aber erhaben und
moralisch integer ist. Von diesem mit ara-
besk-Musik assoziierten damar-Zustand kon-
ne man iitberhaupt erst ergriffen werden,
wenn man geniigend Lebens- und Liebes-
erfahrungen gemacht habe.

Ausgehend von der traurigkeitisthetischen
Position damar wenden die Jugendlichen un-
terschiedliche Techniken an, um sich in an-
deren sozialen Positionen wechselseitig anzu-
erkennen und um eine Anerkennung seitens
des Interviewers sowie einer imaginierten
Leser*innenschaft des Interviews zu antizi-
pieren. Eine wichtige Funktion hat beispiels-
weise das Narrativ, dass man ausschlieRlich
Musik als damar bezeichnen kann, nicht et-
wa Personen oder subjektive Gefiihlszustin-
de. »Ich bin damar drauf« funktioniere nicht,
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wohingegen »ich bin isyan drauf« insbeson-
dere unter Kindern und Médchen inflatio-
nir verbreitet sei. Man werde bei geniigend
erlangter Reife sozusagen in den damar-
Zustand der Musik hineingezogen und die
Musik koénne von sich aus einen Menschen
verdndern. Mit Gabriele Klein und Melanie
Haller kann an dieser Stelle von einer Natu-
ralisierungstechnik gesprochen werden. Die
Musik und ihre Wirkungen werden auf eine
bestimmte Weise mystifiziert, sodass Identi-
tatskonstruktionen fiir andere quasi natiir-
lich wirken.12

In mehreren Gruppendiskussionspassa-
gen fordern die befragten Jugendlichen von-
einander Authentizititsbeweise ein. So wird
einem Jungen von zwei Klassenkameraden
unterstellt, er habe den tiirkischen Text nicht
richtig verstanden; ein anderes Mal, dass er
immer noch isyan-Lieder hére, die eigentlich
eher Madchen und jitngere Jugendliche be-
vorzugen. Um Subjektpositionen wechselsei-
tig zu authentifizieren oder zu de-authentifi-
zieren, werden externe Zeugen eingefordert,
insbesondere das Smartphone. Im Gegensatz
zu personlichen Aussagen erhilt das Han-
dy die Bedeutung, nicht liigen und wahrhaf-
tig daritber Auskunft geben zu koénnen, ob
jemand der Position eines »reifen« und er-
wachsenen Jugendlichen entspreche oder
nicht. Das Smartphone wird sozusagen als
das »wahre Ich« konstruiert.

Anhand von Anerkennungstechniken wie
Authentifizierungen, De-Authentifizierun-
gen, Naturalisierungen oder Zeugenschaften
adressieren sich die befragten Jugendlichen
nicht nur in der jugendkulturellen damar-
Position. Sie erzeugen in ihren wechselsei-
tigen Anerkennungsakten auch komplexe,
intersektional miteinander verschrinkte ma-
krosoziale Identititen, von denen ich drei
wichtige Dimensionen im Folgenden aufliste:
1.) als erwachsen und in Distinktion zu jitnge-
ren Jugendlichen, die die weniger erhabene
und minderwertigere Traurigkeitsisthetik
isyan verkorpern;

2.) in einer reifen und verniinftigen Méann-
lichkeit, indem sich die Jugendlichen von
den vulgiaren Minnlichkeitsinszenierungen
des sogenannten Gangstarap abgrenzen;

3.) als »gut integriert« und »angepasste
Schiiler*innen«, indem die Jugendlichen im
Rahmen der Interviews signalisieren, dass
sie nicht dem mehrheitsgesellschaftlichen
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Stereotyp der deutsch-tiirkischen Problem-
migrant*innen entsprechen.
Insbesondere die letztgenannte
Positionierung verweist auf den Anerken-
nungsrahmen des Interviews selbst. Bereits
die Tatsache, dass der Gesprichsinhalt ara-
besk-Musik, durch einen Interviewer oh-
ne Migrationsgeschichte gewiahlt wurde,
ist eine mogliche Ursache dafiir, dass der
Integrationsdiskurs in Deutschland einen
wirkmichtigen Anerkennungsrahmen fiir
die Jugendlichen darstellt. Dementspre-
chend wurde mit diesem doing content auch
ein Stiick weit ein doing difference reprodu-
ziert, was weitere empirische Forschungsar-
beiten methodologisch vor die Aufgabe stellt,
noch stirker zu einem macht- und rassismus-
kritischen undoing difference beizutragen.13

soziale

— Johann Honnens

Vel. u.a. Balzer, Nicole /Ricken, Norbert: »Aner-
kennung als piadagogisches Problem. Markierun-
gen im erziehungswissenschaftlichen Diskurs«,
in: Schifer, Alired / Thompson, Christiane (Hg.):
Anerkennung, Paderborn 2010, S.35-87, hier:
S. 391.; Markell, Patchen: »The recognition of po-
litics: A comment on Emcke and Tully«, in: Con-
stellations, Bd. 7, Nr. 4, 2000, S. 496-506, hier:
S.503; Diittmann, Alexander Garcia: Zwischen
den Kulturen. Spannungen im Kampf um Anerken-
nung, Frankfurt/M. 1997, S. 30.

Balzer/Ricken 2010 (wie Anm. 1), S. 38.

Butler, Judith: Die Macht der Geschlechternormen
und die Grenzen des Menschlichen, Frankfurt/M.
2009, S. 59.

Butler, Judith: Psyche der Macht. Das Subjekt der
Unterwerfung, Frankfurt/M. 2001, S. 83.

Butler 2009 (wie Anm. 3), S. 327.

Althusser, Louis: »Ideologie und ideologische
Staatapparate (Anmerkung fiir eine Untersu-
chung)«, in: ders.: Ideologie und ideologische
Staatsapparate. Aufsiitze zur marxistischen Theorie,
Hamburg 1977, S. 108-152, hier: S. 142f.
Balzer/Ricken 2010 (wie Anm. 1), S. 73.

Vel. Honnens, Johann: Soziodsthetische Aner-
kennung. Eine qualitativ-empirische Untersuchung
der arabesk-Rezeption von Jugendlichen als Basis
fiir die Entwicklung einer situativen Perspektive auf
den Musikunterricht (Perspektiven musikpidago-
gischer Forschung Bd. 7), Miinster/New York
2017.

Arabesk-Musik steht im musikwissenschaftlichen

und offentlichen Diskurs fiir ein popmusikali-
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11 Vgl.

12 Klein,

sches Stilkonstrukt, das sich in den spiten 1960er
Jahren in der Tiirkei zu entwickeln begann. Als
ein zentrales Charakteristikum gilt seine hybride
Mischung aus Volksmusik-, Kunstmusik- und
Popularmusiktraditionen (Kiigiitkkaplan, Ugur:
Arabesk. Toplumsal ve Miizikal Bir Analiz [Sanat ve
Kuram Dizisi Bd. 35] Istanbul 2013, S.10). Als
weitere zentrale Kennzeichen der arabesk-Musik
werden oftmals die hervorgehobene Bedeutung
synthetischer Streicher und eines relativ grofen
Perkussionsensembles genannt. Dariiber hinaus
wird hiufig auf die spezifischen Texte verwiesen,
die sich auf eine auffillig diistere und zugleich
eigenartig abstrakte Weise mit Trauer, Leid und
Verlust auseinandersetzen. Um arabesk-Musik
existiert in der Tiirkei eine sehr umfangreiche
und politisierte Debatte. So beinhaltet bereits
der frankophone Terminus arabesque eine pejo-
rative Konnotation. Der Begriff wurde von einer
westtiirkischen, sidkularen Schicht geschaffen,
um sich von einer Musik abzugrenzen, die ihrer
Meinung nach geschmacklos, riickwértsgewandt,
provinziell, arabisch und somit nicht tiirkisch
im kemalistischen Sinne sei (vgl. Stokes, Mar-
tin: The Arabesk Debate. Music and Musicians in
Modern Turkey, Oxford 1992; Tekelioglu, Orhan:
»The rise of a spontaneous synthesis. The histo-
rical background of Turkish popular music, in:
Middle Eastern Studies, Bd. 32, Nr. 2, 1996, S. 194—
215.

10 Feise-Mahnkopp, Patricia: »Zwischen >Meta-

Pops, >religioider< Kunst und Kult. Zur Soziods-
thetik der >Matrix<-Filmtrilogie«, in: Kleiner,
Marcus S./Wilke, Thomas: Performativitit und
Medialitiit populdrer Kulturen. Theorien, Asthetiken,
Praktiken, Wiesbaden 2013, S. 191-222.
Bohnsack, Ralf:
forschung. Einfiihrung in qualitative Methoden,
Opladen/Farmington 2010.
Gabriele / Haller,
erfahrung und Naturglaube. Subjektivierungs-

Rekonstruktive  Sozial-

Melanie: »Koérper-
strategien in der Tangokultur«, in: Klein, Ga-
briele (Hg.): Tango in Translation. Tanz zwischen
Medien, Kulturen, Kunst und Politik, Bielefeld 2009,
S. 123-136, hier: S. 125-128.

13 Honnens, Johann: »Hegemoniale Ménnlichkeiten

in musikbezogenen Aushandlungen von Jugend-
lichen. Eine praxeologische und intersektionale
Analysex, in: Diskussion Musikpddagogik, Nr. 90,
2021, S. 52-59, hier: S. 571.
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Monica Bella Ullmann-Broner: Ubung Blau vor —
Gelb zuriick aus dem Unterricht Josef Albers am
Bauhaus Dessau, 1929. Collage, Bauhaus-Archiv
Berlin. Foto: Markus Hawlik

% Blau vor — Gelb zuriick steht auf ei-
nem mit Schreibmaschine beschrifteten Pa-
pierstreifen, der auf das Passepartout ei-
ner Papiercollage aufgeklebt ist. So liegt das
Blatt mit einer in kriftigem Gelb und Blau
ineinandergeschlungenen kreisférmigen Spi-
rale in der Sammlung des Bauhaus-Archivs
Berlin. Soll das der Titel fiir die Studien-
arbeit von Monica Bella Ullmann-Broner
sein? Die Bauhaus-Studentin hatte eine be-
wegte Biografie. Sie studierte in der Webe-
reiwerkstatt am Bauhaus und ging 1936 ins
Exil. In Hollywood arbeitete sie eine Zeit lang
als Filmausstatterin und u.a. in New York als
Textildesignerin. Irgendwann war ihre farbi-
ge Collage vielleicht ausgestellt und benétig-
te daher einen Titel. Ullmanns Arbeiten wa-
ren z.B. 1938 in einer Retrospektive iiber das
Bauhaus am Museum of Modern Art in New
York ausgestellt. Blau vor — Gelb zuriick lese
ich aber nicht als Werktitel, sondern als An-
leitung, die Ullmann-Broner gestellt bekam
oder sich selbst gegeben hat.

Josef Albers war Kiinstler und Lehrender
an der Schule fiir Gestaltung und Architek-
tur namens Bauhaus. Stellen wir uns vor,
wie er 1929 in Dessau im lichten Vorkurs-
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raum vor seine Studierenden tritt — unter ih-
nen Monica Bella Ullmann-Broner in ihrem
ersten Studienjahr. »Ihre Aufgabe heute: mit
Papier, Farbe und Schere arbeiten«, konnte
Albers gesagt haben. Wir wissen, er hat auch
Verbote ausgesprochen, um zu verhindern,
dass Studierende sich aufs schon Gekonnte
verlieBen. Und er hat Farbmischen fiir Zeit-
verschwendung gehalten und stattdessen mit
farbigem Papier gearbeitet. Daher kénnte er
noch hinzugefiigt haben: »Farbmischen ist
verboten. Eine Farbe tritt vor — eine Farbe zu-
riick. Bitte fangen Sie an ...«.1 So imaginie-
re ich das.

Datfiir, was Albers Jahre spiter an Kunst-
schulen in den USA (am Black Mountain
College, in Harvard und Yale) zu einer Far-
benlehre verfeinert und in Buchform als In-
teraction of Color veroffentlicht hat, legte er
am Bauhaus die Basis. Albers hat zeitlebens
die Wahrnehmung und Wirkung von Far-
be auf Farbe umgetrieben. Das schéne Stak-
kato: Blau vor — Gelb zuriick ist eine basale
Farbenitbung iiber die Wirkung von zwei
Komplementarfarben.

Zusammen mit Friederike Hollinder und
Carina Kitzenmaier arbeite ich an einer
Sammlung von original Bauhaus-Ubungen
und durchsuche die grofe Sammlung des
Bauhaus-Archivs nach Aufgabenstellungen.
Das ist zuniachst einmal ein recht schlich-
tes Unterfangen. Beschriftungen, Mitschrif-
ten aus dem Unterricht, aber auch die Kunst
selbst betrachten wir als »Lésungen« von
Aufgabenstellungen, aus denen sich Anlei-
tungen spekulieren oder rekonstruieren las-
sen. Bisher haben wir Ubungen zum Vorkurs,
dem Grundlagenunterricht am Bauhaus, ein-
gesammelt: Aktzeichnen, freihindig Kreis
Zeichnen, Atemstenogramm.2 Aufgaben-
stellungen aus dem Architekturunterricht
werden das nichste Kapitel bilden: Mértel
mischen, Hausinsekten beobachten, Geld
sammeln fiir ein Bauprojekt. Wir belegen un-
sere Schnipsel mit Verweisen auf Fundorte
und wir vergeben neue Namen fiir Ubungen,
von denen wir nur die Losungen oder Um-
schreibungen kennen: Gruppenkritik iiben,
Probewohnen in einem Neubau, Pantheon
analysieren. Ausgehend von der Sammlung
interessieren wir uns fiir die Verbindungen
der Anleitungsgeschichte(n). Ubungen sind
fluide. Da sie der Kunstgeschichtsschreibung
nichts grof galten und auch nicht von der
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Rezeptionsmaschine zum Bauhaus zerkaut
wurden, gibt es bisher wenig Anleitungsfor-
schung. Was Studierende am Bauhaus ge-
ubt haben, unterrichteten sie spiter als Leh-
rende an Kunst- und Werkkunstschulen.
Was Lehrende am Bauhaus unterrichtet ha-
ben, kannten sie aus ihrer eigenen Ausbil-
dung. Die Arten der Ubungen sind disparat
wie das iiberlieferte Material: Jeder Lehren-
de hatte sein eigensinniges Vorgehen. Von
Bauhauslehrer Laszl6 Moholy-Nagy ken-
nen wir beispielsweise keine systematischen
Unterrichtsnotizen. Von Paul Klee dage-
gen gibt es rund 35.000 Blatt mit Aufzeich-
nungen (sie liegen im Zentrum Paul Klee in
Bern). Von einigen Lehrenden gibt es zu-
giangliche Lehrbiicher mit how to-Anleitun-
gen (Josef Albers’ Interaction of Color ist eine
Ausnahme), von anderen Ritsel-Poesien
(Paul Klees Pidagogisches Skizzenbuch gehort
dazu). Uns interessieren die Verkniipfungs-
arten zwischen Lehrenden und Lernenden,
die durch Anleitungen und Aufgabenstellun-
gen angestiftet werden und wie sie das tun:
iiber prizise formulierte Imperative, die zu-
gleich den Ausgang offen lassen; in Form von
akribischen Gebrauchsanweisungen oder als
follow along. Anleiten ist eine Aufgabe von
Lehre und Vermittlung und Anleitungskunst
zugleich.

Anleitungskunst und Kunst der Anleitung
Das Anleiten hat in der Gegenwart zwei po-
pulire Hauptausprigungen von Kunstpraxis
und -theorie hervorgebracht. Konzeptkunst
und Aktionskunst bieten eine Kunst der An-
leitung auf dem Spielfeld der Kunst, die
meine Einstellung zur handlungsgetriebe-
nen Beforschung von Kunst inspiriert haben.
Auch Kiinstlerinnen, deren Kunst im Prak-
tizieren von Anleitungen besteht, teilen ihre
Kunstanleitungen als Lebensanleitungen
neuerdings mit uns allen. Marina Abramovié¢
teilt Ubungen, die dazu dienen, das eigene
Leben zu rebooten und Yoko Onos Kunstedi-
tion Grapefruit von 1964 wird heute als Anlei-
tungskunst in Form eines Book of Instructions
vertrieben.3

Neben diesem kiinstlerischen Feld gibt es
quasi das B-Movie der Anleitungskunst. Bob
Ross ist ein Star auf diesem Gebiet. Es hat we-
nige Theoretiker*innen, aber viele Fans. Bob
Ross ist ein Meister der Vormachkunst, der

die Nass-in-nass-Olmaltechnik, die ihn so be-
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rithmt machte, wiederum von seinem Vorgéin-
ger Bill Alexander und dessen Unterhaltungs-
sendung im Fernsehen abgeschaut hat. Ross’
Sohn hat dann die Anleitungskunst nach dem
Tod seines Vaters weitergefithrt in Videos
und Fernsehsendungen mit dem Titel The Joy
of Painting. Der YouTube-Kanal von Bob Ross
hat fast fiinf Millionen Abonnent*innen. Auf
YouTube finden sich auch play along-Videos
von Fans, die sich dabei gefilmt haben, wie
sie Bob Ross’ Anleitungen simultan umsetzen
und beim Bildermalen scheitern. Ross sagt:
»It’s so easy« und jeder versehentliche Pin-
selstrich sei nur ein »happy little accident«;
doch sein Tun entlarvt sich beim Nachma-
chen in seiner ganzen Raffinesse. Follower*in-
nen sind einerseits entlastet durch den guten
Job, den Ross beim Malen macht und sie miis-
sen es daher nicht selbst tun. Andererseits
gibt es auch eine Menge Menschen, die nach
dessen Methode als Bob-Ross-Instructor titig
sind. Angeblich iiber 3.000 haben ein solches
Zertifikat erworben.

»Where are the Bob Ross Paintings? We
found them« war 2019 ein Artikel in der
New York Times iiberschrieben. Uber 1.000
Landschaftsgemilde befinden
te in Hand einer privaten Stiftung, die den
Namen des Kiinstlers besitzt und vermark-
tet. Geldgierige wussten den netten Kiinst-
ler auszunutzen und seines Namens zu ent-
eignen. So argumentiert auch die von Netflix
produzierte Dokumentation Bob Ross: Gliick-
liche Unfille, Betrug und Gier von 2021.

Bob Ross hat nicht nur die Technik seines
Lehrers Bill Alexander erfolgreich repro-
duziert, der in seiner Sendung The Magic of
Oil Painting III 1972 betont: »I hate to copy,
I want to be the master.« Ross hat sich auch
dessen Wortschatz angeeignet. Ob Berge,
Wolken oder Hiigel: Alle sind sie »happy litt-
le«. Ross hat sich dabei selbst immerwihrend
kopiert. Tausende Gemilde zdhlt sein Werk
auch deshalb, weil fiir jede Sendung mehre-
re Fassungen eines Motivs notwendig waren.
Und doch wird Ross ebenso fiir seine Ori-
ginale geschitzt. Seine Gemailde erreichen
sechsstellige Summen im Kunsthandel mit
einer Kunst, deren Originalitit auf der Kunst
der Nachmachbarkeit beruht. Die Herstel-
lung der Gemilde wurde seit den 1970er Jah-
ren in Hunderten von 30-miniitigen Videos
in Szene gesetzt. Bob Ross ist insofern kein
Kiinstler, der Gemsilde herstellt, sondern

sich heu-
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ein Performer, der eine Anleitungskunst be-
treibt. Einige Bob-Ross-Gemilde befinden
sich seit 2019 zusammen mit einer Samm-
lung von Fanpost im Smithsonian American
Art Museum. Gemilde und die Reaktionen
der Fans gehoren unbedingt zusammen.

Du musst begabt sein
Auf der Webseite, die 2022 iiber die Aufnah-
meverfahren an der Universitiat der Kiinste
Berlin Auskuntft gibt, f4llt der Begriff »kiinst-
lerische Begabung«. Begabt sein ist eine Zu-
gangshiirde, die Bewerber*innen nehmen
miissen. Auch am Bauhaus war das Voraus-
setzung. Aber auch Vorwissen und Vorerfah-
rung gehorten dazu. Eine kiinstlerische Aus-
bildung oder ein handwerklicher Abschluss
waren willkommen. Josef Albers kam bei-
spielsweise als voll ausgebildeter Kiinst-
ler und erfahrener Lehrender ans Bauhaus
und durchlief doch als Erstes den Grundla-
genkurs beim viele Jahre jiingeren Johan-
nes Itten und wire fast durch seinen Vor-
kurs gefallen. Angesichts der Forderung »Du
musst begabt sein« hat das Anleiten keinen
so leichten Stand. Denn Begabung lisst sich
nicht lehren. Kunstproduktion — als je schon
in Studierenden vorhandene Anlage verstan-
den — lasst sich nicht lehren und doch er-
fordert der Unterricht Aufgabenstellungen
durch Lehrende und Lernende.

Die Aktions- und Konzeptkunst mit ihrer
Fiille an Anweisungen fiir das eigene kiinstle-
rische Tun wire eine genauere Betrachtung
zusammen mit den Unterrichts- und Zu-
gangsprozessen von zeitgenossischen Kunst-
schulen und Kunsthochschulen wert. Denn
in beiden Bereichen zeigt sich, dass auch An-
leitungen eine Kunst sein konnen. Und mit
ihnen lasst sich die Terra incognita zwischen
Begabung und Kunstwerk neu entdecken.

— Nina Wiedemeyer

1 Albers, Josef: Interaction of Color, New Haven, CT
1963.

2 Hollinder, Friederike /Wiedemeyer, Nina (Hg.):
Original Bauhaus — Ubungsbuch, Miinchen 2022.

3 Abramovié, The
Method. Instructions to Reboot your Life, London
2022; Yoko Ono: Grapefruit, Tokyo 1964; dies.:
Grapefruit. A Book of Instructions and Drawings by
Yoko Ono, New York 2000.

Marina: Marina Abramovié

wire Th
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Khalid Quasim: No, 2017.

Bezeugen wer etwas bezeugt, steht in be-
sonderer Weise fiir den Wahrheitsgehalt des
Gesagten ein. Zeug*innen bezeugen etwas,
das von anderen geglaubt werden soll. Dabei
handeln Zeugnisse im emphatischen Sinne
von Erfahrungen, die schwer zu teilen sind,
aber unbedingt geteilt werden sollen. Oft
geht es dabei um etwas, das andere hier und
jetzt nicht anders in Erfahrung bringen kon-
nen, das sie ohne das Zeugnis vielleicht gar
nicht in Erfahrung bringen kénnten. Wer ein
Zeugnis hort, lasst sich also nicht vom besse-
ren Argument iiberzeugen, sondern schenkt
Vertrauen.

»Vertrauen schenken« ist ein guter Aus-
druck, weil er darauf hinweist, dass Vertrau-
en eine Gabe ist, die sich nicht endgiiltig be-
griinden lasst. Wo Vertrauen ganz begriindet
ist, handelt es sich nicht mehr um Vertrauen.
Im Vertrauen gibt es notwendig etwas Unbe-
griindetes. Auch wenn ein Zeugnis vielleicht
zu einem spiteren Zeitpunkt itberpriift wer-
den kann, zuerst einmal wird es geglaubt —
oder eben nicht. Beim Bezeugen steht des-
halb nicht nur eine Wahrheit auf dem Spiel,
sondern neben Fragen der Sagbarkeit auch
eine soziale Beziehung.! In diesem Beitrag
mochte ich an die Vielfalt von Formen der
Zeugenschaft erinnern und vor diesem Hin-
tergrund eine kiinstlerische Arbeit des bis
heute in Guantanamo Gefangenen Khalid
Qasim als #dsthetisches Zeugnis diskutieren.

Im Alltag schenken wir anderen Glauben,
weil es selbstverstindlich und praktisch ist.
Wir fragen nach der Uhrzeit oder dem Weg,
ohne grof dariiber nachzudenken. Solche
alltdglichen Zeugnisse zeigen, dass Vertrau-
en in die Mitteilungen anderer ein existen-
zieller Horizont unseres Lebens ist. Wenn wir
als Kinder Sprache lernen, ist dies nur még-
lich, weil wir anderen vertrauen. Solches Ver-
trauen bleibt notwendige Bedingung unseres
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Lebens. Wollten wir jede Information, die
wir in der Tageszeitung lesen, selbst iiber-
priifen, wiirde ein Leben kaum dafiir aus-
reichen. Innerhalb dieses Horizontes gibt
es reglementierte Spezialformen des Bezeu-
gens: Augenzeug*innen vor Gericht sind ide-
alerweise neutral, an dem berichteten Ge-
schehen unbeteiligt. Thr Zeugnis ist eine
moglichst priazise Auskunft iiber einen Sach-
verhalt. Zeitzeug*innen sprechen hingegen
als Involvierte und geben Auskunft iiber
Umstidnde, Atmosphiren, ein Lebensgefithl.
Martyrer*innen wiederum zeugen nicht von
einem Sachverhalt und auch nicht mit Wor-
ten. Sie zeugen fiir ihren Glauben, und zwar
durch ihren Tod. Zeugnis und Bezeugtes las-
sen sich hier nicht trennen.

Zeugnisformen sind in sich divers und his-
torischem Wandel unterworfen. Sie entspre-
chen keiner zeitlosen Systematik, sondern
sind Teil von Kulturgeschichten. Dement-
sprechend kann sich verandern, was als
Zeugnis gilt. In den letzten Jahren hat sich
das Verstindnis von Zeugenschaft im Zuge
des material turn, der Human-Animal Stu-
dies oder dekolonialer Asthetiken erweitert.
Journalist*innen und Kiinstler*innen ha-
ben in der Folge von Drohnenangriffen oder
chemischer Kriegsfithrung von Zeugnissen
traumatisierter Tiere, beschidigter Wohn-
gebiude oder zerstérter Felsformationen ge-
sprochen.2 Was kann es nun bedeuten, die
Kunst eines Uberlebenden politischer Ge-
walt als Zeugnis zu verstehen?

Uberlebende von politischer Gewalt wie
die Gefangenen und Entlassenen Guantana-
mos sind zu einem paradigmatischen Fall fiir
Zeugenschaft geworden. Oft sind ihre Zeug-
nisse von anderen Erkenntnisformen verlas-
sen: Sie verfiigen selten iiber Beweise; kon-
nen keine unbeteiligten Dritten angeben;
sprechen iiber Gewalt als eigene Erfahrung.
Dabei liegt auf ihren Zeugnissen groRes ethi-
sches Gewicht. Wenn Zuhorende nicht ver-
stehen, misstrauisch sind oder schlicht des-
interessiert, kann das als Wiederholung ihres
sozialen Todes erscheinen. Ebenso fithren ih-
re Zeugnisse zu asthetischen Fragestellun-
gen: Wie kann etwas gesagt werden, das un-
sagbar scheint? Wie etwas hérbar werden,
das andere nicht héren wollen?

Die ersten Gefangenen sind im Januar
2002 nach Guantanamo verschleppt worden.
Ohne Zugang zu Anwilt*innen oder regula-
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ren Gerichten wurden die willkiirlich fest-
genommenen Menschen systematischer Fol-
ter unterzogen. Sie wurden in eiskalten oder
dunklen Isolationszellen gehalten. Sie waren
korperlichen Ubergrifien und sexualisierter
Gewalt ausgesetzt. Thnen und ihren Fami-
lien wurden Vergewaltigung und Tod ange-
droht. Thre Religion wurde geschmiht und
sie selbst rassistischen Beleidigungen aus-
gesetzt. Bis heute sind 35 Menschen in Gu-
antanamo gefangen.3

Die Gefangenen haben von Beginn an
Kunst gemacht. Um miteinander in Aus-
tausch zu treten, um einen Ausdruck der ei-
genen Wiirde zu bewahren oder um sich die
Zeit zu vertreiben. Sie haben entgegen den
Lagerregeln fiireinander gesungen, Zeich-
nungen in Trinkbecher gekratzt oder gedich-
tet. Etwa 2009 hat die US-Regierung den Ge-
fangenen Kunstkurse angeboten, um dem
Folterlager ein »menschliches Antlitz« zu ge-
ben. Die Gefangenen nutzten die Materiali-
en und relative Lockerungen, um Gemilde
und Skulpturen anzufertigen, die sie ihren
Anwilt*innen und Familien schenkten. 2017
sorgte die Ausstellung Ode to the Sea am John
Jay College of Criminal Justice in New York
mit Arbeiten der Gefangenen fiir interna-
tionales Aufsehen. Sie zeigte u.a. die Arbei-
ten Khalid Qasims, der Mitgefangenen schon
lange als begnadeter Kiinstler galt.4

Qasim ist seit 21 Jahren ohne Anklage in
Guantanamo. In dieser Zeit hat er Gedichte,
Essays und Erziahlungen verfasst. Er war ein
gefragter Singer. Er hat Mitgefangene und
Wirter*innen unterrichtet: in Arabisch und
Englisch, Lyrik, Fuflball, Komposition oder
Zeichnen.? Eines seiner Kunstwerke wur-
de 2020 in der Ausstellung Guantdnamo [Un]
Censored: Art from Inside the Prison an der City
University of New York — School of Law ge-
zeigt. Dies ist nach Ode to the Sea die zweite
grofRe Ausstellung mit Kunst aus Guantana-
mo. Dass beide an rechtswissenschaftlich ori-
entierten Instituten gezeigt wurden, verweist
auf eine Konvergenz von Zeugenschaft im
kiinstlerischen und juristischen Sinne.

Qasims unbetiteltes Kunstwerk besteht aus
Kies, Kleber und einem MRE-Karton. MRE
ist die militdrische Abkiirzung fiir Meal-
Ready to Eat. Der langjahrige Hungerstrei-
ker Qasim hat sich nicht von den schlech-
ten Lagermahlzeiten ernihrt, sondern sie fiir
seine schépferische, anders nihrende Arbeit
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benutzt. Auf den Karton ist geschwirzter
Kies geklebt. Dieser Kies ist Teil des Lagers,
das ihn einsperrt. Er ist Teil des koloniali-
sierten Bodens, den die USA Kuba vorent-
halten. Und er ist Teil der Erde, die uns ver-
bindet. Mit jedem Kieselstein hat Qasim das
Lager minimal abgetragen und gezeigt, dass
seine Partikel mehr und anderes sind als ein
Folterlager. Gleichzeitig besitzt der Kies eine
forensische — d. h. spurensichernde — Quali-
tit: er ist eine Standortbestimmung: Qasim
ist da gefangen, wo diese Steinchen herkom-
men. Es gibt Guantanamo wirklich und im-
mer noch, es ist nicht nur das Bild orange
kostiimierter, im Staub kniender Gefangener
in einer alten Zeitung.

In der Mitte des Kieses ist eine Kerbung,
die so knapp wie rigoros ist: NO. In einer Mit-
teilung an seine Anwiltin Shelby Sullivan-
Bennis erklirte er das NEIN: »I refuse
oppression of any kind from anyone even if
it is from those closest to me. I strongly ex-
pressed my objection when I was forcefully
taken out of my cell for feeding. Before the
[forced cell extraction] camera (and in the
presence of guards, medical staff, high ran-
king officials and my fellow detainees), I said
NO to unjust rules, NO to giving in and NO
to giving up.«0

Das Kunstwerk bezeugt Qasims Weige-
rung, das Gefangenenlager anzuerkennen,
sich mit ihm zu arrangieren oder aufzuge-
ben. Gleichzeitig geht es iiber sein perso-
nales Zeugnis hinaus, indem es die Vernei-
nung als autonome Kraft darstellt. Qasim
hat eine Verneinungsmaschine geschaffen,
die fiir unterschiedliche Betrachter*innen
unterschiedliches zu verneinen mag. Schlie-
Rend méchte ich drei weitere Qualititen des
Kunstwerks als Zeugnis hervorheben, die
Qasims personales Zeugnis erweitern. Es ist
grenziibertretend, bedarf keiner kriftezeh-
renden Sprechakte und adressiert mit einer
eigenen Intensitat.

Wihrend Qasims Korper auf seine Zelle zu-
riickgeworfen ist, kann das Kunstwerk rei-
sen. Es itberschreitet die Grenzen des Lagers,
der Vereinigten Staaten, kiinstlerischer oder
universitirer Institutionen, die Qasim als
Person verschlossen geblieben sind.

Wihrend Qasim nach mehr als 20-jahri-
ger Gefangenschaft und zahlreichen Hunger-
streiks unter auszehrender Erschopfung lei-
den muss, kann das kleine Stiick Pappe seine

radikale Verneinung unermiidlich wieder-
holen. Mit der Verdichtung auf zwei Buch-
staben ist eine Moglichkeit gefunden, Zeug-
nis im Angesicht der Entkriftung abzulegen.
Im Gegensatz zur Stimme ist das Kunstwerk
vom Koérper entbunden und kann trotz des-
sen Schwichung und Sterblichkeit weiter
zeugen.

Wihrend die Zeugnisse der Gefangenen
seit Jahren weitestgehend ignoriert werden,
haben ihre Kunstwerke ein internationales
Publikum erschlossen. In der offentlichen
Situation eines Weiterlebens nach Staatsfol-
ter ist das Zuhoren der Gesellschaft entschei-
dend. Es ist konstitutiv fiir die Méglichkeit
der Etablierung eines soziokulturellen Rau-
mes politischer Heilung. Indem Qasim ein
Kunstwerk schafft, mit seiner dunklen Farb-
gebung, haptischen Qualitit und einem ent-
wafinenden Ausdruck, gibt er uns Gelegen-
heit, uns entgegen aller Abwehr von seinem
Zeugnis beriihren zu lassen.

Wenn man sich das Bild genauer anschaut,
fallt auf, dass die Signatur auf dem Kopf
steht. Das liegt daran, dass das Bild auf dem
Kopf steht. Um der Zensur Guantanamos zu
entgehen, hat Qasim nicht NO geschrieben,
sondern ON. In seiner Verkehrung weist das
Bild auf Guantanamo als Ort, in dem Propa-
ganda und Zensur jeden Sinn verstellen. Das
Bild ist gleichsam entstellt und Entschliisse-
lung der Entstellung. Es weist darauf, dass
die offiziellen Mitteilungen des Militirs ge-
nauso auf den Kopf gestellt werden miissten,
um wahr zu werden. So wie die Uberleben-
den mit ihren Zeugnissen ihre Ausléschung
negieren, so sagt auch das Kunstwerk »Nein«
zu seiner Zerstérung. In Inhalt, in Form, in
seiner schieren Existenz ist es Zeugnis seines
eigenen Uberlebens.

— Sebastian Kéthe

1 Fiir eine systematische Darstellung von Ambiva-
lenzen der Zeugenschaft zwischen Epistemologie
und Ethik, siehe Schmidt, Sibylle: Ethik und Epi-
steme der Zeugenschaft, Paderborn 2015. Fiir eine
Auseinandersetzung mit dem Begriff des Vertrau-
ens, sieche Kriamer, Sybille: »Vertrauen schen-
ken. Uber Ambivalenzen der Zeugenschaft«, in:
dies. /Schmidt, Sibylle / Voges, Ramon (Hg.):
Politik der Zeugenschaft. Zur Kritik einer Wissenspra-
xis, Bielefeld 2011, S.117-140. Fiir ein Denken
der Zeugenschaft in historischen Szenarien, sie-
he Kalisky, Aurélia / Ddumer, Matthias /Schlie,
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Heike (Hg.): Uber Zeugen. Szenarien von Zeugen-
schaft und ihre Akteure, Paderborn 2017.

Vel. Pugliese, Joseph: Biopolitics of the More-
Than-Human. Forensic Ecologiesof Violence, Durham,
NC 2020. Weizman, Eyal: Forensic Architecture:
Violence at the Threshold of Detectability, New York
2017.

Fiir eine Darstellung der Folter in Guantanamo
Bay siehe Flechter, Laurel E./Stover, Eric: The
Guantdnamo Effect. Exposing the Consequences of
U.S. Detention and Interrogation Practices, Berkeley,
CA/Los Angeles, CA/London 2009. Bezeugun-
gen der Folter durch Gefangene und Anwilt*in-
nen kompiliert der Sammelband Mark P. Den-
beaux/Jonathan Hafetz (Hg.): The Guantdnamo
Lawyers. Inside a Prison. Outside the Law, New
York/London 2009. Seit 2006 sind Memoiren
und Berichte ehemaliger Gefangener erschienen,
wie z.B. Moazzam Begg mit Victoria Brittain:
Enemy Combatant. My Imprisonment at Guantdna-
mo, Bagram, and Kandahar, London/New York
2006. Wichtige Zeugnisse sind auerdem kiirzere
Berichte aus dem Lager, die nicht als Monogra-
fien veroffentlicht wurden, etwa Al-Dossari, Ju-
mah / Amnesty International: USA. Days of Adverse
Hardship in US Detention Camps — Testimony of Gu-
antdnamo Detainee Jumahal-Dossari; https://www.
amnesty.org/download/Documents/80000/am-
r511072005en.pdf (letzter Zugriff: 16. April 2021).
Der Katalog ist online aufrufbar: Shields, Charles:
»Ode to the Sea. Art from Guantanamox, in: Post-
print Magazine, Oktober 2017, URL: https://indd.
adobe.com/view/567dd3ed-81fb-43b9-83c4-
869107e21d52 (letzter Zugriff: 16. April 2021).
Vgl. Adayfi, Mansoor: »Best friend and bro-
ther«, in: Close Guantanamo (07.03.2020), URL:
https://www.closeguantanamo.org/Articles/336-
My-Best-Friend-and-Brother-A-Profile-of-Gu-
antanamo-Prisoner-Khalid-Qasim-by-Mansoor-
Adayfi (letzter Zugriff: 16. April 2021).
Worthington, Andy: »Humanizing the silenced
and maligned: Guantanamo prisoner art at CUNY
Law School in New York«, in: Andy Worthing-
tons Blog (letzter Zugriff: 22. Februar 2020),
URL: http://www.andyworthington.co.uk/2020/
02/22/humanizing-the-silenced-and-maligned-
guantanamo-prisoner-art-at-cuny-law-school-in-
new-york/ (letzter Zugriff: 16. April 2021).

Bilden pas Verb »bilden« ist in seiner dop-

pelten Bedeutung geeignet, im Kontext des
Wissens der Kiinste diskutiert zu werden.
Abgeleitet vom althochdeutschen »biliden«
fitr »formen«, »gestalten«, auch »nachah-
men, kann es einerseits auf Materialien be-
zogen und so als Kkiinstlerische Praxis (vor
allem der Bildenden Kunst) angesehen wer-
den. Andererseits wird es aber auch auf zu
formende oder sich formende Menschen an-
gewandt, die gebildet werden bzw. — in der
reflexiven Form des Verbs — die sich bilden.
Um dieses letztgenannte Verstindnis von
»bilden« wird es im Weiteren gehen. Auch
in diesem Kontext wird den Kiinsten tradi-
tionell eine herausragende Funktion zuge-
sprochen. Ich erinnere hier nur an Schillers
Briefe »Uber die Asthetische Erziehung des
Menschen« (1795)1.

Wenn die Kiinste — wie in der Theater-
padagogik — im péadagogischen Kontext
thematisiert werden, spielt die zugrunde lie-
gende Vorstellung vom Sich-Bilden eine zen-
trale Rolle. Sie formatiert sowohl theoreti-
sche Uberlegungen als auch die praktische
Arbeit. Ein kurzer und notwendig unvoll-
stindiger Blick auf die historische Entwick-
lung dieser Vorstellungen mag das verdeut-
lichen. »Bilden« wurde in der Tradition der
neuhumanistischen Padagogik seit Mitte des
18. Jahrhunderts zu einer padagogischen
Leitvorstellung. In seinem Textfragment
»Theorie der Bildung des Menschen«
(1794/95) legt Wilhelm von Humboldt die
Grundlage fiir dieses Ideal. Er bestimmt
Bildung als einen Prozess der allmihlichen
Vervollkommnung des Einzelnen und auf
diesem Weg der Menschheit. Dieser Prozess
geschieht Humboldt zufolge immer in der
selbsttitigen Auseinandersetzung mit Welt,
mit anderem und anderen sowie im reflexiven
Bezug auf sich selbst. In Humboldts Worten:
»allein durch die Verkniipfung unseres Ichs
mit der Welt zu der allgemeinsten, regesten
und freiesten Wechselwirkung«.2 In die-
ser Vorstellung gipfelt Bildung im Ideal eines
mit sich selbst identischen Menschen.

Diese aufklirerische, auf Vernunft und
Miindigkeit des Menschen beruhende Vor-
stellung von Bildung hat im Laufe der Ge-
schichte vielfiltige Umdeutungen und Kri-
tik erfahren. Bildung wird in der Folge
diskurskritisch als ein kulturelles »Deu-
tungsmuster« problematisiert, das in einem

299

Access - [ IEm—


https://doi.org/10.14361/9783839462201-018
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

je spezifischen historisch-kulturellen Kontext
und unter den Bedingungen konkreter Wis-
sensordnungen und Machtverhiltnisse die
Beziehung des Einzelnen zu sich selbst und
zum gesellschaftlichen Kontext formatiert.3

Im Bewusstsein dieser Kritik lasst sich seit
Ende des vergangenen Jahrhunderts ein ver-
stirktes Interesse an neuen bildungstheoreti-
schen Positionen und einer Reformulierung
des vieldeutigen Begrifis verzeichnen. Solche
Neuformulierungen setzen sich zum ei-
nen kritisch mit der klassischen Vorstellung
vom Sich-Bilden als einem teleologischen
und iiberhistorischen Prozess der Vervoll-
kommnung des Subjekts (und mit ihm der
Gesellschaft) auseinander. Zeitgengssische
Bildungsprozesstheorien konzipieren >»sich
bilden« entsprechend als unabschlieBbar
und nicht vorhersehbar und verweisen auf
die Kontingenz dieses Prozesses.4 Aus Sicht
dieser Konzepte werden Bilden und Ler-
nen voneinander unterschieden. Lernen gilt
als Aneignungsprozess, als Erweiterung von
Wissen und Konnen, die innerhalb eines be-
stehenden Horizontes von Erkenntnissen und
Erfahrung stattfinden. Im Unterschied dazu
geht es in Bildungsprozessen um Irritatio-
nen eben dieses Horizontes und um Fremd-
heitserfahrungen in Wahrnehmungs- und
Gestaltungsvollziigen. Diese werden insofern
als bildend angesehen, als sie zu Destabili-
sierungen und Transformationen des Selbst-
und Weltverhiltnisses fithren.>

Zum anderen setzen sich aktuelle bildungs-
theoretische Ansitze mit dem emphatischen
Subjektbegriff auseinander, der dem klassi-
schen Bildungsverstindnis zugrunde liegt
und das Subjekt als ein souverines, inten-
tional handelndes voraussetzt.6 Unter dem
Einfluss poststrukturalistischer ~Theorie-
diskussion wird das mit diesem Subjektbe-
griff einhergehende Bildungsverstindnis
problematisiert. In den Fokus riicken viel-
mehr Vorstellungen der »Formationen von
Subjektivitat«” bzw. »Selbst-Bildungen«8 die
— im Anschluss an Foucault — danach fragen,
wie jemand zum Subjekt gemacht wird und
sich gleichzeitig selbst zum Subjekt macht.9
Diese Konzepte eines doing subject beinhalten
eine explizite »Dezentrierung« des sich bil-
denden Subjekts. Ankniipfend an praxisthe-
oretische Uberlegungen wird dieser Prozess
als Subjektivierung konzipiert.
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Demzufolge wird das Subjekt durch soziale
Praktiken und die ihnen zugrunde liegenden
Wissensordnungen — sowie unter den jeweils
herrschenden Bedingungen von Macht und
Verteilung von Ressourcen — hervorgebracht
und geformt.10 Eine solche Top-down-Per-
spektive liuft jedoch Gefahr, den Prozess des
Sich-Bildens zur Seite des Geformtwerdens
hin zu verkiirzen. Aus kultursoziologischer
Sicht plddieren deshalb Thomas Alkemeyer
u.a. in ihrem Konzept der Selbstbildung fiir
eine »subjektivierungstheoretische Erweite-
rung der Praxistheorien«.!l Dadurch kénne
die Moglichkeit eines kritisch-reflexiven Ver-
hiltnisses zu kulturellen Praktiken ebenso
beriicksichtigt werden wie deren Uberschrei-
tung und Transformation. Sich bilden findet
in diesem Verstindnis im korperlichen Voll-
zug kultureller Praktiken und immer in Be-
zug zu und in Auseinandersetzung mit kon-
kreten Objekten, Raumen und Kontexten
statt. Dabei handelt es sich zum itberwiegen-
den Teil um ein routiniertes Aus- und Auf-
fithren von kulturellen Handlungsmustern
(des Gehens, Lesens, Schreibens, Telefonie-
rens 0.A.). Insofern trifft die Rede von der
Subjektkonstruktion im Vollzug dieser Prak-
tiken zu. Auf der anderen Seite entstehen
Praktiken erst durch ihr Wiederauffithren in
unterschiedlichen Kontexten und durch ver-
schiedene Personen. Das fithrt notwendiger-
weise zu Verschiebungen und Unbestimmt-
heiten. Alkemeyer u.a. sprechen in diesem
Zusammenhang von »Leerstellen« oder
»Spielriumen« und sehen darin das Potenzi-
al, neue, unerwartete Wahrnehmungserfah-
rungen zu machen und sich auf diesem We-
ge zu bilden.12 Entscheidend dabei ist, dass
die auftretenden Leerstellen auch zu einer
Reflexion der jeweiligen Praktiken und zur
Selbstreflexion des eigenen Tuns in dieser
Praktik herausfordern.13

Was bedeutet nun dieses veridnderte Kon-
zept des Sich-Bildens fiir das Nachdenken
iiber Kiinste im Bildungskontext? Zunachst
ist festzuhalten, dass unter einer solchen pra-
xistheoretischen Pramisse die Frage nach
dem Wie des Sich-Bildens ins Zentrum riickt.
Allgemeine, von konkreten Kiinstlerischen
Praktiken absehende Zielsetzungen einer
Bildung durch die Kiinste, wie beispielsweise
Integrations- und Partizipationsfihigkeit,
werden damit infrage gestellt. Stattdes-

Access - [ IEm—


https://doi.org/10.14361/9783839462201-018
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

sen riicken die konkreten Materialen, Din-
ge, Raume sowie die korperlichen Formen
des Umgangs mit ihnen in den Blick. Bezo-
gen auf Kkiinstlerische Erfahrungen heift
das: Bildende Erfahrungen ereignen sich mit
und im performativen Vollzug von kiinstle-
rischen Praktiken. Der Berliner Kunst- und
Theaterpiadagoge Miiller-Poland hat diese
Einsicht bereits 1990 pointiert formuliert:
»Der Erkenntnisprozef ist der Arbeitspro-
zeR selbst.«14 Entscheidend in diesem Pro-
zess ist, so meine These, die Erfahrung der
Differenz zwischen den unterschiedlichen
Wissensordnungen, zwischen kiinstlerischer
und sozialer Wirklichkeit.1> Erst durch das
Spiel mit den Routinen alltiglicher Prakti-
ken, durch ihr Verschieben und Verfremden
im Prozess kiinstlerischer Arbeit (z.B. durch
Neu- und Umstrukturierung, De- und Re-
kontextualisierung), kénnen — im Sinne des
Wortes — Spielraume entstehen, die bildende
Erfahrungen im Vollzug kiinstlerischer Prak-
tiken ermoglichen.

Zusammenfassend handelt es sich also um
eine dreifache Verschiebung der Perspekti-
ve: Erstens wird der Fokus von den bilden-
den Wirkungen kiinstlerischer Erfahrung hin
zur Materialitit und zu den Modi kiinstle-
rischer Produktion und Rezeption verscho-
ben. Im Zentrum stehen dann die Erfahrun-
gen, die in diesen Prozessen zu gewinnen sind
und mogliche durch diese Erfahrungen evo-
zierte Bildungsprozesse. Damit tritt zweitens
an die Stelle eines individualtheoretisch fun-
dierten Konzepts von Bildung eine relationale
Vorstellung, die den Vorgang des Sich-Bildens
grundsitzlich kontextualisiert und situiert be-
greift und seine Kontingenz mitdenkt.16 Drit-
tens schlieflich verschiebt sich die Frage da-
nach, was das Wesen des Sich-Bildens in den
Kiinsten sei, hin zur Frage danach, wie solche
Bildungsprozesse méglich werden kénnen.

Durch den Blick auf das Wie, also auf die je
besonderen Modi der Produktion in ihren je-
weiligen Wissenszusammenhingen, konnen
sich neue, bisher wenig beachtete Fragestel-
lungen fiir die Thematisierung der Kiinste
im Bildungskontext eréfinen.

— Ulrike Hentschel
1 Schiller, Friedrich: »Zur asthetischen Erziehung

des Menschen in einer Reihe von Briefen«, in:
ders.: Samtliche Werke in 5 Binden, hg. von G. Fricke

[auf der Grundlage der Textedition von Herbert
G.Gopfert], Bd.V: Erzihlungen. Theoretische
Schriften, Miinchen 1989.

2 Von Humboldt, Wilhelm: »Theorie der Bildung
des Menscheng, in: Gerhard Lauer (Hg.): Wilhelm
von Humboldt. Schriften zur Bildung, Stuttgart 2017,
S.7.

3 Vgl u.a. Bollenbeck, Georg: Kultur und Bildung.
Glanz und Elend eines deutschen Deutungsmusters,
Frankfurt/M. / Leipzig 1994.

4 Vgl. u.a. Koller, Hans-Christoph: Bildung anders
denken. Einfiithrung in die Theorie transformatori-
scher Bildungsprozesse, Stuttgart 2012.

5 Vgl. ebd., S. 43.

6 Vegl. u.a. Ricken, Norbert: Die Ordnung der Bil-
dung. Beitrige zu einer Genealogie der Bildung,
Wiesbaden 2006; ders.: »Bildung und Subjek-
tivierung. Bemerkung zum Verhiltnis zweier
Theorieperspektiven«, in: Ricken, Norbert/
Casale, Rita/Thompson, Christiane (Hg.): Sub-
jektivierung. Erziehungswissenschaftliche
perspektiven, Weinheim /Basel 2019, S.95-118;
Alkemeyer, Thomas / Budde, Gunilla / Feist, Dag-
mar (Hg.): Selbstbildungen. Soziale und kulturelle
Praktiken der Subjektivierung, Bielefeld 2013.

7 Meyer-Drawe, Kite:
Diesseits von Ohnmacht und Allmacht des Ich, Miin-
chen 1990, S. 36ff.

8 Vgl. Alkemeyer /Budde / Feist 2013 (wie Anm. 6).

9 Vgl. Ricken/Casale/Thompson 2019 (wie Anm.
6).

10 Vgl. Reckwitz, Andreas: Subjekt, Bielefeld 2008.

11 Alkemeyer, Thomas/Buschmann, Nikolaus/
Michaeler, Matthias: »Kritik der Praxis. Plidoyer

fiir eine subjektivierungstheoretische Erweite-

Theorie-

Tllusionen von Autonomie.

rungder Praxistheorien«, in: Alkemeyer, Thomas /
Schiirmann, Volker /Volbers, Jérg (Hg.): Praxis
denken. Konzepte und Kritik, Wiesbaden 2015,
S. 25-50.

12 Vgl. Alkemeyer/Budde/Feist 2013 (wie Anm. 6),
S. 41.

13 Ebd., S. 57.

14 Miiller-Poland, Rudi: »Inszenierung als zentrale
Aufgabe im Fach Darstellendes Spiel, in: Ritter,
Hans-Martin (Hg.): Spiel- und Theaterpddagogik.
Ein Modell, Berlin 1990, S. 5261, hier S. 53.

15 Vgl. Hentschel, Ulrike: Theaterspielen als dstheti-
sche Bildung. Uber einen Beitrag produktiven kiinstle-
rischen Gestaltens zur Selbstbildung, Milow 2010.

16 Vgl. Ricken, Norbert: »Subjektivitit und Kontin-
genz. Pidagogische Anmerkungen zum Diskurs
menschlicher Selbstbeschreibungen, in: Viertel-
jahresschrift fiir wissenschaftliche Pidagogik, Bd. 75,
Nr. 2, 1999, S. 208-237.
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Entwerfen pje Faszination des Entwer-
fens als Prozess und Titigkeit, die Neu-
gierde darauf, wie dieses Tun verstindlich
werden kann, begleiten mich seit vielen Jah-
ren — und waren Anlisse dafiir, die Spezi-
fik des Wissens der Architektur zu erkun-
den. Fiir diesen kurzen Beitrag habe ich
vier Themen aus der mittlerweile weit ver-
zweigten Diskussion zum architektonischen
Entwerfen ausgesucht: Drei dltere Beobach-
tungen zuerst, ergdnzt um Hinweise auf neue-
re Forschungsthemen zum architektonischen
»Entwurfswissen«.

Zuerst diskutiere ich das charakteristische
strategische Verhiltnis, das architektoni-
sches Entwerfen zu dem Wissen unterhilt,
das in den Prozess des Entwerfens eingeht
oder darin vorausgesetzt wird. Dann kom-
me ich zu den Arten des akademischen und
nicht-akademischen Wissens, mit denen im
Entwerfen zukiinftige Situationen model-
liert werden. Darauf folgen kurze Bemerkun-
gen zur Frage, wer entwirft, und schlieflich
spreche ich iiber drei Perspektiven, in denen
die Spur des Wissens im Entwerfen for-
schend aufgenommen worden ist, also iiber
die Frage, wie das architektonische Entwer-
fen erforscht werden kann.

Wissen und Strategie
Entwerfen bedeutet in der Architektur den
kompetenten und erfinderischen Umgang
mit unterschiedlichen Typen von Wissen,
von Kenntnissen, Fihigkeiten und Fertigkei-
ten. Das reicht von Alltagswissen itber hand-
werkliche und medientechnische Fihigkei-
ten uiber Kenntnisse von Industrieprodukten
und neue isthetische Entwicklungen bis hin

zu je aktuellen Kenntnissen relevanter Er-
gebnisse aus Natur-, Ingenieur- und Kul-
turwissenschaften, aus Kkiinstlerischer For-
schung. Interessant dabei ist — und dieses
strategische Moment ist charakteristisch fiir
das architektonische Entwerfen —, dass je-
des Eindringen in gleich welche Form von
Wissen nur so weit getrieben werden muss,
wie es fiir genau den gerade verfolgten Pro-
zess des Entwerfens vonnéten ist. Die Befas-
sung mit gleich welchem Gegenstand des In-
teresses kommt immer an ein Ende, wenn der
Platz, den ein spezifisches Wissen im Prozess
des Entwerfens einnehmen soll, hinreichend
gefiillt ist. Entwerfen unterhilt insofern eine
freie und selektive Beziehung zu unterschied-
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lichen Wissensformen — limitiert durch die
Gerichtetheit des Gesamtprozesses.

Zukunft
Entwerfen heiflt, Zukunft zu gestalten und
zu prigen. Entwerfen — und das gilt nicht
nur fiir architektonisches Entwerfen -
ist schlieflich dazu da, gegenwirtige Situa-
tionen, gegenwirtiges Wissen, gegenwirtige
Uberzeugungen, Kenntnisse und Optionen so
weit in Bewegung zu bringen, dass fiir eine in
Teilen offene Situation eine spezifische Ent-
wicklung denkbar wird. Das Interessante und
in dieser Hinsicht Charakteristische ist, dass
auch die Verfahren und Ansitze, mit denen
die Prozesse des Entwerfens beginnen, in-
frage stehen kénnen. Das kann die heuristi-
schen Verfahren, in denen das Neue gesucht
wird, die Medien, die Akteur*innen, auch die
Ziele eines entwerferischen Prozesses betref-
fen. Vor allem aber hat die Tatigkeit des Ent-
werfens das Potenzial, sich in ihren Vollzii-
gen neu zu erfinden: Entwerfen hat in dieser
Hinsicht etwas Bodenloses.

Eine ganz andere Beobachtung zum Thema
Zukunft und Wissen: Uber die Zukunft gesell-
schaftlicher Verhiltnisse wissen wir wenig. Es
gibt selbstverstindlich Szenariotechniken;
Statistiken lassen sich hochrechnen und his-
torische Entwicklungen fortschreiben. Alles
das geschieht — je nach Bedarf und Ziel —
auch im Vorfeld von architektonischen Ent-
wiirfen. Doch ist davon auszugehen, dass wis-
senschaftliche Methoden nicht die einzigen
Anniherungen sind: Im Entwerfen kénnen
idiosynkratische Momente eine Rolle spie-
len, Tagtriaume, Imaginationen, individuel-
le oder fiir Gruppen charakteristische Wege
des Probehandelns oder das auf einen kon-
kreten Fall bezogene Entwickeln von MaR-
stiben der Beurteilung und Anerkennung
von Loésungsversuchen. Auch ist anzuneh-
men, dass es im Entwerfen Praktiken gibt,
die sich in ihren ersten Schritten explizie-
ren lassen, sich aber in ihrem Verlauf einer
Explizierung, einer iiber Daten oder Dis-
kurse vermittelten Erlernbarkeit und da-
mit auch einer Operationalisierung entzie-
hen. Hier liegt eine Herausforderung fiir die
Forschung, denn das Wissen, das in diesen
Prozessen entsteht, erschlief3t sich nicht an-
ders als durch individuelle Vollziige und im
Durchgang durch diese Praxen.
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Akteur*innen im Spiel des Entwerfens
Unter den menschlichen Akteur*innen sind

es selbstverstindlich nicht nur die als Archi-
tekt*innen Ausgewiesenen, die hier anzu-
sprechen sind. Oft ist (erste Erweiterung der
bis in die 1980er Jahre fortgeschriebenen Er-
zihlung) eine Vielzahl von menschlichen Ake
teur*innen in unterschiedlichen institutio-
nellen Zusammenhingen und Rollen konkret
involviert. Nach vielen Jahren Kulturtech-
nikforschung sollte auch deutlich sein, dass
in Entwurfsprozessen fungierenden Medien
Akteursstatus zuzuschreiben ist — und dass
dieser Status ebenso den fiir den aktuellen
Prozess relevanten fritheren Entscheidungen
in der Gesetzgebung, Normierungsprozessen
in der Baustoffindustrie oder in das Entwer-
fen eingehenden Forschungsergebnissen zur
Energieeinsparung zuzuerkennen ist. Das
bedacht, steht aber immer noch der Befund
im Raum, dass die Fahigkeiten von Archi-
tekt*innen, heterogene Formen des Wissens
zu synthetisieren und asthetisch zu denken,
nicht nur ausgebildet, sondern auch drin-
gend gebraucht werden.

Entwerfen erforschen
Eine Option der Untersuchung von Ent-
wurfsprozessen liegt im Nachvollzug einzel-
ner Entwurfsprozesse mit dem Ziel, die Form
der Integration spezifischen Wissens aufzu-
zeigen und auf diese Weise die Entstehung
von Entwurfskonzepten zu erhellen. Solche
Forschungen, die schlieflich das »Entwurfs-
wissen« der Architektur fassen, kénnten Zu-
sammenhinge von Diskursen, Akteur*innen,
Institutionen, Praktiken, Dispositiven zu ei-
nem bestimmten Zeitpunkt deutlich werden

lassen. Es geht dann im Einzelfall um Ver-
anderungen der 6konomischen und sozia-
len Beziehungen beteiligter Akteur*innen,
um die Ausbildung von Spezialisierungen,
um institutionelle Vorginge wie Rationalisie-
rung und Biirokratisierung oder um instituti-
onelle Sicherungsformen von Wissen, die bis-
lang eher iibergreifend untersucht werden.
Um zu verstehen, was im Entwerfen ge-
schieht, ist es sicher ebenso niitzlich, sich
der Quellen zu vergewissern, die darin ei-
ne Bedeutung haben: Dazu gehért u.a. die
Schirfung des Blicks fiir als grundlegend
und selbstverstindlich betrachtete Referen-
zen: Beispielsweise fiir die Handbiicher, die
niemand zitiert, die aber alle Entwerfenden
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kennen und lesen, fiir das »(Biicher-)Wise
sen« entwerfender Architekt*innen, enzy-
klopéadische Versuche wie mit wissenschaftli-
chem Anspruch auftretende Handbiicher, die
ihre Bliitezeit am Ende des 19. Jahrhunderts
erlebten, ebenso fiir Bildsammlungen von
historischer Bedeutung und ihre Tradierung.

Auch die Untersuchung einzelner Prakti-
ken kann Aufschliisse liefern — etwa solche,
die sich auf bestimmte Medien der Architek-
tur beziehen. Das konnen Diagramme, digi-
tale oder physische Modelle sein, die in un-
terschiedlicher Weise operieren. Es kénnen
auch Objekte sein, die gesammelt werden.
Dabei kann das Sammeln als Geste, Instru-
ment der Wissensproduktion und Anregung
wie auch als Technik zur Findung und Er-
findung verstanden werden. Beides themati-
siert dingliche, handfeste und in diesem Sin-
ne sinnliche Aspekte der Architektur, die in
den langen Jahren der architekturhistori-
schen Faszination durch Zeichen, Immateri-
alitit und mediale Prozesse an den Rand der
Betrachtung geraten waren: Dass es Medien
des Entwerfens gibt, die nicht nur dem Ent-
werfen dienen, sondern in ihrer sinnlichen
Anmutung unmittelbar, als Objekte, in Ent-
wiirfen fungieren, musste erst wieder histo-
risch wie theoretisch aufgearbeitet werden.

Und dann stellt sich die Frage, wann das
Entwerfen wirklich aufhért, wann aus dem
Entwerfen ein Entwurf geworden ist: Im ju-
ristischen Sinne ist diese Verdinglichung eine
der wichtigen Sidulen im Schutz des architek-
tonischen Werkes. Geht man aber davon aus,
dass es so etwas wie eine permanente Pro-
duktion von Raum gibt, dann versteht man
Bauten und soziale Prozesse als untrennbar
miteinander verkniipft, und die Perspektive
offnet sich fiir die entwerferischen Aspekte
im weiteren Verlauf einer Struktur und der
Frage: Wie wird ein Entwurf nach der Bau-
phase in Nutzungen und ihren Transforma-
tionen weitergeschrieben? Hier miisste und
konnte die Erforschung des Entwerfens und
der Rolle des Wissens darin weitergehen.

— Susanne Hauser
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Erfassen gjne Schaukel fiir das Smart-
phone. Reinstellen, die Haltevorrichtung
an die GroRBe des mobilen Gerits anpassen,
einschalten und schon schwingt die elekt-
risch betriebene Schaukel das Smartpho-
ne hin und her. Ein Sensor im Smartphone
registriert diese Bewegungen als Schritte,
auch ohne, dass der*die Nutzer*in sich fort-
bewegen muss. Zusammen mit einem Pro-
gramm, das die Ortungsdaten des Smart-
phones durcheinanderbringt, entsteht so
der Eindruck, dass das Gerit durch die Welt
getragen wird, wihrend es lediglich an ei-
nen Schreibtisch fixiert ist und hin- und her-
schaukelt. Zumindest entsteht dieser Ein-
druck fiir die Datenerfassungssysteme, die
Schritte zidhlen und orten, darin Bewegungs-
muster erkennen und als Verhalten aufzeich-
nen. Im Dispositiv der Datenerfassung sind
Techniken des Erkennens und Tauschens
eng miteinander verwoben.

Mit so einer Schaukel fiir das Smartphone
lasst sich der Score gemachter Schritte oben
halten — bestimmte Normen von Fitness, Ef-
fizienz und Angepasstheit werden nicht er-
fiillt, aber bedient. Das kann niitzlich sein,
um bei interaktiven Computerspielen wei-
terzukommen. Es kann aber auch notwendig
werden, wenn es z.B. darum geht, nicht von
einer Krankenversicherung runtergestuft zu
werden — also dann, wenn eine Person z.B.
nicht in der Lage ist, eine Norm zu erfiillen,
aber es sich auch nicht leisten kann, mit ihr
zu brechen.! Regelwerke, Systeme, Struktu-
ren haben seit jeher nicht nur Vorschriften
bestimmt und Verhaltensweisen bewertet,
sondern im gleichen Zug auch Abweichun-
gen bedingt und VerstoBe markiert. Tricks,
Tauschungen und Betriigereien sind also ge-
wissermafen Teil eines Systems — kénnen es
erweitern oder anpassen. Und dann gibt es
noch die Gebrauchsweisen, die Verbote zwar
nicht missachten, aber mit den Gegebenhei-
ten so spielen, dass neue Gestaltungsmég-
lichkeiten entstehen.2

Diese Schaukel fiir das Smartphone ist ein
Beispiel fiir eine Maschine, die eine andere
Maschine, die Daten erfasst, iiberlistet. Sie
ist das Produkt einer liberalen Okonomie
digitaler Infrastrukturen, die zunehmend
iiber Angebote, Reize und Anforderungen re-
giert und zugleich ein immer engmaschige-
res Netz webt, das Zugriffe und Ausschliisse
verwaltet.3
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»Beep, beep, beep. Don’t stop now. Keep
moving, keep moving.« Der Schrittzihler in
Die zwei Pipste — ein Spielfilm des Regisseurs
Fernando Meirelles aus dem Jahr 2019 — hat
eine computergenerierte Stimme. Er ist ein
weiteres Beispiel fiir eine Praxis von Date-
nerfassung und ihrer Einbettung in den All-
tag. Der elektronische Schrittzihler im Film
umschlingt das Handgelenk von Papst Bene-
dikt XVI wie eine Armbanduhr und schligt
Alarm, wenn das vorgegebene Tagesziel
an Bewegung nicht eingehalten zu werden
droht. Die stetige Vermessung der Aktivitat
kippt hier um in eine Ermahnung, den Ruhe-
zustand zu verlassen. »Nicht authoren. Wei-
terbewegen, lautet die Devise und erfihrt
im Spielfilm einen vieldeutigen Sinn. Denn
mit der Anrufung, in Bewegung zu bleiben,
weiterzumachen, aber auch beweglich, of-
fen, verinderbar zu sein — damit sehen sich
beide Protagonisten des Films, Papst Bene-
dikt XVI. und Papst Franziskus, konfron-
tiert. Der Schrittzihler taucht ganz selbstver-
standlich auf in diesem Spielfilm, der um die
imaginierte Begegnung zwischen den beiden
Pipsten und ihren Machtwechsel kreist. In-
szeniert wird diese Begegnung zwischen den
zwei Papsten als eine zwischen zwei Wirklich-
keiten, die sich eine Welt teilen. Der Schritt-
ziahler interveniert in diese Welt, pocht auf
Bewegung, Fortgang und Gestaltbarkeit.

Die zwei Papste reprisentieren dabei zwei
verschiedene Arten des Katholizismus, zwei
unterschiedliche Denk- und Lebensweisen.
Benedikt (Anthony Hopkins) steht fiir einen
Glauben an einen unbeweglichen Gott, an ei-
ne festgelegte Ordnung von Welt und Moral,
an das Absolute, nach dem sich das Verhal-
ten auszurichten hat. Franziskus (Jonathan
Pryce) hingegen steht fiir einen Glauben, der
Natur, Kultur und auch Gott selbst als sich
wandelnde und voneinander abhingige Gro-
Ren begreift.

Im wiederholten Einsatz des Schrittzih-
lers verdichten sich wiederkehrende Moti-
ve des Films wie Verinderung und Bewah-
rung, Endlichkeit und Wandel.4 Als Gerit
verfolgt und beeinflusst der Schrittzihler
das Bewegungsverhalten von Papst Bene-
dikt — reguliert seine Gewohnheiten, lenkt
seine Aufmerksamkeit. Dieser Verbund aus
Schrittzihler und Benedikt stellt hier aber
nicht Fitness aus, sondern Gebrechlichkeit.
Auch in Benedikts Innerem befindet sich ein
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kleiner elektronischer Impulsgeber in Form
eines Herzschrittmachers.

Der Schrittzihler tritt auch auf als Taktge-
ber der gegenwirtigen Zeit, als ein Symbol
fiir eine sich verindernde Welt, an der Bene-
dikt sich zu messen hat, doch in der er sich
nur beschrinkt einrichten kann. Einerseits
werden Benedikt und die Weltordnung, fiir
die er einsteht, damit als iiberkommen und
unzeitgemi markiert. Anderseits reprisen-
tiert das Gerit selbst ein beschrinktes Sys-
tem, das sein vorgegebenes Programm nicht
verlassen kann. So ist der Schrittzihler bei-
spielweise ignorant gegeniiber den Umstan-
den, unter denen er Aktivitit zu messen hat.
Doch obwohl das Schrittezihlen einem fest-
gelegten Muster folgt, heit das nicht, dass
es keine schopfende oder schopferische Ta-
tigkeit sein kann. Als eine stark formalisier-
te Form des Tuns ist es damit vielleicht so-
gar Praktiken wie dem Rosenkranzzihlen
und -beten nicht ganz unihnlich. Dieser
Vergleich zeigt aber auch, dass Zihlen eben
nicht gleich Zihlen ist. Zdhlen ist eine Tatig-
keit der Interpretation. Das eine Zihlen ist
darauf ausgerichtet, spirituelle Beziige zu
stiften, das andere biometrische. Als Zahlma-
schine steht der Rosenkranz fiir eine andere
semiotische und materielle, eine andere tech-
no-isthetische Praxis als der Schrittzihler.

Fiir Theorien, die das Erfassen von Daten
als einen beziehungsstiftenden Prozess ver-
stehen, spielt die etwa 90 Jahre alte Philo-
sophie von Alfred North Whitehead eine zu-
nehmend wichtige Rolle.?> Denn mit dem
Begrift »erfassen« benennt Whitehead die
grundlegende Empfindung des Relationa-
len. Im englischen Original heift »erfassen«
»prehension« und ist eine von Whiteheads
zahlreichen Wortschépfungen.6 Mit dem
Neuwort >»prehension«, das im Deutschen
eben meistens mit »erfassen« iibersetzt wird,
setzt sich Whitehead ganz entschieden von
dominanten Konzepten von Begreifen, Ver-
stehen und Wahrnehmen der westlichen Phi-
losophien und Wissenschaften ab.

»Prehension« beschreibt eine Art Sinn fiir
die Ereignishaftigkeit von Welt — ein Emp-

Erfahrung, von der Welt und gleichzeitig fiir
das weitere Werden der Welt zu sein. Alles
was ist, ist das Resultat von Erfassungser-
eignissen. Sein ist hier als etwas konzipiert,
das zugleich Gewordenes und Potential ist.
Daher sind fiir Whitehead Daten Gegebe-
nes und Medium. Ein Datum ist gegeben, in-
sofern es etwas ist, das bereits geworden ist.
Das Datum ist also eine Erfassung, ein Pro-
zess des Werdens, der bereits abgeschlossen
ist. Zugleich geht dieses gewordene, konkre-
te Datum als wirkliches Potenzial in andere,
weitere Ereignisse von Erfassungen ein.

Nach Whitehead ist das Werden der Welt
ein Prozess, der sich aus den Ubergin-
gen zwischen diesen endlichen Ereignissen
entfaltet. Das Werden der Welt ist hier al-
so kein kontinuierlicher Prozess, sondern
stellt sich ein aus einer Vielzahl von gleich-
zeitigen, asynchronen Ereignissen, die eben
auch vergehen, enden und durch ihre End-
lichkeit wirken. In gewisser Weise bildet bei
Whitehead das Unfassbare einen Kernaspekt
des Erfassens. Denn es ist diese Verschran-
kung aus Endlichkeit und Ubergang, aus
Materialitit und Medialitit, aus Erfasstem
und Erfassenden, die nicht nur schwierig zu
denken und auszudriicken ist, sondern eben
auch eine ganz reale Erfahrung von Relatio-
nalitit darstellt.

Alle drei unterschiedlichen Schauplitze der
Datenerfassung — die Smartphone-Schaukel,
die Inszenierung eines Schrittzihlers im Va-
tikan und Whiteheads relationale Konzepti-
on von Erfassen — zeigen, dass Erfassen keine
neutrale Operation ist. Daten werden nicht
einfach festgestellt, sie entstehen aus ihrer
Einbettung in der Welt und wirken gleichzei-
tig an ihr mit. Erfassungen stiften Beziehung
und schaffen Bedeutungszusammenhinge,
die sich aber nicht auf einen Grund zuriick-
fithren lassen. Vor dem Hintergrund ver-
netzter multisensorischer Computersysteme
steht dabei zur Frage, welche Weisen der Er-
fassung diese befordern, wodurch, wofiir und
zu wessen Lasten.

— Irina Raskin

finden der historisch gewachsenen Bindung 1 Gesetzliche Krankenversicherungen in Deutsch-

zwischen einer Vielheit von Ereignissen, die
die Welt bedeuten. Erfassen ist mehr ein Er-
eignis als eine Tatigkeit, weil es den wechsel-
seitigen Bezug zwischen Erfasstem und Er-
fassendem benennt. Erfassen steht fiir die
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land bieten fiir die Nachverfolgung von erfass-
ten Aktivititsdaten geldwerte Vorteile an. Darin
zeichnet sich eine Tendenz ab, die eine Umstruk-
turierung des Versicherungswesens — die das

Prinzip der Bonitit anstelle das einer (bedingten)
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Solidaritit zur Regel macht — realistischer wer-
den lisst. Vgl. Nosthoff, Anna-Verena / Maschew-
ski, Felix: Die Gesellschaft der Wearables. Digitale
Verfiihrung und soziale Kontrolle, Berlin 2019.

Das gilt ebenso fiir Praktiken des Programmie-
rens, deren Prinzipien, Gestaltbarkeit und Wir-
kungsweisen sich nicht auf einen technologischen
Determinismus reduzieren lassen, sondern auch
asthetisch, sozial und politisch bedingt sind. Vgl.:
Soon, Winnie/Cox, Geofl: Aesthetics program-
ming. A handbook of Software Studies, 2000, URL:
https://www.aesthetic-programming.net (letzter
Zugriff: 16. April 2021).

Digitale Infrastrukturen stellen das Schliissele-
lement fiir eine Form des Kapitalismus dar, die
auf der Modifikation und Monetarisierung von
Verhaltensdaten beruht. Vgl. Zuboff, Shoshana:
The Age of Surveillance Capitalism. The Fight for a
Human Future at the New Frontier of Power, New
York 2019.

Der Schrittzihler verweist lediglich metaphorisch
auf eine sich verdndernde Welt. Die Inszenierung
des Schrittzihlers hebt diese filmische Erzihlung
hervor: Fortschritt ist nicht ohne Riicktritt, Fort-
gang nicht ohne Umkehrung zu haben.
Insbesondere fiir Theorien, die mehr-als-mensch-
liche oder nicht-menschliche Erfahrung, Asthetik,
Poiesis adressieren oder die Operationsweisen
von sensorischen und computergestiitzten Me-
dientechnologien analysieren, ist Whitehead eine
wichtige Referenz. Siehe: Angerer, Marie-Luise:
Affektiokologie. Intensive Milieus und zufdllige Begeg-
nungen, Liineburg 2017; Fazi, M. Beatrice: Con-
tingent Computation. Abstraction, Experience, and
Indeterminacy in Computational Aesthetics, London
2018; Gabrys, Jennifer: Program Earth. Environ-
mental Sensing Technology and the Making of a
Computational Planet, Minnesota 2016; Haas, Ma-
ximilian: Tiere auf der Biihne. Eine dsthetische Oko-
logie der Performance, Berlin 2018; Handel, Lisa:
Ontomedialitit. Eine medienphilosophische Perspek-
tive auf die aktuelle Neuverhandlung der Ontologie,
Bielefeld 2019; Shaviro, Steven: Without Criteria:
Kant, Whitehead, Deleuze, and Aesthetics, Cam-
bridge, MA /London 2009; Stengers, Isabelle:
Thinking with Whitehead. A Free and Wild Creation
of Concepts, Cambridge, MA /London 2011.
Whitehead arbeitet seine Konzeption von »pre-
hension«/Erfassung vor allem hier aus: Prozef
und Realitit. Entwurf einer Kosmologie (1929),
Frankfurt/M. 2015. Erstmalig vorgestellt wird
der Begriff in Nidhe zum singulidren »Gescheh-
nis« (»event«) in ders.: Wissenschaft und moderne
Welt (1925), Frankfurt/M. 1988, S. 90f.

Horen [m Kontext traditioneller westlicher
Musikausbildung gilt Héren als Form aneig-
nenden Verhaltens: Das musikalisch gebilde-
te Gehor erfasst Strukturen derart, dass das
Gehorte scheinbar spontan singend, auf ei-
nem Instrument oder verschriftet wiederge-
geben werden kann, es verfiigt iiber hoch-
spezialisierte Codes einer musikalischen
Kommunikation.!

Um die Elite abendlindischer Musiktradi-
tion ranken sich Mythen: Wolfgang Amadeus
Mozart veroffentlichte als 14-Jahriger die
streng im Vatikan geheim gehaltene Partitur
des Miserere von Gregorio Allegri, indem er
das Gehorte nach nur einer Auftithrung wei-
testgehend korrekt notierte.2 Rund 60 Jahre
spéter erginzte der 21-jahrige Felix Mendels-
sohn Bartholdy zu diesem Zeitpunkt bekann-
te Transkriptionen desselben Miserere um die
detaillierte Wiedergabe hochvirtuoser Ver-
zierungen,3 was in gewisser Hinsicht und be-
sonders bei diesem auf improvisierten Vari-
anten aufgebauten Stiick4 sogar die noch
erstaunlichere Transkriptionsleistung ist:
Verzierungen, die 200 Jahre nach der Kom-
position des Stiickes ex improviso hinzugefiigt
wurden, waren weniger abhingig von Sys-
temen und Regelwerken, unberechenbarer.
Mendelssohn musste appropriieren, rekons-
truieren und zwar in essenzieller Tragweite:
Schon so etwas Elementares wie die Anzahl
konkreter Tonhéhen rekonstruierte er weni-
ger, als dass er sie konstruierte.

Diese Anekdote, in der sich Tradition mehr-
fach in idealisierenden Projektionen bricht,
verdichtet die ethnografischen Probleme teil-
nehmender Beobachtung zu einer musikali-
schen legenda aurea. Wenn wir heute das Mi-
serere von Allegri horen, dann beruht es nicht
zuletzt auf jenen Texten, die Mozart und
Mendelssohn, angespornt von der Aura des
Geheimnisses und der praktisch nicht notier-
baren Verzierungen, als Momentaufnahmen
aus dem 18. und 19. Jahrhundert erstellten,
selbst wenn eine aktuelle, historisch infor-
mierte Musikwissenschaft heute durchaus
in der Lage ist, anachronistische Zusatze aus
dem 18. und 19. Jahrhundert zu erkennen.

Was trigt diese uralte, romantisierte, nicht
einmal ginzlich verifizierbare Geschichte bei
zur These »Das Wissen der Kiinste ist ein
Verb«?

Der Briickenschlag zwischen diesen akusti-
schen Feldstudien und einem aktuellen Ver-
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standnis von Zuhoéren gelingt, wenn wir uns
klarmachen, dass zumindest Mendelssohns
Transkriptionen sich nicht nur auf Musik
bezogen, von der es einmal einen Notentext
gegeben hatte, sondern dass er recht hau-
fig Ablaufe notierte, die sich den Standards
tonaler Notation entzogen. Seine Noten-
skizzen leisteten das, was heute Handys oder
andere selbstverstindlich gewordene Auf-
zeichnungsgerite leisten: Er dokumentierte
O-Téne wie Jodeln auf dem Schweizer Rigi,?
StraBenmusik in Schottland, Strafenrufe —
alles innerhalb des Dispositivs der Noten-
schrift und immer mit kalkulierten Abwei-
chungen: Wie in der parametrischen Ana-
lyse in elektronischer Musik® nutzte er sein
gebildetes und hochsensibles Gehér zum Er-
mitteln tonal dokumentierbarer Daten. Auf
der Ebene der personlichen Reiseerinne-
rung wandte er also dieselben Techniken an,
die frithe Ethnomusikolog*innen anwand-
ten wie z.B. Sophia Plowden, die gegen Ende
des 18. Jahrhunderts mit einheimischen Mu-
siker*innen im damaligen Kalkutta musizier-
te, dabei die Musik der indischen Ensembles
transkribierte und nicht zuletzt durch ihre
Mitwirkung am europiisch gestimmten Cem-
balo auch aktiv beeinflusste.” Mendelssohn
wandte dieselben Techniken der Segmen-
tierung und Rekonstruktion an wie spiter
die Komponisten Leos Janacek, Bela Barték
und Olivier Messiaen, wenn sie Vogelgesang,
Sprache oder Volkslieder transkribierten.
Entsprechende Techniken wenden auch zeit-
genossische Komponist*innen wie Vinko
Globokar (Concerto Grosso, 1969/75), Peter
Ablinger (18 Ulrichsberger/Tinze, 2008), Antje
Vohwinkel (Gipfeltreffen, 2020) oder Neo
Hiilker (Gib Pfotchen!, 2017) an, wenn sie mi-
nutios Sprachmelodien, Dialekte, Tierlaute
oder sogenannte Umgebungsklinge als mu-
sikalisches Material verfiigbar machen. Der
Einsatz modernerer Technologien schafft da-
bei nur graduelle Unterschiede, denn auch
Technologien haben Voreinstellungen und
Filter, auch hier entsteht das final Gehorte in
der Interaktion von Datendisposition und er-
innernder Rekonstruktion.8

Es ist erstaunlich, wie wenig sich seit
Mozart und Mendelssohn daran geindert
hat, obwohl die Moglichkeiten der techni-
schen Reproduktion die Leistung des Ge-
hérs doch erweitern und die Gedéchtnisleis-
tung entlasten miissten. Schon in den spiten
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1960er Jahren arbeitete Vinko Globokar
in seinem grofen Ensemblestiick Concerto
Grosso mit Methoden, die spiter als Soni-
fikation,? als primir auditive Anniherung
an wissenschaftliche wie kiinstlerische For-
schungsdaten, verfeinert und systematisiert
wurden. Dabei choreografiert die Kompo-
sition die horende Kommunikation im Kol-
lektiv.10 Der Titel Concerto Grosso ist nicht
nur ein inspirierender Paratext, sondern
eine Riickfithrung der historischen Gattung
auf die in ihr strukturell verankerten We-
ge des Horens: Ein kleines Ensemble kom-
muniziert mit einem wesentlich gréferen.
Schon im Barock sind sowohl die raumakus-
tischen und klangfarblichen Wirkungen als
auch die Machtverhiltnisse zwischen dem
kleinen (gerade so viel Mitwirkende, um ei-
ne vollstimmige Harmonie zu spielen) und
dem grofRen Ensemble (so viele Mitwirkende,
wie der Raum fasst) das eigentlich Faszinie-
rende. Globokar fiihrt mit der radikal héren-
den Kommunikation einen Faktor der media-
len Echtzeit-Ubertragung in den Prozess ein:
Die Transformation der Umwelt durch den
Akt des Horens wird zum eigentlichen The-
ma der mehr als halbstiindigen Kompositi-
on.11 Das kleine Ensemble besteht aus Vo-
kalist*innen, die die Aufgabe haben, per
Kopfhorer eingespielte Laute spontan und
moglichst originalgetreu zu imitieren. Diese
Laute werden ebenso ad hoc und quasi unge-
filtert von Instrumentalsolist*innen imitiert.
Die Kommunikation erfolgt rein auditiv, wo-
bei der Weg der Klangtransformation sowohl
durch die Aufstellung der Instrumental- und
Vokalgruppen als auch durch die davon un-
abhingige Spur der elektronischen Verstir-
kung gestaltet wird. Ein interessantes Detail
besteht in der traditionellen Ausbildungs-
hierarchie, die der historischen Vorlage zu-
widerlauft: Das Vokalensemble im Zentrum
soll, wenn méglich, nicht klassisch virtuos,
sondern eine Gruppe von >Darsteller*in-
nen-Sianger*innen« sein, die es gewohnt
sind, ihre Stimmen »anders als zum Singen
zu gebrauchen«!2. Einem hybriden Konzept
unterliegt das per Kopthérer eingespielte
akustische Material, auf das sich die Impro-
visationen wihrend Concerto Grosso bezie-
hen: Es handelt sich u.a. um hérbar gemach-
te Signale der Kommunikation von Fischen.
Auch hier — wie bei den eingangs erwihn-
ten Transkriptionen — ist die musikalische
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Virtuositit am héchsten, wenn die Ubertra-
gung datenreich ist. Bei Concerto Grosso zeigt
sich dies am klarsten an der medialen Soll-
bruchstelle, beim Ubergang vom Vokalen-
semble auf die Solo-Instrumente — was auch
das Kalkiil von Globokars Besetzungspolitik
erklart: Die Klange auf dem Tonband sind
so komplex, dass — so Globokar!3 — nur ein
moglichst frei von den Filtern traditionel-
ler Gesangsausbildung agierendes Vokalen-
semble sich diese aneignen kann. Die heikle
Ubertragung von z. T. kaum bewussten Vor-
giangen der Imitation durch die stimmlichen
Artikulationsorgane auf die Apparatur eines
klassischen Orchesterinstruments, z.B. einer
Violine, soll von denjenigen geleistet werden,
die im System westlich-klassischer Tradition
in der Lage sind, sich den nicht-kompatiblen
Klingen so weit anzunihern, dass ein spon-
tanes Erkennen des als identisch Gemeinten
moglich ist, selbst wenn die sonoren Daten
diese Identitdt nicht dokumentieren und
selbst wenn das zur Verfiigung stehende In-
strument der Klangerzeugung Grenzen setzt.

Concerto Grosso fithrt vor, dass Zuhoren
weniger Rezeption als Produktion durch
Re-Enactment ist. Globokars auditiv iiber-
tragene Klangwellen durch das Ensemble
spielen ein Spezifikum des Zuhérens in den
Vordergrund: das Moment der Partizipation
in der Zeit. Die kérperlichen, apparativen
und mental-konventionellen Filter der Aus-
fithrenden lassen vom vermeintlichen Origi-
nal der Fischkommunikation kaum etwas iib-
rig. Allerdings zeigt auch die Produktion des
Tonband-Artefakts, dass es ein solches Origi-
nal nie gegeben hat. Demnach iibertrigt sich
das Einzige, was horend weitergegeben wer-
den kann: namlich, dass kommuniziert wird.

Die Transformation des Horens im Kollek-
tiv gehort zu den zentralen Themen aktuel-
ler kritischer Musikwissenschaft: Der Zu-
sammenhang zwischen Horen und Besitzen,
Hoéren und Herrschen, Héren und kolonia-
ler Aneignung, Héren und Diskriminierung,
aber auch Zuhoren im Sinne von Zurecht-
horen bildet das Forschungsfeld, welches
traditionelle musikwissenschaftliche Ana-
lysemethoden, Horstrategien, Tests, Aufnah-
meverfahren!4 und Repertoire am Korrektiv
der Critical Studies spiegelt.1> Dabei ist ent-
scheidend, in welchen Momenten der Partizi-
pation wir das Héren ansetzen: Mozart in der
Sixtinischen Kapelle in der Absicht, das Ge-
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hérte zu notieren, westliche Musikolog*in-
nen im 18. Jahrhundert mit dem Cembalo in
Indien, Software, die Klangfarben und Ge-
rausche auf Instrumente und in Notenschrift
ubertragt — das Moment der medialen Kon-
taktaufnahme filtert, welche Momente des zu
Hérenden als Daten erfasst werden.

»Das Wissen der Kiinste« ist ein Verb, ein
Tun. Zuhéren ist nicht in dem Sinne rezep-
tiv, dass es lediglich der Dokumentation von
Klingen in Bild, Schrift, Kérper und Appa-
ratur vorausgeht, sondern es hilt erinnernd
den Prozess der immersiven Teilhabe und
der regelhaften Ubertragung fest. Mendels-
sohn und Mozart haben der Zeremonie in der
Capella Sistina beigewohnt und konnten im-
merhin so viel Mitteilbares memorieren, dass
das Aufschreibesystem Notenschrift eine in-
nerhalb der Regelwerke des 18. und 19. Jahr-
hunderts plausible Rekonstruktion zulief3,
sie dokumentierten nicht ihr Horen. In vie-
len zeitgenossischen Kompositionen seit den
1950er Jahren ist diese transformierende Re-
konstruktion das eigentliche Thema, sei es,
dass das Hoéren an seine physischen Grenzen
getrieben wird, sei es, dass der Akt der No-
tation transmedial, in Echtzeit, performativ
wihrend und durch die Auftithrung stattfin-
det. Zuhoren wird dabei kollektiv und inter-
subjektiv inszeniert,16 anders als es die Vor-
stellung einsam hérenden Verinnerlichens
oder die Gegeniiberstellung eines hérend
verstehenden Subjekts und eines objektiv
Gegebenen suggeriert.

— Ariane JeRulat
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weile zu den gestalterischen Kernkompeten-
zen des Kapitalismus. Ein Concept Store, ei-
ne Speisekarte, ein Insta-Account — das alles
wird zum Gegenstand kuratorischer Ambitio-
nen. Doch wodurch unterscheiden sich diese
alltiglichen Ausstellungsformate von kiinst-
lerischen Praktiken der Konstellation? Oder
anders gefragt: Unter welchen Bedingungen
entsteht durch die Zusammenstellung von
Dingen, Texten, Bildern und Koérpern ein ds-
thetischer und epistemologischer Mehrwert?

Zur Beantwortung dieser Frage muss zu-
niachst die soziale und kulturelle Funktion
der alltaglichen Ausstellungsformate genau-
er bestimmt werden. Dazu reicht es, sich um-
zuschauen: Ob zu Hause, in Shoppingmalls,
im Biiro oder im digitalen Raum — iiberall
geht es darum, dem unheimlichen Eigen-
leben der Dinge, Bilder und Zeichen eine les-
bare Ordnung abzuringen.

Die hochritualisierten Aufrium-, Putz-
und Dekorationstechniken, mit denen Jean-
ne Dielman (in dem gleichnamigen Film
von Chantal Akerman!) ihren Haushalt in-
stand hilt, lassen sich somit als eine Form
kuratorischer Praxis verstehen: Die schwar-
zen Herrenschuhe miissen poliert, die Bett-
decke muss glattgestrichen, das Porzellan
in der Vitrine abgestaubt und die sorgfiltig
gespiilten Teller auf dem Abtropfgestell or-
dentlich einsortiert werden. Dass diese Care-
Arbeit eine gestalterische Kompetenz erfor-
dert und die Grenzen zwischen Kunst und
Nicht-Kunst weitaus flieBender sind, als der
biirgerliche Autonomiebegriff uns weisma-
chen wollte, ist von der feministischen Theo-
rie zu Recht betont worden.2

Hinsichtlich der eingangs gestellten Fra-
ge nach dem Unterschied von #sthetischen
und nicht-dsthetischen Konstellationen ist
mit dieser Einsicht aber nicht viel gewonnen.
Denn genauso wenig wie Bilder und Objek-
te, die in Galerien oder auf Biennalen pri-
sentiert und verkauft werden, automatisch
Kunst sind, lassen sich alltigliche Gestal-
tungspraktiken und sinnliche Ordnungen
per se als asthetisch definieren.3

Im Gegenteil — die Gestaltung der alltagli-
chen Dinge und Riume gehort, mit Michel
Foucault gesprochen, zu den historischen Be-
dingungen unserer Subjektivitit: Es sind also
nicht wir, die Ordnung in die Dinge bringen.
Vielmehr gehen uns die Bild-diskursiven und
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sozio-materiellen Formationen der Dispositi-
ve4 stets voraus: Wie wir Worte, Dinge, Men-
schen usw. voneinander unterscheiden, an-
ordnen und zu uns ins Verhiltnis setzen, ist
davon abhingig, welche Wissens- und Wahr-
nehmungsmodi, Ich-Ideale und Beziehungs-
formen wir in den bestehenden Dispositiven
eingeiibt haben. Diese Ordnungen sind nicht
neutral, sondern stets von Machtverhiltnis-
sen und -technologien, d. h. von Bewertungen,
Hierarchisierungen und Exklusionen durch-
zogen. Das beginnt schon bei der Unterschei-
dung zwischen dem Ich und der (potenziell als
bedrohlich wahrgenommenen) duleren Welt.

Anders als es den Anschein haben mag,
ist Jeanne Dielman nicht »Herrin im eige-
nen Haus«, wie man es in Abwandlung von
Freuds berithmtem Diktum sagen konnte. Sie
scheint umgekehrt regiert zu werden: von all
den kleineren und groferen Gegenstinden,
mit deren Pflege sie unentwegt beschiftigt
ist. Innerhalb der psychischen Okonomie der
organisierten Moderne vermag ein »ordent-
licher Haushalt« die Ohnmacht des weiblich
kodierten Ichs lediglich zu maskieren, nicht
aber zu itberwinden.

Wie der Film zeigt, sind weder die so-
zio-materiellen und sinnlichen Ordnungen,
in denen sich Jeanne Dielman eingerichtet
hat, noch ihre Subjektivierung, die von die-
sen Ordnungen abhingt, in sich stabil. Nach
dem nachmittiglichen Besuch eines Kunden
am zweiten Tag beginnen nicht nur ihre Rou-
tinepraktiken zu scheitern (die Haare sind
nicht ganz so ordentlich gekimmt, die Kar-
toffeln sind zu weichgekocht, die Schuhbiirs-
te fallt auf den Boden, der Kaffee schmeckt
nicht, ein Ersatzknopf ist nicht aufzutrei-
ben, ihr Stammplatz im Café ist besetzt ...).
Sie erlebt auch hinsichtlich ihrer Ich-Gren-
zen einen Kontrollverlust (als Form der joui-
ssance). Die psychische Dynamik, die sich
durch diese »Einbriiche« entfaltet, ldsst
sich begreifen, wenn man neben dem Dis-
positivbegriff auch Jacques Lacans Konzept
des Symbolischen zurate zieht: Demnach ist
die symbolische Ordnung, die den alltagli-
chen Praktiken und imaginaren Ich-Idea-
len zugrunde liegt, an sich defizitir und un-
bestindig. Diese Unbestindigkeit wird von
den Subjekten systematisch negiert, um sich
als autonom und handlungsfihig imagi-
nieren zu konnen. Sobald aber das »Reale«
sich Bahn bricht (z.B. in Form einer aufer-
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ordentlichen Abweichung vom Gewohnten),
lasst sich diese Fiktion nicht mehr linger auf-
rechterhalten — das austarierte Ich-Welt-Ver-
hiltnis gerat ins Wanken. So kann es reichen,
dass sich, wie im Falle von Jeanne Dielman,
die Haushaltsgegenstinde dem gewohnten
Zugrift entziehen, um die imaginiren Absi-
cherungs- und Stabilisierungsrituale nach-
haltig zu erschiittern.

Doch wodurch nun zeichnet sich die dsthe-
tische Konstellation gegeniiber diesen alltig-
lichen Praktiken des Ordnens, Einrichtens
und Gestaltens aus?

Dispositive geben sich in der Regel nicht
so ohne Weiteres zu erkennen, sondern ver-
schwinden hinter ihrer gewohnten Erschei-
nung. Die Gestaltungsformen, die uns umge-
ben, sind somit eher als Medien zu verstehen,
durch die sich das Macht-Wissen bzw. die
symbolische Ordnung reproduziert. Prizi-
ser fomuliert: Auch die Alltagsdisplays sind
Teil des historisch und kulturell spezifi-
schen »Bild-Schirms (image/écran)«, durch
den sich die Welt als Tableau zu sehen gibt.6
Dieses Tableau zeichnet bestimmte Subjek-
tivierungs- und Praxisformen vor: Nur wenn
sich die Subjekte in die vorgesehenen Ge-
staltungsordnungen integrieren, werden sie
auch gesellschaftlich »sichtbar«.

In diesem Sinne sind die hellgelb glin-
zenden Kacheln, der Haushaltskittel, die in
Wellen gelegten Haare, die geputzten Her-
renschuhe, das auf der Tagesdecke aus-
gebreitete weiBe Handtuch und die floral
bemalte Suppenterrine als Elemente des pa-
triarchalen »Bild/Schirms« der organisier-
ten Moderne zu verstehen. Ihre Erscheinung
und Komposition erfordern nicht nur Jeanne
Dielmanns unentwegte perzeptive Aufmerk-
samkeit und Pflege. Sie verlangen ihr auch
eine ganz bestimmte Choreografie von Ges-
ten und Bewegungen ab. Dass diese Perfor-
manz am Ende scheitern muss, ist, wie schon
angedeutet, dem imaginiren Konstrukt von
vornherein eingeschrieben.

Vor dem Hintergrund dieser Uberlegun-
gen lassen sich die Erkenntnisefiekte der
asthetischen Konstellation nédher bestim-
men: Denn anders als die alltiglichen Ge-
staltungsformate arbeitet diese den beste-
henden sozialen Tableaus nicht zu. Das
heiflt nicht, dass sie aulerhalb der Disposi-
tive steht — das wire nicht moglich. Die as-
thetische Praxis macht sich vielmehr die fun-
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damentale Instabilitit der sozio-materiellen
und sinnlichen Ordnungen zunutze, um be-
stimmte Elemente aus ihren konventionel-
len Positionen herauszulésen und anders,
d. h. in anderer Form, zueinander ins Ver-
hiltnis zu setzen.” Wie Juliane Rebentisch
in ihrer Theorie der Installation herausgear-
beitet hat, bietet dieser Zwischenraum, der
durch solche Neu-Konstellationen entsteht,
potenziell Platz fiir Assoziationen, Einsich-
ten und Beziehungsformen, die aus dem vor-
herrschenden Macht-Wissen ausgeschlossen
oder verdringt werden.8 Das Asthetische er-
schopft sich dabei nicht in einer blofen Irri-
tation der inkorporierten Praxis- und Wahr-
nehmungsschemata. Vielmehr zeichnen sich
asthetische Konstellationen gerade dadurch
aus, dass sie die Funktionsweise der sozio-
materiellen Tableaus mitausstellen. Sie ma-
chen somit das implizite Wahrnehmungs-
wissen, das unseren Ordnungspraktiken zu-
grunde liegt, selbst augenscheinlich.

Im Fall von Jeanne Dielman ist das »An-
dere« des patriarchalen Dispositivs nicht in
dem Mord zu suchen, den sie am Nachmittag
des dritten Tags an ihrem Kunden begeht.
Denn diese auBerordentliche Tat zielt ja ge-
rade darauf, die gewohnte Ordnung samt der
unangetasteten Ich-Grenzen, die durch den
in ihrem imaginéren Selbstbild nicht vorge-
sehenen Orgasmus destabilisiert wurden,
wiederherzustellen.® Ein asthetischer und
epistemologischer Mehrwert entsteht viel-
mehr aus dem Zusammenspiel der schau-
spielerischen Leistung von Delphine Sey-
rig, der Dramaturgie, der Kameraeinstellung
und dem Schnitt. Indem die unendlich ge-
duldige und disziplinierte Kamera selbst zur
Komplizin von Dielmans streng choreogra-
fierten Bewegungen, Gesten und Alltagsrou-
tinen wird, respektiert sie nicht nur die von
der Protagonistin gewiinschte Distanz. Die
perfekt komponierten Bilder machen zudem
den Gestaltungszwang und die starre Bild-
haftigkeit des patriarchalen Tableaus fiir die
Zuschauer*innen leiblich nachvollziehbar.

Die asthetische Konstellation ist dabei nicht
auf ein kiinstlerisches Medium beschrinkt.
Neben Film und Fotomontage macht sich
vor allem die postkonzeptuelle Installation
die konstellative Methode zunutze, um Bil-
der, historische »Realititsstiicke« und Texte
so zueinander ins Verhiltnis zu setzen, dass
andere Wahrnehmungs- und Wissensformen
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4 Zu Foucaults

entstehen konnen.l0 Auch die Gestaltung
des Wohnraums selbst kann grundsitzlich
einen isthetischen Charakter annehmen,
sofern sie — wie im Falle von Eileen Grays
E.1027 - die Machtefiekte des modernisti-
schen Dispositivs analytisch durchdringt, um
anderen Praktiken und Subjektivierungswei-
sen Raum zu geben.11

Die eingangs erwihnten kuratorischen Be-
tatigungsfelder im Spitkapitalismus haben
jedoch nichts mit Asthetik zu tun, auch wenn
immer wieder von einer Asthetisierung der
Lebenswelt die Rede ist. Zwar unterschei-
den sie sich insofern von den rigiden Ord-
nungsschemata der organisierten Moderne,
als sie die Subjekte ganz gezielt auf sinn-
lich-affektiver Ebene adressieren. Sie folgen
letztlich aber derselben Begehrenslogik, die
darauf abzielt, das eigene Ich im sozio-ma-
teriellen Tableau zu verankern. Demgegen-
uber kultiviert die dsthetische Konstellation
Beziehungsformen, die sich gegeniiber iden-
titaren Fixierungen sperren und sich der Of-
fenheit und Wandelbarkeit von Bedeutung,
Subjektivitit und Gesellschaft stellen.

— Sophia Prinz
1 Jeanne Dielman, 23, quai du commerce, 1080 Bruxel-

les (Regie: Chantal Akerman, Belgien/Frank-
reich 1975).

2 Siehe etwa: »Take Akerman’s Jeanne Dielman

(1975), a film about the routine, daily activi-
ties of a Belgian middle-class and middle-aged
housewife, and a film where the pre-aesthetic is
already fully aesthetic. This is not so, however,
because of the beauty of its images [..]; but
because it is a woman’s actions, gestures, body,
and look that define the space of our vision, the
temporality and rhythms of perception, the ho-
rizon of meaning available to the spectator.« De
Lauretis, Teresa: »Aesthetic and feminist theo-
ry: Rethinking women’s cinemax, in: New German
Critique, Nr. 34, 1985, S. 154-175, hier: S. 159.

3 Der Begrift des Asthetischen wird hier in Abgren-

zung vom bloR Sinnlich-Aisthetischen verwendet:
Wihrend alle sozialen Praktiken per se eine sinn-
liche und gestalterische Dimension aufweisen,
zeichnet sich das Asthetische durch eine reflexive
Haltung gegeniiber der sinnlichen Ordnung des
Sozialen aus.

Dispositivbegriff siehe etwa:
Foucault, Michel: »Das Spiel des Michel
Foucault (Gesprich)« [1977], in: ders.: Schriften in
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vier Béinden. Dits et Ecrits, Bd. 3: 1976-1979, Frank- Ldstening

furt/M. 2003, S. 391-429, hier: S. 392.

Der Begriff der »jouissance«, von Lacan in unter-
schiedlichen Kontexten immer wieder reformu-
liert, wird hier verwendet, um das »unaussprech-
liche Geniefen« zu bezeichnen, d. h. jene Form
der Lusterfahrung, die die symbolische Ordnung
und damit auch das imaginire Selbstbild des
»je« iibersteigt. Ein solcher »Einbruch des Rea-
len« ist nicht nur mit Lustbefriedigung, sondern
auch mit Schmerz und Leid verkniipft.

In seiner Theorie des Blicks geht Lacan davon
aus, dass unser Sehen durch die symbolische
Ordnung des »Blickregimes« (le regard) vorstruk-
turiert wird. Auf imaginidrer Ebene manifestiert
sich das Blickregime im Bild/Schirm (image/
écran). Siehe Lacan, Jacques: Das Seminar. Buch
XI. Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, Wein-
heim u.a. 1987, S. 73-126.

Diese Interpretation der dsthetischen Konstellation
orientiert sich an Adornos Charakterisierung des
Essays als Form, in der das Nichtidentische durch
die Konfiguration von Begriffen aufscheinen kann.
Siehe Adorno, Theodor W.: »Der Essay als Form«
[1958], in: ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 11: Noten
zur Literatur, Frankfurt/M. 2003, S. 9-33.

Siehe etwa: Rebentisch, Juliane: Asthetik der Ins-
tallation, Frankfurt/M. 2003, S.276-289; dies.:
Theorien der Gegenwartskunst zur Einfiihrung, Ham-
burg 2013, insb. Kapitel IV.

Auch Chantal Akerman versteht den Mord als
Versuch, einer vollstindigen patriarchalen Ent-
fremdung zu entkommen: »My point of view was
that in fact this was her one strength, the space
she had kept for herself. The fact that she was
frigid was almost a protection of the one place
where she was not alienated. It’s supposed to be
the opposite, but I really think that if so many
women are frigid it’s because they feel deep insi-
de that that will be the last point of alienation.«
Akerman, Chantal: »Chantal Akerman on Jeanne
Dielman — Excerpts from an interview with Ca-
mera Obscura, November 1976«, in: Camera Obs-
cura: A Journal of Feminism and Film Theory, Bd. 1,
Nr. 2, 1976, S. 118-121, hier: S. 120.

10 Vgl. dazu Rebentisch 2003 (wie Anm. 8) sowie

1

1

Osborne, Peter: Anywhere or Not at All. Philosophy
of Contemporary Art, London/New York 2013,
S.48. Auch fiir Beatrice von Bismarck ist der
Konstellationsbegriff zentral, um das Kuratori-
sche zu denken. Vgl. von Bismarck, Beatrice: Das
Kuratorische, Leipzig 2021, S. 99-147.

Vel. Rault, Jasmine: Eileen Gray and the Design of
Sapphic Modernity, Surrey 2011.
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In Asthetiken des Atmosphirischen spielt
das Horen oft eine zentrale Rolle. Wie sind
Zuhoren und atmosphirische Auftmerksam-
keit miteinander verkniipft?

(In memoriam Pauline Oliveros)

Zeit ihres Lebens praktizierte die Kompo-
nistin und Musikerin Pauline Oliveros eine
Art akustische Meditation, die sie Deep Lis-
tening nannte. Was sie damit meint, hat sie
einmal auf die folgende kurze Formel ge-
bracht: »Listen to everything all the time,
and remind yourself when you are not lis-
tening.«l Es geht um ein situatives Horen,
das fiir jeden Moment moglich gemacht wird.
Im Gegensatz zur basalen Fihigkeit des Ho-
rens zeichnet sich die Tatigkeit des Zuhorens
dadurch aus, dass ich meine Aufmerksam-
keit bewusst und aktiv auf etwas richte — et-
wa auf einen Klang, ein Musikstiick, auf ei-
ne Person, die spricht, oder auf etwas weitaus
Unbestimmteres: Vielleicht auf das, was mich
hier und jetzt umgibt, auf die Atmosphire
dieses Ortes. Um diesen Modus des »Atmo-
sphirischen« beim Zuhoren geht es mir im
Folgenden. Die atmosphirische Wahrneh-
mung ist vor allem ein Modus, in dem man
ganzheitlich wahrnimmt, noch bevor die Um-
gebung analytisch in ihre Einzelelemente
zerlegt wird: Atmosphirisch zu horen heifit,
die eigene akustische Umgebung als eine si-
tuativ gegebene Gesamtheit wahrzuneh-
men. Sicher, da sind die Geriusche, die mir
am nichsten sind: Gerdusche, die ich viel-
leicht selbst mache bzw. deren Quelle ich ge-
nau lokalisieren kann. Aber je weiter ich den
Radius meiner Aufmerksamkeit nach au-
Ren verlagere, desto mehr verschwimmen die
einzelnen Klinge in der Ferne zu einem wa-
bernden akustischen Horizont. Ein undefi-
nierbares Rauschen umgibt mich von allen
Seiten. Im Radio- und Filmbereich wird die-
ses Hintergrundrauschen auch als »Atmo«
bezeichnet. Im Englischen spricht man eher
von ambience, room tone oder presence. Gera-
de presence ist ein sehr interessanter Begriff,
weil hier Prisenz und Prisens, Anwesenheit
und Gegenwart, zusammenfallen. Das Héren
spielt in der atmosphérischen Wahrnehmung
eine wichtige Rolle. Aber spielt beim Zuho-
ren nicht auch generell so etwas wie eine at-
mosphirische Aufmerksamkeit eine Rolle?
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Wenn wir iiber das Zuhoren sprechen, haben
wir oft eine Dialogsituation zwischen zwei
Personen vor Augen. Gut zuh6ren zu konnen,
gilt als eine Tugend. Aber was heift das ei-
gentlich? In einem Aufsatz von 1964 schreibt
Roland Barthes etwa iiber das »psychoana-
lytische Zuhoren«2, es gehe darum, gerade
nicht bewusst zuzuhoren. Freud zufolge solle
man als Zuhérer*in versuchen, »sich nichts
besonderes merken zu wollen«, sondern »al-
lem, was man zu héren bekommt, die nim-
liche gleichschwebende Aufmerksamkeit [...]
entgegenzubringen«.3 In seinen »Ratschli-
gen fiir den Arzt bei der psychoanalytischen
Behandlung« heit es: »Sowie man namlich
seine Aufmerksamkeit absichtlich bis zu ei-
ner gewissen H6éhe anspannt, beginnt man
auch unter dem dargebotenen Material aus-
zuwihlen; man fixiert das eine Stiick beson-
ders scharf, eliminiert dafiir ein anderes und
folgt bei dieser Auswahl seinen Erwartun-
gen oder seinen Neigungen. Gerade dies darf
man aber nicht; folgt man bei der Auswahl
seinen Erwartungen, so ist man in Gefahr,
niemals etwas anderes zu finden, als was man
bereits weil.«4 Das wiirde bedeuten, dass
man beim psychoanalytischen Zuhéren még-
lichst auf ein vorschnelles Etikettieren und
Einsortieren verzichten und stattdessen eine
Art laterale, atmosphirische Aufmerksam-
keit kultivieren sollte. Etwas erst einmal »nur
atmosphirisch« wahrzunehmen, heift oft, es
noch nicht klar bestimmen und benennen zu
koénnen. Es gibt da eine Spur, eine Ahnung —
etwas, das irritiert, das wahrgenommen wer-
den will, aber es ist noch nicht ganz klar, was
es ist. Erst dies ermoglicht es — nach Freud —
etwas anderes zu finden, etwas allererst zu
entdecken. Es geht darum, das Gehorte nicht
gleich einzuordnen, sondern gewissermafien
in der Schwebe zu halten und linger nach-
wirken zu lassen.

Was bedeutet es, sich mit der Aufmerksam-
keit in diesem unbestimmten Raum aufzu-
halten? Klinge und Gerausche tendieren da-
zu, einander vielfaltig zu iiberlagern. Diese
Uberlagerung kommt meinem atmosphéri-
schen Wahrnehmungsmodus entgegen. Ich
darf nur nicht der Gewohnheit verfallen, das
Gehoérte zu benennen, in seine Bestandteile
aufzudréseln und einzeln abzuhaken — auch
wenn es schwer ist, dem zu widerstehen. Des-
halb werden oft Gerduschereignisse, bei de-
nen es nahezu unmoglich ist, sie auf ihre
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einzelnen Bestandteile zuriickzufiihren, als
»atmosphirisch« bezeichnet: Meeres- oder
Verkehrsrauschen, Stimmengewirr, Regen,
Wind. Manchmal stechen einzelne Gerau-
sche heraus und dringen sich mir auf. Aber
eigentlich bin ich immer und iiberall von ei-
ner Vielzahl an Gerduschen umgeben. Was
ich wahrnehme, ist vor allem diese »gemein-
same Anwesenheit«. Kann diese Wahrneh-
mung irgendeine Bedeutung haben? Oder
befinde ich mich nicht vielmehr in einer Art
asthetischer Grauzone, in der Gestalten und
Kategorien sich auflésen und verschwim-
men? Ist das, was ich da interpretierend hi-
neinzulegen versuche, itberhaupt noch »von
auBen« vorgegeben, oder bin ich ganz auf
mich selbst zuriickgeworfen und bewege
mich in inneren Traumbildern? Die Rede von
»innen« und »auflen« ist jedoch irrefithrend.
Leibphilosophisch betrachtet,
det die atmosphirische Wahrnehmung nicht
zwischen Selbst und Welt, zwischen innen
und auBen. Es geht, mit Gernot Bohme ge-
sprochen, zunichst ganz basal um das »Spii-
ren von Anwesenheit« bzw. um die »Erfah-
rung [...], daB ich selbst da bin und wie ich
mich, wo ich bin, befinde«.? Ich nehme nie

unterschei-

nur einzelne Geridusche wahr, sondern mit
ihnen auch eine Stimmung. Ich selbst bin
Teil der Umgebung. AuBere und innere Stim-
mung korrespondieren miteinander — auch
wenn ich beide nicht unbedingt klar in Wor-
te fassen kann.

Zuhoren beschreibt daher mindestens
ebenso eine Beziehung wie eine Aktivitit.
Wenn, dann tiberbriickt das Zuhéren ja ge-
rade »innen« und »aufen«. So schrieb Vilém
Flusser einmal: »Beim Musikhoren findet
der Mensch sich selbst, ohne die Welt zu
verlieren, und er findet die Welt, ohne sich
selbst zu verlieren, indem er sich selbst als
Welt und die Welt als sich selbst findet.«®

Diese  phidnomenologische Beziehung
realisiert sich in der Gegenwart als ein
Kreuzungspunkt, an dem sich verschie-
denste Einfliisse — von »innen«und »auRen«—
uberlagern. Dieser Punkt ist nicht neutral, er
ist sowohl von meiner momentanen Verfas-
sung gefirbt als auch — wenn man so will —
der »Verfasstheit der Welt«, an diesem his-
torischen Ort, in diesem Moment; meine Er-
fahrung ist die Beriithrungsfliche, die diese
Dimensionen zusammenbringen kann. Auch
wenn sich Gestalten und Kategorien dabei
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tendenziell verfliisssigen und auflésen mo-
gen, heiBt das nicht, dass ich mich an einem
Punkt auBRerhalb der Geschichte, auBerhalb
des Politischen befinde. Die Affekttheore-
tikerin Lauren Berlant beschreibt eher das
Bedriickende der Gegenwart, wenn sie sagt:
»ambience provides atmospheres and spa-
ces in which movement happens through
persons: listeners dissolve into an ongoing
present whose ongoingness is neither neces-
sarily comfortable nor uncomfortable, [...]
but, most formally, a space of abeyance«” —
ein Raum der Unentschiedenheit, der Schwe-
be: »[T]he world is at once intensely present
and enigmatic.«8 Diese Ritselhaftigkeit, die-
ses Moment des Unbestimmten kann lih-
mend und uiberwiltigend sein, es kann aber
auch produktiv sein. Es liegt eine Chance da-
rin, etwas Neues zu erfahren — auch wenn es
anfangs nur eine schwache Ahnung sein mag.
Ein atmosphirisches Horen begibt sich an
diesen Punkt der Unschirfe, wo vieles noch
in der Schwebe ist. Diese Ambivalenz birgt
ein Potenzial: Etwas nur zu ahnen, heift,
noch nicht zu wissen. Von hier aus, von die-
sem gegenwirtigen Punkt gemeinsamer An-
wesenheit aus, sind noch nicht alle Wege
vorgezeichnet.

Ich hore die, die ungeduldig sind: die die
Ruhe nicht ertragen. Ich hére die, die mit
mir still sind. Ich hore die, die nicht sprechen
oder nicht sprechen konnen. Ich hére die, die
laut sind, ohne etwas zu sagen. Ich hore die,
die gerade aufgehért haben, zu schreien. Ich
hore die, die schlafen. Die, die fiir sich und
andere sorgen.

»Listen to everything all the time, and re-
mind yourself when you are not listening«,
hatte Pauline Oliveros gesagt. Sie fiigte aber
noch etwas hinzu: »Don’t tune out.«?

— Fritz Schliiter

1 Oliveros, Pauline: Sounding the Margins. Collected
Writings 1992-2009, hg. von Lawton Hall, Kings-
ton, N.Y. 2010, S. 28.

2 Barthes, Roland: »Zuhoren«, in: Kuhn, Ro-
bert /Kreuz, Berndt (Hg.): Das Buch vom Héren.
Freiburg/Br. 1991, S. 55-71, hier: S. 65f.

3 Freud, Sigmund: »Ratschlige fiir den Arzt bei
der psychoanalytischen Behandlung«, in: ders.:
Gesammelte Werke. Werke aus den Jahren 1913-1917,
Bd. 8, hg. von Anna Freud, Frankfurt/M. 1999,
S. 376-387, hier: S. 377.
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Bohme, Gernot: Aisthetik. Vorlesungen iiber Asthe-
tik als allgemeine Wahrneh
2001, S. 42.

Flusser, Vilém: Gesten. Versuch einer Phdnomenolo-
gie, Duisseldorf 1993, S. 158.

Berlant, Lauren: Cruel Optimism, Durham 2011,
S. 230.

Ebd., S. 4.

Oliveros, Pauline/Oteri, Frank J.: »Creating,

gslehre, Miinchen

performing and listening« (Interview), 2000,
URL: https://newmusicusa.org/nmbx/pauline-
oliveros-creating-performing-and-listening/ (letz-
ter Zugriff: 03. Februar 2023), Abschnitt 9: Lis-

tening vs. Hearing.

Access - [ IEm—


https://doi.org/10.14361/9783839462201-018
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Schmuggeln pjeser Beitrag ist kein Glos-
sareintrag im engeren Sinne, da er keine De-
finition fiir den Begriff des »Schmuggelns«
bietet. Vielmehr dockt er an das »Schmug-
geln« als ein Modell fiir das Kuratorische an.
Und indem er einige Gedanken eines frithe-
ren Textes! von mir wieder aufgreift, erwei-
tert er den Begriff, um eine Praxis zu konno-
tieren, mit der es hoffentlich méglich ist, von
innen heraus den institutionellen Rahmen
der Kunst neu zu gestalten. Aus meiner Per-
spektive als Kunst- und Kulturschafiende of
Color in einem européischen Kontext schlage
ich hiermit das »Schmuggeln« als Methode
einer langsamen und stillen Subversion vor.

In ihrem Text »Smuggling< — An Embo-
died Criticality« skizziert die Theoretikerin
und Kuratorin Irit Rogoft das Versprechen
des Kuratorischen, indem sie das Schmug-
geln als dessen Modell vorschligt. In ihren
Worten: »Schmuggel funktioniert als Prin-
zip der Bewegung, der Fluiditit und der Ver-
breitung, das sich iiber Grenzen hinwegsetzt
und Entititen in eine Beziehung der Bewe-
gung zueinander setzt.«2 Als Modell fiir das
Kuratorische reprisentiert es die Grauzone,
in der Kritik verkorpert werden kann, und
zielt auf »Moglichkeiten fiir grofere Agen-
den«3 und eine »Betonung der Trajekto-
rie«.4 Dieses Modell kommt u. a. daher, »dass
wir keinen Kampf mit der Kunstakademie
im Namen einer progressiven oder revoluti-
oniren Praxis fithren wollen, dass wir nicht
mit dem Museum um groere Zuginglich-
keit kampfen wollen oder Zeit mit Kamp-
fen zwischen dem, was >innerhalb< der Kun-
stinstitution sanktioniert wird, und dem, was
>auerhalb< in der o6ffentlichen Sphire statt-
findet, verschwenden wollen. Stattdessen ha-
ben wir uns fiir ein >Wegschauenc< oder ein
>Beiseiteschauen< oder eine rdumliche An-
eignung entschieden, die uns mit dem wei-
termachen lisst, was wir tun oder uns vor-
stellen miissen, ohne das zu wiederholen, was
wir ablehnen.«?

Aber wie geht man an das heran, was wir
tun miissen — als Kuratorinnen, als Kultur-
arbeiterinnen, als Kunst- und Kulturschaf-
fende —, wenn das bedeutet, tiefsitzende as-
thetische und epistemische Kategorien sowie
ausschlieRende Praktiken infrage zu stel-
len, auf denen die Kunstinstitutionen von
der Akademie iiber das Museum bis hin
zum freien Kunstraum beruhen und die die
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angenommene Legitimitit dieser Instituti-
onen stiitzen? Was passiert, wenn mensch
sich dem Kuratorischen aus der Perspektive
der Dekolonialitit nihert, sogar wie von Ro-
goff vorgeschlagen, als relationales Feld und
»Manifestation einer Theorie des >partiellen
Wissens<«6 betrachtet?

In ihrer Einleitung zu Arte y estética en la
encrucijada descolonial (2009) beschreibt die
Theoretikerin Zulma Palermo die Wurzel
der eurozentrischen Rationalitit als »Prob-
lem der Differenz und der Distanz zwischen
Kulturen im Konflikt, als Wertesysteme, die
von der Kultur der Herrschaft etabliert und
dann von den unter Kontrolle geratenen an-
geeignet werden. Die Differenz installiert die
Kriterien der Uberlegenheit/Unterlegen-
heit zwischen den Kulturen; die Distanz mar-
kiert eine doppelte Spanne: einerseits phy-
sisch: Entfernung zum Zentrum der Macht;
andererseits zeitlich: Fortschritt/Riickstan-
digkeit, die dem Anderen die Zeitgenossen-
schaft abspricht.«”

Fiir unseren Zweck schrinke ich »Diffe-
renz« im Moment auf das ein, was sich nicht
als zur Kategorie »Kunst« gehérig qualifi-
ziert, weil es z.B. als nicht autonom empfun-
den wird. Das konnte der Fall sein bei einer
Versammlung oder einem Fest. Die »Distanz«
konnte fiir den Zweck hier und jetzt in dem
manifestiert werden, was innerhalb einer
nordatlantischen Kunstgeschichte als »tra-
ditionell-von-woanders« erscheinen kénnte.
Dies ist eine Hierarchisierung, die vor iiber
500 Jahren begann und bis heute anhilt.

In einem kunsttheoretischen Kontext be-
schreibt der Theoretiker Walter Mignolo,
dass diese Hierarchisierung Hand in Hand
mit dem Aufkommen des Feldes der Asthe-
tik im européischen Denken des 18. Jahrhun-
derts entstand. Mignolo Kkonstatiert: »[V]on
da an, und das lisst sich in Kants Beobach-
tungen iiber das Gefiihl des Schénen und Erha-
benen (1776, Abschnitt IV) deutlich erken-
nen, je mehr sich das europiische Denken
nach Siiden und Osten wendet und nach Asi-
en, Afrika und Amerika gelangt, desto we-
niger scheint es — fiir diese Denkweise — die
Fihigkeit der aufereuropiischen Bevélke-
rungen zu sein, das Schone und Erhabene zu
fithlen«.8

Mignolo fahrt fort, das Zusammenspiel zwi-
schen dem Aufstieg der sikularen Rationa-
litat und einer Asthetik zu analysieren, die
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jene Abwertung der sensorischen Erfahrung
anderer Zivilisationen notwendig macht,
dass eine »Leinwand«? Kunst ist, aber dass
ein Keramikobjekt »Handwerk« ist: »So er-
klart es sich, dass Codices der aztekischen
Zivilisation in einem Museum fiir Naturge-
schichte in Chicago ausgestellt sind.«10

Kann das Kuratorische, wie es innerhalb
des Modells des Schmuggelns als verkor-
perte Kritikalitit vorgeschlagen wird, die
Hierarchie, die das »Andere«, das »Ferne«
als minderwertig festlegt, autheben, Wer-
teschichtungen aufgeben und durch ein
nicht-dualistisches strukturierendes System
ersetzen? Stellt das transkulturelle Bestreben
von Biennalen und internationalen Festivals
die Hierarchisierung auf den Priifstand?

Obwohl es viel Engagement gibt fiir Viel-
falt in Kunst und Kultur, befiirchte ich, dass
bei dem Versuch, den Korper der Galerie, des
Theaters, des Konzertsaals oder des Muse-
ums zu erweitern, bestimmte Machtverhalt-
nisse und kapitalistische Bedingungen eher
verstirkt werden, als abgebaut werden. Mir
scheint, dass hin und wieder neue, sogenann-
te vielfiltige Positionen den Kanon erweitern
und die Kulturlandschaft, wie wir sie ken-
nen, bereichern, aber grundlegende &dstheti-
sche Kategorien und Wertesysteme nicht er-
schiittert werden.

In seinen »Notes on exhibition history in
curatorial discourse« erinnert uns der Kunst-
historiker Felix Vogel an die Standardi-
sierung und Homogenisierung von Ausstel-
lungsformaten, die innerhalb des zeitge-
nossischen Kanons des Kuratorischen statt-
findet, und kommt zu dem Schluss, dass,
»[w]enn Konventionen von einer Ausstel-
lungsgeschichte konstruiert werden, die sich
selbst als transkulturell versteht, dann sind
diese Konventionen ihrerseits bestimmend
fiir diese vermeintlich globale Form des Aus-
stellungsmachens und haben eine normative
Wirkung darauf.«11

Wir miissen die Moglichkeit in Betracht
ziehen, dass sich die Kunstwelt mit der Pri-
sentation diverser Positionen in transnatio-
nalen Settings nicht fiir andere Paradigmen
offinet, sondern dass sich diese Positionen
vielmehr an erwartete (und erlernte) Wahr-
nehmungsstandards anpassen und diese nut-
zen, um in einen homogenisierenden »trans-
kulturellen« Kunstbegrift einzutreten.

Die Frage, die es zu verhandeln gilt, ist nicht
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nur, wessen Kunstwerke und welche kiinstle-
rischen Positionen gezeigt und/oder verkauft
werden — die Frage der Re/Prisentation —,
sondern vielmehr eine Frage der erkenntnis-
theoretischen Basis, die die Modi der Ausei-
nandersetzung mit und der Prisentation von
kiinstlerischen Positionen und des Kunst-
und Kulturfeldes im Allgemeinen bestimmt.

Trotz all seiner hehren Absichten ist das
Kuratorische eng mit einer spezifischen eu-
ropiischen philosophischen Asthetik und ei-
ner spezifischen westlichen hegemonialen
Kunstgeschichte verbunden. Ungeachtet des
Transkulturalititsanspruchs des Kuratori-
schen und der immensen Bemiihungen, sich
von der Illustration zu lésen, bleiben die in
die epistemische Struktur der Asthetik ein-
gebetteten Hierarchien bestehen. Obwohl
das Kuratorische, so wie es heute verstanden
wird, als eine relativ junge Untersuchungs-
methode erscheint, werden seine »Innovati-
onen nur dann als solche erkannt, wenn sie
in einer groBeren Tradition, beginnend spa-
testens im 18. Jahrhundert, verortet und von
dieser abgegrenzt werden«.12

Auch eine Praxis, die sich selbst als »ein
Prinzip der Bewegung, der Fluiditit und der
Grenzen missachtenden Verbreitung«13 ver-
steht, kann sich ihrer Positionalitiat nicht
entziehen.

Ohne sich durch andere Kunstphilosophi-
en mdandern zu miissen, liefert die westliche
Asthetik einen Hinweis auf die Bedeutungs-
und Wertschépfungskapazitit, die Kurato-
rinnen (und mit ihnen das Kuratorische) ha-
ben. Der Philosoph und Kunstkritiker Arthur
Danto beschreibt den »Unterschied zwischen
Kunst und Nicht-Kunst als philosophisch«
und nicht als faktisch, »denn es gibt keine
bestimmte Art und Weise, wie Kunst ausse-
hen muss«.14 Die Kuratorin muss sich also
auf ihr spezielles Wissen verlassen, um diese
Differenz herzustellen.

Dies markiert ein zentrales Ritsel in der
Vermischung des Kuratorischen und des De-
kolonialen: Ein dekolonialer Impetus in ei-
ner kuratorischen Praxis existiert notwen-
digerweise in einem Doublebind, da er die
Definitionen der Disziplin, die ihre Existenz
legitimiert, infrage stellt.

Wie kann mensch also Risse in dieses Gewe-
be einfiigen? Ein gutes Werkzeug scheint mir
darin zu liegen, itber das Theoretische und
Asthetische hinaus oder vielleicht darun-
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ter zu gehen: Wir miissen die Institution und
den Produktionsapparat ernsthaft als konsti-
tutiv fiir das produzierte Wissen betrachten.
Menschen und Strukturen sind es, die Rich-
tungen vorgeben und den éffentlichen Mo-
ment ermoglichen; ohne Organisation fin-
den das Zusammentrefien, der o6ffentliche
Moment, die Menge der Konstellationen und
Beziehungen nicht statt. Die weniger gla-
mourdsen, vermittelnden Imperative sind es,
die das Kuratorische ermdéglichen, und sie
sind stark daran beteiligt, das Wissen zu defi-
nieren, das produziert werden kann.

Der Kurator und Piadagoge Paul O’Neill
stellt fest, dass »[d]ie Bedeutung des Kura-
tierens in Abgrenzung zum Kunstmachen da-
rin besteht, dass es die kulturelle Produktion
als ein Feld der Organisation anerkennt und
nicht als ein Ergebnis des vermeintlichen au-
torialen Primats des Individuums.«15

Wenn Dekolonisierung, wie von Silvia
Rivera Cusicanqui vorgeschlagen, eine de-
klassifikatorische Bewegung ist, eine, die es
uns sogar erlaubt »WeiRmachungsprozesse
als Uberlebensstrategien«1® zu verstehen,
dann wiirde ich in diesem Sinne vorschlagen,
Differenz und Distanz durch die Backoffices
zu schmuggeln.

Als Kunst- und Kulturschaffende of Color
miissen wir uns in die Hinterzimmer der In-
stitutionen schmuggeln, das Code-Switching
beherrschen und Strategien entwickeln, um
die Dissonanz auszuhalten, die bei diesem
paradoxen Unterfangen auftritt. Denn einer-
seits ruhen europiische akademische Kunst-
und Kulturinstitutionen auf genau den Phi-
losophien, die in dekolonialen Positionen auf
den Priifstand gestellt werden, und anderer-
seits bieten sie die wenigen Riume und finan-
ziellen Strukturen, in denen diese Positionen
und Bestrebungen zum Tragen kommen.

Schmuggeln wiirde dann eine ausdau-
ernde, zeitlich gestreckte Praxis implizie-
ren, die weniger glamourésen, aber der Po-
litik nidherstehenden Jobs zu machen. Eine
Praxis der Ausdauer und des Verharrens an
Ort und Stelle, wihrend eine kritische Masse
zusammenkommt.

— Juana Awad

1 Siehe Awad, Juana: »On smuggling as strategy
and the possibility of decolonizing the curatorial«,
in: Awad, Juana/Figge, Maja/Koppen, Grit/
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litical Potential of Curatorial Practice, 2010, URL:
www.oncurating.org/files/oc/dateiverwaltung/
0ld%20Issues/ONCURATING _Issue4.pdf (letz-
ter Zugriff: 15. April 2020), S. 8. Ubers. J. A.

16 Gago, Veronica: Contra el colonialismo interno,
14.08.2015, URL:
ensayo/contra-el-colonialismo-interno/,
Zugriff: 05. Mai 2020). Ubers. J. A.

http://revistaanfibia.com/
(letzter
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Schreiben

beginnt die Schriftstellerin und Philosophin
Hélene Cixous ihre Hegel Lecture im Mai
2016 an der Freien Universitit Berlin.! Kurz

»Avyaiaiail«, mit diesem Schrei

darauf hilt sie, wie geblendet, schiitzend die
Hand vor die Augen. »Dieser Schrei, der ging
nicht von mir aus«, scheint diese Geste zu sa-
gen. »Ayail« zihlt wie »Aiel« und »Ach!« zu
den Interjektionen des Verlustschmerzes und
der Wehklage. Cixous vernimmt sie in ihrer
Lecture mit dem Titel »Ay yay! The cry of
literature« in den Texten von Celan, Sopho-
kles, Proust, Kafka, Shakespeare. Denn sie
liest deren Poesie und Literatur nicht nur,
sondern erkundet sie auch nach Gehér. Die
Grenze zwischen Tod und Leben, wie Cixous
sie hier thematisiert, wird dadurch auch als
akustische wahrnehmbar. Auf der einen Sei-
te gibt es den Klang der Totenglocke, auf der
anderen ist das »Ayai« zu horen, jene Weh-
klage der (Uber-)Lebenden, die Tod »durch-
machen« miissen, um ihm selbst zu entkom-
men.2 Wie Cixous bereits im Kindesalter
erfihrt, artikuliert sich der Nachruf auf die
Toten dabei nicht nur in Worten, sondern
in einem ganz und gar verkérperten Schrei.
Zum Tod ihres Vaters, der an Tuberkulose
stirbt, als Cixous zehn Jahre alt ist und mit
ihrer deutsch-jidisch-franzosischen Fami-
lie noch im algerischen Oran lebt, schreibt
sie: »I cried out: Live on! I cried: Papa! Pa-
pa! When a life is taken from us, you will have
noticed, we cry out the name of the cherished
being, we conjure it, we repeat it, in place of
all language’s words we name and call, we
endlessly ring out: Grandma! Omi! Papal«3

»[...] No! I cry.«4

Der Schrei des Verlustschmerzes und der
Hilflosigkeit bleibt nicht unerhort. Es ist die
Sprache, die darauthin herbeizueilen scheint
und zum Schreiben ermutigt, was die Trau-
ernde auf die Seite des Lebens zieht: »I do
not capitulate. What is finished is not finis-
hed. What is done and cannot be undone can
be undone. I take the word néant, nothing-
ness, Nichts, and I turn it into its opposite. Né
en: born in.«3

»Nichts«, das hier auch auf Deutsch zu le-
sen ist (wie aus dem Mund der »Omix, die
aus Osnabriick kam), entspricht dem franzé-
sischen néant. Das wiederum klingt wie né en:
»geboren in«. So wendet sich das Nichts, das
am Lebensende steht, nednt, hin zum Beginn
eines jeden Lebens, hin zur Geburt.
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Die menschliche Existenzweise und das
Schreiben sowie das Erleiden des Kérpers
und sein sinnlich-intelligibles Vermégen sind
bei Cixous untrennbar miteinander verfloch-
ten. Aus diesem Grund kann vom Schreiben
hier als einem Schreiben des Korpers im Sin-
ne des doppelten Genitivs gesprochen wer-
den: Schreiben ist ein verkorperter Prozess
und der Kérper ist immer schon Schrift bzw.
geschrieben. Die Relevanz des Schreibens fiir
den Korper ist damit auch diskurstheoretisch
begriindet. Denn schlieBlich sind es Diskur-
se, die nicht nur dariiber bestimmen, was als
Wissen gilt, sondern auch, welche Normen,
Regeln und Rollenbilder aus diesem Wissen
abgeleitet und biopolitisch wirksam werden.

Assez!
In diesem Bewusstsein entsteht 1975 der wohl
bekannteste Essay Cixous’, »Le rire de la Mé-
duse« (»Das Lachen der Medusa«). Er ermu-
tigt, sich zu schreiben und dadurch patriar-
chale politische, kulturelle und 6konomische
(Kontroll-)Ordnungen und Strukturen zu ver-
andern und durch das Schreiben Selbstbe-
stimmung iiber den eigenen Kérper zuriick-
zuerlangen: »Schreib! Schrift ist fiir Dich,
Du bist fiir Dich, Dein Korper ist Dein, nimm
ihn.«6 Dieser Korper ist es, der zum Schrei-
ben des Essays anregt und ihm einen Protest-
schrei vorausschickt: Mit dem Ausruf »Assez!
Yai crié« illustriert Cixous im Vorwort zur
Neuauflage von 2010 das vorherrschende Ge-
fiihl vieler (oft feministisch bewegter) Frauen*
in den 1970er Jahren in Frankreich, dass es
nun genug damit sei, das schallende Gelich-
ter, aber auch den eigenen Glanz (éclat) hinter
der Hand vor dem Mund zu verbergen.”

Stattdessen galt es, den »phallozentrischen«
Diskurs mit Schreien und Rufen der Lust
wie des Protests »in Triimmer zu legen«.8
Cixous setzt fiir die Arbeit am gesellschaft-
lichen Wandel auf die transformative Kraft
des Schreibens mit und durch den Kérper. Im
historischen Kontext des franzésischen Diffe-
renzfeminismus nennt sie diese Schreibweise
écriture féminine. Nicht nur ihre eigene spite-
re Rede von écriture féline® — einer Schrift der
Katzen — macht humorvoll darauf aufmerk-
sam, dass die Reduktion dieses »weiblichen
Schreibens« auf das Schreiben von Frauen
ein Missverstindnis ist. Auch die genaue Lek-
tire des »Lachens der Medusa« zeigt: Das
Schreiben des Korpers meint alle Korper.
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Die theoretische Relevanz dieses Einsatzes
schligt sich auch in den Forschungsthemen
nieder, die Cixous in den 1970er Jahren an
der Reformuniversitit Vincennes zu etablie-
ren beginnt. Begehren, Erotik und Unbewuss-
tes werden zu Dimensionen ihrer Literatur-
theorie. Mit Catherine Clément, Antoinette
Fouque, Jacques Derrida u.a. entwickelt sie
dekonstruktive Lesarten der Psychoanalyse.
Besonders ist, wie Cixous sich in diese Dis-
kurse performativ einschreibt. Cixous pers-
pektiviert Freud und Lacan nicht nur Kkritisch
hinsichtlich ihrer symbolverhafteten Argu-
mentationsweisen und Vorstellungen von Ge-
schlecht und Geschlechterverhiltnissen. Ihre
Kritik formuliert sich in Form von ironischen
Umschreibungen  dieser einflussreichen
Theorien. So verschiebt bereits der Essay-
Titel »Das Lachen der Medusa« den Fokus
vom Antlitz des todlichen, gefiirchteten und
zur Erstarrung bringenden Medusenhaupts
(wie Freud es hervor- und zum Argumenta-
tionsmuster erhebt)l0 auf Medusas Verlaut-
barungen. Wie in »The cry of literature«
liest und lauscht Cixous auch hier einem Text
bzw. Mythos und vernimmt ein Lachen, das
ins Schreiben iibergeht, und zwar so nahtlos
wie das franzosische Verb rire (lachen) sich im
Wort écrire (schreiben) wiederfindet.!1

Dass Schreiben bei Cixous nicht ohne
Schreien und Lachen zu denken ist, ist nur
ein Hinweis auf die epistemologische Rele-
vanz ihrer écriture du corps. Denn mit diesem
Schreiben des Korpers finden Wissensformen
Eingang in die Theoriebildung und Philoso-
phie, von denen der Diskurs zum »Wissen
der Kiinste« zwar Kenntnis hat, die sich aber
keineswegs direkt aufschreiben lieRen. Von
Cixous lernen lasst sich in dieser Hinsicht,
dass es zunichst einer Offenheit dafiir be-
darf, Schreiben als verkorperte Praxis ernst
zu nehmen. Dies ist die Voraussetzung, um
das Schreiben des Koérpers zuzulassen und
zu ermoglichen, dass Nichtwissen wie Unbe-
wusstes, Erinnerung oder Triume Eingang
in Diskurse finden und diese entsprechend
verandern. Wie, das zeigen Cixous’ mit Be-
gehren und Lust befasste Essays der 1970er
Jahre ebenso wie spitere autofiktionale Texte
und philosophische Schriften. Die Ubergin-
ge zwischen ihnen sind dabei flieRend. Deren
Ausgangspunkte und Themen zugleich sind
neben Lektiiren, H6hen und Tiefen mensch-
licher Existenzweise: das Alltigliche, in das

ein jedes Lesen und Schreiben eingebettet
ist, und nicht zuletzt Freundschaften, die un-
terstreichen, dass jede Philosophie und jeder
schreibende Korper immer in Beziehung mit
anderen steht. Auch daher sind sich Schrei-
en, Schreiben und Lachen so nah: Mit ihnen
widerfihrt uns etwas anderes und es gibt sie
nicht ohne die anderen.

— Annika Haas

1 O-Ton aus: Cixous, Héléne: »Ay yay! The cry of li-
terature«, Hegel Lecture, Freie Universitit Berlin,
11.05.2016, URL: https://www.fu-berlin.de/
en/sites/dhc/zVideothek/950hegel-lecture-mit-
helene-cixous/index.html (letzter Zugriff: 17. Ap-
ril 2021). Der Lecture-Text basiert auf: Cixous,
Héleéne: Ayail Le cri de la littérature, Paris 2013.
Siehe auch Cixous, Héléne: »Ay yay! The cry of
literature«, in: Bishop, Tom / Grau, Donatien (Hg.):
Ways of Re-Thinking Literature, Oxon, New York
2018, S. 199-217.

2 Siehe Cixous, Héléne: »Szenen des Menschli-

chen, in: Calle, Mireille (Hg.): Uber das Weibliche,

Bonn/Diisseldorf 1996, S. 97-121, hier: S. 117f.

Cixous 2016, O-Ton (wie Anm. 1).

Ebd.

Ebd.

Cixous, Hélene: »Das Lachen der Medusax, in:

Hutfless, Esther / Postl, Gertrude / Schifer, Elisa-

beth (Hg.): Héléne Cixous: Das Lachen der Medusa.

Zusammen mit aktuellen Beitrigen, Wien 2013,

S. 39-61, hier: S. 40.

7 »Et je ne mets pas ma main devant ma bouche

(<)) BN VY]

pour cacher mon éclat.« Cixous, Héléne: »Un
effet d'épine rosex, in: dies.: Le rire de la méduse et
autres ironies, Paris 2010, S. 23-33, hier: S. 27.

8 Cixous 2013 (wie Anm. 6), S. 47, S. 39.

9 Cixous, Héléne/Engelmann, Peter: »Passagen
Streams #4. Uber das Schreiben«, 17.11.2020,
URL: https://www.youtube.com/watch?v=UcMI-
TZdK34 (letzter Zugriff: 17. April 2021).

10 Bei Freud ist das Medusenhaupt ein »Symbol des
Grauens«. Es steht fiir die Angst vor der Kas-
tration, die sich einstelle, wenn ein »Knabe« das
weibliche Genital zum ersten Mal erblicke und
eine Erektion bekomme. Siehe Freud, Sigmund:
»Das Medusenhaupt« [1922], in: Gesammelte
Werke, Bd. 17: Schriften aus dem Nachlass, Lon-
don 1941, S. 45-48.

11 »Je disais aux amies: a nous de rire. A nous

—

d'éc-rire.« (Ich sagte zu meinen Freund*innen:
Es ist an uns zu lachen, an uns zu schreiben /zu
lachen.), Cixous 2010 (wie Anm. 7), S. 25, Ubers.
A.H.
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Situieren pje englischen Worter »to situ-
ate« und »site« haben beide ihren Ursprung
im lateinischen Wort »situo«, dessen Be-
deutung »to locate, to place« ist. Ich bezie-
he mich auf diese englischen Vokabeln, da
der Ort, die site, als Thema seinen Ausgangs-
punkt in der US-amerikanischen Kunst(ge-
schichte) hat. Aufgrund dieses Ursprungs
ist es auch nicht iiberraschend, wenn stark
von der US-amerikanischen Kunstgeschich-
te beeinflusste, in Deutschland ausgebildete
Kunstwissenschaftler*innen das Verb »situie-
ren« mit site specifity und mit Miwon Kwons
kanonischem Text »One place after another.
Notes on sites specifity« (im Jahr 1997 in der
Zeitschrift October erschienen) verbinden.l
Im Folgenden frage ich nicht nach den An-
wendungsmoglichkeiten des Situierungs-
begriftes in der Kunstgeschichte, sondern
setze umgekehrt die kunsthistorischen Eror-
terungen Kwons auf theoretischem Terrain
ein: Was kénnte Kwons These, dass seit den
1960er Jahren der Ortsbegriff in der Kunst
immer weiter ausgedehnt wurde, zum tie-
feren Verstindnis des Begriffes »situieren«
beitragen, wie er in der Wendung »situated
knowledges« von Donna Haraway eingesetzt
wird?

Miwon Kwon beschreibt in ihrem Aufsatz
den Weg von einer werkzentrierten, auto-
nomen Kunstauffassung zu einer Kunst, die
sich selbst durch die Beziehung zu ihrer Um-
gebung bestimmt sieht. Laut der Autorin hat
sich seit dem Aufkommen einer explizit orts-
spezifischen Arbeitsform in den 1960er Jah-
ren das Verstindnis des Ortes immer wieder
verandert. Definierte man site specificity zu-
erst als die Auseinandersetzung der kiinstle-
rischen Arbeiten mit ihrer konkreten mate-
riellen Umgebung, also der Landschaft oder
dem Raum, in dem sie platziert waren, erwei-
terte sich der Verstindnis von site seit den
1970er Jahren um immer weitere soziale Fak-
toren, darunter die institutionelle Rahmung
oder der sozio6konomische Kontext. Spiter
setzte sich diese Erweiterung bis ins Diskur-
sive und Politische fort, sodass heute sites als
Schnittstellen von unterschiedlichsten Arten
von Wissen verstanden werden, die vom Kor-
perlichen iiber das Soziale bis ins Machttech-
nische oder Juristische reichen.

In Kwons Text tauchen mehrere Motive auf,
die sich mit der Frage nach situated knowled-
ges und »Wissen als Verb« bzw. als Akt ver-
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binden lassen. Ohne die historischen Hin-
tergriinde dieser Uberschneidungen niher
zu erliutern, mochte ich hier zwei davon
erwihnen:

1.) Kwon beschreibt das Aufkommen der
site specificity als eine Hinwendung zur kor-
perlichen, sinnlich unmittelbaren Wahrneh-
mung und als eine Abkehr von einem »di-
sembodied eye«? — eine Wendung, die wie
ein Zitat von Donna Haraway anmutet.

2.) Mit der Ausdehnung des Ortsbegriffes
von konkreten »physischen Parametern« auf
die (Kunst-)Institutionen und dann auf die
sie umgebende Welt verwandelten sich die
kiinstlerischen Arbeiten (genauso wie die
site) von Objekten, also Substantiven, zu Pro-
zessen und damit zu Verben.3 Kwon geht es
hier um die Prozesshaftigkeit der zeitgenos-
sischen Kunst selbst.

Auf die Beschreibung dessen, was die Kunst-
historikerin als letzte Etappe der Erweite-
rung des Ortsbegriffes betrachtet, in der die
kiinstlerischen Arbeiten seit den 1980er Jah-
ren nicht nur die Bedingungen von Kunst
unter die Lupe nahmen, sondern zuneh-
mend auch die Verhiltnisse der sie umge-
benden Welt, folgt eine Kritik gegeniiber der
site-specifity ihrer Zeit, also der 1990er Jah-
re. Wiirden Orte nun nicht als vorgegebene
Tatbestinde, sondern als dynamische, von
laufenden Prozessen bestimmte Schnittstel-
len von Wissen verstanden, die von Diskur-
sen durchzogen und nicht einfach faktisch da
seien, bringe dies neue Gefahren mit sich: Ei-
nerseits fithre die Radikalisierung der These,
dass Orte nicht auf ihre physische Eigenheit
zu reduzieren sind, zu einer Nomadisierung
der sites und zu der Vorstellung, man kon-
ne Orte beliebig auf die Reise nehmen und
site specific art iiberall zeigen. Andererseits
schleiche sich durch die Verfliissigung des
Ortes eine neue Sehnsucht nach einer — zwar
breiter gefassten, doch der Naturalisierung
der Landschaft in der frithen site specifici-
ty durchaus dhnlichen — identitatsstiftenden
Einzigartigkeit des Ortes in die Kunstwelt
ein, die wiederum mit grofer Begeisterung
vom neoliberalen Stadtmarketing aufgenom-
men werden kénne. Um diesen beiden Fall-
stricken zu entkommen, schligt Kwon eine
Zwischenposition zwischen der Auflésung
und der Essenzialisierung der site vor — und
eben das ist es, was ihre Position mit der von
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Haraway verbindet. Kwon zeigt die Option ei-
ner prazisen Ortsverfehlung auf, ein Vorge-
hen, das sie wie folgt umschreibt: »finding a
terrain between mobilization and specifici-
ty — to be out of place with punctuality and
precision«4. Um eine solche Zwischenstel-
lung beziehen zu kénnen, sei es notwendig,
die Frage des Ortes mit einer »relational sen-
sibility« anzugehen.?

Donna Haraways Aufsatz »Situated know-
ledges. The science question in feminism and
the privilege of partial perspective«® stammt
aus dem Jahr 1988 und ist damit neun Jah-
re alter als der von Kwon. Haraway bezieht
darin ebenfalls eine Zwischenposition, aller-
dings nicht zwischen Nomadismus und Orts-
gebundenheit kiinstlerischer Arbeiten, son-
dern zwischen den Polen des Relativismus
und des Objektivismus in der Wissenschafts-
theorie. Sie kritisiert in ihrem viel zitierten
Text scharf die Vorstellung von einer wissen-
schaftlichen Objektivitit, die in Form eines
allsehenden, koérperlosen, méannlichen Bli-
ckes auf die Welt alles von nirgendwo aus zu
sehen behauptet. Doch anstatt den Objekti-
vitiatsbegrift in Ginze iiber Bord zu werfen —
wie dies in ihrer Lesart der radikale Konst-
ruktivismus tut —, verzichtet sie nicht auf den
Anspruch auf wissenschaftliche Objektivi-
tit, sondern fordert diese auch fiir verkor-
perte, partielle Perspektiven, also fiir situa-
ted knowledges ein. Dabei zielen die genauen
Analysen der Konstruiertheit von Kérpern
und Bedeutungen auf die Moglichkeit von
Neukonstruktionen, welche es vermogen,
die Welt lebbarer zu machen. Feministische
Objektivitit verfolge das Ziel, verschiedene
partielle Perspektiven nachzuvollziehen, in-
dem sie sich in Relation zu ihnen setzt (hier
klingt Kwons »relational sensibility« an), wo-
bei sie diese weder vergegenstindlicht und
dadurch auf Distanz setzt noch sich mit ih-
nen iiberidentifiziert und sie dadurch ver-
einnahmt. Gehe man von einer multidimen-
sionalen Subjektivitit aus, konne man sich
eine partielle — sich je nach einer der vielen
Dimensionen des Subjektes ausrichtende —
Objektivitat vorstellen. Aus dieser Relatio-
nalitit folge, dass man sich beim Sprechen
immer positionieren miisse, um die eige-
ne Nihe oder Entfernung zum Gegenstand
in Betracht ziehen zu koénnen. Das Sichpo-
sitionieren ist fiir Haraway ein Vorgang, der
eine Spaltung (»splitting«), Partialitit und

S U s W N
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UnabschlieRbarkeit impliziert. Er setzt eine
»partielle Verbindung« (»partial connecti-
on«) anstelle einer Identitit voraus und geht
immer mit Markierung, Verkérperung so-
wie Vermittlung einher — und mit der Bereit-
schaft, einen Austausch mit dem einzugehen,
was uns umgibt.”

Bedeutet das Sichpositionieren in der All-
tagssprache eine Einschrinkung der Verbin-
dungen (im Sinne von sich einordnen und
sich dadurch gegeniiber bestimmten Asso-
ziationen verschlieRen), meint dies in Ha-
raways Schriften eine Multiplikation und
Verkomplizierung von Konnexen. Sich zu si-
tuieren, sich in einen Zusammenhang zu stel-
len, ist bei Haraway keine Einschrinkung
der Kontexte, sondern eine Erweiterung der
eigenen Verbindungsfihigkeit. Es ist ein dy-
namischer Prozess, der immer mit einem Be-
wusstsein fiir die Relationen, in die das Sub-
jekt und das Objekt verstrickt sind, vollzogen
werden soll. Der Ort, an dem man sich befin-
det, die Stellung, die man bezieht, sind keine
eindimensional fassbaren konkreten Gege-
benheiten, sondern Schnittstellen von ver-
schiedensten Wissen und Wissensarten, die
je nach konkreter Austauschsituation einge-
setzt und erwidhnt werden oder ausgeklam-
mert und unerwihnt bleiben konnen. Genau-
so wie bei Kwon der Ort, die site, gleichzeitig
dynamisch, aber nicht vollkommen noma-
disch, konkret, aber nicht einfach authen-
tisch ist, ist filr Haraway die Position, die
man bezieht, zugleich objektiv und partiell,
mit einem Wahrheitsanspruch verbunden
und relational.

— Ildik6 Szant6

Kwon, Miwon: »One place after another. Notes
on site specificity«, in: October, Bd. 80, 1997,
S. 85-110.

Ebd., S. 86.

Ebd., S. 91.

Ebd., S. 109f.

Ebd., S. 110.

Haraway, Donna: »Situated knowledges. The
science question in feminism and the privilege of
partial perspective«, in: Feminist Studies, Bd. 14,
Herbst 1988, S. 575-599.

Ebd., S. 586.
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Spekulieren p;e Spekulation ist eine un-
verzichtbare Technik der Science-Ficti-
on. Science-Fiction spekuliert insofern, als
sie vorhumane Vergangenheiten lebendig
werden lasst, alternative Gegenwarten ent-
wirft oder Zukiinfte austestet, die sich nie-
mals als gegenwirtig erweisen werden. Sie
ist nicht nur ein literarisches Genre oder ei-
ne sich selbst geniigende Gattung. Vielmehr
ist die Science-Fiction eine instabile Konstel-
lation und, wie es Donna Haraway betont, ein
»gespanntes Fadenspiel«l, in dem sich Fa-
bulationen, wissenschaftliche und fiktiona-
le Aussagesysteme verknoten und verzwei-
gen konnen. Vor diesem Hintergrund ist sie
vor allem eine Form, eine Methode oder ei-
ne poetische Maschine der Wissensproduk-
tion, die dabei stets auf der Grenze zum
Nicht-Wissen operiert und damit eine ambi-
valente epistemische Situation evoziert. In
Gilles Deleuzes Differenz und Wiederholung
(1967) gibt es eine prignante Stelle, die das
Verhiltnis von Science-Fiction und Episte-
mologie zusammenzudenken versucht. Dort
heift es, ein philosophisches Buch miisse ei-
nerseits ein Detektivroman sein und anderer-
seits eine Art Science-Fiction. Man schreibe,
so Deleuze weiter, nur auf dem vordersten
Posten des Wissens — also eines Wissens,
das zwischen Wissen und Nicht-Wissen os-
zilliert.2 Fiir ein Wissen auf dem vordersten
Posten sind die Fiktionen, Narrative und li-
terarischen Spekulationen konstitutiv. Mit-
tels der Spekulation gibt die Science-Fiction
der Ungewissheit einen Ort, ein dsthetisches
Labor, in dem Varianten, Potenzialititen und
Szenarien sich zu einem Gemisch verdichten.
Die Spekulation zeichnet sich somit durch ei-
ne epistemische Offenheit aus, die das Még-
liche und das Wirkliche aufs Spiel setzt und
dabei das Verfiigbare des Bekannten mit ei-
ner radikalen Unverfiigbarkeit des Zukiinfti-
gen vermengt.

Die Science-Fiction ist jedoch nicht nur
ein Testgelinde fiir modale und tempora-
le Spekulationen, sondern auch fiir Speku-
lationen mit seltsamen Materialien, preka-
ren Stoffen und posthumanen Korpern. Einer
aufmerksamen und griindlichen SF-Lese-
rin wird auffallen, dass insbesondere die Ge-
schichte der Science-Fiction-Literatur einen
reichhaltigen Fundus an seltsamer Stofflich-
keit zu bieten hat. Ob es nun die Gliicksdro-
ge Soma aus Aldous Huxleys Brave New World
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(1932), Karin Boyes Wahrheitsserum in dem
gleichnamigen Roman Kallocain (1940), die
chemischen Bioadapter in William Gibsons
Neuromancer (1984) oder die grotesken Eli-
xiere in Vladimir Sorokins Der himmelblaue
Speck (1999) sind — sie alle sind nicht nur
dekoratives Inventar des jeweiligen Narra-
tivs, sondern entwickeln eine eigentiimliche
Selbststindigkeit. Die prekiaren Stoffe der
Science-Fiction berauschen, infizieren, ver-
giften und regulieren den Einzel-, aber auch
den Kollektivkérper der Fiktionen und wer-
den so zu nichtmenschlichen Protagonisten.
Damit stellen diese Fiktionen weitreichende
erkenntnistheoretische, sozialphilosophische
und vor allem pharmapolitische Fragen, die
auf die Subjektivierungseftekte prekirer Stof-
fe abzielen. Die Science-Fiction spekuliert
so auf gegenwirtige und auf noch kommen-
de biopolitische Szenarien, die anhand von
Utopien oder Dystopien pharmakopolitische
Zukiinfte projizieren.

Hervorzuheben ist in diesem Kontext die
Stoftspekulation in Leif Randts Space-Ope-
ra Planet Magnon (2015), die neue Subjekti-
vierungsweisen und Regierungsweisen zu-
tage treten lisst. Die fiir die Science-Fiction
typischen Erzdhlmuster und die damit ver-
bundenen Konflikte zwischen Menschen
und Maschinen, Realitit und Simulation,
Authentizitit und Kiinstlichkeit spielen in
Randts narkotisierter und ginzlich von Ne-
gativitit befreiter Gesellschaft keine Rol-
le mehr. Randt entwirft ein Universum, das
aus interplanetaren Kollektiven besteht, die
auf sechs Planeten und zwei kleinen Mon-
den verteilt leben und sich hauptsiachlich
in Lifestyle-Communities organisieren. Die
Kollektive definieren sich durch die Einnah-
me von jeweils zu ihrem Kollektiv passenden
Substanzen und unterscheiden sich durch
Fragen der Mode, der Freizeitaktivititen und
ihrer Vorliebe fiir bestimmte Genussmittel.
Die Space-Opera erzihlt eine post-politische
Geschichte dieser 6konomisch und milita-
risch befriedeten Welt, die keine Staats- und
Planetengrenzen mehr kennt. Die Spha-
re der sozialen Regulation ist ausgelagert
an den Supercomputer Actual Sanity, der
die Bediirfnisse und Wiinsche der Gemein-
schaften analysiert, auswertet und verwal-
tet. Randt treibt Elemente dieser perfekten
Utopie so weit auf die Spitze, dass die Erziah-
lung immer wieder durch ihre rhetorischen
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Glattungen in dystopische Momente zu kip-
pen droht. Diese Unentschiedenheit in der
Form spiegelt sich im anisthetischen Rah-
men des Inhalts. Die literarische Welt und ih-
re Protagonist*innen sind von einer leichten
Unterkithlung dominiert: Sie sind »sphérisch
versachlicht, metaeuphorisch oder erhaben
besinftigt«3. Emotionen, Affekte und Be-
gehren sind zwar zulissig, jedoch nur mittels
standiger Selbstkontrolle und unter Einnah-
me der passenden Substanzen. Das Perso-
nal des Romans verabreicht sich Teinttablet-
ten, um in sonnenarmen Gegenden bleiche
Hautténe aufzuhellen. Oder es trigt rausch-
erzeugende Hautcremes auf, die es in Zu-
stinde von frithkindlichem Wohlbefinden
zuriickfithren.

Die Handlungen, Entwicklungen und Ei-
genschaften der Figuren sind nicht unab-
hingig von den Drogen, die sie einnehmen,
denkbar. So steht im Zentrum des Ro-
mans auch die fiktive Substanz Magnon.
Bei der »kupferfarbenen Fliissigkeit«4 han-
delt es sich nicht um einen Katalysator oder
eine prothetische Verbesserung, Erweite-
rung oder Beschleunigung von Fihigkeiten
wie z.B. in vielen Cyberpunk-Fiktionen der
1980er und 1990er Jahre, sondern um eine
»Mischung aus enormer Objektivitit und
groRer Emotion«.?

Die durch die Droge Magnon induzierten
Zustinde der Lakonie und der Gleichgiil-
tigkeit erinnern an Huxleys Droge Soma aus
Brave New World. Die Wirkungen von Soma
variieren je nach eingenommener Dosis (von
euphorisierend iiber narkotisierend bis hal-
luzinogen) und dienen letztlich als Hilfsmit-
tel fiir einen totalitiren Uberwachungsstaat.
Die Wirkungen von Magnon im Vergleich
zur Droge Soma sind invertiert bzw. mit an-
deren Vorzeichen ausgestattet. Freiheit und
Unfreiheit werden verwischt, Kérpererfah-
rungen sind kaum an Emotionen gekop-
pelt und die minimalen affektiven Regun-
gen sind: Gleichgiiltigkeit, Lakonie und eine
leicht unterkithlte Haltung zur Welt. Bei die-
sen leicht unterkiihlten Personen handelt es
sich jedoch nicht um Subjekte, wie sie Hel-
mut Lethen in den Verhaltenslehren der Kal-
te (1994) beschreibt, also eben nicht um eine
gewaltaffine und verrohte, sondern um eine
narkotisierte, gehemmte und verlangsam-
te Subjektivitit. Geradezu paradigmatisch
werden romantische Beziehungen unter dem

323

Label der postpragmatischen Liebe gefiihrt.
Die Formel im Roman dafiir lautet: »Wir sind
fiireinander da, aber nicht aneinander verlo-
ren.«® Wenn wir nun annehmen, dass Begeh-
ren eigentlich immer ein Begehren des*der
Anderen ist — also wesentlich ein intentiona-
les und relationales Ding —, und wenn Begeh-
ren — wie es Deleuze und Guattari betonen —
unendlich neue exzessive Verkettungen her-
stellt und dementsprechend auch immer pre-
kiar und verausgabend agiert, dann priasen-
tiert Randt eine im krassen Gegensatz dazu
stehende Gesellschaft, die sich durch die ab-
solute Abwesenheit von Exzess und Affekt
definiert.

Das, was Randt mit dem Roman Planet Mag-
non prisentiert, ist eine Ruptur in der biopo-
litischen Situation der Gegenwart. Der Ro-
man fithrt ein Subjekt vor, das nicht in den
immunologischen Mechanismen von Freund
und Feind, innen und auflen, Gift und Heil-
mittel zerrieben wird, sondern auflerhalb
dieser Relationen zu stehen scheint. Es gibt
keine repressive Ordnung, keine Erregung,
keine Frustration und auch keinen Souverin,
der iiber Leben und Tod entscheidet. Alles er-
gieft sich in einem immanenten Kontinuum
des Immergleichen, in dem zaudernde und
gelangweilte Figuren im Zentrum stehen, de-
ren Sensibilitit nicht pharmakologisch be-
fordert, sondern unterbunden wird: Es ist so,
als ob die literarische Welt Randts unter der
Einwirkung eines Neuroleptikums stiinde.
Das staatliche Gouvernement, wie es Michel
Foucault fiir die Moderne diagnostiziert,
weicht in Randts Roman einem ubiquitiren
und sanften chemischen Selbstmanagement.
Denn das Einzige, was die Figuren aus dem
Roman geniefen konnen, ist scheinbar die
Tatsache, dass es nichts wirklich zu genie-
Ren gibt. Das einzige Vergniigen im Univer-
sum von Planet Magnon ist die Abwesenheit
des Vergniigens — eine Art Nullpunkt des af-
fektiven Lebens. Die Pharmaka, die Dro-
gen, die Heilmittel und Gifte in Planet Mag-
non deuten auf eine sich verdndernde soziale
Situation, die sich als pharmapolitische Ge-
genwart beschreiben lieRe. Randts Fiktion
wird so zu einem Seismographen, der sozia-
le Gefiige der Zukunft in der Gegenwart auf-
spiirt und damit die Rupturen und Erschiit-
terungen der Gesellschaft erstens sichtbar
macht und zweitens kritisch beleuchtet. Die
Fiktion weist damit analytische Qualititen
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auf, fungiert zugleich jedoch auch als ein ex-
perimentelles Labor, in dem eigene poetische
Mischungen hergestellt werden, die unmit-
telbar an der Produktion von Wissen betei-
ligt sind.

Was bedeutet die Spekulation mit preki-
ren Stoffen und ihre Beziehung zu einer kom-
menden Gesellschaftsformation fiir ein »Wis-
sen der Kiinste«? Im Sinne einer Poetologie
des Wissens’ verlaufen materielle Artefak-
te, Drogen oder auch andere prekire Stoffe
entlang AuBerungsweisen unterschiedlicher
Wissensordnungen und kénnen im wissen-
schaftlichen Experiment, in einer staatlichen
Verordnung oder auch, wie hier mit Planet
Magnon skizziert, im literarischen Text glei-
chermafen erscheinen. Das Wissen um die
Materialitit, Biopolitik und Stofflichkeit ist
somit nicht ausschlieBlich fiir die Naturwis-
senschaften reserviert, sondern mischt sich
immer wieder mit anderen Wissensmilieus
und produziert diese zugleich mafgeblich
mit. Randts Zukunftsspekulation ist ein sehr
gutes Beispiel fiir diese Vernetzung von Wis-
senskulturen und ihren poetischen Beschrei-
bungs- und Inszenierungsapparaten, die in
der Science-Fiction kulminieren.

— Georg Dickmann

Haraway, Donna: Unruhig Bleiben. Die Verwandt-
schaft der Arten im Chthuluzin, Frankfurt/M. 2018
[zuerst Durham/London 2016], S. 11.

Vel. Deleuze, Gilles: Differenz und Wiederholung,
Miinchen 1992 [zuerst Paris 1968], S. 11.

Randt, Leif: Planet Magnon, Berlin 2015, S.283.
(H.i.0.).

Ebd., S.283.

Ebd., S. 63.

Ebd., S. 40.

Vgl. dazu Vogl, Joseph (Hg.): Poetologien des Wis-
sens um 1800, Miinchen 2010.

Symbolisieren Eine schwarze horizontale
Linie, so gerade wie mit dem Lineal gezogen,
beginnt mit einer weiteren zu verschwim-
men. Deren violetter Ton und die Freihandig-
keit, die ihre Bewegungen ausstrahlen, 6finet
sich wie eine Welle iiber die Weite der Lein-
wand. Die geometrische Hirte des dunklen
Striches verliert sich in der Nachgiebigkeit
einer malerischen Geste. Beide Linien treten
nur durch die Dichte der aufgetragenen Far-
be aus dem dunklen Grund des Bildes her-
vor. Uber ihnen sind Spuren von Braunténen
zu erkennen, die sich unregelmaBig iiber die
Oberflache verteilen. Sepiafarben wie eine
alte Fotografie wirken sie, wie der Himmel an
einem bewélkten Tag. Sanfte, matte Flecken
treiben vorbei, helle Striche bewegen sich auf
und ab. Ein Gemilde, dessen Ritselhaftig-
keit an den Anbruch der Nacht erinnert oder
an tiefes Wasser. Vielleicht auch an ein offe-
nes Grab. Seine violette Schwiirze hat keine
Grenzen. Die Pinselstriche schwanken zwi-
schen fallenden Kaskaden und Bereichen ab-
stoRender Leere.

Wenn das Abendlicht aus der Deckenofi-
nung der Kathedrale auf die 14 namenlosen
Bilder fillt, die an den Winden hingen, be-
ginnt der obere Teil der dunklen Rechtecke
zu leuchten, nur um einen umso tieferen
Sturz in die Diisternis ihrer unteren Bildran-
der zu erzeugen.!

An einem Novembernachmittag des Jahres
1967 betritt die Kunsthistorikerin Jane Dil-
lenberger das Atelier von Mark Rothko, um
mit ihm iiber eine Bilderserie zu sprechen, an
der er gerade arbeitet. Sie soll in einer Kirche
ausgestellt werden und konzeptionell an die
14 Stationen des Kreuzweges angelehnt sein.
Als sie in dem halbdunklen Raum den meter-
hohen Leinwinden gegeniibertritt, und eine
Weile auf die schwarzen schwebenden Recht-
ecke geblickt hat, kommen ihr plétzlich die
Trinen. Nach einem Moment der Irritation,
so schildert sie, stellte sich ein Gefiithl des
Trostes ein. Je langer sie auf die Leinwand
blickte, desto mehr fiihlte sie sich zu Hause.2

Dillenberger ist die erste von zwolf bewe-
genden Fallstudien des Kunsthistorikers
James Elkins, die eine Geschichte von Men-
schen nachzeichnen, die vor Bildern geweint
haben.

Zehn Jahre zuvor hatte Rothko in einem
Interview3 bereits davon gesprochen, dass
solche Erfahrungen vor seinen Gemilden

324

Access - [ IEm—


https://doi.org/10.14361/9783839462201-018
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

durchaus vorkdmen und sie Teil einer reli-
giosen Erfahrung im mystischen Sinne seien,
die er selbst beim Malen empfunden habe.
Er sei nur interessiert daran, grundlegende
menschliche Emotionen zum Ausdruck zu
bringen, so Rothko weiter: Tragisches, Eksta-
tisches, Verhangnisvolles — und die Tatsache,
dass so viele Menschen im Angesicht seiner
Bilder zusammenbrichen und weinten, zei-
ge, dass er diese grundlegenden Emotionen
auch kommuniziere.

Wie lisst sich eine solche bildhafte Kommu-
nikation verstehen, die nicht gegenstiandlich
ist und zugleich doch Grundlegendes eben-
so vermittelt wie transformiert? Die Philo-
sophie wie auch die Psychoanalyse haben
Konzepte der Symbolisierung entwickelt,
um Vorginge bildhafter Formwerdung und
Bedeutungsgebung beschreibbar zu ma-
chen. Das Griechische »Symbolon« geht auf
ein antikes Ritual der Gastfreundschaft zu-
riick, in dem ein Stiick Ton als »Erinnerungs-
scherbe« zerbrochen wurde.4 Ein Teil wur-
de dem Besuch mit auf den Weg gegeben, um
als erneute Einladung in die Zukunft zu wir-
ken. Das Verb »symballein« bedeutet wort-
lich »zusammenbringen« und konnte sich
auch auf Vertragsparteien beziehen, die das
Symbolon als Erkennungszeichen eingegan-
gener Verbindlichkeit verstanden. Dass das
Zusammentiigen von Bruchstiicken zur Hei-
lung und Wiederherstellung eines Ganzen
dienen konnte, ist hingegen ein Gedanke,
der aus der Ideenwelt Platons hervorgegan-
gen ist und ein hermeneutisches und repra-
sentationsbezogenes Verstiandnis des Symbo-
lischen geprigt hat.5

Die Betonung von Sinn und Bedeutungs-
zuwachs wurde von Freud bereits in den frii-
hen Phasen der Psychoanalyse durch die
Konzeption des Unbewussten infrage ge-
stellt. So spricht er 1894 von einem »Erinne-
rungssymbol<<6, welches die Ich-Instanz be-
lastet, die in sich eine Widerspruchsireiheit
aufrechterhalten will und dafiir die Symp-
tombildung in Kauf nimmt.

In der Traumdeutung versteht Freud Sym-
bolisierungen als Elemente, die »im unbe-
wussten Denken bereits fertig enthalten sind,
weil sie wegen ihrer Darstellbarkeit, zumeist
auch wegen ihrer Zensurfreiheit, den Anfor-
derungen der Traumbildung besser genii-
gen«’. Durch ihre »fundamentale Sprache«
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symbolischer Natur lassen Triume sich so-
mit auch ohne Kenntnis der Situation des
Traumenden nachvollziehen.8

Seit Melanie Kleins Objektbeziehungstheo-
rie kennt die Psychoanalyse einen weiteren
Zugang zur Frage des Symbolisierens, die
in GroRbritannien vor allem durch Wilfred
Bion entscheidend weiterentwickelt wurde.
Wihrend Freud die Verdringung ins Unbe-
wusste beschrieb, die sich auf eine Reprisen-
tanz zuriickfithren lisst, beschiftigte sich die
Objektbeziehungstheorie mit dem, was wirk-
sam ist, obwohl es noch keine psychische Re-
prisentation gefunden hat. Sie fragt danach,
wie Zustande des Erlebens iiberhaupt psy-
chisch aufgenommen und in Prozesse des
Denkens und Fithlens iiberfithrt werden kon-
nen. Das Symbolische wird nicht mehr als
Ausdruck des Unbewussten verstanden, das
Deutung und Lesbarkeit bemiiht, sondern als
dynamischer Prozess der Figuration von Be-
wusstem und Unbewusstem.? Bion bezeich-
net das Symbolisieren als »Alpha-Funktion«
und versteht sie als eine Form des psychi-
schen Metabolismus.10 Affekte und Intensi-
titen miissen »verdaut«, also transformiert
werden, damit sie denkbar und teilbar sind.
Symbolisieren heift fiir Bion Verwandlung
in psychische Relation. Die Fahigkeit zu sym-
bolisieren ist zwar in uns angelegt, sie entfal-
tet sich jedoch nur im Zwischenraum und ist
von der Beziehung zum Anderen her zu den-
ken. Dafiir hat Bion das Modell des »Cont-
ainment« entwickelt. Das Verb »containen«
meint hier nicht nur das Eingehen in einen
»Behiltnis«, sondern einen dynamischen
Ubergang zwischen »Container« und »Con-
tained«, ein Wechselspiel zwischen Auineh-
men und Aufgenommen werden.11

Es gibt fiir Bion eine Vorgingigkeit von Ge-
danken oder Ideen, die noch keinem denken-
den Subjekt verfiigbar sind. Es gibt Undenk-
bares, das auf die prekire Subjektivitit wirkt
und zur Verwandlung hin dringt, zu denken
gibt. Die Fihigkeit, solche Transformationen
zu vollziehen, geht jedoch iiber das Subjekt
hinaus und entsteht als Erfahrung des Auf-
genommenwerdens und des Aufnehmens
des Anderen. Diese Figuration des »Con-
tainments« lisst sich vielleicht anhand einer
Erziahlung aus Walter Benjamins »Berliner
Kindheit«12 nachvollziehen: Eine Kommo-
de voller ineinander eingeschlagener Socken
wird dort zu einem ritselhaften Faszinosum.
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Benjamin erinnert sich an das Begehren, sei-
ne Hand tief in das Innere der zur Tasche
geformten Striimpfe zu versenken, um dort
»das Mitgebrachte« zu halten, mit der Faust
zu umspannen und sich von ihm in die Tiefe
ziehen zu lassen. Diesem Spiel folgt ein zwei-
ter Teil, in dem der verschlungene Strumpf
auseinandergewickelt wird und zu einer
iiberraschenden Erkenntnis fiihrt. Benjamin
schreibt: »Ich zog es immer niher an mich
heran, bis das Bestiirzende vollzogen war:
>Das Mitgebrachtes, seiner Tasche ganz ent-
wunden, jedoch sie selbst nicht mehr vor-
handen war. Nicht oft genug konnte ich so
die Probe auf jene ritselhafte Wahrheit ma-
chen: da Form und Inhalt, Hiille und Ver-
hiilltes, >Das Mitgebrachte< und die Tasche
eines waren. Eines — und zwar ein Drittes: je-
ner Strumpf, in den sie beide sich verwandelt
hatten. Bedenke ich, wie unersittlich ich ge-
wesen bin, dies Wunder zu beschwéren, so
bin ich sehr versucht, in meinem Kunstgrift
ein kleines, schwesterliches Gegenstiick der
Mirchen zu vermuten, welche gleichfalls
mich in die Geister- oder Zauberwelt ein-
luden, um am Schluf mich gleich unfehl-
bar der schlichten Wirklichkeit zuriickzu-
geben, die mich so trostlich aufnahm wie ein
Strumpf.«13

Etwas noch nicht Gedachtes, etwas Mitge-
brachtes wird in Benjamins Erinnerung an
ein Behiltnis herangetragen, mit der Sehn-
sucht aufgenommen zu werden, aber auch
und vor allem, um durch die Welt der Ob-
jekte eine Verwandlung zu erfahren. Die
Realisierung des Zusammenhangs zwischen
Tasche und Mitgebrachtem verwandelt beide
in etwas Drittes: die Moglichkeit der Symbo-
lisierung, die Unterscheidung zwischen mar-
chenhafter Fiktion und schlichter Wirklich-
keit, Riickgabe an und Aufnahme durch die
Welt der Objektbeziehungen.14

In Benjamins wunderbarer Erfahrung
mit dem Strumpf klingt ein Wissensbegriff
an, der fiir die Kiinste zentral ist: die Még-
lichkeit, bedeutsame Zusammenhinge zwi-
schen innen und auflen zu figurieren. Diese
Symbolisierung ist ein Kontinuum geteilter
Erfahrung, eine gemeinsame Verwandlung.

Bion hat selbst Bilder gemalt und be-
schreibt seine Theorien oft in Verbindung
mit dsthetischen Erfahrungsprozessen.15 Zu-
nichst scheint es kontraintuitiv bei Roth-
kos nicht gegenstindlichen Gemilden von

Symbolisierung zu sprechen. Doch in einem
objektbeziehungstheoretischen Verstindnis
erofinet sich dadurch eine neue Perspektive
auf die Moglichkeit von Kunst, Grenzerfah-
rungen zu artikulieren und das Nichtrepra-
sentierbare mitteilbar zu machen, ohne es in
Eindeutigkeit iiberfithren zu miissen.16 Die
14 namenlosen Bilder sind zwei Jahre vor
Rothkos Suizid von ihm vollendet worden
und wurden in der Intensitit ihrer Diisternis
zu schnell in einer biografischen Lesart ver-
kiirzt. Wenn Jane Dillenberger, von den
schwebenden schwarzen Rechtecken be-
rithrt, zu weinen beginnt und doch die Trost-
lichkeit eines Zuhauseseins dabei empfinden
kann — ist es Rothko dann nicht gelungen,
aus dem Undenkbaren des Todes eine Er-
fahrung zu machen, die die Objektlosigkeit
selbst figurieren kann?

— Silvia Bahl

1 Vel Elkins, James: Pictures & Tears. A History of
People Who Have Cried in Front of Paintings, New
York/London 2001. Die Einleitung paraphrasiert
eine Bildbeschreibung von Elkins, S. 6f.

2 Ebd., S.3.

3 Rodman, Selden: Conversations with Artists, New
York 1957, S. 93f.

4 Deserno, Heinrich: »Die gegenwirtige Bedeutung
von Symboltheorien fiir die psychoanalytische
Forschung, in: Heinz Boker (Hg.): Psychoanalyse
und Psychiatrie. Geschichte, Krankheitsmodelle und
Theoriepraxis, Heidelberg, 2006, S. 347.

5 Ebd., S.348.

Freud, Sigmund: »Die Abwehr-Neuropsychosen.
Versuch einer psychologischen Theorie der ac-
quirierten Hysterie, vieler Phobien und Zwangs-
vorstellungen und gewisser hallucinatorischer
Psychosen, in: GW I, Frankfurt/M. 1894, S. 63.

7 Freud, Sigmund: »Die Traumdeutungs, in: GW II/
III, Frankfurt/M. 1900, S. 354.

8 Freud, Sigmund: »Vorlesungen zur Einfithrung
in die Psychoanalyse«, in: GW XI, Frankfurt/M.
1916-17 [1915-17], S. 169.

9 Vgl. Bion, Wilfred R.: Lernen durch Erfahrung,
Frankfurt/M. 1992, S. 63.

10 Vgl. Ebd., S. 83.

11 Vgl. Ebd., S. 146f.

12 Benjamin, Walter: »Berliner Kindheit um 1900«,
in: ders.: Gesammelte Schriften, Band IV, Frank-
furt/M. 1972, S. 283.

13 Ebd., S.284. Es ist bemerkenswert, dass Benja-
min diese Fassung der Berliner Kindheit von 1932

spiter iiberarbeitet und die Kiirzung genau in
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dieser Passage angesetzt hat. Die Erzdhlung
wurde zudem von Schrinke in Der Strumpf um-
benannt und Benjamin schnitt die Textstelle vor
dem Verweis auf die Figur des »Dritten« ab. Die
Umstinde, dass die Fassung letzter Hand 1938 im
erzwungenen Exil wihrend der NS-Zeit entstand —
und zwei Jahre vor seinem Suizid —, wirft mog-
licherweise auch ein Licht auf die zunehmende
Undenkbarkeit von tréstlichem Aufgenommen-
sein und gemeinsamer Verwandlung, also einen
Zusammenbruch von Objektbeziehungen.

14 Benjamin hat sich im Ursprung des deutschen Trauer-
spiels kritisch mit einem »entstellten Symbol-
begriff« der Romantik und seiner Rezeption ausei-
nandergesetzt. (Gesammelte Schriften I, Frankfurt/
M. 1974, S. 337) Der hier vorgestellte Begriff der
Symbolisierung versteht sich ebenfalls kontrir
zu Symboltheorien, die auf Totalitit und Essen-
zialisierung von Bedeutung abheben. Stattdessen
steht die Prozessualitit der Entstehung von Be-
deutsamkeit als Differenzierung von Wahrneh-
mung und Beziehung im Vordergrund.

15 Vgl. Bion, Wilired R.: Transformationen, Frank-
furt/M. 1997, S. 21.

16 In Grofbritannien gehérte der Kritiker Peter
Fuller zu den ersten, die sich im Kunstdiskurs
auf die Objektbeziehungstheorie bezogen und
damit gegen die dominanten psychoanalytischen
Lesarten nach Jacques Lacan verstieRen, dessen
Konzept der »Symbolischen Ordnung« einem
strukturalistischen Symbolverstandnis folgt. Vgl.
Fuller, Peter: Art & Psychoanalysis, London/New
York 1981.

Uben 1y Deutschen geht der Begrift »iiben«
auf die indogermanische Form »op« zuriick
und steht damit fiir das Erarbeiten oder Er-
werben von etwas. Das Wort bezeichnet ei-
ne Tatigkeit, durch die etwas in Bewegung
kommt. In seinen friihsten Verwendungen
von »den Boden bearbeiten« oder »eine re-
ligiose Handlung durchfithren« zeigt sich im
Wort »op/iiben« die tiefe Verwurzelung des
Ubens in der menschlichen Kultur.! Im heu-
tigen Sprachgebrauch umfasst der Begriff ein
weites Feld von Handlungsvollziigen: Wenn
wir z.B. Gnade iiben, einen Beruf ausiiben
oder einen Mord veriiben, stellen wir perfor-
mativ Wirklichkeit her. Im Einiiben von Vor-
tragen oder Musikstiicken widmen wir uns
dagegen der Arbeit an einer Form.

Aber das Uben ist nicht nur Praxis, son-
dern auch Prozess. Denn in der Etymologie
des Wortes steckt die zeitliche Dimension der
Wiederholung, der Herausbildung von Rou-
tinen durch Iteration. Erst im wiederholen-
den Uben wird aus einer einfachen Handlung
etwas, das itber sie hinausgeht: die Ausbil-
dung eines Vermogens oder die Optimierung
einer Fihigkeit. Das ist gar nicht so einfach
und so haftet dem Uben von jeher die Dimen-
sion der Miihe, des FleifRes, im schlimmsten
Fall der Qual an. Der Widerstand, das Schei-
tern und das Vergessen sind permanente Be-
gleiterscheinungen des Ubens.

Fiir unsere Frage nach einem Wissen der
Kiinste ist das Uben von zentraler Bedeu-
tung. Und zwar — wie ich meine — aus mindes-
tens zwei Griinden:

(a) Zum einen, weil kiinstlerische Praxis-
prozesse in hohem MaRe Ergebnis von kom-
plexen Ubungsformen sind. Nicht selten wird
im Geiibtsein die Differenz zwischen Im-
puls und Koénnen oder die zwischen Kunst
und Nichtkunst verortet. Dabei ist es wich-
tig, das Uben nicht blo als mechanische Vor-
stufe der Kunst zu verstehen, vielmehr sind
Einiiben und Ausiiben zwei Weisen dessel-
ben Vorgangs, so hat das der Philosoph Otto
Friedrich Bollnow gekennzeichnet.2 Im Uben
haben wir es mit einem tendenziell unabge-
schlossenen, selbstreflexiven Prozess zu tun.
Uben ist eher ein Zustand als eine Intention.

(b) Zum anderen verkniipft der Begriff des
Ubens Kunst mit spezifischen Vorstellungen
von Subjektivitit. Diskurse und Praktiken
des Ubens verhandeln immer implizit, was
ein Subjekt ist oder zu sein vermag. Dieser
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Konnex findet sich bereits in einer der Griin-
dungsschriften der Kunsttheorie — nimlich
Gottfried Alexander Baumgartens Aesthetica
von 1750.3 Dort wird in grundlegender Weise
mit der Ubung bzw. dem iibenden Subjekt ar-
gumentiert, denn sinnliche Vollziige (und da-
mit sind hier Produktion und Rezeption von
Kunst gemeint) sind eben nicht rational-logi-
sches SchlieBen, sondern ein durch »Ubung,
Gewohnheit und hiufigen Gebrauch«4 er-
worbenes Vermogen. Uben ist fiir Baumgar-
ten zugleich ein »Etwas-ausfithren und ein
Sich-fithren-kénnen«3. Und nicht umsonst
hat Christoph Menke diese Denkfigur als
Vorbild moderner Selbsttechniken im Sinne
Foucaults gekennzeichnet.®

Wenn wir Uben als Wissensform der Pra-
xis untersuchen wollen, scheint es deshalb
sinnvoll, drei Dimensionen in den Blick zu
nehmen:

1.) Die habituelle Dimension, also das impli-
zite, korperliche und situative Wissen, das in
Ubungen erworben wird. Von welchen phy-
sischen oder energetischen Vorstellungen
wird ausgegangen? Welchen situativen Be-
dingungen unterliegt es? Wie werden Routi-
nen ausgebildet? Welches Ziel wird mit dem
Ein- oder Ausiiben verbunden? Wie wird
Ubungswissen in kollektiven, partizipativen
Vollziigen erworben und kommuniziert?”

2.) Die diskursive Dimension: Welche Theo-
rien des Ubens existieren zu welcher Zeit?
Wie treten sie in Vorschriften, Anleitungen,
Handbiichern oder Lehrplinen auf? Welche
Konzepte von Subjektivitiat, Korperlichkeit
oder Kunst werden darin adressiert? Wie un-
terscheiden sich die Konzepte Ubung, Ler-
nen, Training, Drill und »Exercise«8?

3.) SchlieBlich wire die institutionelle Dimen-
sion kiwnstlerischen Ubens in den Blick zu neh-
men. Seit mehreren hundert Jahren werden
kiinstlerische Ausbildungen an kanonisier-
te Ubungsformen gebunden, die als Ausweis
der Professionalisierung und der modernen
Berufsférmigkeit gelten. Theorien und Prak-
tiken des Ubens sind ein genuiner Bestandteil
der Geschichte und der Gegenwart der Aka-
demisierung der Kiinste und sie sollten Teil
ihrer institutionellen Selbstreflexion sein.

Diese letzte Dimension méchte ich heraus-
greifen und an einem kurzen Beispiel aus
dem Theater skizzieren. Der russische Thea-
termacher Konstantin Stanislawski hat im
Umbruch vom 19. zum 20. Jahrhundert eine
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moderne Schauspielkunst entwickelt, deren
Kern ein regelgeleitetes Uben bildete. Schau-
spielen — so seine These — ist weder reines
Handwerk noch blofe Inspiration. Es ist viel-
mehr die Anwendung von konkreten Metho-
den, die spiter als psychologischer Realis-
mus priagend wurden. °

In drei Bianden hat der Kiinstler ab 1906 die-
se Erkenntnisse im Stil eines Entwicklungs-
romans verschriftlicht, in dem er den fikti-
ven Schauspielstudenten Naswanow durch
alle Phasen eines Studiums gehen und dabei
frustrierende, begliickende, aber auch exis-
tenzielle Erfahrungen durchleben lisst. In
unzihligen Etiiden, Spielproben und Diskus-
sionen lernen die Schauspielschiiler*innen,
was es heit, auf der Biihne zu stehen. Dass
diese Arbeit nicht einfach gleichzusetzen ist
mit engagiertem Tun und praktischem Aus-
probieren, zeigt das erste Kapitel des ersten
Bandes, also der Einstieg in die gesamte
Theorie.EstriagtdenTitel»Dilettantismus«10—
man kénnte auch sagen: falsches Uben.

Naswanow und seine Mitschiiler*innen
werden aufgefordert, eine Szene allein ein-
zustudieren, um diese in voller Ausstattung
auf der grofen Bithne des Theaters den Leh-
renden vorzuspielen. Die Wahl fillt auf Sha-
kespeares Drama Othello und im Laufe von
wenigen Tagen absolvieren die Schauspiel-
schiiler*innen selbststindig alle Stufen der
Theaterarbeit: vom Lesen und Einstudie-
ren des Rollentextes iiber erste improvisierte
Spielszenen, die eigentlichen Bithnenproben,
das Hinzukommen von Bithnenbild und Kos-
titmen bis hin zur eigentlichen Auffithrung.

Ich zitiere eine gekiirzte Passage aus der
Beschreibung Naswanows in Stanislawskis
Text: »Morgen soll die erste Probe stattfin-
den. Zu Hause schloss im mich in meinem
Zimmer ein, holte den Othello hervor, setz-
te mich behaglich auf das Sofa, schlug das
Buch ehrtfiirchtig auf und begann eifrig zu le-
sen. Schon auf der zweiten Seite dringte es
mich zum Spielen. Wider Willen begannen
Hande, File, Gesicht zu zucken, ich konn-
te mir das Deklamieren nicht linger verknei-
fen, und schon kam mir ein groRer elfenbei-
nerner Briefofiner zwischen die Finger, den
ich als Dolch am Giirtel befestigte. Ein Frot-
tierhandtuch war der Turban, mit der bun-
ten Kordel vom Vorhang wurde er umwun-
den, aus Laken und Bettdecke fabrizierte ich
ein hemdartiges Obergewand, der Regen-
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schirm wurde zum Schwert. [...] Dann wag-
te ich einen Ausfall. In meiner Ausriistung
fithlte ich mich als stolzer Krieger, majes-
tatisch und schon. Doch im Ganzen war ich
eben doch nur ein moderner Mitteleuropi-
er, aber Othello ist Afrikaner! Er muf etwas
von einem Tiger haben. Um die charakte-
ristischen Bewegungen eines Tigers heraus-
zufinden, probierte ich allerlei aus: ich ging
schleichenden, gleitenden Schrittes durch
das Zimmer [...] sprang mit einem Satz aus
dem Hinterhalt auf den Gegner los, den mir
ein grofes Kissen ersetzte; ich erwiirgte es,
packte es >tigerhaft< mit den >Klauenc. [...]
Vieles gelang mir ausgezeichnet. Ohne es zu
merken, hatte ich fast fiinf Stunden gearbei-
tet. Unter Zwang schafit man das nicht. Nur
im schopferischen Rausch werden Stunden
zu Minuten. Ein Beweis, dass der durchlebte
Zustand echt war.«11

Auf der Suche nach der Figur an sich — ih-
rem allgemeinen Charakter — fillt der Schii-
ler in eine Stereotypisierung, die an die Stelle
einer dramatischen Figur das Abbild rassisti-
scher Zuschreibungen setzt. Ausgangspunkt
fiir sein Uben ist der Impuls zu spielen, der
hier (ohne innere Fragen oder Anleitungen)
in den Zustand eines Rausches iibergeht, an
den der Schiiler sich spiter kaum erinnern
kann. Er kann auch nicht mehr an ihn an-
kniipfen, denn der Zustand ist nachher auf
der Biihne gar nicht reproduzierbar. Durch
Kostiime, Schminke und Dekoration versucht
er stiitzende Elemente in seine Darstellung
einzubauen, die als Rettungsanker gegen sei-
ne Uberforderung mit der Hauptrolle helfen
sollen. Als Naswanow am Ende im Zustand
aufersten Hingerissenseins die Vorstellung
auf der grofen Biihne spielt, ist er von sei-
nem eigenen Talent vollkommen iiberzeugt.

Erst in der vernichtenden Kritik durch den
Lehrer Torzow alias Stanislawski wird deut-
lich, dass diese Performance das Gegenteil
von Kunst ist. Sie enthilt vielmehr alle Ele-
mente, die es im Probenprozess zu vermei-
den gilt. Falsches Uben — so die Lektion —
besteht in einem Handeln ohne Regeln und
ohne Bewusstsein. Hier wird allgemein her-
umgefuchtelt, anstatt konkret gehandelt. So
entsteht eine Effekthascherei, die nach au-
Ren verbliiffen will, ohne selbst zu erleben.
Darsteller*innen, die solche Hilfsmittel sche-
matisch anwenden, degradieren ihre Figuren
zu theatralen Schablonen, denen keine Rea-

litat — oder noch schlimmer — nur eine Liige
entspricht.

An die Stelle des falschen Ubens — so die
Kritik — muss deshalb immer wieder ein Er-
forschen treten. Der Schliissel kiinstlerischen
Tuns liegt fiir Stanislawski deshalb im Pro-
bieren, ja genau genommen Konstituiert er
eine Systematik der Theaterproben, die bis
dahin gar nicht existiert hat. Uben im Thea-
ter ist immer ein kollektives Probieren. Es
ist Entwerfen und Verwerfen, Wiederholen,
Scheitern und Reflektieren. Das damit ver-
bundene Wissen bleibt prekar.

— Barbara Gronau

1 Grimm, Jacob und Wilhelm: »iiben«, in: dies.:
Deutsches Worterbuch, Bd.23, Miinchen 1984,
Spalte 55-72, hier: Sp. 56.

2 Bollnow, Otto Friedrich: Vom Geist des Ubens. Eine
Riickbesinnung auf elementare didaktische Erfahrun-
gen, Freiburg 1978, S. 20-21.

3 Baumgarten, Gottfried:  Aesthe-
tica. Teil 1, hg. von Dagmar Mirbach, Ham-
burg 2007, vgl. besonders 8§47
Aesthetica / Die dsthetische Ubung, S. 39-48.

4 Menke, Christoph: »Die Ubung des Subjekts, in:
ders.: Kraft. Ein Grundbegriff dsthetischer Anthropo-
logie, Frankfurt/M. 2008, S. 25—45, hier: S. 31.

5 Ebd., S.34.

6 Foucault, Michel: »Technologien des Selbst, in:
ders.: Schriften in vier Binden, Bd. 4, Frankfurt/M.
2005, S. 966-999.

7 Vgl. Mahlert, Ulrich (Hg.): Handbuch Uben. Grund-
lagen, Konzepte, Methoden, Wiesbaden/Leipzig/
Paris 2006.

8 Wie nah sich kiinstlerische und gouvernementale
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»Execitatio

Praxis im Uben kommen, kann an dieser Stelle
nicht ausgefiithrt werden. Hingewiesen sei darauf,
dass sich Baumgartens Analogie von Kunst und
exerzierenden Soldaten bis in die Konzeptionen
regelmifiger »exercises« im modernen Biihnen-
tanz gehalten haben. Vgl. Brandstetter, Gabriele:
»Der Korper als Ornament. Zwischen Exerzitium
und Exercise. Die Asthetisierung der Askese«,
in: Kriiger-Fiirhoff, Irmela Marei/Nusser, Tanja
(Hg.): Askese. Geschlecht und Geschichte der Selbst-
disziplinierung, Bielefeld 2005, S. 133-144.

9 Stegemann, Bernd: Stanislawski Reader, Leipzig
2011, S. 9-18.

10 Stanislawski, Konstantin: Die Arbeit des Schauspie-
lers an sich selbst. Tagebuch eines Schiilers, Teil 1,
Berlin 1983, S. 15-24.

11 Ebd.,, S. 16.
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Verflechten pas groRformatige, beidseitig
bedruckte Ausstellungsplakat ist ein kiinstle-
risches Manifest. In ihm legt Maria Pininiska-
Bere$ in Bild und Text die Eckpfeiler ihrer
Praxis fest: Die Bildsequenzen zeigen zwei
Performances von 1979: Zunichst 16st sich
die polnische Kiinstlerin von ihrer bildhau-
erischen Praxis (Przejscie poza koldre¢ [Gang
iiber die Decke]); dann besetzt sie einen neu-
en Raum, die Natur (Sztandar Autorski [Die
Fahne des Autors]). Die pink- und rosafarbe-
nen selbst genihten Stoffarbeiten, die sie in
der ersten Performance abwirft, werden in
der zweiten durch eine ebenfalls pinkfarbe-
ne Fahne ersetzt.

Die Riickseite des Plakates ist kontrastie-
rend als Textseite gestaltet: Handschriftlich
beschreibt sie die Performance Przenosny
Pomnik pt. »Miejsce« [Ein bewegliches Denk-
mal unter dem Titel »Der Platz«]. Der maschi-
nenschriftliche Text auf der rechten Seite
erldutert Pininska-Beres$’ kiinstlerische Ent-
wicklung: »Charakteristisch ist die Wahl
der von mir eingesetzten Farben: neutrales
WeiR und signalhaftes Rosa. [...] Der Einsatz
war inhaltlich begriindet und bezog sich auf
mein Interesse an der Frauenthematik bzw.
Geschlechterproblematiken in den Jahren
1965-1977.«1

Das Plakat wurde fiir die Ausstellung Sztu-
ka Kobiet [Kunst von Frauen] gestaltet. 1980
in Posen in der Galeria O.N. organisiert, gilt
sie als erste feministische Ausstellung in der
Volksrepublik Polen, bei der ausschlieflich
polnische Kiinstlerinnen prisentiert wur-
den.2 Mit den ausgestellten Psycho-Mabeln —
denerwihntenStoffobjekten—wurdePininiska-
Beres$ als Wegbereiterin polnischer Frauen-
kunst inszeniert.

An dieser Stelle konnte die Geschichte
enden. Sie lautet: Eine weitere, weitgehend
unbekannte Kiinstlerin wird in den Kanon
feministischer Kunst eingeschrieben. Wei-
che rosafarbene Stoffobjekte, die Suche nach
einem weiblichen Ausdruck, die Nihe zur
Natur — das klingt nach feministischer Kunst
der 1970er Jahre, die heute als essenzialis-
tisch gilt. Die Geschichte fingt aber gerade
hier an, denn Pinifiska-Beres ist eine polni-
sche Kiinstlerin, die im sozialistischen Polen
arbeitete und bis auf eine Ausstellung in den
Niederlanden auferhalb der Volksrepublik
weitgehend unsichtbar geblieben ist. Die Ge-
schichte fingt hier an, da die Frage feminis-
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tischer Kunst im sozialistischen Ostmittel-
europa verhandelt wird.

Mit dem Verb »verflechten« zeige ich das
Spannungsverhiltnis zwischen Nihe und
Distanz, aber auch die Verbindungen zwi-
schen ostmitteleuropédischer zu westlicher
Kunst auf: Getrennt durch den »Eisernen
Vorhang« entwickelte sich die Kunst in Polen
in den 1970er Jahren durch intensive Kon-
takte ins westliche Ausland. Neuere Studi-
en zum Realismusbegriff in Ost- und West-
europa, zu den Netzwerken experimenteller
Kinstler*innen oder zu internationalen Kul-
turkontakten der DDR fokussieren die zahl-
reichen und vielfiltigen Verflechtungen zwi-
schen den Blocken.3

Auch der Feminismus fand seinen Weg hin-
durch: Kontakte und Ausstellungsbeteili-
gungen wie von Pinifiska-Bere§ und Natalia
LL an der Feministische(n) Kunst Internatio-
naal, die Priasenz von Natalia LL in einer Rei-
he von feministischen Ausstellungsprojek-
ten und Publikationen um 19754 sowie ihre
Texte und die des polnischen Kunstkritikers
und Philosophen Stefan Morawski® sind ei-
nige Beispiele. Kurzum: Folgender Grund-
tenor polnischer Kunstgeschichtsschreibung
muss ausgehebelt werden: Feministische
Kunst konnte im Sozialismus nicht entste-
hen, da es keine (massenbewegte) Frauen-
bewegung und damit keinen feministischen
Diskurs gab. Kiinstlerische Arbeiten werden
hier lediglich als proto-, pseudo- oder latent
feministisch beschrieben.® Gegen diese Ab-
grenzung, sogar Negation, muss der femi-
nistische Diskurs in Polen sichtbar gemacht
und gezeigt werden, auf welche Art und Wei-
se er mit den Entstehungsprozessen interna-
tionaler Feminismen seit den 1970er Jahren
verflochten ist. Ankniipfend an das Konzept
der horizontalen Kunstgeschichte, das dem
Ansatz der Zentrum-Peripherie-Dichotomie
mit ihrer qualitativen und zeitlichen Hierar-
chisierung ein historisch exakteres Analyse-
modell der Gleichzeitigkeit entgegenstellt,’
sowie an Studien zur internationalen Frau-
enbewegung mit besonderem Fokus auf so-
zialistischen Frauenorganisationen ist zu for-
mulieren: Die Kunstentwicklung nach 1945
ist nur in der gegenseitigen Verflechtung von
Ost- und Westblock zu denken. Dementspre-
chend ist auch die feministische Kunstent-
wicklung nur in dieser Gegenbeziiglichkeit,
in dieser Dialog- oder Konkurrenzstruktur

Access - [ IEm—


https://doi.org/10.14361/9783839462201-018
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

zu verstehen. Um sich der Frage nach einer
feministischen polnischen Kunst neu und
historisch gerecht zu widmen, miissen drei
Faktoren erfiillt sein:

1.) Der Paradigmenwechsel hin zur Gleich-
zeitigkeit anstelle der Nachgerichtetheit
kann theoretisch und methodisch ankniipfen
an Studien, welche die Entwicklung des (glo-
balen) Feminismus im Kontext des Kalten
Krieges verankern.8 In diesen Studien wird
durchgingig die Top-down-Frauenpolitik
sozialistischer Staaten auf positive Ausfor-
mulierungen fiir das Selbstverstindnis der
Frauen hin befragt. Dieses neue Forschungs-
design lasst ein Denken positiver Auswirkun-
gen sozialistischer Frauenpolitik zu.

2.) Der hegemoniale Anspruch des west-
lich-liberalen, hauptsichlich US-amerika-
nischen Feminismus wird vor allem in der
postkolonialen Theorie infrage gestellt. Ver-
gessen wird dabei die besondere Situation
europaischer sozialistischer Staaten, die als
Raum zwischen dem (kapitalistischen) Wes-
ten und dem (postkolonialen) Siiden fungie-
ren. Diese Scharnierfunktion muss in kiinfti-
gen Analysen stirker in den Blick riicken.9

3.) Die Kunstwelt in der Volksrepublik Po-
len war eine eigene, fast hermetisch abge-
schlossene Sphire.l0 Die feministische De-
batte fand hier innerhalb der Kunst(szene)
in Auseinandersetzung mit dem kunstthe-
oretischen Diskurs statt. Deutlich wird dies
u.a. bei Pininska-Beres, die sich kritisch zur
Bildhauertradition duflert und ihre weiblich
konnotierten Stoffobjekte schafft.1l Feminis-
tische Positionen sind also Teil des Kunstdis-
kurses. So wundert es nicht, dass die gleiche
Kinstlerin irritiert gewesen ist vom aktivis-
tischen, teils polemischen Charakter einiger
Arbeiten ihrer westlichen Kolleginnen, die in
der Ausstellung Feministische Kunst Internati-
onaal zu sehen waren. Kunst miisse sich mit
asthetischen Fragen beschiftigen, so Pinins-
ka-Beres.12 Hier zeigen sich unterschiedliche
Auffassungen dessen, worauf sich feministi-
sche Kunst kritisch beziehen soll: einerseits
auf die Gesellschaft, andererseits auf das
Kunstfeld. Die Frage ist also nicht, ob es fe-
ministische Kunst in Polen gegeben hat, son-
dern wie sich diese Kunst dauflerte.

In der Untersuchung von Praktiken pol-
nischer Kiinstlerinnen erscheint feministi-
sches Wissen zunichst als rein kiinstlerische
Auseinandersetzung. Andererseits bleibt zu

priifen, inwiefern Errungenschaften sozia-
listischer Frauenpolitik, wie etwa die Gleich-
berechtigung bei der Berufsaustithrung, auch
des Kiinstler*innenberufes, eine andere Aus-
gangslage als im Westen darstellten. Welches
Wissen also implizit in die als rein kiinstleri-
sche Auseinandersetzung bewertete Praxis
einfloss, welches Wissen (emanzipatorischer
Frauenpolitik) inkorporiert und in kiinstle-
risch-dsthetischer Form visualisiert wurde,
kann aus heutiger Sicht nur vermutet werden.
Quellenbasierte  kunsthistorische Ana-
lyse bringt Wissen hervor, welches die
Ost-West-Dichotomie zugunsten einer Viel-
falt infrage stellt. Feministische Kunst in der
Volksrepublik Polen wird hier verstanden als
ein Brennglas des Austauschs, der Vernet-
zung, der kritischen Abgrenzung. Dement-
sprechend miissen die Arbeiten polnischer
Kiinstlerinnen nicht nur mit den internatio-
nalen feministischen Diskursen, sondern all-
gemein mit der Entwicklung der Kunst in der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts verfloch-

ten werden.
— Constance Kriiger

1 Pinifiska-Bere$, Maria: Sztuka Kobiet [Kunst von
Frauen], 1980, Ausstellungsplakat, Galeria O.N.
Posen.

2 Jakubowska, Agata: »No groups but friendship.
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3 Vgl. Arnoux, Mathilde: La réalité en partage.
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der kiinstlerischen Beziehungen zwischen Ost und
West in Europa wihrend des Kalten Krieges], Paris
2018; Kemp-Welch, Klara: Networking the Bloc.
Experimental Art in Eastern Europe 1965-1981,
Cambridge, MA /London 2018; Lersch, Gregor
H.: »Art from East Germany?:. Die internationale
Verflechtung der Kunst in der DDR. Ausstellungen,
Rezeption im Ausland, Transfers, Frankfurt/O.
2021, URL: https://doi.org/10.11584 /0pus4-906.
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zen, Galerie Krinzinger, Innsbruck 1975; Magma,
Brest 1975; Frauen machen Kunst, Galerie Magers,
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nale Kunstzeitschrift. Sondernummer: Feminismus
und Kunst, Nx. 9, 1975; Beitrag mit Abbildungen
in Flash Art, Nr. 2, 1975, S. 45.
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ney, Sarah/Eckert, Lena/Martin, Silke (Hg.):
DIY, Subkulturen und Feminismen, Hamburg 2021,
S. 48-81.

12 Pininska-Beres, Maria: »Jak to jest z tym feminiz-
men? [Wie ist es nun mit diesem Feminismus?]
(1998)«, in: Ciecielska, Jolanta / Smalczerz, Aga-
ta (Hg.): Sztuka kobiet [Kunst von Frauen], Biels-
ko-Biata 2000, S. 194-195, hier S. 195.
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wissenschaftlichen und kiinstlerischen Prak-
tiken liegt der Begriff des Verortens auf der
Hand - stellen doch sowohl die Kiinste als
auch die Wissenschaften laufend Zusammen-
hinge her, ordnen ihren Gegenstand in Be-
zugssysteme ein, analysieren raumliche und
situative Gegebenheiten oder Kkiinstlerische
Positionierungen. Doch welche Folgerungen
oder Konsequenzen ergeben sich aus dem
Blick durch eine »verortende« Linse? Wer
agiert hier, und wie? Ich méchte im Folgen-
den einige Aspekte herausgreifen, um diese
Fragen in Anlehnung an meine eigene, kunst-
wissenschaftliche Arbeit zu beantworten.
Zunichst kann man das Verorten als for-
schungspraktisches Verfahren begreifen, als
einen Teilbereich wissenschaftlichen Schrei-
bens. Vielleicht als einen solchen, der den
Anspruch verfolgt, sich dem Gegenstand —
etwa einem Kunstwerk — nicht primar durch
die Gegeniiberstellung mit theoretischen Be-
griffen und Konzepten zu nihern oder ihn
isoliert etwa in Hinblick auf seine bildimma-
nente Logik und Komposition zu betrachten.
Einen Gegenstand zu verorten, meint viel-
mehr, ihn in seiner Spezifik innerhalb seines
Kontextes zu erfassen: in seinem Eingebettet-
sein in ein Netzwerk spezifischer Akteur*in-
nen, Korper, Materialien, Diskurse und Me-
dien, in einer bestimmten lokalen Situation
zu einer bestimmten Zeit. Wiahrend wissen-
schaftliches Schreiben wohl in den meisten
Fillen seinen Gegenstand auf die eine oder
andere Weise einordnet, kénnte man eine Be-
tonung des Verortens einer kiinstlerischen
Praxis gegeniiber anderen forschungsprakti-
schen Verfahren als Entscheidung fiir ein ex-
pliziteres Sichtbarmachen ihrer Bedingtheit
und Gemachtheit verstehen. Etwas zu veror-
ten ist in diesem Sinne ein grundlegend re-
lationaler und verhiltnisbezogener Prozess.
Dariiber hinaus zeichnet den Begriff eine ge-
wisse Flexibilitit hinsichtlich wortlicher und
metaphorischer Lesarten aus, die ihn gera-
de fiir die Untersuchung kiinstlerischer Zu-
sammenhéinge interessant macht. Denn er im-
pliziert rdumlich-lokale Einordnungen — im
physischen (Ausstellungs-)Raum wie auch
in groferen regionalen Zusammenhingen —
ebenso wie solche, die von einem freieren Orts-
verstindnis ausgehen. Bereits im kunsttheo-
retischen Begrift der Ortsspezifizitit ist die
Verschaltung dieser unterschiedlichen Les-
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arten angelegt. So haben Kiinstler wie Daniel
Buren oder John Knight in ihren Arbeiten in
situ ausfithrlich die Bedingungen des Ausstel-
lens eines Werks in dessen unmittelbarer Um-
gebung analysiert, etwa in einer bestimmten
Institution mit einer bestimmten Geschich-
te; in der Tradition ortsspezifischen Arbeitens
verstehen Kiinstler*innen seit den 1980er Jah-
ren aber auch zunehmend soziale und diskur-
sive Kontexte als »Orte«, auf die sie in ihrer
Spezifizitit reagieren und in die sie politisch
intervenieren. Einen solchen erweiterten Be-
griff der Ortsspezifizitit haben z.B. Douglas
Crimp, Miwon Kwon oder Ina Blom auf un-
terschiedliche Weise theoretisch umrissen.l
Tatséchlich ist die Vorstellung, dass Kunst
sich selbst innerhalb ihrer eigenen Gegeben-
heiten kritisch verortet, eine Grundannahme
der selbstreflexiven und institutionskritischen
Modi, die im heutigen Kunstfeld verbreitet
sind. Kiinstlerische Selbstverortungen fin-
den durch theoretische und historische Bezii-
ge statt, durch das referenzielle Aufrufen be-
stimmter Wahlverwandtschaften oder durch
die Arbeit an bestimmten stilistischen oder
formalen Problemstellungen.

Nahe liegt es, von hier aus auf Fragen der
kiinstlerischen Haltung zu sprechen zu kom-
men — bzw. Fragen nach der Position, von
der aus ein*e Kiinstler*in eine Haltung ein-
nimmt.2 Der Begrift des Verortens verweist
eben nicht nur auf den der site (specificity),
sondern auch auf den der Situiertheit. Don-
na Haraways Konzept des situierten Wissens,
das in den letzten Jahren auch im Kunstdis-
kurs zunehmend rezipiert wurde, geht be-
kanntlich davon aus, dass jedes Wissen als
abhingig von der jeweiligen sozialen, 6kono-
mischen oder geschlechtlichen Position der
wissenden Subjekte gelesen werden muss.3
Haraway setzt den Wissensbegriff bewusst in
den Plural (»knowledges«) und schreibt ge-
gen eine Wissenschaft an, die die sozialen,
korperlichen, geschlechtlichen Perspekti-
ven der Forscher*innen ausblendet und so-
mit neutrale Objektivitat behauptet. Versteht
man die Kiinste als Wissenspraxis, so ist Ha-
raways Begriff auch auf diese anzuwenden:
Nicht nur verorten sich Kiinstler*innen im-
plizit und explizit z. B. durch stilistische und
mediale Setzungen, durch kritische Bezug-
nahmen auf bestimmte Szenen oder Diskur-
se; sondern die Art und Weise ihres Zugangs
zu diesem Wissen ist ebenso von den spezifi-
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schen sozialen Bedingungen geprigt, von de-
nen aus sie diese Verortungen vornehmen.
Kunst verortet sich in diesem Sinne selbst
(trifit eine Aussage), ist aber auch verortet
(durch ihren Kontext situiert/geprigt).

Ich mochte an dieser Stelle ein Beispiel he-
ranziehen, anhand dessen sichtbar wird, wie
multidirektional die Verbindungen sind, die
ein Fokus auf Verortungsfragen mit sich brin-
gen kann. Die Arbeiten des franzésischen
Kiinstlers Philippe Thomas, der in den spa-
ten 1970er bis frithen 1990er Jahren vor al-
lem in Frankreich, Westeuropa und den USA
aktiv war, sind durch einen multiperspek-
tivischen Referenzialismus geprigt, durch
Verweise auf poststrukturalistische Theo-
rie und Sprachphilosophie, auf die Kunstge-
schichte der europiischen Moderne und die
avantgardistischen Kunstszenen des transat-
lantischen Kunstfelds seiner Zeit, aber auch
durch Reflexionen iiber soziales Kapital im
Kunstmarkt und die damit verbundene Rol-
le kiinstlerischer Subjektivitit. In seinem im
weitesten Sinne institutionskritischen An-
satz verkaufte er seine Autorschaft an Samm-
ler*innen und machte damit die sozialen
und 6konomischen Bedingungen seiner Ar-
beit sichtbar.4 Die Arbeiten gehen zweifels-
ohne von dem oben beschriebenen erweiter-
ten Verstindnis von Ortsspezifizitit aus; die
Orte, in die sie sich einschreiben, sind als be-
stimmte personelle, stilistische und theore-
tische Zusammenhinge zu denken. Fiir eine
Ausstellung in der New Yorker Galerie Ame-
rican Fine Arts, Co. lieR Thomas 1987 etwa
Akteur*innen als Autor*innen seiner eige-
nen Arbeit auftreten, die sich in derjenigen
Kunstszene bewegten, an der auch er als Pa-
riser Kiinstler teilzuhaben gedachte. Eine
Analyse dieser Kontexte verband sich also
mit dem gezielten Platzieren seiner Praxis an
zentralen Schnittstellen des postkonzeptuel-
len Kunstgeschehens — d. h. mit dem strategi-
schen Verorten in einem bestimmten Kanon.

Insofern dieser Ansatz in ganz unterschied-
liche Richtungen Netze auswarf, muss man
ihm mit Methoden begegnen, die es erlauben,
lokale Zusammenhange in ihrem Verhiltnis
zueinander und zu den Aufmerksamkeits-
strukturen der zu dieser Zeit vorherrschenden
Kunstdiskurse zu lesen; die in den Arbeiten
sichtbaren Referenzialismen und Formfragen
sind schlieBlich mit diesen verschrinkt. Das
kunstwissenschaftliche Verorten der Arbei-
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ten in ihren Bezugssystemen ist dabei auch
ein Verorten in einem Machtgefiige, das Ka-
tegorien von Zentrum und Marginalitit / Pe-
ripherie nie absolut, sondern als Verhiltnis-
se denkt. Fragen der Lokalitit, der Sozialitat
und der historischen und diskursiven Kon-
textualisierung werden »verortend« als mit-
einander verbunden dargestellt.

Mit Haraway gesprochen, ist das wis-
senschaftliche Schreiben iiber Kunst da-
zu angehalten, die Situierung der forschen-
den Subjekte — d. h. in diesem Fall, meine
eigene Situierung als schreibendes Subjekt —
stets mitzudenken. Von einer deutschen
Kunstuniversitit aus itber Akteur*innen
der franzosischen Kunstwelt zu schreiben,
die wiederum ihre Praxis in internationale
Kunstdiskurse einzuschreiben suchen, wirft
Fragen zu meiner eigenen Vorprigung auf,
auch nach Ubersetzungsschwierigkeiten
und den Fehleranfilligkeiten interkultu-
reller Lektiiren. Zugleich erlauben gerade
die Benennungen der eigenen Perspektive
ein Sichtbarmachen von Briichen, Projek-
tionen und Verengungen, wie sie auch zwi-
schen einem kiinstlerischen Projekt und den
zu dessen Zeit vorherrschenden Rezeptions-
und Distributionskontexten wirksam sind.
Wenn zu Thomas’ Lebzeiten bestimmte As-
pekte seiner Praxis fiir sein Umifeld weitge-
hend unsichtbar blieben, etwa die queere
Metaphorik und der Kontext seiner AIDS-Er-
krankung,? sind diese aus meiner Perspek-
tive nicht mehr zu iibersehen — wihrend
andere Aspekte, wie etwa die volle sprachli-
che und philosophische Komplexitit seiner
kunsttheoretischen Uberlegungen auf Fran-
z6sisch, mir notwendigerweise mindestens
zum Teil unzuganglich bleiben.

»Das Wissen der Kiinste ist ein Verb«:
Hier ist es eines, das es erlaubt, Forschungs-
gegenstinde relational zu untersuchen und
verschiedene, partielle Perspektiven und
Kontextualisierungen miteinander zu ver-
schalten. Einen Gegenstand zu verorten,
heift in diesem Sinne, sowohl lokale Ausstel-
lungs- und Entstehungskontexte zu analysie-
ren als auch die Position, von der aus iiber sie
geschrieben wird. Und dabei nicht nur Kunst
in ihrem Bezugssystem zu untersuchen — son-
dern auch Kunst und Wissenschaft in ihrem
wechselseitigen Bezugsverhiltnis.

— Hanna Magauer

1 Crimp, Douglas: »Serra’s public sculpture. Rede-
fining site specificity«, in: Richard Serra/Sculpture,
Ausstellungskatalog (Museum of Modern Art,
New York), hg. von Rosalind Krauss, New York
1986, S.53-68; Blom, Ina: On the Style Site. Art,
Sociality, and Media Culture, Berlin 2007; Kwon,
Miwon: One Place After Another. Site-Specific Art
and Locational Identity, Cambridge, MA / London
2002. Dass die digitale Sphire einem lokal-phy-
sischen Verstindnis von Ortsspezifizitit entge-
genlaufe, hat David Joselit argumentiert: Joselit,
David: After Art, Princeton 2012, S. 11f.

2 Vgl. Holert, Tom: »Wissenspraxis am Ort der
Kunst. Uber Spezifika und Herkiinfte gegenwiir-
tiger epistemischer Moglichkeiten«, in: Busch,
Kathrin /Dorfling, Christina /Peters, Kathrin/
Szant6, Ildik6 (Hg.): Wessen Wissen? Materialitiit
und Situiertheit in den Kiinsten, Paderborn 2018,
S. 15-28, hier: S. 16.

3 Donna Haraway: »Situated knowledges. The
science question in feminism and the privilege of
partial perspective«, in: Feminist Studies, Bd. 14,
Nr. 3, 1988, S. 575-599.

4 Vgl. als Uberblick hierzu: Retraits de lartiste en
Philippe Thomas, Retour d’y voir Bd. 5, hg. von
MAMCO Genéve, Genf 2012; sowie Philippe Tho-
mas. Readymades Belong to Everyone, Ausstellungs-
katalog (MACBA, Barcelona), Barcelona, 2000.

5 Vgl. hierzu Lebovici, Elisabeth: Philippe Tho-
mas’ Name/The Name of Philippe Thomas, hg. von
Valérie Knoll und Hannes Loichinger, Berlin
2018.
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Verschalten Schaltungen sind konstitutiv
fir Medientechnologien. Die Verbindun-
gen einzelner elektrischer und elektroni-
scher Bauelemente mittels Drihten und
Kabeln zu Stromkreisen sind Grundlage
technischer Medien, da sie erméglichen, dass
Strom kontrolliert und regelhaft zirkulieren
kann. Durch Prozesse der Standardisierung
der Elektrotechnik und der fortschreiten-
den Miniaturisierung der verwendeten Ma-
terialien seit Mitte des 20. Jahrhunderts ver-
schwanden Schaltungen zunehmend hinter
Gehausen, wo sie im Verborgenen operieren,
also auf kaum wahrnehmbare Art und Weise
»schalten und walten« . Damit erfuhr auch
die Praktik des Schaltens einen Wandel, wie
die beiden Kulturwissenschaftler Wolfgang
Schifiner und Bernhard Siegert zu beden-
ken gegeben haben, indem sie eine Unter-
scheidung zwischen Schalten und Verschal-
ten anregten.1

Unter Rekurs auf die Informationstheorie
nach Claude E. Shannon meint »Schalten« den
Aufbau von Schaltungen als Ergebnis mathe-
matischer Papierarbeit. Berechnungen nach
signal- und materialokonomischen Parame-
tern sind Schaltungen und ihre Komponenten
dann lediglich Materialisierungen dieser vor-
gingigen Prozesse. Dem entgegen impliziert
der Begriff »Verschalten« eine andere Schal-
tungspraktik, bei der die materiellen Konfi-
gurationen von Bauelementen und Drihten
nicht das Ergebnis von Mathematik, sondern
von Prozessen des Ausprobierens und Kombi-
nierens vorhandener Mittel sind, von bricolage.
Bevor die Anwendung des trigger relay fiir elek-
tronische Architekturen von Digitalcomputern
das Schalten zu Mathematik werden lasst,2
ist es lange Zeit Handarbeit: Spulen wickeln,
Drihte biegen, Kontakte lten.

Schaltungen zu entwickeln und aufzubau-
en, ist noch nach der vorletzten Jahrhun-
dertwende keineswegs eine rein spezialisier-
te Angelegenheit der Elektroindustrie und
Ingenieurwissenschaft. Nach 1900 floriert
die Radio-Amateurszene, und auch die Mu-
sik bleibt nicht unberithrt. So sind beispiels-
weise die ersten elektronischen3 Musikins-
trumente der 1920er Jahre gleichermafen
Resultat zeitgenossischer asthetischer Vor-
stellungen wie Ergebnisse von Prozessen des
Probierens, Umwidmens und Aneignens von
Rundfunktechnologie,4 einer Form von cir-
cuit bending® avant la lettre.
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Funktionstest Sinusgenerator. Diese und die fol-

genden Abbildungen: Archiv der Autorin

Wenn demnach nicht nur Mathematik, son-
dern auch Bastelei der Ausgangspunkt ei-
nes spiteren Apparates sein kann, schreiben
sich unweigerlich die Entscheidungen, Er-
fahrungen, Vorstellungen, aber auch materi-
ellen Méglichkeiten der Bastlerin in Design
und Asthetik der Schaltung und ihrer appa-
rativen Realisierung mit ein. Das resultieren-
de Gerit ist zum einen im wahrsten Sinne des
Wortes customized — maBgefertigt. Zum an-
deren weist es damit im Umkehrschluss aber
auch Spuren auf, die es von anderen unter-
scheidet und als potentielle Quelle musik-
und medienwissenschaftlicher Forschung
analysierbar macht. Die Wahl eines bestimm-
ten Bauelements, die Infrastruktur der Ver-
kabelung, ja selbst die Platine — ob gelocht
oder geitzt — lassen gleichermafen Riick-
schliisse auf den Kontext der Entstehung von
Schaltung und Apparat zu, wie sie auch Hin-
weise auf die Intentionen und Vorstellun-
gen der involvierten Bastler*innen geben
konnen.6

Schaltungen als Resultat von Prozessen des
Verschaltens zu verstehen, lenkt den Blick
auf andere Analyseparameter. Verwende-
te Materialien konnen historische und geo-
grafische Entstehungskontexte indizieren,
eine eventuell auf der Platine zunichst un-
gewohnlich anmutende Verwendung oder/
und Anordnung von Bauteilen kann sich
im elektrotechnischen Vollzug unter Strom
als asthetische Priferenz oder Kkiinstleri-
sche Setzung entpuppen.” Um die Poten-
ziale und auch Herausforderungen einer
derartigen Schaltungsforschung kurz zu um-
reifen, mochte ich auf ein Beispiel aus mei-
ner eigenen Bastelarbeit zuriickgreifen, den
NG-04-Rauschgenerator.

Der NG-04-Rauschgenerator ist Teil eines
monophonen Analogsynthesizers8, den Hans-
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Jochen Schulze und Georg Engel 1989 in ih-
rem im Militirverlag der DDR erschienenen
Buch Moderne Musikelektronik® zum Bau vor-
schlagen. Derartige Bastelbiicher sind, fiir
sich genommen, insofern bereits eine auf-
schlussreiche Quelle, als sie zum einen den
Pragmatismus der Elektronikamateurin u.a.
mit asthetischen Setzungen und Vorstellun-
gen der Zeit verbinden. Zum anderen geben
sie Aufschluss iiber die historische Zuging-
lichkeit von und iiber das Wissen um elektro-
technische Materialien und Erkenntnisstin-
de. Hier ist z.B. der Umstand augentillig,
dass nun endlich integrierte Schaltkreise in
der DDR verfiigbar sind und mit sogenann-
ten Chips gebastelt werden kann.10

Bereits aufgebaute Schaltungen nach Hans-Jochen

Schulze und Georg Engel.

Die im Buch abgebildeten Schaltungen sind
den Autoren zufolge nicht als absolute Set-
zung zu verstehen, sondern erfordern auch
Eigeninitiative der Bastelnden. So heif3t es zu
einem Filtermodul: »Die Werte der Bauele-
mente kénnen in weiten Grenzen geédndert
werden. Schidden entstehen nicht, und das
Ergebnis von Verinderungen ist horbar.«!1
Ahnlich verhilt es sich beim NG-04-Rausch-
generator, itber den Engel und Schulze ein-
leitend schreiben: »Schlieflich fehlt der
Rauschgenerator NG (Noise-Generator) in
keinem Synthesizer. Der NG ist sowohl Au-
diosignalerzeuger als auch Steuergenerator.
[...] Der Rauschgenerator liefert weifles Rau-
schen, welches fiir die erwiahnten Klangsyn-
thesen [Meeresbrandung, Windgeriusche,
Beifall, Becken, etc.] benétigt wird. Bei vie-
len Schaltungen wird dariiber hinaus rosa
Rauschen (Pink Noise) bereitgestellt. Dazu
wurde weifes Rauschen mit einem Tiefpass
gefiltert, so daB die hohen Frequenzan-
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teile fehlen. Diese Filterung kann so weit
getrieben werden, daR als Ergebnis nur noch
eine Zufallsspannung (Random Voltage)
von ehemals weifem Rauschen iibrigbleibt
[...] Benotigt wird diese Zufallsspannung als
Steuergrofe fiir VCO und VCF zur Klangsyn-
these eben der geschilderten Klangphino-
mene — Spiel auf gesprungenen Glisern.«12

& A x5
Bild 5.26  Rauschgenerator NG-04;

N1:8084D

Schaltplan NG-04-Rauschgenerator.

Im Schaltungsdesign von Engel und Schulze
bildet ein in Sperrrichtung betriebener Tran-
sistor (V1) die Rauschquelle. Das heif3t, eben
dieses Bauelement entscheidet iiber den
Charakter des spiter zu hoérenden Klangs
und kann entsprechend den eigenen Klang-
priferenzen oder Vorstellungen, wie Meeres-
rauschen oder gesprungene Glaser zu klin-
gen haben, variiert werden. Mein Anliegen,
den spiteren Apparat weitestgehend mit Ori-
ginal-Ost-Komponenten aufzubauen - al-
so einen etwaigen DDR-Sound zu rekonstru-
ieren, war in diesem Fall nicht méglich, weil
ich auf der Suche nach dem Bauelement mit
einer materiellen Absenz konfrontiert war,
die nicht durch Ebay und Co. kompensiert
werden konnte.

Meine Entscheidung fiir eine Rauschkom-
ponente basierte letztlich auf einer Versuchs-
reihe. Statt des laut Schaltplan vorgegebe-
nen Silizium-Transistors SF 126d probierte
ich sowohl verschiedene moderne Z-Dioden
als auch jahrzehntealte sozialistische Bau-
teile aus, die alle einen je eigenen Sound
aufwiesen.13

Fiir meinen NG-04-Rauschgenerator habe
ich mich fiir die DDR-Diode GAZ 17 V ent-
schieden, weil sie in meinen Ohren am an-
genehmsten klang und ein solides, also fre-
quenzfestes Rauschen generiert. Diese
Entscheidung wird am Ende, wenn der Ap-
parat fertig ist, lediglich einen Bruchteil des
finalen Gerits ausmachen. Eine winzige Pla-
tine, circa vier mal sechs Zentimeter grof
im Gehiuse, eine Kontrolllampe im Bedien-
board und lediglich zwei Signalausginge.
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Aufgebaute NG-04-Schaltung (re.) mit ausprobier-
ten Bauelementen, provisorisch an Lotosen oben
links auf der Lochrasterplatte positioniert. Im
Schalttest zu sehen ist die halb angel6tete Z-Diode
6,5V (blau mit langen Beinchen).

Spektrogramm der Testsequenz »rosa Rauschen.
V.L.n.r.: Z Diode 2,7 V, Z Diode 9,4 V, Germani-
umtransistor DDR, Diode UdSSR ca. 1950, Diode
GAZ 17 V DDR.

Meine Rauschversuche werden dem End-
resultat dann ebenso wenig anzusehen sein,
wie Ebay-Kiufe und andere Testsequenzen.
Erst wenn der Deckel abgeschraubt und die
Leiterplatte mit dem Schaltplan gelesen
wird, wird die GAZ 17 V eben diese vorgin-
gigen Prozesse indizieren. Es sei denn, sie ist
dann durchgebrannt.

— Christina Dorfling

Elektronisch verweist in diesem historischen Zu-
sammenhang auf die Verwendung von Elektro-
nenrohren zur Ton- und Klangproduktion.
Dorfling, Christina: Der Schwingkreis. Schaltungs-
geschichten an den Randern von Musik und Medien,
Paderborn 2022.

Hertz, Garnet/Parikka, Jussi: »Zombie Media:
Circuit bending media archaeology into an
art method«, in: Leonardo, Bd. 45, Nr. 5, 2012,
S. 424-430.

Dass diese tatsichlich in philologischer Manier
analysierbar sind, zeigt Sebastian Doring mit
dem Synthesizer Friedrich Kittlers, dessen Schal-
tungen er gegen und mit den Aufschreibesystemen
liest, vgl. Doring, Sebastian/Sonntag, Jan-Peter
E.R.: »U-A-I-SCHHHHH. Uber Materialititen des
Wissens und Friedrich Kittlers selbstgebauten
Analogsynthesizer«, in: Busch, Kathrin / Dorfling,
Christina / Peters, Kathrin/Szanté, Ildik6: Wes-
sen Wissen? Materialitdt und Situiertheit in den
Kiinsten, Paderborn 2018, S. M61-M80.

Nakai, You: Reminded by the Instruments. David
Tudor’s Music, Oxford 2021; Teboul, Ezra: Method
for the Analysis of Handmade Electronic Music as the
Basis of New Works, Dissertationsschrift, Rensse-
laer Polytechnic Institute, Troy, NY 2020.

Ein elektronisches Musikinstrument, dessen Ent-
stehungshintergriinde ebenfalls im Kontext der
Radiobastlerdiskurse verortet sind, vgl. Pinch,
Trevor / Tocco, Frank: Analog Days. The Invention
and Impact of the Moog Synthesizer, Cambridge,
MA /London 2004.

Schulze, Hans-Jochen/Engel, Georg: Moderne
Musikelektronik. Praxisorientierte Elektroakustik und
Gerdte zur elektronischen Klangerzeugung, Berlin
1989.

10 Das Vorgingerwerk Engels muss ob der Nicht-

verfiigbarkeit in seinen Schaltungsdesigns auf
ICs verzichten, was zum einen den materiellen
Aufwand, alles mit Transistoren aufzubauen, im-
mens erh6ht, zum anderen aber auch Riickschliis-
se auf die elektrotechnische Industrie der DDR

1 Vgl. Schiffner, Woligang: »Topologie der Medi- zu Beginn der 1980er Jahre zulisst, vgl. Engel,
en. Descartes, Peirce, Shannong, in: Andriopou- Georg: Musikelektronik, Berlin 1982.

los, Stefan/Schabacher, Gabriele /Schumacher, 11 Schulze /Engel 1989 (wie Anm. 9), S. 119.
Eckhard (Hg.): Die Adresse des Mediums, Kéln 12 Ebd., S. 191.

2001, S.82-93, hier: S.89; Siegert, Bernhard: 13 Nachzuhéren sind die verschiedenen Rauschen

Passage des Digitalen. Zeichenpraktiken der neu-
zeitlichen Wissenschaften 1500-1900, Berlin 2003,
S. 101.

2 Dennhardt, Robert: Die FlipFlop-Legende und das
Digitale. Eine Vorgeschichte des Digitalcomputers
vom Unterbrecherkontakt zur Rihrenelektronik 1837-
1945, Berlin 2009.
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in dem Audiopaper Christina Dorfling: »Ver-
schalten«, in: wissenderkuenste.de, Online-Publi-
kation des DFG-Graduiertenkollegs »Das Wissen
der Kiinste«, Ausgabe 10, 2021, URL: https://
wissenderkuenste.de/texte/10-2/verschalten/
(letzter Zugriff: 23. Januar 2023).
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Verunreinigen Fiiy den franzésischen Phi-
losophen Alain Badiou produziert Kunst
kein Wissen, sondern Wahrheiten. Wie auch
die Politik, Wissenschaft und Liebe stellt
die Kunst in seinen Augen eine eigenstan-
dige Denkweise dar, die Wahrheiten eige-
nen Rechts zu realisieren vermag. Von diesen
Wabhrheiten behauptet er unter Bezugnah-
me auf Jacques Lacan, dass sie einerseits ei-
ne Liicke ins Wissen reiRen und andererseits
das Fundament jedes noch kommenden Wis-
sens bilden. Denn wihrend sich das Wissen
immer auf den Status quo bezieht und die-
sen als meta-strukturierende Funktion absi-
chert, korrespondiert eine Wahrheit grund-
sitzlich nicht mit Existentem, sondern
beziehe sich auf das, was nicht ist. Badious
Theorie zufolge ist eine Wahrheit eine Erfin-
dung. Diese entspringt jedoch keinem genia-
len Geist, sondern geht auf ein Ereignis zu-
riick — etwas Seltenes, Aufergewohnliches
und fundamental Neues, das dem Wissen we-
niger widerspricht als seine enzyklopadische
Systematik als solche herausfordert. In die-
sem Sinne stellt eine Wahrheit immer einen
Bruch mit der etablierten Wissensordnung
dar, der langfristig das Entstehen neuen Wis-
sens erzwingt, das dann den — unter den
Vorzeichen dieser Wahrheit verinderten —
Ist-Zustand abbildet.

Vor diesem Hintergrund definiert Badiou
eine Wahrheit der Kunst als kiinstlerischen
Vorgang, aus dem reale Kunstwerke her-
vorgehen. Diese Kunstwerke inkorporieren
Dinge in den Bereich der Form, die »bis da-
hin als formlos, difform, der Welt der Form
fremd betrachtet wurden«.! Ausgelost wird
dieser Vorgang von einem kiinstlerischen Er-
eignis, das Badiou als einen 6finenden Bruch
mit den vorherrschenden Konventionen der
Form definiert, der deren Neubestimmung
notwendig macht. Die Kiinste markieren da-
bei je eigene Relationen zwischen der chao-
tischen Disposition des Sinnlichen im Allge-
meinen und dem, was in dieser konkreten
Situation als Form anerkannt ist. Das Auf-
kommen neuer kiinstlerischer Formen mar-
kiert eine ereignishafte und ereignisbeding-
te Neubestimmung dieser Grenze, durch die
sich die Welt der Kunst und ihre formalen
Ressourcen vergréfern.

Ein »Wissen der Kiinste« wire mit Badiou
also allein in eben diesem Gefiige der forma-
len Konventionen zu verorten, welches auf-
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zubrechen, zu verindern und umzugestalten
sich das kiinstlerische Denken im Zeichen
eines Ereignisses und seiner Wahrheit an-
schickt. Wenig Raum scheint es in diesem
Konzept fiir eine kiinstlerische Praxis zu ge-
ben, die sich in ihrem epistemischen Bestre-
ben zwischen Kunst und Wissenschaft ansie-
delt. Obwohl sich Kunst und Wissenschaft
als »Wahrheitsverfahren« eine ontologische
Struktur teilen, bleiben die ihnen spezifi-
schen Ereignisse und die aus diesen resultie-
renden Wahrheiten nach Badious Auffassung
radikal disjunkt: Wahrheiten der Kunst wie
auch der Wissenschaft existieren in seinen
Augen nur dort und nirgendwo anders. Auch
zur Philosophie sieht er die Kunst in einer
Nicht-Beziehung, die er »Inisthetik« nennt,
um sie von der philosophischen Asthetik ab-
zugrenzen, der er vorwirft, die Unabhéingig-
keit der Kunst als Wahrheitsverfahren und
genuine Denkart zu missachten.? Jede Ver-
mischung der Denkbewegungen von Kunst,
Wissenschaft und Philosophie lehnt Badiou
strikt ab. Sie gilt ihm als »suture«, als Ver-
nihung der Philosophie auf ihre Bedingun-
gen.3 Mit ihr gibt die Philosophie fiir ihn ih-
re zentrale Funktion auf, die Wahrheiten
der Kunst, Wissenschaft, Liebe und Politik
im Denken zusammenzufithren, und redu-
ziert sich selbst auf analytisches Réisonieren.
Und doch weisen Badious kunsttheoretische
Uberlegungen eine Kunstform und damit
Denkweise aus, die als Modell fiir epistemi-
sche Praktiken dienen kann, die im Span-
nungsfeld von Kunst und Wissenschatft an ei-
nem Wissen der Kiinste arbeiten.

Die Rede ist vom Kino, das fiir Badiou zwar
ohne Zweifel zu den Kiinsten zahlt, unter die-
sen jedoch eine Anomalie darstellt. Wahrend
er den klassischen Kunstformen in bester
modernistischer Tradition unterstellt, nach
reinen Formen bzw. dem Ideal der reinen
Schopfung absolut neuer Formen zu streben,
ist das Kino fiir ihn im Anschluss an André
Bazin von einer fundamentalen Unreinheit
geprigt, die sich auf alle seine Aspekte er-
streckt und sein Wesen als Kunstform und
Denkweise ausmacht. Diese Unreinheit be-
trifit seine Produktionsbedingungen und
-verfahren, die keine singulidre Autor*in-
nenschaft zulassen, ebenso wie seine Rezep-
tionsbedingungen als Massenkunst. Vor al-
lem aber betrifit die Unreinheit das Material
des Films, der fiir Badiou im Kern nur »Auf-
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nahme und Montage« ist.4 Die Aufnahme
versteht er dabei — ganz im Sinne des fran-
zosischen pris« und des englischen takes —
als die »Entnahme« von Material an ande-
rer Stelle. Der Montage wiederum obliegt
es, diese »Aufnahmen« zu bearbeiten und
zu arrangieren. Dieses Prinzip der Ent- und
Aufnahme von fremdem, dem Film duferli-
chen Material, bestimmt insbesondere das
Verhiltnis des Kinos zu den anderen Kiins-
ten, das Badiou als parasitir beschreibt. Er
spricht in diesem Zusammenhang von einer
unreinen Bewegung, in der das Kino den an-
deren Kiinsten einzelne Elemente entnimmt
und sie, neu verkniipft, das Sinnlich-Wahr-
nehmbare aufsuchen lisst. Zu den Quellen
dieser unreinen Bewegung gehért neben den
Kiinsten auch die Nicht-Kunst, die fiir ihn ge-
wohnliches Alltagsgeschehen, vor allem aber
die banalen Bildwelten der Unterhaltungsin-
dustrie umfasst. Die Unreinheit des Films be-
zieht sich also nicht nur auf die Vielzahl und
Diversitit seiner Quellen, sondern auch auf
die Qualitit seines Materials.

Das mit der Unreinheit korrespondieren-
de Prinzip des Kinos ist fiir Badiou die Syn-
these. Im Gegensatz zu den iibrigen Kiinsten
erwichst Neues hier nicht so sehr aus dem
Bruch mit dem Alten selbst als aus den Syn-
thesen, die das Kino seiner Auffassung nach
immer dort erfindet, wo es einen Bruch, ei-
ne Trennung oder Grenze gibt. Das gilt fiir
die »Grenzen zwischen den im Stich gelas-
senen Kkiinstlerischen Ansitzen«? genauso
wie fiir die »Synthesen mit dem, was keine
Kunst ist«6. Die wesenhafte Unreinheit des
Films selbst beruht auf diesem synthetischen
Prinzip, mit dem er in Verbindung setzt, was
nicht zusammengehért, sich widerspricht
und eigentlich klar voneinander abgegrenzt
ist, auch wenn das zu paradoxen Verhiltnis-
sen fithrt. Gleichzeitig unterzieht das Kino
Badiou zufolge dort, wo es Kunst ist, diese
unreine Materialvielfalt einer fortwihrenden
Reinigung: Die kiinstlerische Titigkeit in ei-
nem Film beschreibt er als »Prozess der Be-
reinigung von seinen immanent nicht-kiinst-
lerischen Eigenschaften«,” ein Prozess, der
aufgrund der wesentlichen Unreinheit des
entnommenen Materials notwendig unvoll-
endet bleiben muss. Hierin liegt jedoch kein
Mangel: Vielmehr entfaltet sich das Denken
des Films in eben dieser paradoxen Synthese
von selbst hergestellter materieller Unrein-
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heit und nicht-abschlieBbarer Reinigung. So
erforscht der Film laut Badiou »die Grenze
zwischen der Kunst und dem, was nicht
Kunst ist [...]. Er findet dort statt.«8

Im vollen Bewusstsein, dass es sich hierbei
selbst um eine Verunreinigung des Badiouw’
schen Konzepts handelt, schlage ich vor, die-
se Definition filmkiinstlerischen Denkens als
Modell fiir die forschenden und erkenntnis-
orientierten Praktiken in der zeitgenos-
sischen Kunst in Betracht zu ziehen. Die
Figur der Unreinheit bzw. materiellen Ver-
unreinigung scheint sich mir dort im unbe-
schrinkten Riickerift auf die gesamte Vielfalt
kiinstlerischer Formen und Medien wieder-
zufinden, die je nach Erkenntnisinteresse
und Erkenntnisgegenstand ausgewihlt und
mit oder gegeneinander »montiert« werden.
Sie findet sich aber auch im Ausgriff auf die
Nicht-Kunst wieder, nur dass es sich hierbei
weniger um Alltagsgeschehen und kommer-
zielle Bildwelten handelt als um Wissens-
praktiken und Forschungsgegenstinde, die —
in der Regel nicht minder kunstfremd — mit
asthetischen Formen in Verbindung gebracht
und verschrinkt werden. Das allein verortet
die kiinstlerische Forschung auf der Grenze
von Kunst und Wissen bzw. Wissenschaft, die
mit jedem Projekt verschoben bzw. neu be-
stimmt wird. Gerade dort, wo Kunst und Wis-
senschaft nicht znusammengehen, erfindet die
kiinstlerische Forschung in unreinen Denk-
bewegungen, die dem Kino in nichts nachste-
hen, neue Synthesen zwischen asthetischen
und epistemischen Formen bzw. Praktiken.

Insofern sich das Ergebnis dennoch in ei-
ner Kkiinstlerischen Arbeit niederschligt,
die gleichwohl mehr ist und will, als wir der
Kunst itblicherweise zugestehen, kann man
auch hier von einer Bereinigung des Ma-
terials von seinen immanent nicht-kiinst-
lerischen Eigenschaften sprechen, die wie
im Falle des Kinos aber nie vollstindig sein
kann. Wenn diese Verbindungen von Kunst-
und Wissenspraktiken fremd, absurd oder
auch paradox wirken, dann vor allem weil
sich mit ihnen 4dndert, was als Wissen gilt.
Der kiinstlerisch-wissenschaftliche Diskurs
um ein Wissen der Kiinste wire dann mit und
iiber Badiou hinaus Ausdruck einer neuen
kiinstlerischen Konfiguration, welche, wie
das Kino, im Spannungsfeld von Unreinheit
und Reinheit erfolgreich nicht-kiinstlerische
Formen in den Bereich der Kunst integriert
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und damit eine kiinstlerische Wahrheit rea-
lisiert, die sowohl auf dem Gebiet der Kunst
als auch der Wissenschaft die Ausformung
neuen Wissens und neuer Wissensordnun-
gen erzwingt.

— Felix Laubscher

Badiou, Alain/Tarby, Fabien: Die Philosophie und
das Ereignis, Wien 2012, S.79.

Vel. Badiou, Alain: Kleines Handbuch der Indsthe-
tik, Wien 2012.

Vel. Badiou, Alain: Manifest fiir die Philosophie,
Wien 1997, S. 541.

Badiou, Alain: »Die falschen Bewegungen des
Films«, in: ders.: Kino. Gesammelte Schriften zum
Film, Wien 2014, S. 143.

Badiou 2012 (wie Anm. 2), S. 134.

6 Badiou, Alain: »Der Film als philosophisches
Experiment, in: ders.: Kino. Gesammelte Schriften
zum Film, Wien 2014, S. 302.

Badiou, Alain: »Uberlegungen zur aktuellen
Lage des Films«, in: ders.: Kino. Gesammelte
Schriften zum Film, Wien 2014, S. 195.

Badiou 2014 (wie Anm. 4), S.290 (H.i.O.).

M »Das Wissen der Kiinste ist ein
Verb« — aber was fiir ein Verb? Ein transiti-
ves oder ein intransitives Verb, ein Verb mit
oder ohne Akkusativobjekt? Und was ist das
fiir eine verb list, die als Glossar des Gradu-
iertenkollegs zusammengestellt worden ist?
In diesen Fragen stecken zwei Aspekte, die
im Folgenden mit Blick auf das Verb »wis-
sen« kurz diskutiert werden sollen.

1. Wissen, ein intransitives Verb?

In der Anfangsphase des Kollegs haben wir
das Wissen der Kiinste gerne substantivisch
verstanden und adjektivisch ausdifferen-
ziert — ausgehend von der Uberzeugung, dass
klassische Wissensbestimmungen, die sich
im Riickgang auf die Erkenntnistheorie am
propositionalen Wissen orientieren (d. h. am
Wissen, dass etwas der Fall ist) fiir die Ausei-
nandersetzung mit dem Wissen der Kiinste in
den Hintergrund treten miissen. In der Fol-
ge war vom impliziten, habitualisierten, in-
korporierten und prozessorientierten Wissen
die Rede, d. h. von Wissensformen, die nicht
auf theoretische Erkenntnisse zielen (kein
knowing that/kein Wissen, dass etwas ist),
sondern auf ein praktisches Wissen (knowing
how) und ein sinnlich-dsthetisches Wissen
(ein Wissen, wie etwas ist). Wenn nun »das
Wissen der Kiinste ist ein Verb« als These am
Ende der Kollegarbeit steht, hat sich linguis-
tisch gesehen der Blick auf die Tatigkeitsfor-
men des kiinstlerischen Wissens noch einmal
verstirkt; aber wie lisst sich das Titigsein
»wissen« niher bestimmen?

Als Roland Barthes 1966 den Text, »Schrei-
ben,
lichte, wollte er dem »normalen«, transiti-
ven »Schreiben« (dem Schreiben von etwas)
ein intransitives »Schreiben« (ein Schrei-
ben ohne Objekt) an die Seite stellen. Zuge-
spitzt hieR das: »Der Schriftsteller schreibt
nicht etwas, er schreibt (sich).«2 Damit ist,
wie Jiirgen Brokoff in seiner Interpretati-
on von Barthes’ »écriture«-Konzept festge-
halten hat, keineswegs ein lart pour lart ge-
meint. Vielmehr soll betont werden, dass
der »Weltbezug«3 des sogenannten Schrei-
bers (»écrivant«) anders gelagert ist als der
Weltbezug des Schriftstellers (»écrivain«)4,
fiir den gemaR Barthes gilt, dass er seinen
Weltbezug primir itber den Selbstbezug ge-
winnt. Im Hintergrund von Barthes’ Diffe-
renzierung von Schreiber und Schriftstel-

ein intransitives Verb?«l verosffent-
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ler stand die Auseinandersetzung mit Sartre
und die Frage des Engagements; das Schrei-
ben des Schreibers (des Journalisten bei-
spielsweise) wollte Barthes nicht abwerten,
sondern mit der Unterscheidung von Schrei-
ber und Schriftsteller zwei unterschiedliche
Perspektiven benennen, von denen er die des
Schriftstellers (der intransitiv schreibt) fiir
sich in Anspruch nahm. »Angesichts des Um-
stands, dass auch der intransitiv Schreiben-
de immer noch etwas produziert (ein [sic!]
Text, ein Buch) und damit letztlich doch der
Transitivitat verhaftet bleibt, sucht Barthes
[...] nach einer sprachlichen Kategorie, die,
ohne die Transitivitat der literarischen Pro-
duktion auszuschliefen, das Aufgehen des
Schreibenden in das von ihm Geschriebe-
ne erfasst. Diese Kategorie findet Barthes in
der >Diathese<, einem linguistischen Fach-
begrift, der ein altes, in der Mitte zwischen
Aktiv und Passiv befindliches Genus verbi«?
meint; Barthes: »Die Diathese bezeichnet,
auf welche Weise das Subjekt des Verbs vom
Vorgang in Mitleidenschaft gezogen wird.«6
Diese Diathese heit auch Medio-Passiv und
ist in bestimmten Sprachen wie z.B. im Alt-
griechischen »voll« ausgebildet, d.h. dort
gibt es alle Konjugationsformen eines Verbs
im Aktiv, im Passiv und im sogenannten Me-
dium; in vielen Sprachen gibt es heute jedoch
nur noch Reste dieser Verbform.

Barthes erldutert die Diathese, ein Beispiel
von Meillet und Benveniste aufnehmend,
am Verb »opfern«’, um dann »schreiben«
im Sinne des Schriftstellers als Medio-Pas-
siv zu charakterisieren. Seine Uberlegun-
gen sollen hier aber zur Charakterisierung
von »wissen« im Wissen der Kiinste heran-
gezogen werden, probeweise bzw. spekula-
tiv, d.h. jenseits linguistisch abgesicherter
Bestimmungen: Indem sich das Graduier-
tenkolleg dem »wissen« der Kiinste gewid-
met hat, wurde nach diesem besonderen Ti-
tigkeits-Modus gefragt, in dem das Subjekt
der Handlung und die Handlung mitein-
ander verschmelzen bzw. danach, wie sich
die Handlung (wissen) auf Handelnde un-
mittelbar auswirkt oder noch genauer ge-
miR Barthes, wie sich das Subjekt handeln-
derweise selbst in Mitleidenschaft zieht.
Das Barthes’sche Subjekt kann hier auch
die Kunst selber sein: »Was weifl Kunst?«8
und wie weifl Kunst? Anders als mit Alexan-
der Garcia Diittmann, der dem propositiona-
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len Wissen einer sogenannten Wissensgesell-
schaft das »Irren der Idee« in den Kiinsten
gegeniiberstellt hat (und damit doch in ei-
ner gewissen Polaritit zwischen wissen und
irren / Wahrheit und Irrtum verbleibt), lie-
Re sich mit Roland Barthes’ Diathese die Mit-
leidenschaft (»compassio«) als Modus von
»wissen« bestimmen. Und auch die Wissen-
schaftler*innen, die sich im Graduiertenkol-
leg versammelt haben, kénnten ihren Modus
des Wissens bzw. der Wissenschaft beim
Nachdenken itber das Wissen der Kiinste als
Medio-Passiv befragen.

2. Wie haben die Kiinste ihr »wissen«

(in Tatigkeitsform) selbst artikuliert?

Was weil} die Kunst iiber Verben?
Das Graduiertenkolleg hat ein Glossar
mit Verben erstellt. Als Kunsthistorike-
rin denkt man bei einer solchen verb list na-

hezu zwingend an Richard Serras Verb List
von 1967/68, die als Paradigmenwechsel in
der Auffassung dessen, was Skulptur heilen
kann, gilt und 1971 in Avalanche erstmals ver-
offentlicht wurde. Gegen die noch in der Mi-
nimal Art dominante Vorstellung von der
Skulptur als Objekt betont Serra die Pro-
zesshaftigkeit seines bildhauerischen Tuns,
wenn er »rollen«, »falten«, »falzen«, »an-
haufen«, »biegen« usw. an den Anfang seiner
Liste stellt, dann aber auch: »fallen lassen,
»verwirren«, »feuern«, »paaren«, »verste-
cken«, »weben«, >»destillieren< und zum
Schluss »fortsetzen« als Tatigkeiten auflistet.
Die Deutung der Verb List ist vielfaltig. Wah-
rend die Liste urspriinglich eher ein schriftli-
cher Kommentar zum eigenen bildnerischen
Werk war, gilt sie seit Langerem selbst als
Werk und ist als Zeichnung im Department
of Drawing des Museum of Modern Art in
New York musealisiert.

Als konzeptuelle Zeichnung figuriert sie
auch dort, wo Language in 1960s Art das The-
ma ist, wie bei Liz Kotz in Words to Be Looked
At9, wobei die Verb List hier als Ausdruck ei-
ner »Aesthetics of the index«!0 und dem In-
teresse an sprachlichen Notationssystemen
verstanden wird. Rosalind Krauss hat die verb
list in Passages in Modern Sculpture als »list of
behavioral attitudes«!! mit einem Motor ver-
glichen und erklirt, »that the transitive verbs
function as >generators of art forms<«I2.
Dan Graham sieht eine enge Beziehung zu
Serras Filmen; im performativen Umgang
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Richard Serra: Verb List Compilation, 1967-68,
in: Avalanche, Heft 2 / Winter 1971, S. 20-21.

Richard Serra: Verb List, 196768, Stift auf Papier
(zwei Blitter), je 25,4x21,6 cm.

Quelle: https://www.moma.org/collection/

works /152793
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Hadley+Maxwell: “Verb List 2: Actions to Relate to Actions to Relate to One’s Audience”

[2010])

to explore to work out to communicate
to articulate to work through to refer to

to experiment to work in to appropriate
to uncover to work at to expropriate
to reveal to work on to antagonize
to describe to position to agonize

to compare to compose of discourse
to create to react to of dialogue

to deconstruct to reveal of belief

to construct to hide of conversation
to confuse to uncover of tolerance
to orient to orient of diversity

to disorient to demonstrate to negotiate
to formulate to illuminate to engage

to propose to use to categorize
to stimulate to put to use to reject

to offer to make use of to summarize
to consider to renovate to juxtapose
to focus to frustrate to illustrate
to gather to make room for to challenge
to preserve ta seek to interrogate
to deem to see to deal with
to qualify to look to investigate
to quantify to get at to penetrate
to pose to relate with to home in on
to question to relate to to mount

to transform to relate to conceive

Richard Serra, "Verb List Compilation: Actions to Relate to Oneself"
[1967-1968]

to roll to curve to scatter
to crease to lift to arrange
to fold to inlay to repair

to store to impress to discard
to bend to fire to pair

to shorten to flood to distribute
to twist to smear to surfeit
to dapple to rotate to compliment
to crumple to swirl to enclose
to shave to support to surround
to tear to hook to encircle
to chip to suspend to hole

to split to spread to cover

to cut to hang to wrap

to sever to collect to dig

to drop of tension to tie

to remove of gravity to bind

to simplify of entropy to weave
to differ of nature to join

to disarrange of grouping to match
to open of layering to laminate
to mix of felting to bond

to splash to grasp to hinge

to knot to tighten to mark

to spill to bundle to expand
to droop to heap to dilute

to flow to gather to light

to draw attention to
to assume

to disseminate
to connect
to imagine
to allow

to elucidate
to propagate
to explicate
to interpret
to mediate
to state

to karaoke
to connect
to strategize
of conversion
of diversion
of faith

of relation

to devote

to organise
to direct

to invite

to narrate

to employ

to reconsider

to modulate
to distill

of waves

of electromagnetic
of inertia

of ionization
of polarization
of refraction
of tides

of reflection

of equilibrium
of symmetry
of friction

to stretch

to bounce

to erase

to spray

to systematize
to refer

to force

of mapping

of location

of context

of time

of cabonization
to continue

Hadley+Maxwell: Verb List Compilations 1967-1968 & 2010,
in: The Capilano Review, Themenheft ,Manifestos Now”,

Heft 3/13, Winter 2011, S. 44—45.
mit bildhauerischem Material verfolge
Serra die Absicht »to in-form the verb acti-
on«13. Und Serra selbst hat die Liste in sei-
nen Schriften mit dem Untertitel »Actions
to relate to oneself, material, place and pro-
cess« versehen und damit einen engen Bezug
zur zeitgendssischen body art und land art
geltend gemacht.

Die historische Dimension der Verb List —
als Ausdruck eines kiinstlerischen Wissens
um 1970 — wird deutlich, wenn man sich die
Reprisen anschaut, die heute kursieren. Ich
beziehe mich vor allem auf die Reprise von
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Hadley+Maxwell, einem kanadischen Kiinst-
lerduo aus Berlin, die den Untertitel »Ac-
tions to Relate to Actions to Relate to One’s
Audience« trigt. Diese Liste beginnt mit den
Verben »to explore«, »to articulate«, »to ex-
periment«, »to uncover«, »to reveal«, »to de-
scribe«. Im weiteren Verlauf der — wie bei
Serra — 108 Zeilen14 tauchen dann Schliissel-
worter bzw. -verben wie »to deconstruct«, »to
appropriate<, »to negotiate«, »to dissemina-
te«, »to mediate« und »to karaoke« auf, bevor
die verb list mit »to reconsider« schlieBt. Ver-
offentlicht wurde die Liste von Hadley+
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Maxwell zusammen mit der von Serra als
Verb List Compilations 1967-1968 & 2010, in
einem Themenheft zu »Manifestos Now« der
kanadischen Zeitschrift The Capilano Review.
Im Zweifel dariiber, ob ein Manifest zu Be-
ginn des 21. Jahrhunderts die gleiche sprach-
liche Durchschlagskraft haben kénne oder
solle wie zu Beginn des 20. Jahrhunderts,
kompilierte das Kiinstlerduo die eigenen
kunstrelevanten Verben von 2010 in Paralle-
litdt zu Serra. Die Idee, so heifit es im Kom-
mentar, ist, »that one may combine Serra’s
list with ours to describe contemporary stra-
tegies for art production. For example, you
can roll something to explore it, or crease
or articulate it; you can shave to reveal so-
mething or crumple to deconstruct it13,« wo-
mit auf Monica Sosnowskas Biennale-Beitrag
in Venedig 2007 angespielt werden sollte.
Eine bittere Pointe hat die Liste von Had-
ley+Maxwell darin, dass ihre Verbauswahl
durch die »Auswertung« von e-flux-Nach-
richten entstanden ist; die eben erwihnten
Schliisselworter entstammen vor allem Pres-
semitteilungen — und eben in diese Wunde
wollten Hadley+Maxwell den Finger wohl
auch legen: dass — iiberspitzt formuliert —
an die Stelle klassischer (d. h. »wirklicher«
und »wirksamer«) Kiinstlermanifeste eher
belanglose, »overabundant and indiscrinate
declarations«1® und (Selbst-)Kommentare
getreten sind.

Es geht mir an dieser Stelle nicht darum zu
diskutieren, ob man Hadley+Maxwells The-
se, dass sich im Vergleich der beiden Verb
Lists historische Verianderungen im Verhilt-
nis von Sprache und Handlung seit den spa-
ten 1960er Jahren abzeichnen, zustimmen
will. Vielmehr soll der kurze Abriss einer
Kunstgeschichte der verb list den Blick fiir die
Eigenarten des Glossars des Graduiertenkol-
legs schirfen. In dieser verb list tauchen Ver-
ben auf, in denen die kunstbezogenen Wis-
senschaften versuchen, ihre Mitleidenschaft
mit der Mitleidenschaft der zeitgendssischen
Kunst in Worte zu fassen. »Aneignen, »ein-
schreiben«, >»entwerfen«, >»modellieren«,
»situieren«, »spekulieren« sind Schliissel-
worter dieser Liste. Gut, dass am Ende nicht
»W« wie »wissen«, sondern »z« wie »zwei-
feln« steht.

Die Verb List von Hadley+Maxwell fand
Aufnahme bzw. ein »Nachspiel« in der Aus-
einandersetzung um das Tun (und das Wis-
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sen) der Kiinste im Bereich der sogenannten
Kiinstlerischen Forschung. 2011 empfahl die
Kuratorin Vanessa Ohlraun in ihrem »Letter
to Janneke Wesseling« der Herausgeberin der
Edition See It Again, Say It Again. The Artist as
Researcher, statt eines von ihr verfassten Sta-
tements zur Kiinstlerischen Forschung Had-
ley+Maxwells Verb List Compilations 1967-
1968 & 2010 in das in Planung befindliche
Buchprojekt zu integrieren. Sie wiederholte
damit die Verweigerungsgeste, die Hadley+
Maxwell gegeniiber dem redaktionellen An-
sinnen von The Capilano Review gezeigt hat-
ten. Statt des erbetenen Manifests des be-
ginnenden 21. Jahrhunderts, hatten Hadley+
Maxwell die Moglichkeit von »Manifestos
Now« hinterfragt. Wie diese ihre >Verwei-
gerung< im Brief an den Herausgeber kom-
mentiert hatten, kommentierte Ohlraun nun
ihrerseits ihr »Unbehagen« (»slight discom-
fort«17) beim Nachdenken iiber die kiinstle-
rische Forschung und reichte statt eines theo-
retischen Essays zum Thema »The Artist as
Researcher« die Textarbeit von Hadley+
Maxwell ein. Damit wollte sie zum einen ihre
Praxis als Kuratorin sowie als Lehrende und
Forschende in einem postgradualen Studien-
gang fiir Kiinstler*innen an einer Kunsthoch-
schule beschreiben, welche sich, so Ohlraun,
in zahllosen Gespriachen entfalte: »Research
then is talking, and talking is thinking.«!8
Zum anderen konnte sie ihre Deutung
von Hadley+Maxwells Verb List festhalten:
»While Hadley+Maxwell’s list of terms per-
tains to the currency of so-called socially or
politically relevant practices today, it maps
out the same shift in the use of language that
has lead to the recent use of the term >artistic
research<. It shows how dramatically artists’
relationship to language, and practice’s rela-
tion to discourse, has changed over the last
40 years.«19

»To research« bzw. »(er)forschen« taucht
weder bei Hadley+Maxwell noch im Glos-
sar des Graduiertenkollegs auf, wiewohl nie-
mand bestreiten wird, wie priasent auch diese
»sozial oder politisch relevante Praktik« im
gegenwartigen Diskurs der Kiinste und der
Kunstwissenschaften ist. Handelt es sich um
ein transitives oder ein intransitives Verb,
oder gar um eine Diathese? Ich verstehe die
Leerstelle im Glossar des Graduiertenkol-
legs als Versuch, jenem Reflex auszuweichen,
der die Frage nach dem Wissen der Kiinste
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abduzieren — aneignen — anleiten — bezeugen —

bilden — choreographieren — dekolonisieren —
dokumentieren — de-maskieren — einschreiben —
entwerfen — erfassen — experimentieren —
figurieren — handeln — kartieren — konstellieren —
listening / zuhéren — modellieren —
nachvollziehen — poetisieren — realisieren —
reflektieren — schreiben — sein —
situieren — spekulieren — symbolisieren —
transformieren — iitben — verlernen —
vergessen — verschalten — verstricken —
verunreinigen — wissen — zweifeln
Glossar auf:
wissenderkuenste.de
»Das Wissen der Kiinste ist ein Verb«, Plakat zur
Abschlussveranstaltung des DFG-Graduiertenkol-
legs »Das Wissen der Kiinste« 2021 (Ausschnitt).
Quelle: https://www.udk-berlin.de/fileadmin/
2_dezentral/Forschung/graduiertenkolleg/

WDK_WIV_A1_05_RZ.jpg

(in der kunstwissenschaftlichen Forschung)
vorschnell auf die Frage nach der kiinstleri-
schen Forschung verengt20 und dabei eine
problematische Gleichsetzung von Kunst
und Wissen unterstellt. Das Potenzial der
Frage nach dem Wissen der Kiinste und der
These »das Wissen der Kiinste ist ein Verb«
besteht hingegen gerade darin, die Anders-
artigkeit des Wissens der Kiinste zu erfor-
schen, die die Kiinste — und noch die kiinst-
lerische Forschung als eine Ausprigung der
Gegenwartskunst — pragt.

— Martina Dobbe

Barthes, Roland: »Schreiben, ein intransitives
Verb?« [zuerst Paris 1966], in: ders.: Das Rau-
schen der Sprache, Frankfurt/M. 2005, S. 18-27.
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Konstanz 2015.

9 Kotz, Liz: Words to be Looked at. Language in 1960s
Art, Cambridge, MA/London 2010.
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>Words to be looked at< — Language in 1960s art’
von Liz Kotz«, in: Texte zur Kunst, Nx. 69, 2008,
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feet: Richard Serra’s sculptures in landscape, in:
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ture: Forty Years, New York 2007, S.77-104, hier:
S.77.

12 Ebd.

13 Graham, Dan: End Moments, (Selbstverlag) 1969,
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Winter 1971, S. 20.
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15 Hadley+Maxwell: »Dear Brian, and verb list com-
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no Review), Nr. 3.13, Winter 2011, S. 42—45, hier:
S. 43.

16 Ebd.

17 Ohlraun, Vanessa: »Letter to Janneke Wesse-
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2011, S. 199-203, hier: S. 200.

18 Ebd., S. 201.

19 Ebd,, S. 202.

20 Vgl. Diittmann 2015 (wie Anm. 8), S. 194: »Nicht
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lerischen Praxis als Forschung hinzu.«
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Zuhoren Mt der Praxis des listening to so-
nic memories lassen sich Reprisentationen
von Erinnerungen im 6ffentlichen Raum er-
forschen, um den »Raum des Museums zu
besetzen«, wie Nora Sternfeld in ihrer Kri-
tik der Institution Museum vorschlagt.l Als
Forschungsstrategie umfasst ein solches Zu-
hoéren eine kritische Auseinandersetzung mit
der Vorstellung von »nation-states as politi-
cally bounded territories marking the limits
of homogenous cultural communities«.2 Das
Zuhoren als Forschungsstrategie begreift
das Museumsdisplay als einen Ort der Ima-
gination, der die Vergangenheit mit der Ge-
genwart verbindet und an dem die Vielstim-
migkeit postkolonialer Erinnerungen in den
Objekten spiirbar wird.

Was, wenn Museen vielstimmige und -klang-
liche Landschaften wiren, in denen die un-
terschiedlichen Erinnerungen postkolonialer
Migrationsbewegungen zu Gehér und in
Kontakt gebracht werden kénnen? Was,
wenn das Schweigen der Museums-Objekte
als Trager von Erinnerungen eine Art subver-
sive und widerstiandige Strategie wire? Wel-
chen Stimmen wird es iiberhaupt erméglicht,
iiber die Funktion dieses Ortes sprechen?

Nach Nikita Dhawan ist das Zuhéren ein
Element dekolonialer Praxis, aber es kann
nicht ihr Ergebnis sein. Das Zuhoren kann im
Gegenteil auch hegemoniale Normen der An-
erkennung reproduzieren.3 Dhawan versteht
daher das Schweigen als einen »ethical-poli-
tical imperative«, als eine Strategie des Wi-
derstands gegeniiber jenen, die sich dazu
ermichtigt haben, fiir das »illegible and un-
intelligible within hegemonic frameworks«
zu sprechen.4 Bezugnehmend auf Gayatri
Spivaks Can the Subaltern Speak (1988), gibt
Dhawan zu bedenken, dass das Sprechen fiir
eine*n Andere*n immer auch eine Praxis der
Interpretation beinhaltet.

Deshalb ist es unbedingt notwendig, so
Dhawan, dass der Vorgang der Reprisenta-
tion transparent gemacht wird, nicht nur in
Bezug auf die Reprisentierten, sondern auch
in Hinblick auf die konkrete Funktion und
die historische Konstellation der Reprisen-
tation: »The responsibility of representati-
on raises the question of who will be the >le-
gitimate< voice of the >marginalized [...] this
comes with the challenge of how to ethical-
ly and imaginatively inhabit other peop-
le’s narrative.« 2 Fiir Dhawan kann aus die-
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ser Kritik ein gemeinsamer Ausgangspunkt
fiir post- und dekoloniale sowie feministische
Perspektiven entwickelt werden, namlich,
dass es viel wichtiger ist, der Unfihigkeit
der »Herrschenden« zuzuhoren, ihr »selekti-
ves Gehér« und ihre »strategische Taubheit«
zu Kkritisieren, statt sich auf die den Margi-
nalisierten unterstellte Sprachlosigkeit zu
konzentrieren.6

Das Zuhoren ist wesentlich fiir eine feminis-
tische Praxis der kiinstlerischen Forschung
des kulturellen Gedichtnisses, die die Ge-
genwart mit ihrer Vergangenheit verkniipft
und eine Zukunft entwirft, die sozialen Nor-
men ebenso irritiert wie Prozesse der Margi-
nalisierungen entlang von Ethnizitit, Reli-
gion oder Gender. Kiinstlerische Praktiken
koénnen gegen-hegemoniale historische Nar-
rative und eine andere, dezentrierte und
komplexe Form der Geschichtsschreibung
entwickeln.

Meine Forschung zu Kulturen des Muse-
ums versteht Kkiinstlerische Erinnerungs-
arbeit als Praxis, die sich auf ethische und
politische Weise mit Geschichte auseinan-
dersetzt.” Durch die Aufmerksamkeit fiir die
sinnlichen und affektiven Aspekte der Arbeit
mit Archiven erméglicht die Praxis des Zu-
hérens neue Formen des Zitierens und Para-
phrasierens, des Kiirzens und des Editierens,
die einen Rahmen fiir das Untersuchungs-
objekt bilden, innerhalb dessen dieses zum
Subjekt werden kann (agency of object).8 Ich
glaube, dass es mit etwas Vorstellungsvermo-
gen in der Forschung méglich ist, die Erinne-
rungen zum Schweigen gebrachter Objekte
zu horen und die Klangriume der Oral His-
tory zu betreten. Meine These ist, dass das
Zuhoren es uns ermoglicht, Klange und ih-
re Bedeutung sichtbar zu machen. Da Klan-
ge nicht linear sind, verstirkt die Erfahrung
des Zuhorens unsere Fihigkeit, Verbindun-
gen zu ziehen, indem verschiedene Elemen-
te der Wahrnehmung miteinander verkniipft
werden.

Als feministische Praxis bedeutet Zuho-
ren ein Sich-gegenseitig-Zuhoren, das Teilen
von Erfahrungen und damit die gemeinsa-
me Situierung von Wissen. Zuhoren bedeu-
tet, sichtbar zu machen, wie wir zueinander
in Beziehung stehen kénnen und wie unsere
sozialen Beziehungen geformt werden. Eine
Strategie des Zuhorens zielt daher darauf ab,
unser Verstindnis von der Position der Sub-
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jekte und der Formen und Identititen der
Subjektivierung zu iiberdenken — wie spre-
chen und kommunizieren wir? Wie verwen-
den wir Sprache? Wie kénnen wir iiber die
Unterdriickung der Differenz hinausgehen
und die Stimme des Anderen als Teil unseres
Selbst erfahren? Zuhoren als Praxis zielt da-
rauf ab, die Idee des universalistischen Sub-
jekts der Aufklirung zu dekonstruieren. Wo
in westlichen Kulturen und rassistischen Re-
gierungsformen die Moglichkeit zu sprechen
ungleich verteilt ist, erarbeitet der Feminis-
mus Praktiken des Zuhorens, die minoritare
Communities erméchtigen kénnen. Zuhéren
setzt sich mit Sprache als Form auseinander,
als Ausdrucksweise mit einem spezifischen
Repertoire an Klingen, um die Dichotomie
von Selbst und der*dem Andere*n zu unter-
laufen und gegen die Isolierung der Subjekte
anzukampfen. In der Tradition des Zuhorens
als Praxis der Selbsterméchtigung nimmt der
bedeutenden Text Your Silence Will Not Pro-
tect You der Schwarzen Feministin, Dichterin,
Aktivistin und Denkerin Audre Lorde eine
herausgehobene Stellung ein.9 Nach Lorde
ist die Praxis des Zuhérens eng verkniipft mit
einer Politik des voicing (des Aussprechens).
Das Zuhoren allein reicht also nicht aus. Zu-
allererst muss es darum gehen, inkludieren-
de Raume zu schaffen, in denen jede*r zur
Sprache kommen und persénliche Exrfahrun-
gen als situiertes und verkorpertes Wissen
zum Ausdruck bringen kann.10

In der Handreichung fiir kollektive femi-
nistische Praktiken To Become Two betont
Lucia Farinati, dass die Resonanz von Stim-
men als Verkorperung und Relationalitit
zentral fiir die gemeinschaftliche feministi-
sche Arbeit ist.1l Weil das Zuhéren, so Fari-
nati, den Fokus auf verkérperte Aspekte wie
Stimme, Stimmbidnder und Ohren richtet,
»that have constructed and reconstructed
and inflect our language«, erméglicht es die
Oftnung hin »to our relational co-becoming
with non-humans and our environment.«!12
Mein Versuch, den Erinnerungen, die in den
in Museen ausgestellten Bildern geborgen
sind, zuzuhoren, ist insbesondere beeinflusst
von den sinnlichen Zugingen der feministi-
schen und postkolonialen Theoretikerin Ti-
na M. Campt, die sich in ihrer Arbeit auf die
afro-deutsche Geschichte und auf race-Politi-
ken konzentriert, sowie von der Komponistin
Pauline Oliveros.

347

Tina M. Campts Verfahren listening to images
hebt die Bedeutung hervor, die der Ausein-
andersetzung mit der Materialitit von Bil-
dern beizumessen ist, sowohl im Moment ih-
rer Betrachtung als auch im Prozess ihrer
Erforschung.!3 Campt fithrt aus, dass die
Praxis, den Bildern zuzuhoren, ein Versuch
ist, eine Vielzahl von Affekten lesbar zu ma-
chen und sich zu fragen, welche Beziehung
zwischen den Bildern und einem selbst ent-
steht, wenn man in Archiven forscht oder
mit Bildern arbeitet, die von Darstellungen
rassifizierter und sozialer Gewalt geprigt
sind.14 Im Rahmen ihrer Zusammenfithrung
von Schreiben und Klang-Meditation hat
die Komponistin Pauline Oliveros das Kon-
zept der »Klangerinnerungen« entwickelt,
eine Art kreatives Repertoire der Assoziati-
onen, die beim Schreiben oder Komponie-
ren einflieBen kénnen. Demnach ermdéglicht
das Héren von Umgebungsgeriauschen der*-
dem Zuhoérer*in den Klangen entlang von Er-
innerungsbildern zu folgen. Anders gesagt,
zeigen Klangerinnerungen, auf welche Weise
der Klang unsere Wahrnehmung fithrt und
damit Erinnerungen iiberhaupt erst schafit.
Oliveros Text Some Sound Observations
(2004) hat mir dabei geholfen, die zentrale
Bedeutung des Zuhérens fiir meine Erfor-
schung desMuseums-Displayszu verstehen.15
Der Text fithrt vor, wie das Zuhoren als Pra-
xis der Datensammlung und Analyse (durch
Aufnahmen von Dialogen, Soundscapes und
Interviews) in den Schreibprozess einflieBen
kann.16 Das bedeutet, ein Denken zu entwi-
ckeln, in dem das Zuhéren eine Wissensform
darstellt, die den Beobachtungen zugrunde
liegt — ein Schreiben und Visualisieren mit
den Ohren. Oliveros Praxis beleuchtet nicht
nur das Studium von Klangen und Musik,
sondern bezieht sich auch auf eine holisti-
sche Erfahrung der Umwelt durch das Zuho-
ren von klanglicher Materialitit.

Ich verstehe Oliveros Projekt des Deep Lis-
tening als eine Strategie der Wahrnehmung,
eine Praxis des Horens, die sich in der Feld-
forschung im Museum anwenden lisst. Ein
Wachsamsein gegeniiber den vielschichtigen
Klanglandschaften ermoéglicht assoziative
Denkweisen. Mit Oliveros und Campt zeige
ich, dass das Konzept des Horens von Erin-
nerungen im Museumskontext in erster Linie
eine spezifische Haltung der Forschung und
des Beobachtens bestimmt, die einen Dialog
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mit den Objekten anstatt iiber sie fithrt. Im
Zusammenspiel mit einer Lektiire verschie-
dener feministischer Projekte kann das Zu-
horen die kreativen Prozesse beim Denken
und Forschen an der Schnittstelle zwischen
kiinstlerischer Praxis und asthetischer The-
orie erweitern.

— Elsa Guily

Aus dem Englischen von Niklas Hoffmann-
Walbeck
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mungen konzentriert, in der gleichen Weise wie
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Oliveros Klangerinnerungen wachruft. Diese Art
und Weise der Erforschung vollzieht sich durch
eine Praxis des Zuhorens, der beim Besuch und
der Wahrnehmung des Ausstellungsraums (der
Feldforschung), beim Schreiben (vom Notizen-
machen bis zur Ausarbeitung eines Textes) und
bei der Begegnung mit den Teilnehmer*innen
einer Studie (Interviewfithrung) nachgegangen

wird.
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Nicole Eisenman: Bloody Orifices, 2005, Ol und Kunststoffaufkleber auf Leinwand, 45x53 cm.

Zwe—ifeln Ein ménnliches Gesicht hebt sich
aus einer schmierig-pastosen Farbfliche ab,
noch ganz durchdrungen vom dreckigen
Griin des Bildhintergrunds. Das Bild zeigt
einen Kopf mit blutenden Korperéfinungen:
Rotlich-braune Malmaterie rinnt aus Auge,
Nase, Ohr und macht die Leinwand zu ei-
nem blutenden Bildkérper, an dessen Rin-
dern sich das rote Fleisch der Farbmaterie
intensiviert. Zweifel bis zur Selbstzer-
fleischung. »How is my Painting?« lautet die
auf zwei Stickern in die Malerei eingefiigte
Frage, die sich an den betrachtenden Blick
adressiert.! Das Bild Bloody Orifices von Ni-
cole Eisenman aus dem Jahr 2005 zeigt das
Portrit des Malers als Zweifler, den die Unge-
wissheit seines Erfolges quilt. Eine schmerz-
hafte Verbindung aus Uberempfindlich-
keit und Versagensangst oder Sensibilitit
und Wissenwollen ersetzt das freie Spiel von
Sinnlichkeit und Verstand, das laut Philoso-
phie die dsthetische Erfahrung bestimmt.

Es gibt von Eisenman weitere Bilder, die
die Frage »How’s My Painting?« in die Bild-
gestaltung aufnehmen, manchmal erginzt
durch »Call 1-800-EAT SHIT«, womit auf
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andere abjekte Korperausscheidungen hin-
gewiesen wird. In einem dieser Bilder wird
ein Vogelschwarm gezeigt, der an die Krd-
hen iiber dem Kornfeld von Vincent van Gogh
erinnert, eines seiner letzten Bilder, das als
dramatischer Ausdruck seiner Angste und
Zweifel gilt. Vor diesem Hintergrund wird
auch das blutende Ohr des ersten Bildes als
Van-Gogh-Referenz lesbar und die zweifeln-
de Frage gerinnt zum existenziellen Aus-
druck des leidenden Kiinstlergenies oder
besser: seines Klischees, das Eisenman mit
den Mitteln der Groteske und drastischen
Uberbietung in den Dreck zieht. Ironisch
deckt sie die Kunst als den Ort auf, an dem
Zweifel, Erniedrigung und Ungewissheit
durchaus geniisslich ausgekostet werden.
Dabei schwanken auf formaler Ebene Far-
be und Figur so instabil und kippbildartig
zwischen abstraktem Pinselstrich und Bild-
sujet, als wiirde das Bild selbst eine zweifeln-
de Unentschiedenheit verkérpern wollen. In
der Art, wie sich das blutende Gesicht in die
Malmaterie auflést, wird aus dem Bild eines
Zweifelnden ein zweifelndes Bild. Dieser ma-
lerische Zweifel, mit dem Eisenman das Ideal
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der Kunst und die Logik der Darstellung zer-
setzt, gehort einer Asthetik des Abjekten und
Formlosen an, wie sie Georges Bataille ent-
wickelt hat. Kunst zielt demnach nicht auf
Formgebung, sondern auf Formverlust, um
die traditionell eng gekniipfte Verbindung
zwischen Sehen und Wissen zu 16sen und die
Kehrseiten und Verwerfungen von Sichtbar-
machung freizulegen.2 Wie der cartesiani-
sche Zweifel nagt auch der malerische an der
sinnlichen Gewissheit und lisst vermuten,
dass das Sehen von anderem getragen ist als
von dem, was sich durch bewusste Einsich-
ten erschliefen lisst. Der Bildzweifel iiber-
zieht das Sichtbare so lange mit malerischer
Formauflésung, bis in ihm ein unbewusstes
Wissen vom Begehren nach Verunreinigung,
Verunstaltung und Selbstverstiitmmelung zu-
tage tritt.

Methodisch eingesetzt, gilt der Zweifel als
Erkenntnisverfahren und ist die Geburtsstat-
te neuzeitlicher Philosophie. René Descartes
zweifelt in seinen Meditationen systematisch
alle sinnlichen Gegebenheiten an, sodass
nur noch der Akt des Denkens als Gewiss-
heit iibrig bleibt.3 Fiir Descartes leiten sich
daraus die Kriterien gesicherter Erkennt-
nis ab: Klar und distinkt muss sie sein, von
den einfachen Einsichten soll sie konstruk-
tiv zu den komplexeren aufsteigen, aus de-
nen sich ein liickenloses und umfassendes
Wissen zusammensetzt, das Universalitit be-
anspruchen kann. Und in der Kunst? Dass es
auch einen malerischen Zweifel von episte-
mischem Stellenwert geben kann, entwickelt
Maurice Merleau-Ponty in seinem Text »Der
Zweifel Cézannes«. Er unterstellt der Kunst
ein denkerisches Vermogen, weil man in ihr
zu Erkenntnissen gelangen koénne, die we-
der empirisch aus der bloRen Anschauung
noch konzeptuell aus der begriftflichen Ar-
beit zu gewinnen seien. Daher die These von
der Erkenntnisleistung der Kunst: die Ein-
sicht, dass es eine Wahrheit gibt, die nur im
Bild erscheint. »Ich schulde Ihnen die Wahr-
heit in der Malerei, und ich werde Sie Ihnen
sagen«, lautet Cézannes berithmtes Wort.4
Zur Entdeckung dieser malerischen Wahr-
heit gelangt Cézanne durch Skepsis gegen-
iiber den Kunstauffassungen seiner Zeit, die
ihn zwischen zwei widerspriichlichen male-
rischen Positionen schwanken lisst.? Sein
Zweifel richtet sich sowohl gegen die impres-
sionistische Reduktion der Welt auf bloRe
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Wahrnehmungsereignisse als auch gegen ei-
nen simplen Realismus, der meint, das Sicht-
bare liege vor und kénne als solches abgebil-
det werden. Daraus folgt fiir seine Malerei
ein Paradox: »Sie sucht nach der Realitat«
und nicht nach dem subjektiven Eindruck,
aber »ohne die Empfindung zu verlassen«.6
Aus seinem zweiflerischen Schwanken ent-
wickelt Cézanne eine kiinstlerische Exrkennt-
nispraxis, die alles Subjektive aus der sinn-
lichen Erfahrung entfernt, dabei aber nicht
in einen die Empfindsamkeit verwerfenden
Objektivismus uiberwechselt. Cézanne wen-
det seine »schizoide Disposition«” in eine
extreme, vom Selbst befreite Sensibilitat fiir
die Dinge um und schépft aus ihr die Wahr-
heit seiner Malerei. Er gelangt an den Punkt,
an dem sich das Sichtbare ohne menschli-
ches MaR und »ohne Vertraulichkeit«8 for-
miert, er malt »die Materie [...], wie sie im
Begrift ist, sich eine Form zu geben«9. An die
Stelle des von Zweifeln zersetzten Subjekts
oder Sujets tritt die bildliche Meditation ei-
ner werdenden Ordnung des Sichtbaren, mit
»Kraftlinien«10 und »fliissigen« Erscheinun-
gen einer »neu beginnenden Existenz«!l —
wie es bei Merleau-Ponty fast schon deleu-
zianisch heit. Cézannes Bilder wiirden den
Anteil der Dinge an den Erscheinungsweisen
von Welt bezeugen. »Die Landschaft, sag-
te er, denkt sich in mir, ich bin ihr Bewuft-
sein.«12 Dieses passivische Wissen, das sich
aus der Materialitit im Bild herausschilt,
verdankt sich der Schwichung des Erkennt-
nissubjekts. Dem Werk gehen keine subjek-
tiven Gewissheiten voraus, sondern ein auf-
gewiihltes, »unbestimmtes Fieber«13, das
empfinglich fiir die »im Sichtbaren gefan-
genen Phantome«14 macht. Das bereits kon-
stituierte Sichtbare und Wissbare anzwei-
felnd, appelliert der Kiinstler an ein Wissen
im Werden, das seine eigenen unverniinfti-
gen Urspriinge in sich enthalten soll.15

Jutta Koether, die ebenso wie Nicole Eisen-
man einen feministischen Zweifel am Kiinst-
lergenie kultiviert, hat sich in ihrem male-
rischen Werk auch die Bilder von Cézanne
angeeignet.16 In ihrer Appropriationskunst
verstiitmmelt sie ihre Vorbilder nicht nur mit
einer ostentativ ungeschickten Malweise,!”
sondern sie benutzt auch Bildvorlagen, wie
es sie von Cézannes Stillleben gibt. Es sind
mit den Umrissen des Motivs — Apfel in ei-
ner Schale — vorbedruckte Leinwinde fiir
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bedruckter Leinwand, 40,5x50 cm.

Hobbymaler*innen, die man selbst, ange-
lehnt an das Original, mit Pinsel und Farbe
ausmalen darf. Diese Cézanne-Readymades
sind gnadenlos erstarrte Reproduktionen des
von Merleau-Ponty beschworenen schopferi-
schen Werdens. Koether hat eine ganze Serie
von Bildern auf der Grundlage dieser Still-
leben produziert. Sie arbeitet mit knallro-
ter Farbe in die verfestigten Bildstrukturen
hinein, um sie mit neuen Intensititen aufzu-
laden — ausgehend von der Idee, dass durch
die »Einschreibung von Leiblichkeit und Ma-
terialitdt [...] eine neue Art der Erkenntnis«18
moglich wird. Mit gestischem Pinselstrich be-
zweifelt sie das Bildschema und bricht es zu-
gunsten einer unbestindigen Komposition
mit instabiler Perspektive auf. All dies fasst
sie unter das Konzept eines »manischen Ma-
terialismus«, in den sie interessanterwei-
se auch Texte und Theorien einbezieht. Sie
schreibt: »Text ist Reaktion zum Bild, Bild ist
Reaktion zum Text. Véllig verunsichert, sich
in die Anschauung werfen. In die Farben. In
das Material.«19 Thre verunsicherte, affek-
tiv aufgeladene und verkérperte malerische
Praxis entwickelt sich in Respondenz auf
Texte, und zwar auf solche, die ihren eige-
nen zweiflerischen Impuls nicht verdecken:
»Texte, die im Moment ihres Entstehens ih-
re eigene Fragwiirdigkeit, ihre Haltlosigkeit,
ihre Unberechenbarkeit zur Schau stellen.
Springen iiber, werden Bild.«20 Koether be-
zieht sich dabei u.a. auf den Kunsthistoriker
T. J. Clark, der bemerkt, die Bestimmung der
Kunst sei es — und das verbindet sie mit al-
lem zweiflerischen Tun —, iiber das Gegebe-
ne hinauszugehen, wobei diese transgressive
Bewegung untrennbar von Uberbeanspru-
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chung und Verwundbarkeit sei. Wir reichten
itber uns hinaus und deshalb lege die Kunst —
mit Cézanne formuliert — die Vernunft ins
Gras und die Trinen in den Himmel.21

Wie bei Nicole Eisenman. Formal korres-
pondiert in ihrem Bild das Fragezeichen mit
dem trinenden Auge. Durch die zweifleri-
sche Ungewissheit kommt eine andere Funk-
tion des Auges ins Spiel. Wenn sich im Wei-
nen das Sehen eintriibt und das Sichtbare
verschwimmt, tritt an die Stelle von Einsich-
ten die Empfindsamkeit. So wie das bildliche
Zweifeln die Wahrnehmung zerwiihlt, so ver-
schleiert die Tridne den Blick: Die Gestalt zer-
schmilzt und der malerische Kérper wird zur
fithlenden Substanz. Das, was mit den Tri-
nen in der Malerei hervorquillt, ist die Erin-
nerung daran, dass der Mensch iitber Sehen
und Wissen zugunsten von Sensibilitdt und
Verletzlichkeit hinausgelangen kann.22

Der bestindige Zweifel an ihrer Wahrheit
und Glaubwiirdigkeit gehort zu den kons-
titutiven Merkmalen von bildender Kunst.
Die einfachste Form von Bildzweifel betrifft
seit der Antike »die Ad4dquatheit der Abbil-
dung. Ursprung des Zweifels ist die Zwei-
heit des Bildes: Es zerfillt in Abbildung und
Abgebildetes«.23 In der Moderne bezieht sich
der Zweifel nicht mehr auf das Abgebildete,
sondern auf den Abbildcharakter von Male-
rei itberhaupt. Dieser erkenntnistheoretische
Selbstzweifel der modernen Malerei, wie
man ihn bei van Gogh oder Cézanne finden
kann, hat paradoxerweise die Glaubwiirdig-
keit der Malerei bestirkt und garantiert. In
der zeitgenossischen Malerei wird deshalb —
wie bei Nicole Eisenman und Jutta Koether —
diese zweiflerische Geste der Malerei selbst
noch einmal angefochten und als maskulini-
sche Geste demontiert. Im Unterschied zum
Modernismus betrifft der Zweifel bei ihnen
den Status der Malerei selbst und lisst einen
Bogen zu den konzeptuellen und forschen-
den Praktiken der Gegenwartskunst schla-
gen. Wenn der Zweifel als ein Manéver gel-
ten kann, das den Ubergang vom Bestimmten
zum Unbestimmten oder Nicht-Formierten
schafft, dann befragt der zeitgendssische
Zweifel nicht mehr die Figur, das Bild oder
die Malerei, sondern er richtet sich heute auf
das Wissen, das er mit den formzersetzenden
Mitteln der Kunst bearbeitet und virtuali-
siert. Als Methode kiinstlerischen Forschens
gewinnt der Zweifel aus dem gefestigten be-
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grifflichen ein ungewisses, fithlendes, sensib-
les Wissen.
— Kathrin Busch
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