| el K
OPERATEONEN

Birte Kieine-Benne






Operationen in der Kunst

Birte Kleine-Benne

Logos Verlag Berlin

| A0y OC A



Bibliografische Information der Deutschen Nationalbibliothek

Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen Nationalbibliografie;
detaillierte bibliografische Daten sind im Internet iiber http://dnb.dnb.de abrufbar.

Umschlaggestaltung: Erwin Liedke

Umschlagabbildung: UBERMORGEN, The Project Formerly Known As Forkbomb, 2010-2013, Bushy
Tree Diagram, 992x1049px PDF, https://uuuuuuuntitled.ubermorgen.com, Copyleft

Satz und Layout: Camilo Londono Hernandez

Bildmaterial mit freundlicher Genehmigung von: Artists At Risk, Artist Organizations International,
Artist Placement Group (APG), Assemble, Ced’art Tamasala / Cercle d’Art des Travailleurs de Plantation
Congolaise (CATPC), Paolo Cirio, Climate Class Action, Maria Eichhorn, etoy, Forensic Architecture,
GeheimRat, Guerrilla Girls, Park Fiction, Lia Perjovschi, Rebuild Foundation / Theaster Gates,
Christoph Schifer, Jonas Staal, The Yes Men, UBERMORGEN, Wachter/Jud, W.A.G.E., Stephen Willats,
WochenKlausur, Jazael Olguin Zapata, Zentrum fiir Politische Schonheit (ZPS).

Dieses Werk ist lizenziert unter einer CC-BY-NC-ND Lizenz (Namensnennung —
Nicht-kommerziell - Keine Bearbeitung 4.0 International).

@0

Logos Verlag Berlin GmbH 2025
ISBN 978-3-8325-5955-7
DOI https://doi.org/10.30819/5955

7\40‘YO(; Hergestellt als Logos-Okobuch.
OKOBUCH https://www.logos-verlag.de/oekobuch

Logos Verlag Berlin GmbH
Georg-Knorr-Str. 4, Geb. 10
D-12681 Berlin

Tel.: +49 (0)30 42 8510 90
https://www.logos-verlag.de



Weil ich es vorher nicht wusste.
Diese Forschungen sind meine Wertschiitzung des

hier untersuchten Materials und seiner Urheber*innen.
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... unaufhorlich hat man SEIN' RHIZOM ZERBROCHEN, SEINE
KARTE BEKLECKERT: man hat ihn in die Enge getrieben, ihm alle
Ausginge versperrt, bis er schliefSlich selbst seine Scham und Schuld
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daraus gemacht hat, dann ist es aus, dann kann der Wunsch nicht mehr

stromen.”
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versuchen rauszukommen und woanders hin und nochmal neu
anfangen und gucken, dass die Sprache wieder irgendwie bei einem ist
und nicht irgendwo in der, weiss ich nicht, sonst irgendeiner
Verabredung oder weil es so schon irgendwie gut lief.”

LEs muss moglich sein, von vorn anzufangen. Nochmals von vorn anzu-
fangen mit der Analyse und Kritik [...]. Ganz sicher ist das eine gewaltige
Aufeabe, die wir sofort anfangen miissen. Mit viel Optimismus.”
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S. 505-514, hier S. 514.






Kapitel 1

Forschungsherausforderung mit
gesamtgesellschaftlichem Wert

Dieser Textist ein Versuch. Er ist der Versuch, eine weitere Erzihlung dessen
zu entwerfen, was wir im Rahmen des regierenden dsthetischen Regimes als
Kunst wahrnehmen, bezeichnen, verstehen und akzeptieren. Dieser Versuch
fallt nicht ganz einfach, da eine nichste Erzihlung mit Ahnungslosigkeiten
und Unwissenheiten von Um- und Unordnungen, mit Unbehagen und Sorgen
verbunden ist. Und er geht Risiken ein, weil und indem er die Ver- und Ge-
schlossenheit der aktuell ordnenden Formate, Kategorien, Genres und Taxo-
nomien problematisiert und das gegenwiirtige Regime der Ordnung der Dinge:
und dessen hegemoniales Begriindungsgefiige umzuordnen versucht. Aller-
dings ist dieser Versuch - und das verdeutlichen Gegenwartsdiagnostiken
gesellschaftspolitischer, kulturpolitischer, sozialer, wirtschaftlicher, 6ko-
logischer und administrativer Probleme - zwingend notwendig. Angesichts
der aktuellen autoritiren VerschlieBungen und Verwerfungen durch Krisen,
Kriege und Katastrophen, die es erfordern, die Zukunftsperspektiven von
Wissenschaft, Forschung und Lehre neu auszuloten, ist es ebenso erforder-
lich, die Sicht-, Les- und Deutbarkeiten kiinstlerischer Formen zu iiber-
denken, sie, genauer formuliert, neu zu pri-formieren. Wir brauchen neue
Instrumentarien, um die aktuellen Problemlagen zu bewiltigen. Wir brau-
chen neue Theorien, denn die bisherigen machen nicht mehr ihre Arbeit. Und
wir brauchen eine De- und Reterritorialisierung unseres (Kunst-)Gebietes.
Denn die bisherige Karte ist nicht mehr unser Territorium. Diese Einsich-
ten setzen sowohl analytischen und empirischen, als auch ethisch-morali-
schen und politischen Notwendigkeiten auf. Es ist analytisch und empirisch,

1 Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge, Frankfurt/Main 1974.
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als auch ethisch-moralisch und politisch notwendig, uns mit rezeptorischen,
narratologischen und poetologischen Dimensionen auseinanderzusetzen und
uns und unsere Analyseperspektiven epistemologisch zu aktualisieren. Diese
Einsichten schlieffen dariiber hinaus an meine Voruntersuchungen an, die fiir
eine Dynamik der Offnung und eine Auflosung der Geschlossenheit plidieren
und (mich) auffordern, verschlieBende kunstwissenschaftliche Diskurs- und
Kanon-Zusammenhiinge entzuverschliefen und damit die (Selbst-)Ent-Ver-
schliefungen des dsthetischen Regimes voranzutreiben.z

Drei vorbereitende Thesen sollen die aktuelle Dringlichkeit in einer Kiir-
ze erldutern und verdeutlichen, dass und wie die Gegenwart in diesen Text
und dieser Text in die Gegenwart hineinragt: Erstens fiihrten, so meine Ein-
schitzung, epistemische Defizite zu misslungenen Lesweisen der documenta
fifteen und in der Folge zu schwerwiegenden innen-, auf3en- und geopoliti-
schen sowie intellektuellen Verwerfungen, mit deren Auflésungen oder Re-
paraturen wir zeitnah wohl nicht mehr rechnen konnen.s Zweitens fiihrt das
Fehlen explizit in deutscher Sprache gefiihrter Debatten (zum Beispiel de-
kolonialisierender Themen, Kontexte und Zugéinge+) zu konkreten Ausblen-
dungen und blinden Flecken, die wiederum akademische Isolationen oder
Ausschliisse deutschsprachiger Theorien, Historien und Zirkel nach sich
ziehens. Und drittens fiihren isolierte Entscheidungen in deutschen Kunst-,
Wissens- und Bildungsinstitutionen zu verschiedenen Disruptionen, wenn
etwa Kiinstler*innen oder Akademiker*innen (auch innerhalb Deutschlands)
ausgeladen oder nicht nach Deutschland eingeladen werdens, aber auch um-

2 Vgl. Marcus Held und Birte Kleine-Benne: (Sozial engagierte) Kinstler*innen & Theoretiker*in-
nen, ent(-ver)schlieBen wir uns!, in: kritische berichte, H. 2, 2022: Soziale Fragen heute, S. 63-70,
hier S. 66, https://bkb.eyes2k.net/download/2022_Held-Kleine-Benne_kritische-berichte2.pdf
[Abruf: 28.12.2024].

3 Vgl. hierzu zusammengefasst Niklas Maak: Hundert Tage, vorbei, in: Frankfurter Allgemeine
Zeitung, 25.09.2022, https:/faz.net/aktuell/feuilleton/was-nach-hundert-tagen-von-der-docu-
menta-beibt-18337088.html. Vgl. dariiber hinaus auch den von mir erstellten Pressespiegel der
documenta fifteen, chronologisch, ab Januar 2022, https://bkb.eyes2k.net/2022_doc15_Press.html
sowie die eigene Intervention durch Wir haben Fragen. Inmitten der documenta fifteen., 20.07.2022,
https://cryptpad.fr/pad/#/2/pad/view/Y-X-OXPqgwdrrkXGjgcGdLUGxnv91z5jhkU10n6-3No
[Abruf aller Links: 28.12.2024].

4 Hito Steyerl: Kontext ist Konig, auRer der deutsche, in: Die Zeit, 03.06.2022, https://www.zeit.
de/kultur/kunst/2022-06/documenta-15-postkoloniale-theorien-kunst-kontextualisierung/kom-
plettansicht [Abruf: 28.12.2024].

5 Vgl. den Befund von Hanno Hauenstein: Die Drecksarbeit der liberalen Mitte, in: WOZ,
02.05.2024, https://woz.ch/2418/israeldiskurs-in-deutschland/die-drecksarbeit-der-liberalen-
mitte/!16MGK4Y2S4R1D [Abruf: 02.05.2024].

6 Ich erwdhne exemplarisch den Riickzug der Heinrich-Béll-Stiftung von der Verleihung des Han-
nah-Arendt-Preises an Masha Gessen, die Kiindigung des Anthropologen Ghassan Hage durch
die Max-Planck-Gesellschaft und den Entzug der Albertus-Magnus-Professur fir Nancy Fraser,
ebenso die Ausladung von Candice Breitz durch die Moderne Galerie Saarbriicken Saarbriicken
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The ARTISTS AT RISK PAVILION—Artists. Risks. Humans. Rights. with the support of UNESCO'is a
celebration of artists and cultural professionals who risk their lives on the frontlines of artistic
freedom and human rights. An exhibition and discursive programme at the intersection of the arts
and human rights, the AR Pavilion will feature art, discursive panels and networking events for and
by residents, alumni, partners and those who stand in solidarity with Artists at Risk (AR), the global
residency programme for artists at high risk.

This edition of the AR-Pavilion holds particular significance as it marks the 10th anniversary of
Artists at Risk (AR). AR has relocated over 850 (principal) artists and art professionals together with
over 300 hosting partners around the world in its first, infense decade.

The ARTISTS AT RISK PAVILION—Artists. Risks. Humans. Rights. is curated by Marita Muukkonen and
vor Stodolsky, the co-directors of Artists at Risk (AR) and co-founders of Perpetuum Mobile (PM).

ARTISTS in the Pavilion

Said Ahmed Mohamed Al, visual artist, Tunis/Khartoum

Suva Deepdas, multi-disciplinary artist, Helsinki/Shillong Meghalaya
Kholod Hawash, textile artist, Helsinki/Basra

Saddam Jumaily, artist, Helsinki/Basra

Nikita Kravisov, artist, Paris/Kyiv

Damian Le Bas, Sr., artist, Gypsyland/Worthing (1963-2017)
Delaine Le Bas, artist, Worthing

Nkosilathi Emmanuel Moyo, activist and poet, Kweke, Zimbabwe
Issa Touma, photographer and filmmaker, Aleppo

Mirwais Rekaib, film director, Hamburg/Kabul

Baris Seyitvan, artist and curator, Berlin/Diyarbakir

Aws Zubaidy, actor and dancer, Verscio/Bethlehem

Artists At Risk, Artists At Risk Pavillon, Biennale von Venedig, 2024, mit Unterstiitzung der
UNESCO, https://artistsatrisk.org,  https://drive.google.com/drive/folders/1Y-Oilynzck2bio-
EDmKgqWDcoNpo7RmON, Map.pdf.
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gekehrt, wenn Kiinstler*innen oder Akademiker*innen ihre Beteiligungen
an Ausstellungen, Kongressen oder Festivals in Deutschland absagen bezie-
hungsweise Kiinstler*innen oder Akademiker*innen, die in Deutschland titig
sind, andernorts boykottiert werden (sollen)’. Mit der Auswahl dieser drei, nur
kurz angerissenen Thesen aus unterschiedlichen (theoriepolitischen, diszi-
plin- und fachpolitischen sowie hochschul- und gesellschaftspolitischen)
Feldern soll deutlich werden, dass und wie Wissens- und Theoriedefizite zu
Disruptionen in umfangreichen Ausmafen fiihren (kénnen). Und es soll da-
mit deutlich werden, dass und wie disziplinire Gouvernementalititen - und
hier nehme ich als Kunstwissenschaftlerin die Kunstgeschichte in den Blick
- als Regierungstechniken nicht nur in ihr Fach hineinwirken, sondern auch
zu konkreten realpolitischen, wirtschaftlichen, sozialen und akademischen
Konsequenzen fiihren und zwar sowohl auf staatlichen und institutionellen,
als auch auf personlich biografischen und lebensweltlichen Ebenen.s Der vor-
liegende Text benennt damit seine eigene Zeitindexikalitiit, denn eine Ent-
kontextualisierung wiirde eine Variante der operativen VerschlieBung in
Gang setzen - und dagegen soll der Text programmatisch, auch als Effekt sei-
nes Themas, wie wir sehen werden, andenken.

Fehlende Forschungsoptiken und Vermittlungsaktivititen, eine ausbleiben-
de Politik der Positionierung, eine Nicht-Performativitit des Willens zum
Wissen und ein Wahrheitsdispositiv ohne hinreichenden Wahrheitswerte
fiihren zu gesamtgesellschaftlichen Verwerfungen, und am Beispiel der do-
cumenta fifteen beobachtbar zu einem kaum zu revidierenden Vertrauens-

(https://ausbreitzen.de) sowie den Verzicht Laurie Andersons auf eine Pina-Bausch-Professur an
der Essener Folkwang Universitdt der Kinste. Einen Uberblick hierzu als work in progress bietet
das Archive of-Silence: https://docs.google.com/spreadsheets/d/1Vg2tm-nopUy-xYZjkG-T9FyM-
C7ZgkAQGIS3MPWAYwWHw/edit?gid=1227867224 #gid=1227867224 [Abruf: 20.01.2025].

7 Mit Bezug auf die Deutschland-Boykott-Kampagne Strike Germany erwdhne ich die Absagen
von Einladungen der Autorin Annie Ernaux und des Regisseurs John Greyson nach Deutschland.

8 Damit ergdnze ich die Regierungstechniken, die auf das Fach ein- und in die Disziplin hin-
einwirken, um diejenigen Regierungstechniken, die aus dem Fach hinauswirken. Vgl. auch Birte
Kleine-Benne: Was Kunstgeschichte gewesen sein kdnnte, in: dies. (Hg.): Eine Kunstgeschichte ist
keine Kunstgeschichte. Kunstwissenschaftliche Perspektivierungen in Text und Bild, Berlin 2024, S.
15-42, hier S. 23, https://doi.org/10.30819/5798 [Abruf: 12.12.2024].

9 Vgl. hierzu u.a. meine Ausfiihrungen in Birte Kleine-Benne: Kunstgeschichte postfundamenta-
lisieren, in: dies. (Hg.): Eine Kunstgeschichte ist keine Kunstgeschichte. Kunstwissenschaftliche
Perspektivierungen in Text und Bild, Berlin 2024, S. 171-197, https://doi.org/10.30819/5798. Hier
habe ich mich mit Lorrain O’Gradys Satz ,Art history is just going to implode. It will implode
because the truth quotient that it contains is too low.“ auseinandergesetzt. Alex Greenberger:
The ARTnews Accord: Artists Lorraine O’Grady and Andrea Fraser Talk Art World Activism and the
Limits of Institutional Critique, in: ARTnews, 17.06.2021, https://artnews.com/art-news/artists/
lorraine-ogrady-andrea-fraser-artists-institutional-critique-conversation-123459604@  [Abruf:
12.08.2022].
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verlust in akademische und kulturelle Institutionen und Administrationen:e,
in zugesicherte kuratorische Freiheiten, ja ganz allgemein in die drohende
Erosion grundgesetzlich garantierter Schutz- und Freiheitsrechte, wie der
Kunst- und Wissenschaftsfreiheit:. Diese Einschiitzungen leiten zu der Ein-
sicht dringend zu entwickelnder Beschreibungs- und zu {iberarbeitender
Beobachtungsinstrumentarien, womit es sich eben nicht nur um eine inner-
disziplinidre Angelegenheit der Kunstgeschichte handelt. Hierbei handelt es
sich um eine Aufgabe mit gesamtgesellschaftlichem Wert. Dadurch wird auch
verstindlich, dass die Erforschung der Gouvernementalititen von Fach und
Disziplin Kunstgeschichte= nicht lediglich ein Additiv, ein Supplement oder
eine akademische Ablenkung ists, sondern eine dringend anzugehende, in-
stitutionskritisch soziale und gesellschaftliche Herausforderung. Anders
formuliert: Eine Nichterforschung der Gouvernementalitdten von Fach und
Disziplin Kunstgeschichte fiihrt nicht nur zu Forschungsdesideraten, son-
dern zu Fehlschliissen, Kategorienfehlern und kognitiven Verzerrungen, die
die Kunstgeschichte in ihrer meist unterschéitzten oder wenig gesehenen
Funktion der Bildung einer sozialen Ordnung unterschéitzt, ignoriert oder
sogar desavouiert. Eine postfundamentalistische Perspektivierung, wie sie

10 Siehe hierzu die Initiative #standwithdocumenta, seit 2024, https://standwithdocumenta.
com. Siehe auch die Grindung des Vereins International Friends of documenta, 2025, https://
www.deutschlandfunkkultur.de/freunde-der-documenta-gruenden-internationalen-verein-100.
html [Abruf beider Links: 05.05.2025].

11 Ich erwdhne hierzu folgende Auswahl: A. Dirk Moses: Die documental5, Indonesien und das
Problem geschlossener Welten, in: Geschichte der Gegenwart, 24.07.2022, https:/geschichteder-
gegenwart.ch/die-documental5-indonesien-und-das-problem-geschlossener-welten. Siehe
die Ubersicht der Bildungsstatte Anne Frank, http://archive.today/KuANU sowie das Rechts-
gutachten im Auftrag der Beauftragten der Bundesregierung fir Kultur und Medien (BKM) von
Christoph Méllers: Grundrechtliche Grenzen und grundrechtliche Schutzgebote staatlicher Kul-
turférderung, 10.10.2022, https://www.kulturstaatsministerin.de/fileadmin/user_upload/Dow-
nloads/2023-01-24-bkm-gutachten-moellers.pdf. Méllers untersucht fur die Bundesregierung
auf Anlass der documenta fifteen verfassungsrechtliche Fragen zur Kunstfreiheit. Er stellt vorweg,
dass die grundrechtlichen Garantien im Kulturverfassungsrecht ein noch wenig erschlossenes
Feld darstellen (ebd., S. 3). In seinen abschlieBenden Ergebnissen stellt er u.a. fest: ,Kunstfreiheit
und staatliche Pflicht miissen von Verfassungs wegen in einen angemessenen Ausgleich gebracht
werden. Die Freiheit der Kunst kann auch in Fdllen rassistischer oder antisemitischer Tendenzen
im Rahmen der Verhdltnismd&Bigkeit vor staatlichen Zugriffen schitzen. Das ist der freiheitliche
Skandal der grundgesetzlichen Ordnung.“ Ebd., S. 49. [Hervorh. d. Verf.] Siehe auch erwin GeheimRat:
Pladoyer fuf eine grundrechtskonforme Auslegung der Kunstfreiheit und des Kunstbegriffes, in:
Birte Kleine-Benne (Hg.): Dispositiv-Erkundungen | Exploring Dispositifs, Berlin 2020, S. 123-127,
https://doi.org/10.30819/5197. [Abruf aller Links: 24.12.2024].

12 Hierzu habe ich in meinem Text Was Kunstgeschichte gewesen sein konnte ausgefiihrt und die Griin-
dung eines Instituts fiir Kunsthistoriologie und Gouvernementalitdtsstudien vorgeschlagen. Vgl.
Kleine-Benne: Was Kunstgeschichte gewesen sein konnte, a.a.0.

13 Zu der Idee des Supplements vgl. Gilles Deleuze und Félix Guattari: Rhizom, Berlin 1977, S 10f.:
+Es genugt eben nicht zu rufen: Hoch lebe das Viele (multiple)! [...] Das Viele (multiple) mul man
machen: nicht dadurch, daB man fortwdhrend Gbergeordnete Dimensionen hinzufuigt, sondern
im Gegenteil ganz schlicht und einfach in allen Dimensionen, Gber die man verfiigt: jedesmal n-1
(Das Eine ist nur dann ein Teil der Vielheit, wenn es von ihr abgezogen wird).“
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hier vorgeschlagen und praktiziert wird, riickt dabei nicht nur das Soziale als
eine Konstruktion in den Blick, sondern inshesondere dessen machtgeladene
Konstruktion. Sie eignet sich den archiologischen Blick Foucaults an, um zu
fragen, ,wie sich die Zwinge haben bilden konnen“+, die die prinzipielle Of-
fenheit des Sozialen ein- und beschrinken. So gesehen, ist die Bildung einer
sozialen Ordnung, wie sie die Kunstgeschichte vornimmt, stets politisch ge-
zeichnet, geht sie doch mit asymmetrischen Machtverhiltnissen und Gesell-
schaftsentwiirfen einher, die immer mehr Menschen betreffen als diejenigen,
die sie anfinglich artikulier(t)en. Wird die Kunstgeschichte und ihre implizit
vonstattengehenden, durch soziale Praktiken verstetigenden Theorie- und
Geschichtsbildungen mit einer postfundamentalistischen Optik untersucht,
so werden Konflikte, Ereignisse und Sinnverschiebungen, die die soziale
Wirklichkeit der Konstruktion destabilisieren, in Erscheinung gebracht. Da-
her kann mit einer postfundamentalistischen Theoriebildung danach gefragt
werden, wie sich eine Ordnung auf der Grundlage von Kontingenz iiherhaupt
bilden konnte. Insofern zeichnet den Postfundamentalismus die Radikali-
tit seines Kontingenzbegriffes aus.s Das Soziale 16st sich dabei nicht auf, es
erscheint vielmehr als ein notwendiges vorldufiges und nur zeitweiliges Er-
gebnis von Griindungsversuchen, die sich durch soziale Praktiken voriiber-
gehend verstetigen. Alle sozialen Gegebenheiten werden letztlich als immer
wieder und immer nur temporir stabilisierte begriffen, da sie auf einer prin-
zipiell unbeherrschbaren Kontingenz basieren. Zu untersuchen ist dem-
nach der Umgang der Kunstgeschichte mit dieser prinzipiell unbeherrsch-
baren Kontingenz - und in der Folge vorangehender Untersuchungen: kann
ich schon hier konkreter fragen, nimlich wie die Kunstgeschichte und ihre
Theorie- und Geschichtshildungen diese Kontingenz unterminieren. Denn
von Seiten der Kunstgeschichte scheint ein Unbehagen an einem hinreichen-
den Kontingenzbewusstsein zu existieren, oder anders formuliert: sie scheint
ein ultimatives Fundament und damit ein Interesse an Grundlegungsfiguren
zu priferieren.

14 Michel Foucault: Archdologie des Wissens, Frankfurt/Main 1981, S. 27.

15 ,[..] die Dekonstruktion des Postfundamentalismus [zielt] nicht auf die Verabschiedung aller
Grunde, sondern auf die Schwdchung des ontologischen Status dieser Griinde, also auf die Ver-
abschiedung der metaphysischen Idee von einem lelzlen oder ultimativen Fundament des Denkens
oder der Gesellschaft. Das setzt hinreichendes Kontingenzbewusstsein voraus - denn wenn jede
Letztbegriindung ausgeschlossen ist, dann kénnte immer auch ein anderes Fundament gelegt
werden. [...] Dartiber hinaus erfordert der Postfundamentalismus [...] eine theoretische Konzep-
tualisierung jenes Moments partieller (wenn auch in letzter Instanz erfolgloser) Grindungsver-
suche. Das unabstellbare Spiel zwischen Grund und Ab-grund [...] unterhéhlt nicht nur jedes noch
so stabil scheinende Fundament, es erzwingt auch ein voriibergehendes Moment der Institution.”
Oliver Marchart: Die politische Differenz, Berlin 2010, S. 21.

16 Vgl. Birte Kleine-Benne: Kunstgeschichte postfundamentalisieren, a.a.0.
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Fehlende Theoretisierungs- und Historisierungsleistungen fithren ganz
grundsitzlich zu methodologischen und epistemologischen Defiziten in dem
In-Erscheinung-Treten-Lassen von Verhiltnisstrukturen sowie in der Er-
kennbarmachung des in Erscheinung-Getretenen. Das wiederum fiihrt - ab-
gesehen davon, dass mogliche, in Gang gesetzte Reflexionsgehalte fehlen - zu
fehlenden Moglichkeiten, die in Erscheinung-tretenden Verhiltnisstrukturen
zu gestalten. Hieraus ableitend mochte ich behaupten, dass theoretische Be-
griffe soziale Praktiken sind, die relational, kontextuell, historisch und in-
ter-/dependent dynamisch und performierend auftreten und zirkulieren,
ermoglichen und einschrinken. Vor dem Hintergrund dieser These zur Be-
deutung theoretischer Begriffe und ihres Akteursstatus dringen sich (mir)
zwei grundlegend machtkritische Fragen auf, die sich in genau einem Begriff
treffen, ndmlich in dem Begriff, der hier zur Diskussion stehen soll: Erstens,
warum bringen theoretische Begriffe selbst ihre Kennzeichnung als sozia-
le Praktiken und ihre Operationalititen zum Verschwinden? Sie suggerieren
stattdessen, dass wir sie in und fiir das Verstehen der Welt lediglich nutzen
und Grundlage dafiir sein wiirden, dass wir uns in der Welt sinnvoll bewegen
und sinnvoll handeln konnen. Sie lassen uns annehmen, dass wir ihre Inhal-
te mit anderen gemeinsam haben oder sie teilen, statt dass wir sie als pro-
zessdynamische und sinngenerierende Kategorien, ja als Akteure verstehen,
die es erlauben, Formen der Macht auszuiiben.” Und hierbei kann es sich um
Machtformen unter anderem des Wissens, der Wahrheit oder auch der Per-
formativitit handeln. Zweitens, warum werden gerade die Operationalititen
von Kunst zum Verschwinden gebracht? Statt dass wir um die Kriifte- und
Machtverhiltnisse wissen, die sich durch Relationalitdten und Kontextualiti-
ten ergeben, werden Wirklichkeitsbereiche suggeriert und perpetuiert. Die-
se Prozesse des Verschwinden-Bringens von Operationalititen, bei denen es
sich machtkritisch gedacht um Regierungs- und Regulierungstechnologien
handelt:, sollen mit diesem Text unterbrochen werden. Daher gilt im gegen-
wirtigen Klima von Demokratiezersetzung und Zukunftsverweigerung» fiir

17 Ich verweise auf den Vortrag Was theoretische Begriffe in Gang selzen!, den ich gemeinsam mit
Marcus Held auf dem internationalen Symposium format : dispositif, an der Universitat Zurich,
am 06.06.2022 gehalten haben. Das Symposium fand vom @8. bis 10.06.2022 im Rahmen des
interuniversitdren Doktorandenprogramms Visuelle Dispositive: Film, Fotografie und andere Medien
(Universit&t Zurich und Universitét Lausanne) und des SNF-Projekts Exhibiting Film: Challenges of
Format statt, vgl. https://www.film.uzh.ch/de/research/conference/format-dispositif-2022.htmi
[Abruf: 28.12.2024].

18 ,Regieren heilt, das Feld eventuellen Handelns der anderen zu strukturieren.” Michel Foucault:
Das Subjekt und die Macht, in: Hubert L. Dreyfus und Paul Rabinow: Michel Foucault. Jenseits von
Strukturalismus und Hermeneutik, Weinheim 1994, S. 241-261, hier S. 255.

19 Siehe auch Marianna Tzabiras und Sara Whyatt (Hg.): The State of Artistic Freedom 2025, 2025,
https://freemuse.org/wp-content/uploads/2025/04/SAF-2025_web.pdf [Abruf: 01.06.2025]. Der
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diesen Text und iiber ihn hinaus: ,|...] meaning you are now obliged to drop
everything & do the important work of close visual analysis.“2 Mit der KIi-
rung, Konturierung und Prizision unserer Instrumentarien und Begriffe, mit
Multiperspektivitit, akademischer Integritit und der Beriicksichtigung des
Unmarkierten und gleichwohl Vorausgesetztenz kann es uns gelingen, Sicht-
barkeiten von gesellschaftlichen und sozialen Ereignissen herzustellen. Mit
ihnen werden wir mehr und anders beobachten kénnen. Mit ihnen werden
wir viel ver-, um- und neulernen miissen.

,Draw a distinction.
Watch its form.
Work its unrest.

Know your ignorance.“z

Und kenne deine Moglichkeiten.

Bericht von Freemuse - Defending Artistic Freedom dokumentiert die aktuelle Lage von Zen-
sur, Verfolgung und Gewalt gegen Kinstler*innen und zeigt auf, dass sich 2024 die Kunstfreiheit
weltweit verschlechtert hat, sowohl in autoritdren Staaten, als auch in Demokratien. Der Be-
richt endet mit 40 Empfehlungen flr Regierungen, Zivilgesellschaft, kulturelle Organisationen und
Kunstler*innen, wie die Kunstfreiheit geschiitzt und geférdert werden kann: vom Ratifizieren und
Implementieren von Menschenrechtsinstrumenten Gber Anderungen von Verwaltungspraktiken
bis hin zu Sicherheitskollaborationen unter Kiinstler*innen.

20 Michael Lobel, in: Bluesky, 15.11.2024 (Anm.: wenige Tage nach der US-Wahl 2024), https://
bsky.app/profile/mlobelart.bsky.social/post/3laxew?2jols25 [Abruf: 28.12.2024]. Vgl. auch (chro-
nologisch): Endre Ugelstad Aas: Mistet prestisjejobben etter Palestina-innlegg. Adam Budak
mener han mistet direkterjobben ved Kestner Gesellschaft etter et Instagram-innlegg. N& ad-
varer han mot et snevrere ytringsklima, in: Klassekampen, 26.02.2025, https://klassekampen.
no/artikkel/2025-02-26/mistet-prestisjejobben-etter-palestina-innlegg [https://docs.google.
com/document/d/183QF3eIvxnVneym3MRflIHZBobwSWObfseulLYsed_X_U]; Karen Yourish, Annie
Daniel, Saurabh Datar, Isaac White und Lazaro Gamio: These Words Are Disappearing in the
New Trump Administration, in: The New York Times, 07.03.2025, http://nytimes.com/interacti-
ve/2025/03/07/us/trump-federal-agencies-websites-words-dei.html; Alison Patton und David
Forster: Many Fulbright scholars say they feel stranded after the Trump administration suspen-
ded their funding, in: WOUB Public Media, 07.03.2025, https://woub.org/2025/03/@7/fulbright-
scholars-feel-stranded-trump-administration-suspends-funding; Dominic-Madori Davis: Here
are all the tech companies rolling back DEI or still committed to it - so far, in: TechCrunch,
26.02.205, https://techcrunch.com/2025/@2/26/here-are-all-the-tech-companies-rolling-back-
dei-or-still-committed-to-it-so-far [Abruf der Links: 08.03.2025].

21 Siehe hierzu meine Ausfihrungen in Kapitel 8.

22 Dirk Baecker: Working the Form: George Spencer-Brown, 2013, http://catjects.wordpress.
com/2013/04/02/george-spencer-brown-wird-9@, Abs. Eine Ubung [Abruf: 01.01.2017]. In Bae-
cker 2009 wird dieser Vierzeiler ergdnzt durch ,Know your space (frei nach G Spencer Brown)“.
Ders.: Raumentwicklung als kultureller Prozess: Das Next City Reininghaus Pflichtenheft, Ab-
schlussbericht des Projekts Next City Reininghaus 2009, S. 1. Mein Vorschlag ergénzt mit einer
ndchsten Ableitung.
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Kapitel 2

(Scheinbar) Abwesendes anwesend
machen: Kunst_Operationen und
Kunstoperationen

Die hier im Folgenden zu entwerfende Erzihlung wird sich von der als kano-
nisiert iterierten Erzihlung einer als autonom und substanziell theoretisier-
tent, einer arretiert gegenstindlichen und damit ausstellbaren, handelbaren,
archivierbaren und abbildbaren Produktkunst der letzten zwei Jahrhunderte
unterscheiden, die das spezifische dsthetische Regime in seiner Funktion als
Ordnung der Dinge identifizieren lieRz. Sie wird sich zu den hegemonialen
Wahrnehmungsroutinen dessen, was wir als Kunst bezeichnens, zu bekann-

1 Vgl. Helmut Draxler: Gefdhrliche Substanzen. Zum Verhdltnis von Kritik und Kunst, Berlin 2007.

2 Vgl. Jacques Ranciére: Die Aufteilung des Sinnlichen, Berlin 2006; ders.: Ist Kunst widerstén-
dig?, Berlin 2008, ders.: Das Unbehagen in der Asthetik, Wien 2008.

3 Einen kurzen (und signifikant westeuropdisch, US-amerikanisch und mdnnlich aufgestellten)
Uberblick Gber die visuelle Kunst, Gber Definitionen, Moden, Erfindungen, Reaktionen und Neu-
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ten Reprisentations-, Erfahrungs- und Okonomiemustern und zu kultur-/
politischen Programmen in Differenz setzen. Sie wird sich mit operierenden,
operativen und operationalen Dimensionen von Kunst auseinandersetzen, die
ich im Folgenden zunichst als Kunst_ Operationen auf den Begriff bringen, zu-
sammenfassen und verdichten werde, um den Begriff im Verlauf des Textes
auszudifferenzieren und auf Kunstoperationen zu stoBen, um beide Begriffe
dann im epistemologischen Horizont von Operativititen, zum Beispiel fiir
eine operative Kriteriologie, nutzbar zu machen. Damit méchte ich den bishe-
rigen Begriffspolitiken zum Operativen* weitere an die Seite stellen und eine
operative Ent-VerschlieBung der priorisierten Verwendung des Begriffs fiir
medientechnische, kybernetische Zusammenhinge seit Mitte des 20. Jahr-
hunderts vornehmen.s Kunst_Operationen und Kunstoperationen wirken in
und als Distinktionen iiber Iterationsschleifen aufeinander ein: Wihrend ich
mittels des kiinstlerischen Materials, das ich als Kunst _Operationen bezeich-
ne, Kunstoperationen extrahiere, wirken diese auf das kiinstlerische Material
ein, das wiederum auf die Kunstoperationen zuriickwirkt. Damit werde ich aus
der Beobachtung des kiinstlerischen Materials ein theoretisches Instrumen-
tarium entwickeln (kénnen), um kiinstlerisches Material neu zu sehen: von
der Kunst fiir die Kunst. Mein hier vorgetragener Theorievorschlag, mit dem

erfindungen gibt Paul Clements: Art, Elitism, Authenticity and Liberty, Navigating Paradox, New
York 2024, in Kapitel 2 What Is Art’and Who Is the Artist’¢, S. 13-33: ,After defining art there is some
background theory including positions on aesthetics (Danto), its social determination (Dickie) and
assumptions about art (Berger). Other factors include the diversity and autonomy of art (Hall),
its socio-historical provenance and changeable, specialized but ordinary quality (Williams). There
are issues of craft and radical social utility in everyday life (Morris), which political function con-
trasts with elitist European court culture and aristocratic patronage, ‘high’ art that promotes the
church and state (Williams). An onus on romanticized individualism, ‘genius’ and competition
have determined modern art (Mould), as has specialized and concentrated perception (Williams).
In contrast Christo created art that is non-functional and impermanent, although few artists
engage in alternative ideas outside the mainstream (Miles). In the 19th-century liberal bourgeois
philanthropists brought the arts to working class audiences in London to re-shape their habits
(Cole), which contrasted with the elite notion that they belong to educated higher class men (Rey-
nolds). Dubuffet questioned the nature of art preferring Raw Art outside established parame-
ters, whilst Deleuze and Guattari challenged creativity and how artists are pre-programmed. The
former UK Labour government highlighted the social and economic utility of the arts, reducing
culture to a creative industry. The status of artists varies and the successful are tightly networked
globally, whilst the rest are embedded in precarious labour and inequalities. Networks are hitched
to market value with subjectivity to a large extent reduced to economic processes (Léger). Radi-
cal bohemian art networks and the creative class (Florida) have been recuperated to express the
new spirit of capitalism (Boltanski & Chiapello), with ‘cool capitalism’ incorporating disaffection
(McGuigan), ideological practices that radical artists need to pierce in order to resist the materi-
alization of culture and create progressive art (Miles). A broader post-structural understanding of
the communication of meaning beyond artist intention and aesthetic notions of art employs actor
network theory (Latour), an alternative understanding of meaning-making whereby human and
non-human actors and concepts construct fluid assemblages articulating meaning.” Ebd., S. 13

4 Siehe hierzu meine Ausfuihrungen in Kapitel 5.

5 Vgl. Jan Claas van Treeck: Operieren, in: Heiko Christians, Matthias Bickenbach und Nikolaus
Wegmann (Hg.): Historisches Worterbuch des Mediengebrauchs, Bd. 2, KéIn/Weimar/Wien 2018,
S. 316-327.
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ich den Analysehorizont auf eine Befragung der operativen Prozessualitiit
umstelle, arbeitet insofern mit dem Prinzip der Ent-Verschliefung etablier-
ter Terminologien, Analyseperspektiven und Theoriebildungen als Teil des
regierenden dsthetischen Regimes. Dieser Vorschlag konnte als eine Varian-
te des Re-entry, der Wiedereinfithrung von Ausgeschlossenem in die Form,
eine Sinnfeldgenerierung in Gang setzen, die das Vorstellungsvermdgen und
damit den Horizont weitet sowie bisherige Unbegrifflichkeiten auf den Be-
griff bringt und intelligibel macht. Kunst_ Operationen und Kunstoperationen
entverschlieBfen die performativ in Gang gesetzten und in Gang gehaltenen
Verdeckungs- und Verschliefungszusammenhiinge des #sthetischen Re-
gimes als Ausdruck der Regierbarmachung von Gesellschaft, da wir mitihnen
unsere Vorstellungskategorien, unsere Affekte und Paradigmen bestimmen
und mit ihnen unsere Vernachlissigungen, Verbergungen, Verleugnungen
und Verdringungens beobachten kénnen. Mit ihnen konnen wir Praktiken
der Sichtbarkeit herstellen, etwa wenn es sich um Performativititen, Vollziige
und Enactments handelt und diese zum Beispiel mittels Genrefizierungen (in
diesem Fall mittels der Performance) verschlossen werden. Das hier erarbei-
tete Instrumentarium, das auf der Grundlage der Beobachtung von ausge-
wiihltem kiinstlerischen Material abgeleitet wird, soll sich eignen konnen, um
es in nichsten Untersuchungen wiederum fiir die Re- und Dekonstruktion
von Einzelfillen einzusetzen.

Der hier vorgetragene Theorievorschlag wird im vorldufigen Ergebnis, ausge-
hend von ausgewéihltem kiinstlerischem Material, einen néichsten Vorschlag
und zwar fiir eine neue Ordnung und damit auch fiir eine neue Regimeord-
nung unterbreiten, der iiber das kiinstlerische Ausgangsmaterial hinausgeht
und sich fiir umfangreiche gesellschaftliche und soziale Folgeuntersuchungen
eignen konnte. Diese Forschungsvariante, vom kiinstlerischen Material aus-
zugehen, um mit einem veridnderten Erzihlnarrativ kiinstlerisches Material
(und dariiber hinaus) zu sehen, neue Bedeutungen zu stiften und Handlungs-
moglichkeiten zu generieren, kann als eine mogliche Variante der kiinstleri-
schen Forschung (und dies in einer Doppelsemantik als Forschung von Kiinst-
lerischem und als Artistic Research) bezeichnet werden. Sie kann aber auch
als eine Referenz auf Pierre Bourdieus Methodologie und Epistemologie ver-
standen werden, der in seinem empirischen Forschungsgegenstand der Foto-
grafie die Moglichkeit sah, soziologische Fragestellungen, etwa den Prozess
der Verinnerlichung von Objektivitit als Klassenhabitus und Klassenethos
zu diskutieren. Aber es gibt noch eine weitere Parallele zwischen Bourdieu

6 Vgl. hierzu Kleine-Benne: Was Kunstgeschichte gewesen sein konnte, in: dies. (Hg.): Eine Kunst-
geschichte ist keine Kunstgeschichte. Kunstwissenschaftliche Perspektivierungen in Text und Bild,
Berlin, S. 15-42, hier S. 23, https://doi.org/10.30819/5798 [Abruf: 12.12.2024].
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und dem vorliegenden Text: Bourdieu klassifizierte die Fotografie als eine ,,il-
legitime Kunst“. Da sie ihre ,Rechtfertigung im fotografierten Gegenstand
findet®, befiinden wir uns jenseits der Asthetik, denn dieser ginge es bei der
Fotografie ausschlieBlich um die Fotografie. Dadurch wiirde die Fotografie
als Medium die Imperative der Kant’schen Asthetik des ,interesselosen Wohl-
gefallens® verfehlen und sich dem Kant’schen ,barbarischen Geschmack* aus-
liefern.” Ich werde an spiterer Stelle im Text auf Bourdieu zuriickkommen, da
ich seine soziologischen Forschungsergebnisse zu einer ,,illegitimen Kunst“ auf
den hier behandelten Untersuchungsgegenstand der Kunst_Operationen iiber-
tragen kann. Doch wiihrend Bourdieu Anfang der 1960er Jahre von einem legi-
timen Kunstfeld ausging, werde ich Bourdieus Untersuchungsergebnisse nut-
zen, um sie zur Dekonstruktion von I1-Legitimierungsprozessen einzusetzen.

Bei den Kunst_Operationen — und es folgen eine Vielzahl konkreter Beispiele —
handelt es sich zunéichst um einen Sammelbegriff. Dieser Sammelbegriff soll
prozessuale, dynamische, relationale, komplexe, konnektive und kombinato-
rische Operationen bezeichnen, die kontextbestimmt und umweltgebunden
sind, die prozessierend und ontogenetisch per-formieren, die statt zeitlich
auf ein spiter Verschobenes instantan auftreten und mit einem Gegenwarts-
iiberschuss ausgestattet sind. Sie bestehen aus einer Abfolge von aneinander
anschlieBenden, aufeinander riickverweisenden, riickkoppelnden und reso-
nanzanreichernden Einzeloperationen, sie stellen einen Nexus her und ereig-
nen sich in ihrem Vollzug in Operationskomplexen - hieraus resultiert meine
Entscheidung fiir diesen Begriff.s Statt also um kunsthistorisch kanonisch
er- und anerkannte Gemailde, Skulpturen oder Installationen handelt es sich
um Operationen, die transversal sowohl Gattungs-, als auch Disziplin- und
Feldzugehorigkeiten und damit auch Regime-Identifikationen durchkreuzen,
die ,sich mit Existenzstrategien verschachteln“s und statt auf oder auch mit
Oberflichen (oder sogenannten ,Nur-Surfaces“e) in den Maschinenriumen

7 Pierre Bourdieu, Luc Boltanski, Pierre Castel, Jean-Claude Chamboredon, Gérard Lagneau und
Dominique Schnapper: Eine illegitime Kunst. Die sozialen Gebrauchsweisen der Photographie,
Frankfurt/Main 1981, S. 89. Weiteres hierzu: Christoph Behnke: Fotografie als Illegitime Kunst.
Pierre Bourdieu und die Fotografie, in: transversal, 10.2007, https://transversal.at/transver-
sal/@0308/behnke/de [Abruf: 28.12.2024].

8 Weitere KlGrungen des Begriffs nehme ich in Kapitel 5 vor.

9 Nicolas Bourriaud: Das dsthetische Paradigma, in: Henning Schmidgen (Hg.): Asthetik und Ma-
schinismus. Texte zu und von Félix Guattari, Berlin 1995, S. 39-64, hier S. 59.

10 Birte Kleine-Benne: When Operations Become Form. Fiir eine Kunst (-wissenschaft) der Kom-
plexitdt, in: engagée, politisch-philosophische Einmischungen: Maschine-Werden, Wien 2017, S.
67-73, hier S. 69, https://engageedotblog.wordpress.com/2017/10/13 /when-operations-become-
form [Abruf: 8.01.2025].
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stattfinden.* Kunst_Operationen haben wir 2022 auf der documenta fifteen in
Kassel erleben konnen, ihre Geschichte kann beziehungsweise muss jedoch
schon weitaus linger, zudem nichtlinear erzihlt werden. Ihre Geschichte/n
zu erzihlen und sie zu theoretisieren heifit, sie zunéchst sichtbar und intel-
ligibel und damit sinnfillig zu machen.= Die hieraus resultierenden Effekte
sind, wie sich schon jetzt abschétzen lisst, weit- und tiefgreifender als nur
innerdisziplinir.

Erneut und nun vor dem Horizont des hier zu diskutierenden Begriffs und
seiner Analyseperspektiven abstrahiere ich: Anlass fiir diese Forschung ist,
dass die bestehende Ordnung der Dinge, die zum Beispiel durch Genre(zu)
ordnungen segregierend funktioniert, offenkundig an ihre Grenzen stoft und
erkenntnistheoretischen Problemen ausgesetzt ist. Disziplinire, methodolo-
gische, epistemologische und mediale Vorbedingungen organisieren unsere
theoretischen Fihigkeiten. Es dringt sich der Eindruck auf, dass der kunst-
historische und kunsttheoretische Kanon mit seinen Primissen, Begriffen,
Konzepten, Plausibilititen und Remissen im Umgang mit einer Vielzahl
kiinstlerischer Praktiken an die Grenzen seiner Wissens- und Wahrheits-
produktion gefiihrt wird - mit mindestens zwei eklatanten Auswirkungen:
Erstens kommen dadurch dem Apparat der Wahrheits- und Wissensproduk-
tion selbst Giiltigkeit und Geltung abhanden, wir konnen uns auf seinen ana-

11 2024 notieren Christian Rakow und Michael Wolf sechs Thesen anhand der fiir die Milheimer
Theatertage nominierten Theaterstiicke eine zu beobachtende neue Dramatik, die sie als prégen-
de Asthetiken der Gegenwartsdramatik erkennen. Ihre Beobachtungen weisen starke Parallelen
zu den hier zu diskutierenden Beispielen auf: 1. Das Individuum ist verschwunden, 2. Stoffe wer-
den gefunden, nicht erfunden, 3. Der Bericht ersetzt die Darstellung, 4. Amplifikation schlégt Plot,
5. Es hat sich auserzdhlt, 6. Es gibt auch andere Stiicke. Vgl. Christian Rakow und Michael Wolf:
6 Thesen zur neuen Dramatik, in: nachtkritik, 2024, https://nachtkritik.de/recherche-debatte/
schreiben-fuers-theater-was-die-stuecke-beim-muelheimer-dramatikpreis-2024-ueber-den-
status-quo-der-neuen-dramatik-aussagen [Abruf: 06.01.2024].

12 Vgl. hierzu auch Liliana Gémez und Fabienne Liptay (Hg.): Eco-Operations, Zurich 2025, https://
diaphanes.net/titel/eco-operations-7138 [Abruf: 01.03.2025]. Dass auch Kolleg*innen erstens
aktuell und zweitens in Auseinandersetzung mit der documenta fifteen auf den Begriff der Ope-
rationen stoRen und ihn fur ihre Forschungen produktiv machen, zeugt von einem hier zu entde-
ckenden Potential. Zu der Verwendung ihres Begriffs prézisieren Gomez/Liptay: ,Plants, forests,
rivers, oceans, mountains, soils, and other elements of the natural world are participating in these
ecologies of practices, or what we propose to call eco-operations. As we understand them, eco-
operations are less about describing human interactions in response to environmental harm and
more about rethinking the concept of the environment in terms of human and more-than-human
entanglements.” Ebd., S. 9. Und weiter: ,Following the conceptual perspective of eco-operations,
we understand the authors’ and artists’ contributions as interventions into the debate on the
Anthropocene, criticizing its universalism and highlighting the displaced and forgotten histories
of lands, soils, people, and things.” Ebd., S. 12. ,Overall, Eco-operations is interested in the trans-
formative force that emerges between human, animal and plant communities in concrete spaces
that are often represented as ruins or highly toxic areas, extractive zones, or simply deserts of
monocul-tures. The book thus aims to contribute to an epistemological perspective that enables
thinking and acting upon the world from the most ruined places of the so-called Anthropocene,
moving towards planetary well-being.” Ebd., S. 13.
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Iytischen Rahmen nicht mehr verlassen. Das wiederum zieht unter anderem
Enttduschung und Vertrauensverlust nach sich. Zweitens konnen die kiinst-
lerischen Praktiken, die ich als Kunst_Operationen bezeichne, nicht hinling-
lich, und damit meine ich, nicht evident, plausibel, legitim und mit Recht in
Erscheinung treten. Auch dies fiihrt in der Konsequenz zu Enttiduschungen,
Irrtiimern, Leugnungen und Ungerechtigkeiten und damit zu inhérenten
Unwuchten innerhalb des Kunstfelds, die tiber den kunsthistorischen und
kunsttheoretischen Erkenntnisrahmen hinaus in soziale, politische, wirt-
schaftliche und 6kologische Realititen der beteiligten Akteur*innen driften.
Eine theoretisch analytische, philosophisch systematische und historisch
typologisierende Auseinandersetzung mit denjenigen kiinstlerischen Prakti-
ken, die hier Thema sein sollen, hat bisher nicht stattgefunden. Disziplinire
Politiken, ihre Grundsitze, Regeln und Verfahrensweisen sind auf eine ver-
schliefende Performierung von und eine (An-)Passung an Norm/en ausge-
richtet. Die Regimatiken - hierbei handelt es sich um den Versuch eines Neo-
logismus, bestehend aus den beiden Wortern Regime und Automatik, um die
sowohl apparative, als auch auch routinierte Bedeutungsdimension von Ge-
wohnheiten, Traditionen und Erwartungen zu betonen — wirken darauf hin,
eine weitere oder andere Erzihlung dessen, was wir als Kunst identifizieren,
zu verunsichtbaren, zu verunsichern, zu verwerfen oder zu delegitimieren.

Der zugleich trennende wie verbindende Unterstrich innerhalb des gewiihl-
ten Begriffs soll auf zweierlei hinweisen: Erstens soll das Zeichen eine Dif-
ferenz zwischen Kunst_Operationen und Kunstoperationen markieren. Diese
Differenz ist wie Derridas différances beinahe unmerklich, in jedem Fall als
Rede unhorbar. Aber die nicht horbare Differenz ist mit einem Zeichen ver-
sehen, sie wird in diesem Text zu einem sichtbaren Zeichen und sie sensibi-
lisiert, indem sie phinomenologisch in Erscheinung tritt.:+ Der Unterstrich
dient als ein Unterscheidungskriterium, um zu trennen und gleichzeitig
den Zusammenhang deutlich zu machen. Kunstoperationen unterscheiden
sich von Kunst_Operationen in ihrer Ordnung, ihren Anwendungen und
ihren Erkenntnissen. Kunstoperationen erlauben, kiinstlerische Arbeiten,
egal welcher phinomenologischen Erscheinung und Gattungszuordnung,
zu operationalisieren. Diese Forschungsoptik erdffnet einen generellen er-
kenntnistheoretischen Zugriff, zielt also auf eine generelle Operationalisie-
rungsleistung von Kunst, um die Funktionsweise der Ordnung der Dinge

13 Vgl. Jacques Derrida: Die différance, in: Peter Engelmann (Hg.): Postmoderne und Dekonstruk-
tion. Texte franzdsischer Philosophen der Gegenwart, Stuttgart 1990, S. 76-113.

14 Vgl. hierzu Derridas phonozentrismuskritischen Argumentationen, Schrift und Stimme nicht als
Gegenbegriffe setzen. Jacques Derrida: Die Stimme und das Phdnomen, Frankfurt/Main 2003,
vgl. ders.: Die Schrift und die Differenz, Frankfurt/Main 2006.
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selbst zu durchleuchten.:s Es wird deutlich werden, dass diese Arbeitsweise
auch in den vorliegenden Text Einzug hélt und er kaum von einem Untersu-
chungsinteresse an Kunst_Operationen zu trennen ist. An dieser Stelle wire
die hier getroffene Unterscheidung selbst unterlaufen, da kein Unterschied
vorhanden wire - ein Unterschied, der aber lesbar ist. Kunst_Operationen
hingegen verengen und prizisieren das Forschungsinteresse auf kiinstleri-
sche Arbeiten, die a) operativ, also als eine selber operierende Form und b)
operational beschreibbar sind, die also einen auf Operationen aufsetzenden
Kunstbegriff veranschlagen und damit eine Grundlegung im Begriff der Ope-
ration beanspruchen. Das hat grundlegende Konsequenzen c) fiir eine sich
hierdurch abzeichnende operative, zugleich ékologisierende und transversale
Epistemologie, d) fiir eine operative Kriteriologie und in der Folge e) fiir die
hier sich andeutende nicht nur operationale, sondern sowohl distinkte, als auch
poietische Kunsttheorie (sie ist distinkt, weil sie das Konzept der Unterschei-
dung beziechungsweise des Unterschieds und hiermit verbunden den Einsatz
von Praktiken aufgreifte und weil sie nicht auf eine funktionale SchlieBung
angewiesen ist; sie ist poietisch, weil sie mit einer Konstruktions-, Hervor-
bringungs- und Herstellungsdimension ausgestattet ist). Kunst_Operationen
stehen damit dem hegemonial Arretierten, Gegenstindlichen und Substan-
ziellen der Ordnung der Dinge und deren Kunstoperationen entgegen und
konnen mit Ruth Sonderegger als eine Asthetik der Kritik verstanden werden,
die gleichsam auch eine Kritik der Asthetik ist” — wiirden sie nicht gleich ganz
generell das Konzept und mit ihm das Regime der Asthetik als solches pro-
blematisieren. Wihrend Kunstoperationen also als eine anzuwendende epis-
temische Methodik sowie als eine operationalisierende Forschungsoptik und
Analyseperspektive einzusetzen sind, handelt es sich bei Kunst_ Operationen
um einen operativ und operational operierenden Untersuchungsgegenstand,

15 Kunstoperationen habe ich parallel zu diesem Text in folgenden Aufsétzen untersucht: Birte
Kleine-Benne: ,We’ll need to rethink a few things ...“ Uberlegungen zu einer Kunstwissenschaft
der ndchsten Gesellschaft/en, in: kritische berichte, H. 1, 2020, S. 27-38, https://bkb.eyes2k.net/
download/2020_Kleine-Benne_kritische-berichtel.pdf; dies.: Auf das Ende des @sthetischen Re-
gimes spekulieren ..., in: dies. (Hg.): Dispositiv-Erkundungen | Exploring Dispositifs, Berlin 2020,
S. 157-190, http://doi.org/10.30819/5197; Marcus Held und Birte Kleine-Benne: (Sozial engagierte)
Kiinstler*innen & Theoretiker*innen, ent(-ver)schlieRen wir uns!, in: kritische berichte, H. 2, 2022:
Soziale Fragen heute, S. 63-70, https://bkb.eyes2k.net/download/2022_Held-Kleine-Benne_kri-
tische-berichte2.pdf; Birte Kleine-Benne: Was Kunstgeschichte gewesen sein kdnnte, in: dies.
(Hg.): Eine Kunstgeschichte ist keine Kunstgeschichte. Kunstwissenschaftliche Perspektivierungen
in Text und Bild, Berlin 2024, S. 15-42, https://doi.org/10.30819/5798; dies.: Kunstgeschichte post-
fundamentalisieren, in: ebd., S. 171-197 [Abruf aller Links: 12.12.2024]. Erst in dem Doppelschritt
der Analyse konnte sich ein sinnfdlliger Zugang entwickeln.

16 Vgl. Pierre Bourdieu: Die feinen Unterschiede, Frankfurt/Main 1987; Rodrigo Jokisch: Logik der
Distinktionen. Zur Protologik einer Theorie der Gesellschaft, Wiesbaden 1996.

17 Vgl. Ruth Sonderegger: Eine Asthetik der Kritik muss auch eine Kritik der Asthetik sein, in: Jorg
Huber, Philipp Stoellger, Gesa Ziemer und Simon Zumsteg (Hg.): Asthetik der Kritik. Verdeckte Er-
mittlung, Wien/Zurich/New York 2007, S. 53-65.
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der sich als eine Differenz abzeichnet, um das fsthetische Regime in seinen
spezifischen Kunstoperationen als und in seiner Differenz zu benennen. Eine
Auseinandersetzung mit wirksamen (und nicht wirksamen) Kunstoperatio-
nen bewirkt, Kunst_Operationen deutlich/er machen zu kénnen, um itera-
tiv wiederum wirksame (und nicht wirksame) Kunstoperationen zu kliren.
In dieser Iterationsschleife sind Kunst_Operationen und Kunstoperationen
nicht unabhingig voneinander zu begreifen. Sie fiigen sich gemeinsam in
ihrem Akteursstatus theoretischer Begriffe zu einer Heuristik, die eine epis-
temische Methodik zur Verfiigung stellt, mit der ich gegen die essenzialisie-
rende Deutungsmiichtigkeit des dsthetischen Regimes anschreiben kann, das
beharrlich eine Prozessualisierung, Dynamisierung und Fluidisierung ver-
hindert. Beide Varianten, sowohl Kunstoperationen als auch Kunst_Operatio-
nen, gehen nicht von Einzelereignissen, sondern von verketteten Sequenzen
im Vollzug aus, beide Varianten zielen auf eine De-Ontologisierung der Set-
zungen und Perspektiven und beide Varianten verbindet ein Konzept zweiter
Ordnung, das den Verstehensprozess des Verstehens (,im Gegensatz zum
Verstehen von ,Irgendetwas“) selbst in den Blick nimmt. Damit wird es (uns)
moglich, ,unser Wissen und unsere Fragen anders zu sortieren als bisher -
etwa ausgehend von einer Kritik der Kausalitidtsprimisse und von einer Ein-
fiihrung des Funktionsbegriffs“z,

Zweitens soll der zugleich trennende wie verbindende Unterstrich innerhalb
des gewihlten Begriffs Kunst_Operationen, und hier konzentriere ich mich
buchstiblich auf das Schriftzeichen, eine zu iiberwindende Kluft visualisie-
ren. Die iiberwundene Kluft ist bereits das Ergebnis einer operationalisie-
renden Forschungsoptik — handelt es sich bei diesem Schriftzeichen doch in
einer mathematischen Lesweise um einen Operator, der Operanden mitein-
ander binér (zweistellig) verkniipft. Die so getrennten wie verbundenen Ope-
randen sind dabei vielfiltig und stehen selbst in unterschiedlichen kausalen
Zusammenhingen. Zum Beispiel handelt es sich um existierende kiinstle-
rische Praktiken einerseits und nicht beziehungsweise nicht ausreichend
existierende theoretische und historische Analysen andererseits. Zwischen
beiden ereignet sich eine Kluft, die ich mit dem vorliegenden Text und der
praxeologischen Ausrichtung meiner Untersuchungen iiberbriicken méchte.

18 Zum Begriff der zweiten Ordnung vgl. Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt/
Main 1997, S. 94ff. ,[E]in Beobachten zweiter Ordnung liegt immer dann vor, wenn auf Unter-
scheidungsgebrauch geachtet wird; oder noch pointierter: wenn das eigene Unterscheiden und
Bezeichnen auf ein weiteres Unterscheiden und Bezeichnen bezogen wird.“ Ebd., S. 101.

19 Heinz von Foerster: Epistemologie und Kybernetik: Rickblick und Ausblick. Ein Fragment, in:
ders.: KybernEthik, Berlin 1993, S. 92-108, hier S. 102.

20 Dirk Baecker: Wozu Systeme?, Berlin 2002, S. 102.
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Eine weitere Kluft existiert zwischen der Theorie der Kunst und der Praxis
der Kunst, entsprechend zwischen Kunsttheoretiker*innen und Kunstprak-
tiker*innen. Hier wird nicht nur eine Differenz, sondern auch eine (auch in-
frastrukturell hergestellte, sich ausschlieende) Opposition behauptet, be-
zeichnet, performiert und plausibilisiert. Auch hierbei handelt es sich um das
Ergebnis sowohl wirksam operierender (routinierender) Regimatiken, die in
unserer Sprache, unseren Erwartungen und Wahrnehmungen wirksam sind,
aber auch erkenntnistheoretischer, politischer, institutioneller und (infra-)
struktureller Regimeprozesse, die diese Opposition wieder und wieder per-
formieren. Die Konsequenzen sind umfang- und folgenreich, ich erwihne in
diesem Zusammenhang exemplarisch die anhaltenden Verhandlungen der
Artistic Research und ihre sehr unterschiedlich an- und ausgelegten Debat-
ten um das Trennende und Verbindende von Kunst und Forschungz. Eine ma-
nifeste Folge der fortgesetzten Oppositionssetzung von Theorie und Praxis ist
sicher auch, dass kunsthistorische und kunsttheoretische Erzihlungen, dass
Kunstgeschichte und Kunsttheorie in ihrer Funktion als Epistemologie wei-
testgehend als irrelevant eingeschétzt werden. Diese Einschitzung ist fester
Bestandteil sowohl des Fremd-, als auch des Selbstbildes von Kunsthistori-
ker*innen und Kunsttheoretiker*innen. Da ich anderer Ansicht bin, mochte
ich mit dem vorliegenden, praxeologisch ausgerichteten Text versuchen, die-
ses lebendige Vorurteil, das mich seit Beginn meines Studiums der Kunst-
geschichte begleitet und ich seither zuriickweise, zu revidieren und die Kluft
methodologisch, epistemologisch und narratologisch zu iiberbriicken. Griin-
de fiir diese hartnickige Befangenheit konnten sein, dass die Kunstgeschich-
te zu wenig iiber ihre (unter anderem methodischen) Setzungen weif3, dass sie
ihren Setzungen zu wenig (selbst-) misstraut und diese zu wenig priift und
dass sie mit zu starken Beharrungskriften ausgestattet zu wenig Terrain er-
forscht, welches wiederum das dsthetische Regime beharrlich zuteilt. Griinde
konnten auch sein, dass die Kunstgeschichte zu wenig iiber ihre Anteile und
Aufgaben bei der Bildung einer sozialen Ordnung weifs und damit zu wenig
weil, dass und wie sie politisch gezeichnet und wirksam ist. Eine Verbindung
der Kunstgeschichte mit noch unverbundene Fragen aus Sozial- und Gesell-
schaftstheorie konnte diese Episteme erwirken.

Die hier zu thematisierenden kiinstlerischen Praktiken sind aktuell nicht nur
schwer erzihlbar, sie sind innerhalb der bestehenden Ordnung der Dinge,
ihrer Diskurse, Institutionen und Mirkte nicht oder nur schwer intelligibel.
Und damit meine ich, dass sie in der Wahrheitsproduktion dessen, was die

21 Vgl. hierzu u.a. Judith Siegmund (Hg.): Wie veréndert sich Kunst, wenn man sie als Forschung
versteht?, Bielefeld 2016. Vgl. auch die Arbeit der Gesellschaft fir Kiinstlerische Forschung in
Deutschland (gkfd), seit 2018, https://gkfd.org [Abruf: 28.12.2024].
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Norm und damit normal sei, nicht oder nur schwer identifiziertz werden kon-
nen. Sie sind augenscheinlich in einem Regime, das durch eine (ver-)schlie-
Bende Vollendungslogik strukturiert ist und mit einem substanziellen Kunst-
begriff, mit Begriffen der Genieiisthetik, dsthetischen Erfahrung, Autonomie
und Reprisentationslogik operiert, nicht angelegt und konnen daher nicht
sinnfillig gemacht werden. Sie erscheinen beispielsweise nicht im Feuille-
ton und wenn doch, dann wird ihnen mit einer sprachlichen Unbeholfenheit
oder einer intellektuellen Abwehr begegnet.z Sie scheitern an kulturpoli-
tisch ausgerichteten Fordersystematiken, die auf tradierten Gattungszuge-
horigkeiten aufsetzen und zugewiesen strukturell unterstiitzen. Sie werden
durch Ausstellungsregularien in ihre Grenzen gewiesen, die auf eine Diszi-
plinierung der Per- und Rezeptionen ihrer Publika und deren Affektkontrolle
zielenz. Und sie finden keinen Niederschlag im Kunstmarkt, da sie nicht als
Ware verbucht und eingepreist werden konnen. Daher finden sie nicht selten
ohne feuilletonistische Begleitung, in Eigenfinanzierung und Eigenrealisie-
rung, outside des White Cube und des Kunstmarktes statt. Und eben auch die
Kunsttheorie und Kunstgeschichte tun sich schwer, sie mit dem ihr zur Ver-
fligung stehenden Repertoirekanon, mit ihren prisenz-metaphysischen und
vollendungslogischen Begriffen, Primissen und Kausalititen zu behandeln.z
Diese hier zu thematisierenden kiinstlerischen Praktiken ereignen sich daher
ohne Kategorisierungen, Klassifizierungen und Klassifikationen und ohne
Historisierungen. Bei den bisher genannten Kunstsystemstellen - Feuilleton,

22 Vgl. Ranciére: Die Aufteilung des Sinnlichen, a.a.0.

23 Die journalistische Begleitung der documenta fifteen, 2022 im deutschsprachigen Feuilleton wur-
de von folgenden Personen dominiert: Stefan Trinks, Jirgen Kaube und Claudius Seidl (FAZ), Tho-
mas E. Schmidt (Die Zeit), Ulrike Knofel (Spiegel), Boris Pofalla und UIf Poschardt (Die Welt), Jérg
Héntzschel (Stiddeutsche), Hanno Hauenstein (Berliner Zeitung) und Joseph Croitoru (als freier
Publizist). Vgl. den von mir erstellten Pressespiegel der documenta fifteen, chronologisch, ab Ja-
nuar 2022, https://bkb.eyes2k.net/2022_doc15_Press.html. Ich danke auRerdem Florian Cramer
fur seinen Vortrag zur documenta fifteen, in Rahmen des Amsterdamer Symposiums (un)Common
Grounds. Reflecting on documenta fifteen, am 23.09.2022, https://framerframed.nl/en/projecten/un-
common-grounds-reflecting-on-documenta-fifteen [Abruf der Links: 28.12.2024].

24 Vgl. Tony Bennett: The Exhibitionary Complex, in: new formations, Bd. 1988, Nr. 4, 1988, S.
73-102, http://seymourpolat.in/rp/texts/Tony%2@Bennett%20-%20The %20@Exhibitionary %20
Complex.pdf [Abruf: 28.12.2024].

25 Dies fuhrt u.a. zu dem bedauerlichen Umstand, dass zu der documenta fifteen und ihren dort
vorgestellten Kunst_Operationen kaum kunsttheoretisch oder kunsthistorisch in-formierte Tex-
te, stattdessen eine Vielzahl von Debatten zu Antisemitismus und Postkolonialismus existieren.
Ausnahmen sind die Reihe Documenta Debrief in Texte zur Kunst, bisher mit Texten von Carsten
Probst, Marietta Kesting, Christian Berger, Mahret Ifeoma Kupka, Burcu Dogramaci, Eric Otieno
Sumba, Amin Alsaden, Rags Media Collective, Beatrice von Bismarck und Nanne Buurman, seit
2022, https://textezurkunst.de [Abruf 28.04.2024]. Vgl. auch Margarita Tsomou: Interrelationali-
tat als Waffe der Subalternen. Die documenta fifteen als Symptom epistemologischer Krisen, in:
Birte Kleine-Benne (Hg.): Eine Kunstgeschichte ist keine Kunstgeschichte. Kunstwissenschaftliche
Perspektivierungen in Text und Bild, Berlin 2024, S. 301-310, https://doi.org/10.30819/5798 [Abruf:
12.12.2024].
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Kulturpolitik, White Cube, Kunstmarkt, Kunsttheorie und Kunstgeschichte
- handelt es sich um einen ersten Anriss der miteinander verwobenen in-
stitutionellen, akademischen, administrativen und okonomischen Konstitu-
tionsbedingungen und Machtmechaniken von Wahrheitsproduktion, Proble-
matisierungsweisen und Fragestellungen. Zu dem durchsetzenden Wissens-
und Wahrheitsapparat gehéren Medien, Modi und Architekturen, ebenso wie
Algorithmen, Lehrsitze und Entscheidungen - und auch ich als Forschende,
Lehrende und Schreibende bin Teil des Apparates. Wissen und Wahrheit sind
nicht voraussetzungslos.

Jean-Francois Lyotard machte 1981 anhand der konzeptuellen Installationen
Daniel Burens, die die Funktionen des Museums untersuchen, statt auf die
ideologiekritische explizit auf deren operationale Dimension aufmerksam.
(Zur Erlduterung: Buren markiert unmarkierte Unterscheidungen performa-
tiv, installativ, skulptural, bildnerisch in situ mit zweifarbigen, handbreiten
Streifen und dekonstruiert damit nicht nur die Kontextsemantik, sondern
auch die Semantisierung dessen, was wir als Kunst bezeichnen.) Hier wiirde,
so Lyotard, die Aufmerksamkeit der Adressat*innen fiir die Operatoren, also
fiir die ,hervorbringenden Vorschriften“ geschirft: ,Diese Arbeit ist deswe-
gen kaum sichtbar, weil sie nicht mittels der genannten Operatoren gesehen
werden will, sondern diese Operatoren markiert; diese aber sind kaum sicht-
bar oder unsichtbar in dem Sinn, als sie herkommlicherweise etwas in Er-
scheinung treten lassen und nicht selbst in Erscheinung treten. [...] Sie méch-
te das Unsichtbare des Sichtbaren sichtbar machen.“» [Hervorh. d. Verf.] Die
nicht sichtbaren Vorschriften (zum Beispiel wo sich etwas aufhilt, wo sich
etwas nicht aufhilt, wo und wie etwas von etwas anderem getrennt wird, was
nicht identisch mit etwas anderem ist oder sein darf), die auf die zugehori-
gen Operanden angewendet werden sollen, wiirden, so Lyotard, markiert und
damit sichtbar gemacht. Ich erginze, dass gerade die Gleichférmigkeit (8,7
cm breite, vertikale Streifen) und Gleichfarbigkeit (maximal zwei Farben) den
Sichtbarmachungsprozess der Operatoren verstirkt und die Sichtbarkeit der
Operanden reduziert. Und ich gebe zu Bedenken, dass der Wiederholungsef-
fekt von Breite und Zweifarbigkeit der Streifen die Differenzmarkierung und
Bestimmbarkeit von Operator und Operand erschwert, ja sogar darauf hinar-
beitet, dass Operanden als Operatoren und vice versa gelesen werden konnen.
Baecker schligt vor, statt der Differenz von Operator und Operand (oder von
Relation und Element) den Begriff der Operationen zu verwenden, der beides

26 Jean-Frangois Lyotard: Performance und Sprache bei Daniel Buren, in: Peter Weibel (Hg.):
Kontext Kunst, Kunst der 9Qer Jahre, Ausst.-Kat., KéIn 1994, S. 115-120, hier S. 119.
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sein konne.z Ich stimme zu und ergéinze, dass der Begriff der Operationen min-
destens beides beinhaltet und wir die Differenz nicht aufgeben sollten, da wir
um diese Begriffe und ihre Differenzen die Materialien organisieren kénnen.

27 Vgl. Dirk Baecker: Wozu Systeme?, Berlin 2002, S. 50.






Kapitel 3

»Act, Not Represent!”
Beispiele fiir Kunst_Operationen

Um welche kiinstlerischen Praktiken handelt es sich, die innerhalb des dsthe-
tischen Regimes nicht oder nur schwer identifizierbar sein konnen sollen, die
aufgrund dessen wirksame Politiken sichtbar machen und die ich als Kunst_
Operationen bezeichne, weil sie aus einer Abfolge von aneinander anschlie-
Benden, aufeinander riickverweisenden, riickkoppelnden, responsiven und
resonanzanreichernden Einzeloperationen bestehen: zum Beispiel die des Re-
chercheteams Forensic Architecture, dem 2024 der Alternative Nobelpreis fiir
die mittlerweile gut einhundert Investigationen und Evidenzuntersuchungen
zuerkannt wurde, die digitale Technologien mit Menschenrechtsarbeit zu ei-
ner neuen bildlich-kuratorisch-performativ-inszenatorischen Methodik fiir
Beweisaufnahme, Protest und Traumabewiltigung verbinden.: Oder die 2024
auf der Biennale in Venedig prisentierte kongolesische Kooperative CATPC
(Cercle d’Art des Travailleurs de Plantation Congolaise), die mit den Erlosen
ihrer im White Cube Lusanga ausgestellten Skulpturen aus Kakao, Palmfett
und Zucker ehemalige, vom Unilever-Konzern ausgebeutete Palmolplantagen
zuriickkaufen will, um das Land durch eine biodiverse, gemeinschaftliche Be-
wirtschaftung zu ,Post-Plantagen® fiir zukiinftige Generationen umzubauen.z
Angesichts dieses kiinstlerischen Materials stelle ich den Analysehorizont auf
eine Befragung der operativen Prozessualitit der Beispiele um. Damit ver-
suche ich, eine Ent-VerschlieBung voranzutreiben, die die (ver-)schliefende

1 Right Livelihood: Awarded 2024. Forensic Architecture, 2024, https://rightlivelihood.org/the-
change-makers/find-a-laureate/forensic-architecture [Abruf: 30.12.2024].

2 Cercle d’Art des Travailleurs de Plantation Congolaise (CATPC), seit 2014, https://catpc.org [Ab-
ruf: 30.12.2024].
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Vollendungslogik des Kunstsystems mit ihren performierten Kategorien des
Substanziellen, Genialen, Werkhaften und Autonomen unterliauft. An anderer
Stelle habe ich ent-verschlieBende Beispiele, die ,schwirren und flirren und
sich als ein Zwischen der verschlieBenden kunstwissenschaftlichen Diskurs-
und Kanon-Zusammenhiinge [entziehen]“, versuchsweise als ein abgerunge-
nes Kiinstlerisches bezeichnet, das selbst eine Deterritorialisierung von Kunst
(beziehungsweise dessen, was innerhalb des dsthetischen Regimes als Kunst
bezeichnet wird) vornehmen wiirde.s Wihrend ich mit dem konzeptionell aus-
gerichteten Begriff des Kiinstlerischen eine Anniherung erprobt habe, die das
Konfliktpotential inshbesondere von politischen Begriffen aufgreifen und gera-
de keine Festsetzung anbieten solltes, mochte ich hier versuchen, mittels des
Begriffs Kunst_Operationen einen analytischen Rahmen herzustellen, der zu
niichsten epistemischen Unterscheidungen und Entscheidungen fithren kann.

Aufgrund der zeitlichen Niihe erwihne ich die zahlreichen gemeinschaftsbil-
denden und gemeinschaftsiibenden Allianzen und Organisationen, die auf der
documenta fifteen 2022 als und im Rahmen des /umbung aktiv waren und da-
mit ist gemeint, dass neue Varianten von Strukturen, Werten und Okonomien
praktiziert wurden, die die Exklusivititsmechanismen gegen Gemeinschaft-
lichkeiten (Commonings) und gegen eine Praxis des relationalen Kuratierens
auszutauschen versuchten.c Hierfiir erinnere ich zunichst an das Frideri-
cianum, das in die Fridskul umgewandelt wurde, um hier die gemeinsamen
Ressourcen, das entstandene Wissen, die Geschichten und Erfahrungen zu
dokumentieren und zu archivieren. Neben einem Kindergarten (Rurukids) im
Erdgeschoss links fanden im Erdgeschoss rechts Workshops, Seminare und
Austauschformate statt, auBerdem wurde im Gebéude ein Schlafsaal und eine
Kiiche eingerichtel” - dies alles in unmittelbar riaumlicher, kuratorischer und

3 Marcus Held und Birte Kleine-Benne: (Sozial engagierte) Kunstler*innen & Theoretiker*innen,
ent(-ver)schlieBen wir uns!, in: kritische berichte, H. 2, 2022: Soziale Fragen heute, S. 63-70, hier
S. 65, https://bkb.eyes2k.net/download/2022_Held-Kleine-Benne_kritische-berichte2.pdf [Abruf:
28.12.2024].

4 Vgl. hierzu meine Vorlesung Politisches im Kiinstlerischen, im Wintersemester 2019/20, am Insti-
tut fur Kunstgeschichte der Ludwig-Maximilians-Universitdt Miinchen, https://bkb.eyes2k.net/
V1LMU2019-20.html [Abruf: 28.12.2024].

5 Vgl. auch Vera Hofmann, Johannes Euler, Linus Zurmihlen und Silke Helfrich: Commoning Art.
Die transformativen Potenziale von Commons in der Kunst, Bielefeld 2022.

6 Vgl. Handbuch documenta fifteen, Kassel/Berlin 2022. Vgl. auch Viviane Tabach und Theseas
Efstathopoulos: Ever been Friendzoned by an Institution?, Kassel 2022.

7 ,Im Fridericianum schlafen 38 Kiinstler und benutzen das Museum als Haus, sie bauen dort
Mébel und machen Kunst, man kann ihnen dabei zuschauen und manchmal sogar mitmachen.”
Niklas Maak: Was die Documenta so bedeutend macht, in: FAZ, 17.07.2022, https:/faz.net/pod-
casts/wie-erklaere-ich-s-meinem-kind/kindern-erklaert-bedeutung-der-documenta-in-kas-
sel-18104398.html [Abruf: 28.12.2024].
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imaginativer Niihe zu den kanonisierten und ebenfalls prisentierten Forma-
ten wie Gemilde, Video, Zeichnung, Objekt, Archiv und Installation, die die
reprisentationalen Codes anders als behauptet aufrecht erhielten.s Fiir die
documenta fifteen nenne ich exemplarisch das Nha San Collective (NSC), das
Instituto de Artivismo Hannah Arendt (ISTAR), das Komina Film a Rojava und
die Jatiwangi art Factory (JaF): Das Nha San-Kollektiv (NSC) ist ein unabhin-
giges Kiinstler*innenkollektiv, das sich 2013 in Hanoi griindete und seither
Ausstellungen, Workshops, Filmvorfithrungen, Vortrige und Performances
organisiert. Es ist eine Hommage an das Nha San Studio (NSS), das seit 1998
als Non-Profit Kunstraum in Vietnam aktiv war und 2011 auf staatlichen
Druck geschlossen wurde.® Das Instituto de Artivismo Hannah Arendt (IN-
STAR) entstand 2015 wiihrend eines achtmonatigen Hausarrests Tania Bru-
gueras in Havanna, den sie unter anderem mit einer 100-stiindigen, 6ffentlich
kollektiven Lesung von Hannah Arendts Studie iiber totalitire Systeme 7he
Origins of Totalitarianism fiillte. Auch auf der documenta fifteen prisentierte
INSTAR Gegenerzihlungen zur offiziellen kubanischen Kunstgeschichte, in-
dem alle zehn Tage wechselnd in der documenta-Halle von der kubanischen
Regierung zensierte Projekte gezeigt wurden, die sich sozialer Gerechtig-
keit und Rechtsstaatlichkeit verschreiben.* Das Komina Film a Rojava ist ein
2015, in der als autonom ausgerufenen Region Rojava im Nordosten Syriens
gegriindetes Filmkollektiv. Dessen Ziel ist der Aufbau von lokalen Infrastruk-
turen fiir die Produktion, die Vorfithrung und die Synchronisation von Fil-
men in Rojava, nachdem 2011 mit Beginn des Biirgerkriegs in Syrien alle seit
den 1940er Jahren erdffneten Kinos geschlossen wurden.: Mit der Griindung
eines internationalen Filmfestivals und der Einrichtung einer Filmakademie
mit Kursen in Filmgeschichte, Filmtheorie und Filmproduktion soll Film ,als
Medium fiir Empowerment und Befreiung“ wirken.s Die Jatiwangi art Fac-
tory (JaF) wurde 2005 in Jatiwangi/Java gegriindet und betreibt seither unter

8 Die Vorwiirfe, dass die documenta fifteen zu politisch gewesen wdre und zu wenig wahre Kunst
und stattdessen ,mehr Sesselkreise als Kunstwerke“ gezeigt hétten (Amira Ben Saoud: Documen-
ta: Wo Wettbewerb durch ausgelassenes Miteinander ersetzt wird, in: Der Standard, 16.06.2022,
https://derstandard.de/story/2000136622638 /documenta-wo-wettbewerbdurch-ausgelasse-
nes-miteinander-ersetzt-wird [Abruf: 28.12.2024]), ist bis hin zu Generalverddchtigungen einer
antisemitischen Grundhaltung der documenta fifteen durch das dort gezeigte Material nicht zu
belegen.

9 Nha San-Kollektiv (NSC), seit 2013, http://nhasan.org [Abruf: 28.12.2024].
10 Instituto de Artivismo Hannah Arendt (INSTAR), seit 2015, https://instar.org [Abruf: 28.12.2024].

11 INSTAR @ documenta fifteen, 2022, https://documenta-fifteen.de/lumbung-member-kuenst-
lerinnen/instituto-de-artivismo-hannah-arendt [Abruf: 28.12.20241].

12 Komina Film a Rojava, seit 2015, https://kominafilmarojava.org [Abruf: 28.12.2024].

13 Komina Film a Rojava @ documenta fifteen, 2022, https://documenta-fifteen.de/lumbung-mem-
ber-kuenstlerinnen/komina-film-a-rojava [Abruf: 28.12.2024].
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anderem ein Videofestival, ein Residency-Programm, ein Musikfestival, eine
Diskussionsreihe sowie einen TV- und Radiosender. Alle diese genannten
Kunst_Operationen adressieren soziale Themen und bilden Gemeinschaften,
sie sorgen (sich) in Form geteilter Verantwortlichkeiten, sie wirken im Inter-
esse der Allgemeinheit in die Allgemeinheit hinein, sie sind selbstinitiierend
und -instituierend und sie performieren selbstorganisierend infrastruktu-
relle Prozessierungen systemischer Abliufe, sie praktizieren kiinstlerische
und kuratorische Arbeitsweisen, die Alternativen zu einem auf Wetthewerb
basierenden Kunstmarkt erkunden. Diese Aktivititen sind (und waren im
kunstbetrieblichen Rahmen der documenta fifteen) unkontrollierbar, sie sind
eine Art ,Objet trouvé der Inter-Relationalitit, sie entziehen sich einem
Uberblick, sie heben das Selektionsprinzip der Kurator*innen auf, sie nehmen
eine Umverteilung von Kapitalsorten vor, sie eroffnen neue Register fiir Wert-
und Diskursproduktionen ,als die gewohnt historisch-theoretische Syntax
der Kunstkritik®, sie multiplizieren minoritire Wissensformen, sie erdffnen
Fragen ,zur epistemischen Ordnung unseres modernistischen Kunstdiskur-
ses®, sie perpetuieren Beziehungsarbeit und erschlieBen Beziehungsbildung,
sie ereignen sich als Vehikel fiir Kommunikations- und Organisierungspro-
zesse.s Bei diesen sich unablissig verindernden, ,aktiven Formen“ geht es
nicht um eine Botschaft (in McLuhans Sinne), vielmehr um das Medium, nicht
um das Objekt, vielmehr um die Aktivitit, nicht um den Text, vielmehr um die
sich stindig aktualisierende Software.* Alle diese genannten Kunst_Opera-
tionen fordern (uns) auf, ,Kunst“ von unserem bisherigen Interesse an Gegen-
stinden, die von uns zu interpretieren, zu prisentieren, zu verehren, zu ver-/
kaufen, zu archivieren wiren, auf eine Forschungsoptik umzustellen, die die
Dispositive in den Blick nimmt, also die dynamischen und strategisch funk-
tionierenden Netze vielgestaltiger Elemente, die darauf abzielen, einen jeweils
momentanen Notstand (,urgance“) abzuwehrenv. Elke Bippus bezeichnet das

14 Jatiwangi art Factory (JaF), seit 2005, https://jatiwangiartfactory.tumblr.com [Abruf: 28.12.2024].

15 Vgl. Margarita Tsomou: Interrelationalitdt als Waffe der Subalternen. Die documenta fifteen als
Symptom epistemologischer Krisen, in: Birte Kleine-Benne (Hg.): Eine Kunstgeschichte ist kei-
ne Kunstgeschichte. Kunstwissenschaftliche Perspektivierungen in Text und Bild, Berlin 2024, S.
301-310, https://doi.org/10.30819/5798 [Abruf: 12.12.2024]. ,Vielmehr soll der [Antisemitismus-]
Skandal hier als eine Art Symptom fir die Geburtswehen einer Reihe von Paradigmenwechseln
im internationalisierten Kunstfeld diskutiert werden. Diese betreffen epistemologische Krisen der
Kunstbegriffe inmitten dekolonialer Diskurse und geopolitisch globaler Verschiebungen sowie die
Funktion, die die Institution documenta fur die Reprdsentation Deutschlands in der Welt inne
hat.” Ebd., S. 303.

16 Vgl. Keller Easterling: Die infrastrukturelle Matrix, in: Zeitschrift fir Medienwissenschaft, H.
12: Medien/Architekturen, Jg. 7, Nr. 1, 2015, S. 68-78, hier S. 71, https://doi.org/10.25969/media-
rep/1379 [Abruf: 21.03.2025]. Im Unterschied zu Easterling werde ich nicht zur ,aktiven Form*®,
sondern zur operativen, also selber operierenden Form ausfiihren.

17 Vgl. Michel Foucault: Dispositive der Macht. Uber Sexualitdt, Wissen und Wahrheit, Berlin 1978,
S. 1191,
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uns bestimmende und hier aus analytischen, empirischen, ethisch-morali-
schen und politischen Griinden zu {iberpriifende Dispositiv das ,Dispositiv
der Asthetik*=, das, so fiihre ich als Ergebnis meiner Forschungen fort, eng
verwoben mit dem Sicherheitsdispositiv, dem Disziplinardispositiv, dem Kon-
trolldispositiv und dem Wahrheitsdispositiv betrachtet werden kann.»# Diese
Dispositive gehen, so meine These, als eine gesellschaftliche Regulierungs-
mechanik Hand in Hand, sind aber angesichts aktueller Entwicklungen zu
iiberarbeiten. Warum und wie die hier zu diskutierenden Kunst_Operatio-
nen mit diesen Dispositiven kollidieren beziehungsweise sie herausfordern,
aulerdem wie diese Dispositiv-Konfigurationen zu aktualisieren sind, ist Teil
der vorliegenden Untersuchung.

Ich erwiihne das Londoner Kiinstler*innen-, Architekt*innen-, Designer*in-
nen- und Ethnolog*innenkollektiv Assemblez, das 2015 fiir ihr ortsspezifi-
sches Projekt Granby Four Streets®, eine gemeinsam mit lokalen Initiativen in
Liverpool realisierte DIY-Stadtteilsanierung, mit dem Turner-Preis ausge-
zeichnet wurde. Und ich erwihne in diesem Zusammenhang die Nominierten
der Shortlist fiir den Turner Prize 2021, das Array Collective, Black Obsidian
Sound System (B.0.S.S.), Cooking Sections, Gentle/Radical und Project Art
Works. Das elf-kdpfige Array Collective mit Sitz in Belfast setzt sich unter der
Leitlinie Artists Make Change in Form von Performances, Ausstellungen und
Protesten mit der Diskriminierung von Queerness und der Kriminalisierung
von Abtreibung in Nordirland auseinander.zz Das Londoner Black Obsidian
Sound System (B.0.S.S.), ein QTIBPOC-Kollektiv von 15 Personen, kombiniert
seit 2018 Kunst, Sound und Aktivismus, um kiinstlerische, organisatorische
und ethische Wege alternativ zu Rassismus, Sexismus, Homophobie und

18 Elke Bippus: Strategien des Nicht*Sagbaren/Nicht*Sichtbaren. Uberlegungen zum Dispositiv
der Asthetik, in: Birte Kleine-Benne (Hg.): Dispositiv-Erkundungen | Exploring Dispositifs, Berlin
2020, S. 57-79, hier S. 59, https://doi.org/10.30819/5197 [Abruf: 12.12.2024].

19 Vgl. hierzu Foucault: Dispositive der Macht. Uber Sexualitdt, Wissen und Wahrheit, a.a.0., S.
119f.; ders: Uberwachen und Strafen. Die Geburt des Gefangnisses, Frankfurt/Main 1993; Gilles
Deleuze: Postskriptum Uber die Kontrollgesellschaften, in: Unterhandlungen 1972-1990, Frankfurt/
Main 1993, S. 254-262; Birte Kleine-Benne: Dispositivieren. Eine Anndherung, in: dies. (Hg.): Dis-
positiv-Erkundungen | Exploring Dispositifs, a.a.0., S. 9-31; Ruth Sonderegger: Kants Asthetik im
Kontext des kolonial gestiitzten Kapitalismus. Ein Fragment zur Entstehung der philosophischen
Asthetik als Sensibilisierungsprojekt, in: Kleine-Benne (Hg.): Dispositiv-Erkundungen | Exploring
Dispositifs, a.0.0., S. 301-316. Vgl. auch das Resultat Idngerer Arbeitsgesprdche und Forschungs-
skizzen in Zusammenarbeit mit Marcus Held, unter anderem mit dem Titel Kunst: Mut zur Wahr-
heit? (2021).

20 Assembile, seit 2010, http://assemblestudio.co.uk [Abruf: 28.12.2024].

21 Assemble, Granby Four Streets, 2013, https://assemblestudio.co.uk/projects/granby-four-
streets-2 [Abruf: 28.12.2024].

22 Array Collective, seit 2019, http://arraystudiosbelfast.com/array-collective.html [Abruf:
28.12.2024].
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Transphobie auszuprobieren.z Das Londoner Duo Cooking Sections erkundet
seit 2013 mit ihren ortshezogenen Installationen, Performances und Videos
die sich iiberschneidenden Grenzen zwischen Kunst, Architektur, Okologie
und Geopolitik und nutzt hierfiir Lebensmittel ,als Objektiv und Werkzeug,
um Landschaften im Wandel zu beobachten®.>* Gentle/Radical aus Cardiff,
Wales, will ,Kunst aus Rdumen der Gleichheit und Solidaritit schaffen®, hier-
fiir nutzen sie seit 2017 Performances, Filmscreenings, Symposien, Lesungen
und Versammlungen, um Gemeinschaftszusammenhinge herzustellen.z Das
Kollektiv Project Art Works aus Hasting, East Sussex, arbeitet im Bereich der
Neurodivergenz und setzt Formate wie Film, Projekt und Ausstellung ein, um
autistische Menschen oder Menschen mit Lernbeschrinkungen zu inkludie-
ren.z Alle diese genannten Kunst_Operationen fordern (uns auf) zu lernen,
eine, wie Donna Haraway schreibt, Responsabilititz zu kultivieren, ein situ-
iert-soziales Engagement mit und in der Welt zu forcieren und sympoietisch
(,mit-machend“z) gegenwiirtig zu sein. Fiir ihre Investigationen wurde Fo-
rensic Architecture 2018 fiir den Turner-Preis nominiert und 2024 mit dem
Alternativen Nobelpreis ausgezeichnet: FA trigt in einem interdiszipliniren
Team aus Architekt*innen, Filmemacher*innen, Softwareentwickler*innen,
Rechtsanwilt*innen und Investigativjournalist*innen polyperspektivisch
Bilder, Videos, Zeugenaussagen, Materialanalysen et cetera aus allen ver-
fiigharen Quellen und von allen beteiligten Parteien zusammen, gleicht sie
ab, verifiziert sie, verortet sie geografisch, synchronisiert sie und model-
liert hieraus digitale 3sD-Raum-Visualisierungen, um staatliche Desinfor-
mationen, Gewalt und Menschenrechtsverletzungen zu rekonstruieren. Die
Open-Source-Recherchegruppe nutzt insbesondere die Architektur als vi-

23 Black Obsidian Sound System, seit 2018, https://soundcloud.com/blackobsidiansoundsystem
[Abruf: 28.12.2024].

24 Cooking Sections, seit 2018, http://cooking-sections.com [Abruf: 28.12.2024].
25 Gentle/Radical, seit 2017, http://gentleradical.org [Abruf: 28.12.2024].
26 Project Art Works, seit 1997, https://projectartworks.org [Abruf: 28.12.2024].

27 Mit dem Begriff der Responsabilitdt (response-ability) beziehe ich mich auf Donna J. Haraways
Untersuchungsergebnisse, u.a. in: dies.: Staying with the Trouble. Making Kin in the Chthuluscene,
London 2016. In deutscher Ubersetzung: dies.: Unruhig bleiben. Die Verwandtschaft der Arten im
Chthuluzdén, Frankfurt/New York 2018.

28 ,Sympoiesis ist ein einfaches Wort. Es heilt ,mit-machen’. Nichts macht sich selbst, nichts
ist wirklich autopoietisch oder selbst-organisierend. [...] Sympoiesis ist deshalb ein passender
Begriff fur komplexe, dynamische, responsive, situierte, historisch spezifische Systeme. Es ist ein
Wort fir Mit-Verweltlichung, Verweltlichung mit GenossInnen.” Ebd., S. 85.

29 Forensic Architecture, seit 2010, https://forensic-architecture.org [Abruf: 28.12.2024]. Vgl. u.a.
auch Forensic Architecture: Sehr geehrte taz-Redaktion, 85.01.2024, https://content.forensic-ar-
chitecture.org/wp-content/uploads/2024/@3/TAZ_Weizman.pdf [Abruf: 28.12.2024]; Eyal Weiz-
man: Forensic Architecture: Violence at the Threshold of Detectability, Princeton, New Jersey/
Brooklyn, New York 2017.
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sualisierendes Mittel zur Untersuchung bewaffneter Konflikte oder von Um-
weltzerstorungen und kehrt, daher auch ihr Name, den sich im entwickelnden
Informations- und Medienumfeld ebenso entwickelnden forensischen Blick
staatlicher UberwachungsmafRnahmen in eine zivilgesellschaftliche Gegen-
forensik (,counter-forensics“:) um. Architektur wird hier in beziehungswei-
se als rechtliche und politische Form begriffen. Bei allen diesen genannten
Kunst_Operationen handelt es sich statt um kanonisch zu erfahrende, zu re-
zipierende, be- und anerkannte Gemélde, Skulpturen, Objekte oder Instal-
lationen um Operationen, die transversal sowohl Gattungs-, als auch Diszi-
plinzugehérigkeiten kategorial durchkreuzen. Asthetische Praktiken werden
nicht nur fiir Wissensproduktionszusammenhiinge genutzt und auch nicht
nur in soziale, politische und kulturelle Zusammenhiinge implementiert,
sondern diese Praktiken verklammern sich mit- und ineinander und stel-
len als Nexus operativ gesamtgesellschaftliche Konstellationen her. Im Fall
von Forensic Architecture werden die epistemischen Prozesse dabei nicht in
Differenz zu dsthetischen Prozessen gestellt. Hier konnen ésthetische, zum
Beispiel Bildgebungs-, Erzihl-, Priasentations-, Auffiihrungs- und Inszenie-
rungsprozesse als Wissens- und Wahrheitsproduktionsprozesse begriffen
oder Wissens- und Wahrheitsproduktionsprozesse idsthetisch iiber Bildge-
bungen, Erzihlungen, Prisentationen, Auffithrungen und/oder Inszenierun-
gen begreifbar werden. Im besten Fall findet hier eine dsthetische De- und
Rekonstruktion statt. Juristische Institutionen, politische und Rechtsdiskur-
se werden bildlich, kuratorisch, performativ und inszenatorisch durchquert
oder wie FA formuliert ,kontaminiert“s. Gleichzeitig setzt FA, wie etwa durch
die Ausstellung Three Doors (2022 in Frankfurt und Berlin, 2024 in Stuttgart
und Istanbul)®, ein sozialpolitisches Mit-Sein in Gang und trigt damit zur
Heilung bei: Hier wird buchstéblich und ganz im Sinne von curare kuratiert
und kuriert.

Die hier untersuchten Kunst_Operationen konnen nicht erst als ein Phéino-
men der letzten zehn Jahre angesehen werden: Ich erwihne beispielsweise
(chronologisch geordnet) die mittlerweile 44 konkreten Interventionen in Po-
litik, Architektur und Soziales von WochenKlausur seit 1993%, Park Fiction,
die ,kollektive Wunschproduktion“ eines offentlichen Parks, realisiert zwi-

30 Eyal Weizman: Open Verification, in: e-flux, 2019, https://e-flux.com/architecture/becoming-
digital/248062/open-verification [Abruf: 28.12.2024].

31 Ebd.

32 Forensic Architecture, Three Doors, seit 2022, https://forensic-architecture.org/programme/
exhibitions [Abruf: 28.12.2024].

33 WochenKlausur, seit 1993, http://wochenklausur.at [Abruf: 28.12.2024].
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schen 1994 und 2005 am Hamburger Elbufer, durch Christoph Schéifer und
Cathy Skene mit lokalen Kooperationspartner*innens, etoy. CORPORATION,
seit 1994 die kiinstlerische Appropriation eines Wirtschaftsunternehmen, seit
1998 einer Aktiengesellschaft, um den performierenden Prozess einer Corpo-
rate Identity als Corporate Sculpture zu vollziehens, Christoph Schlingen-
siefs Parteigriindung Chance 2000 zur Bundestagswahl 1998, The Yes Mens
performativ-herausfordernde Uberaffirmationen, mit denen sie seit Ende der
1990er Jahre ausgewihlte Unternehmen und Organisationen zu ,Identitits-
korrekturen“ kodern=, ubermorgens Vole-Auction-Kampagne im amerika-
nischen Prisidentschaftswahlkampf 2000, mit der sie US-Biirger*innen die
anonyme Moglichkeit boten, ihre Wahlstimme an den Hochstbietenden zu
verkaufenss, die Griindungen von Transnational Republic 2001%, Laboratoire
de Déberlinisation mit der Afro-Wihrung+ und Stale of Sabotage 2003+, den
gefakten Nike Ground von o1.org 2003 mitten in Wien#, die kunsthistorisch
aufl Sol LeWitt rekurrierenden Certificates von GeheimRat, die seit Anfang
der 2000er Jahre als visualisierte und notariell beglaubigte Axiome nichste
Mixed-Media-Operationen in Gang setzen+, die Maria Eichhorn Aktiengesell-
schaft, die mit einem Darlehen der documenta 11 in Héhe von 50.000,- Euro
2002 gegriindet wurde und einer programmatischen Verhinderung von Geld-
zirkulation und -akkumulation diente. Zur documenta 14 weihte Maria Eich-
horn 2017 das Rose Valland Institut ein, das unrechtmifBige Besitzverhéltnisse
von Kunstwerken, Grundstiicken, Immobilien und Unternehmen in Deutsch-
land seit 1933 als Folge der Enteignungen der jiidischen Bevolkerung Europas
recherchiert und dokumentiert.+ Seit 2020 ist das Institut Teil des Berliner

34 Park Fiction, 1994-2005, http://park-fiction.net [Abruf: 28.12.2024].
35 etoy.CORPORATION, seit 1994, https://etoy.com/fundamentals/etoy-share [Abruf: 28.12.20241].

36 Christoph Schlingensief, Chance 2000, 1998, http://schlingensief.com/projekt.php?id=t@14 [Ab-
ruf: 28.12.20241].

37 The Yes Men, seit 1996, http://theyesmen.org [Abruf: 28.12.2024].

38 Ubermorgen, Vole-Auction, 2000-2006, http://vote-auction.net [Abruf: 28.12.2024].

39 Transnational Republic, seit 2001, http://transnationalrepublic.org [Abruf: 28.12.20241].

40 Mansour Ciss Kanakassy, seit 2001, http://mansourciss.de/projets.html [Abruf: 12.12.2024].
41 State of Sabotage, 2003, http://sabotage.at [Abruf: 28.12.2024].

42 01.org, Nike Ground, 2003, https://0100101110101101.0org/nike-ground [Abruf: 28.12.2024].

43 GeheimRat, 2ko023 — analogue_series#no.2kooz3, seit 2003, https://2k0023.geheimrat.com/
de, dishonourable#no.2k201401, seit 2014, https://de.geheimrat.com/2k201401.html, Adorno-Rele-
vance#no.2k19o301, seit 2015, https://de.geheimrat.com/2k190301.html, Legend-C — analogue_se-
ries#n0.77933, seit 2020, https://77933.geheimrat.com/de [Abruf: 28.12.2024].

44 Maria Eichhorn, Rose Valland Institut, seit 2017, http://rosevallandinstitut.org [Abruf: 28.12.2024].
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Forderprogramms der Gesellschaft fiir kiinstlerische Forschung (gkfd).ss Alle
diese genannten Kunst_Operationen halten sich nicht mehr nur im System
der Kiinste auf, sie unterstellen sich keiner tradierten Gattungsnorm, sie er-
lauben dsthetische Zufallsresultate und verzichten auf ikonische Aspekte oder
klar definierte Bedeutungsproduktionen. Sie treten episodisch und prozes-
sual, ungewiss und unvorhersagbar, nichtrepriisentativ und undiszipliniert,
irritierend und unbestimmt, situativ und turbulent auf.+ Thre Uberschuss-
leistungen treten ungetestet und das heifit nicht bewihrt auf, so dass sie zu-
mindest vorerst einer systemischen Kontrolle entgehen. Damit dekonstruie-
ren sie nicht nur diejenigen Vorcodierungen, die Aktivitdten als kunst- oder
bildwiirdig ausweisen, sondern tragen ihrerseits mindestens implizit ein Un-
behagen am Regiment des dsthetischen Regimes und dessen Vorgaben vor.

Bei diesen Aktivititen, die ich als Kunst_Operationen bezeichnen und per-
spektivieren mochte, handelt es sich aber auch nicht nur um ein Phinomen
der letzten Jahrzehnte mit Schwerpunkt des 21. Jahrhunderts, so dass sie
etwa der zeitgendssischen oder der Gegenwartskunst zugeschlagen werden
konnten. Ich erwiihne mit einem Fokus auf die 1960er und 1970er Jahre des
20. Jahrhunderts die durch Joseph Beuys mitinitiierten Organisations- und/
oder Parteiengriindungen wie die Deutsche Studentenpartei (1967-1970),
die Organisation der Nichtwihler (1970-1971), die Organisation fiir direkte
Demokratie durch Volksabstimmung (1971-1976) und die Free International
University (1973-1988). Ich erwihne auch Beuys’ Gesamtkunstwerk Freie und
Hansestadt Hamburg, mit dem er 1983/1984 auf Einladung der Hamburger
Kulturbehorde eine Umgestaltung des Hamburger Stadtstaates mit
okologischer Ausrichtung in Politik, Verwaltung, Darstellung und Aulenraum
einleiten wollte und das am Veto des damaligen Hamburger Biirgermeisters
scheiterte.# Zusammen unter anderem mit Gustav Metzger prisentierte Beuys
eine Auswahl seiner Kunst_Operationen im Rahmen der Ausstellung mit dem
programmatischen Titel Art into Society : Society into Art, die im Herbst 1974
im Nash House des Londoner Institute of Contemporary Arts als ,German
Month* unter Leitung von Christos M. Joachimides stattfand. Metzger
rief hier mit Years without Art seine Kiinstlerkolleg*innen auf, zwischen
1977 und 1980 keine Kunst zu produzieren, zu verkaufen, auszustellen oder

45 Gesellschaft fur kinstlerische Forschung in Deutschland (gkfd), seit 2018, https://kuenstleri-
scheforschung.berlin/gesellschaft-fur-kiinstlerische-forschung [Abruf: 28.12.2024].

46 Vgl. auch Marcus Held und Birte Kleine-Benne: (Sozial engagierte) Kiinstler*innen & Theoreti-
ker*innen, ent(-ver)schlieRen wir uns!, a.a.0., S. 65.

47 Joseph Beuys, Gesamtkunstwerk Freie und Hansestadt Hamburg, 1983/84, https://fhhl.namburg.
de/Behoerden/Kulturbehoerde/Raum/artists/beuy.htm [Abruf: 28.12.2024].
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anderweitig mit dem Kunstbetrieb zu kooperieren. Drei Jahre wiren der Min-
destzeitraum, der erforderlich sei, um das kommerziell ausgerichtete System
lahmzulegen und der Kunst eine neue Chance zu geben.* An der Londoner
Ausstellung 1974 war auch Hans Haacke beteiligt, der mit Visitors® Profile
(1969-71), MoMA Poll (1970), Shapolsky et al. Manhattan Real Estate Holdings, a
Real-Time Social System, as of May 1, 19571 (1971), Manet-Project 74 (1974) und
etwas spiter dann Buhrlesque (1985) Verstrickungen des Reprisentationsre-
gimes ,aufkniipfte, damit statt eines hermetisch verschlossenen, kompakten
und invarianten Seins ein prozessuales, dynamisches, relationales und
komplexes Operieren beobachtete, um damit wiederum das Zsthetische
Regime beobachtbar werden zu lassen. Ebenfalls in London fand 1972 bis
1973 Stephen Willats sechswochiges Projekt The West London Social Resource
Project in vier Wohngebieten im Westen Londons statt. Ein hier verteiltes West
London Manual bat die Projektteilnehmer*innen, Assoziationen mit ihren
Wohnumgebungen zu notieren und forderte: ,Draw / describe / make a plan of
what is on your living room mantlepiece” oder ,,Draw / describe / make a plan
of your ideal form of transport“.# Die Antworten wurden auf groBflichigen
Tafeln in den Stadtteilbibliotheken 6ffentlich gemacht. Anschliefende Fragen
wie ,What do you see as the ideal social structure for your neighbourhood?*
inspirierten, die ersten Antworten nachzujustieren. Abschliefend konnten
sich die Bewohner*innen fiir bevorzugte Wohnmodelle und damit fiir
Verinderungen ihres Wohnumfelds aussprechen. Parallel griindete Willats
das Centre for Behavioural Art im Londoner Gallery House, Exhibition Road,
um hier das Social Resource Project mit Public Monitor, mit Fotodokumen-
tationen, Karten, Diagrammen und Audioaufnahmen zu begleiten.se Ich
erwihne auBerdem das argentinische Tucumdn Arde (Tucuman brennt), das
kiinstlerische Feldforschungs-, Dokumentations- und Ausstellungsprojekt
der Grupo de Artistas de Vanguardia 1968 in drei Teilen, das als eine Kampagne
gegen offizielle Fehlinformationen der Regierung Ongania zu den von ihr
verursachten repressiven Arbeits- und Lebensbedingungen, zu Arbeitslosig-
keit und Hunger im Rahmen der sogenannten Zuckerkrise in der nordwestar-
gentinischen Provinz Tucuman operiertes: (und auf das die Periode Silence of

48 Vgl. Norman Rosenthal und Christos M. Joachimides (Hg.): Art Into Society, Society Into Art.
Seven German Artists, Ausst.-Kat., London 1974.

49 Stephen Willats, The West London Social Resource Project, 1972/73, http://stephenwillats.com/
work/west-london-social-resource-project [Abruf: 28.05.2025]. Vgl. auch Lucie Kolb (Hg.): Art-
work as Institution. Stephen Willats, Zirich 2019.

50 Siehe auch die Berliner Projekte von Willats 4 Inseln in Berlin, 1980, http://stephenwillats.com/
work/vier-inseln-berlin und Berlin Local — MDy2 & Neighbourhood, 2014, http://stephenwillats.com/
work/berlin-local-exhibition-md72-berlin [Abruf: 28.05.2025].

51 Vgl. Lucy R. Lippard: Six Years: The dematerialization of the art object from 1966 to 1972, Ber-
keley/Los Angeles 1997, S. 59; Mari Carmen Ramirez: Taktiken, um in Widrigkeiten zu gedeihen:
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Tucuman Arde folgen sollte, da einige der Beteiligten ihre kiinstlerische Arbeit
einstellten oder in den Untergrund gingen, andere wechselten in die Musik,
Literatur oder in die Lehre und wiederum andere wurden mit Kampagnen
oder Dokumentarfilmen aktiv=).ss Zeitgleich fanden die Guerillaaktiviti-
tens der Tupamaros in Uruguay statt, die spiter — und daher finden sie hier
Erwihnung - von der kunsthistorischen Forschung der siidamerikanischen
Conceptual Artss oder dem globalen Konzeptualismuss zugeschlagen werden
sollten.s” Aufgrund visueller, theatraler, filmischer, urbaner, subversiver
und narrativer Indiziense der zeitgleich als politische Aktivitdten rezipierten
LOperationen“» schlug Luis Camnitzer vor, sie, wenngleich sie jenseits des
Referenzsystems der Kunst und ohne Unterstiitzung des Kunstkontextes

Konzeptkunst in Lateinamerika, 1960-1980, in: Sabine Breitwieser (Hg.): vivéncias / Lebenserfah-
rung / life experience, Ausst.-Kat., Wien/KéIn 2000, S. 61-104, hier S. 89-92. Lippard schreibt,
dass Titcumdn Ardes Mischung aus ,konzeptuellen und politischen Ideen® fiir viele zeitgendssische
Klnstlerkolleg*innen eine ,,Offenbarung® gewesen sei, vgl. Lippard: Six Years: The dematerializa-
tion of the art object from 1966 to 1972, a.a.0., S. ix.

52 Vgl. Luis Camnitzer: Conceptualism in Latin American Art. Didactics of Liberation, Austin/Texas
2007, S. 67ff. Vgl. auch den Film Toponimia von Jonathan Perel (Argentinien 2015), in dem Perel
die Umsiedlungs- und Umerziehungspraktiken in der Provinz Tucumadn durch das argentinische
Militdrregime in den 197@er Jahren filmisch beobachtete.

53 In der englischsprachigen Fachliteratur ist von ,Tucumdn Operation® und ,silencing operation®
die Rede: Maria Teresa Gramuglio und Nicolds Rosa: Tucumdn Burns, in: Alexander Alberro und
Blake Stimson (Hg.): Conceptual Art: A Critical Anthology, Cambridge/London 1999, S. 76-79, hier
S.78.

54 Zum Verhdltnis zwischen Avantgardismen in der Kunst und terroristischen Aktivitdten hinsicht-
lich ihrer revoltierenden Ausrichtung vgl. Thomas Hecken: Avantgarde und Terrorismus. Rhetorik
der Intensitét und Programme der Revolte von den Futuristen bis zur RAF, Bielefeld 2006.

55 Vgl. Alexander Alberro: Reconsidering Conceptual Art, 1966-1977, in: Alberro/Stimson (Hg.):
Conceptual Art: A Critical Anthology, a.a.0., S. xvi-xxxvii, hier S. xxvi; Mari Carmen Ramirez: Takti-
ken, um in Widrigkeiten zu gedeihen: Konzeptkunst in Lateinamerika, 1960-1980, a.a.0., S. 61-104.

56 Vgl. Luis Camnitzer, Jane Farver und Rachel Weiss: Foreword, in: Global Conceptualism: Points
of Origin, 1950s-198@s, Ausst.-Kat., Queens Museum of Art, New York 1999, S. VII-IX. Mit ihrer
Ausstellung Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s till 1980s im New Yorker Queens Museum of
Art nehmen die Kurator*innen Luis Camnitzer, Jane Farver und Rachel Weiss 1999 eine theoreti-
sche, historische und kuratorische Dekonstruktion des kunsthistorisch kanonisierten Begriff der
Conceplual Art vor, um damit eine ,Verdnderung im Kunstdenken® zu initiieren. Luis Camnitzer und
Sabeth Buchmann: Dada-Situationismus-Fluxus-Tupamaro-Konzeptualismus. Ein Interview mit
Luis Camnitzer von Sabeth Buchmann, in: Texte zur Kunst, 12. Jg., H. 50, Juni 2003, S. 114-129,
hier S. 117. Unter anderem diese kritische Revision der forschungsleitenden kunsthistorischen Li-
teratur inspirierte mich, veréinderte Begriffe, Analyseperspektiven und Forschungsoptiken, hier als
Kunst_ Operationen zu erproben.

57 Zum 55. Jahrestag des Anschlagsversuchs linker Terrorgruppe Tupamaros West-Berlin auf
ein Judisches Gemeindehaus 1969, vgl. Deutschlandfunk, 11.11.2024, https://deutschlandfunk.de/
erinnerung-an-anschlagsversuch-linker-terrorgruppe-tupamaros-west-berlin-auf-juedisches-
gemeindehaus-110.html [Abruf: 28.12.2024].

58 Vgl. Camnitzer: Conceptualism in Latin American Art. Didactics of Liberation, a.a.0., S. 49ff.

59 Ebd., S. 54.
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wie eines Museums oder einer Galerie stattfandene, entweder als Film,
genauer als Filmemachen (in Referenz auf Régis Debray) oder als Theater zu
klassifizierene. Sowohl der Gattung Film als auch der des Theaters sei der
Einsatz von Zeit eigen.¢2 Jens Kastner schlug fiir diese Varianten der Kunstpro-
duktionen, die nur unscharf mit der Chiffre 1968 gefasst werden, den Begriff
der Guerilla-Form vor. Dieser Begriff soll die kiinstlerisch-politisch-alltags-
weltlichen Annédherungen weltweit in den spiiten 1960er Jahren umfassen,
die zwischen kiinstlerischem Feld und sozialen Bewegungen stattfanden
und die Feldgrenzen zwischen Kunst und Aktivismus nicht reproduzierten.
Konzentriert auf die Organisationsfrage stellt er mit dem Begriff der
Guerilla-Form deskriptiv einen allgemeinen Kontext von Praktiken und Or-
ganisierungen sowie normativ eine Moglichkeit her, diese Praktiken und Or-
ganisierungen zu verstehen.ss Und ich erwiihne die zunichst britische, spiter
dann multinationale Artist Placement Group (APG), die seit 1966 iiber mehr als
20 Jahre fiir Industrieunternehmen, offentliche Institutionen und Behorden
sowie Stadtteile Machbarkeitsstudien ausarbeitete. Die sogenannten
Placements wurden in Form etwa von Anwohnerinitiativen, partizipativen
Videoworkshops oder Interviewstudien mit Patient*innen von Hochsicher-
heitspsychiatrien realisiert und parallel in Kunstriumen wie der Hayward
Gallery, der Whitechapel Art Gallery oder auf der documenta 6 im Format
einer Ausstellung visualisiert und vermittelt.s+ Alle diese genannten Kunst_
Operationen weisen trotz oder gerade wegen ihres instituierenden Motivs
eine institutionskritische Programmatik auf. Hier werden interdisziplinire
und intermediiire Konstellationen eingegangen, kiinstlerische Praktiken und
Formatierungen kollektiviert, Kunstproduktions- und Distributionssysteme
vervielfiltigt und Rezipient*innen mittels verschiedener technischer und
raumlicher Kanile involviert. Und auch hier scheitert eine ordnende Klassi-

60 Vgl. Luis Camnitzer: Contemporary Colonial Art, in: Alberro/Stimson (Hg.): Conceptual Art: A
Critical Anthology, a.a.0., S. 229.

61 Vgl. Camnitzer: Conceptualism in Latin American Art. Didactics of Liberation, a.a.0., S. 49.
»Their ,work’, therefore, made clear how artificial the frontiers are that define and delimit the
artistic commodity. The relation between art and politics was made to seem entirely natural and
mutually supportive. The Tupamaro guerrilla movement was no more focused on art than any
other movement of its kind envisioning a social revolution, but in their development they came as
close as could be to erasing the line that separates politics from art.” Ebd., S. 12.

62 Vgl. ebd., S. 56.

63 Vgl. Jens Kastner: Aspekte der Guerilla-Form. Bildende Kunst und soziale Bewegungen um
1968, in: Grundrisse. Zeitschrift fur Linke Theorie & Debatte, Nr. 27, Wien 2008, S. 23-27, http://
grundrisse.net/grundrisse27/aspekteDerGuerilla-Form.htm [Abruf: 19.01.2025]. Vgl. ders.: Trans-
nationale Guerilla. Aktivismus, Kunst und die kommende Gemeinschaft, Miinster 2007.

64 Artist Placement Group, 1966-1989, http://www?2.tate.org.uk/artistplacementgroup [Abruf:
28.12.2024]. Vgl. auch John Latham und Barbara Steveni: Art as Social Strategy in Institutions
and Organziation with the Artist Placement Group (APG) London, in: Peter Osborne: Conceptual
Art, London/New York 2002 [199Q], S. 249.
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fizierung, Typisierung oder Typologisierung nach Gattung, Medium, Periode,
Geographie oder Topographie. Fiir diese Beispiele eine Asthetisierung von
Politik (,art in politics*) oder eine Politisierung von Asthetik (,politics in
art“s) zu veranschlagen, wiirde die kategoriale Trennung dieser beiden
Bereiche voraussetzen, die ich im Rahmen der vorliegenden Untersuchung
nicht repetieren will, da sie meiner Einschiitzung nach zu anderen dispo-
sitionalen Figurationen gehoren als diejenigen, die hier herausgearbeitet
werden sollen.ss Ende 2011 bietet Antonio Manuel mit dem Titel seiner ersten
US-Einzelausstellung in der New Yorker Americas Society eine verinderte
Beobachtungsoptik an: I Want To Act, Not Represent! — und zitiert damit den
Titel seiner ersten Soloshow 1966 in der Goeldi Gallery in Rio de Janeiro
I don’t want to represent, I want lo Act. Wenngleich Manuel 2011, wie schon
zuvor 1966, fiir diesen programmatischen Titel paradoxe White-Cube-kom-
patible Zeichnungen auf Zeitungspapier prisentiert, benennt er damit einen
Effekt der beschriebenen transversalen Durchkreuzungen von Gattungs-,
Disziplin- und Feldzugehorigkeiten.

Um den existenzstrategischen, dispositiven Verhakungen von Kunst_Opera-
tionen mit politischen, sozialen, 6kologischen, pidagogischen, 6konomischen,
militdrischen und technologischen Dimensionen nachzugehen, erginze ich
mit weiteren Beispielen: Seit 2009 kauft Theaster Gates Grundstiicke und Ge-
biude in Chicago und widmet sie um zu einer Kombination aus Installation,
sozialer Plastik und gemeinschaftsbasiertem Kulturzentrum.e Mit der Stra-
tegie des Re- und Upcycling revitalisiert er 2012 auf der d(OCUMENTA) 13 das
Kasseler Hugenottenhaus zu einem kiinstlerisches Handlungsfeld zwischen
Minimal Art, Installation, Performance, Kulturforum und Artist-in-Resi-
dence. Das Zentrum fiir Politische Schonheit (ZPS) initiiert seit 2009 mit ei-
nem selbstdeklarierten ,aggressiven Humanismus in Deutschland“ Einzelak-
tionen wie Hockes Holocaust-Mahnmal (2017), Soko Chemnitz (2018), Flyerservice
Hahn (2021) oder AfD-Verbot (2023)#, die in Form von Re-enactments Reali-

65 Camnitzer: Conceptualism in Latin American Art. Didactics of Liberation, a.a.0., S. 60.

66 Vgl. hierzu auch die Terminologieerprobungen von Gramuglio/Rosa: Tucumdn Burns, a.a.0., S.
77: ,revolutionary art®, ,total art®, ,transformative art®, ,social art®. Vgl. auch meine Untersuchun-
gen im Rahmen der Vorlesung Politisches im Kiinstlerischen, im Wintersemester 2019/2020, an der
Ludwig-Maximilians-Universitdt Minchen, Institut fir Kunstgeschichte, https://bkb.eyes2k.net/
V1LMU2019-20.html [Abruf: 28.12.2024].

67 Antonio Manuel, I Want to Act, Not Represent!, 2011, http://www.as-coa.org/exhibitions/antonio-
manuel-i-want-act-not-represent [Abruf: 28.12.2024].

68 Theaster Gates, Rebuild Foundation, seit 2010, https://rebuild-foundation.org [Abruf:
28.12.2024].

69 Zentrum fir Politische Schonheit, https://politicalbeauty.de [Abruf: 28.12.2024].
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titsambiguititen erzeugen und dariiber ein sich an der Wirklichkeit brechen-
des, daher unwirkliches Wirkliches in Kraft setzen. In der Conflict Kitchen,
ein Restaurant in Pittsburgh, werden zwischen 2010 und 2017 Spezialititen
derjenigen Linder zubereitet, mit denen sich die USA in Konflikt befinden.
Die New World Summits sind ein 2012 von Staal Studio gegriindetes, tempo-
rires, regelmifig tagendes, alternatives Parlament fiir und von staatenlosen
Staaten, autonomen Gruppen und politischen Organisationen, die auf inter-
nationalen Terrorlisten” gefiihrt sind. Hieraus resultieren die New World Em-
bassies und deren Rekonstruktionen als Museum as Parliament.” 2014 entsteht
die kongolesische Kunstkooperative CATPC (Cercle d’Art des Travailleurs de
Plantation Congolaise) mit Sitz in Lusanga (a.k.a. Leverville), dem ehemaligen
Standort der Hauptverwaltung des Palmolimperiums der Firma Unilever (zu-
vor Lever Brothers). CATPC will mit den Erlosen von NFTs (Balot NFT, 2022),
die geraubte Kulturgiiter digital restituieren, und mit Skulpturen aus Kakao,
Palmfett und Zucker, die in dem 2017, von OMA (Rem Koolhaas) projektierten
White Cube, in Lusanga ausgestellt werden, die ausgebeuteten und nun still-
gelegten Plantagen fiir die hier ehemals versklavten Menschen wiederaneig-
nen und sogenannte Post-Plantagen schaffen, die gemeinschaftlich genutzt,
inklusiv und artenreich aufgestellt sind. Der White Cube als Symbol kolo-
nialer und imperialer Ausbeutung wird von der Kooperative dekolonialisie-
rend appropriiert und rekuperiert.” 2014/2015 lidt Rimini Protokoll zu einer

70 Vgl. Birte Kleine-Benne: Fiir eine operative Epistemologie. Rede und Widerrede einer Krise der
Theorie, in: kunsttexte. Nachdenken tber Methoden der Kunst- und Bildwissenschaften, 1.2017, S.
10ff., https://doi.org/10.18452/7362 [Abruf: 28.12.2024].

71 Conflict Kitchen, 2010-2017, http://conflictkitchen.org [Abruf: 28.12.2024].

72 Vgl. hierzu o.A.: Terroristische Vereinigung, in: Wikipedia, 2024, https://de.wikipedia.org/wiki/
Terroristische_Vereinigung [Abruf: 28.12.2024].

73 Jonas Staal, https://jonasstaal.nl. Vgl. auch Jonas Staal: New World Summits, in: Designing
Peace, hg. v. Cooper Hewitt, Smithsonian Design Museum, New York 2022, S. 74-81, https://jo-
nasstaal.nl/site/assets/files/2288/designing_peace_22-02-28_staal.pdf [Abruf: 28.12.2024].

74 Vgl. Eva Barois De Caevel und Els Roelandt (Hg.): Cercle d’Art des Travailleurs de Plantation
Congolaise | Congolese Plantation Workers Art League, Ausst.-Kat., New York 2017.

75 ,Here, art will slowly become sacred again through its connection with the sacredness of
the post-plantation.“ CATPC, https://catpc.org/home und https://www.mondriaanfonds.nl/en/
activities/venice-biennale [Abruf: 28.12.2024]. Zu den imperialistischen Beziigen von Kunst vgl.
Ariella Aisha Azoulay: Plunder, the Transcendental Condition of Modern Art and Community
of fabri | Le pillage, la condition transcendantale de I'art moderne et les communautés de
fabri, in: Barois De Caevel/Roelandt: Cercle d’Art des Travailleurs de Plantation Congolaise |
Congolese Plantation Workers Art League, a.a.0., S. 345-382, https://www.materialculture.nl/
sites/default/files/2018-11/Ariella_Azoualy_Plunder_Transcendental_Condition_catpc.pdf [Ab-
ruf: 02.01.2025]. ,From the beginning, art has been imperialism’s preferred terrain.“ Ebd., S.
349. [...] that initiatives such as the ,reversed gentrification® practiced by the Institute for Hu-
man Activities (founded by Renzo Martens), the Congo Research Network, and the Cercle d’art
des travailleurs de plantation congolaise (Congolese Plantation Workers Art League) should be
understood. These initiatives continue processes of reversing the protocols according to which
we partake in the worldless ,world of art.” Ebd., S. 382. Vgl. auch die sechsteilige Videodoku-
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dreistiindigen Welt-Klimakonferenz im Hamburger Schauspielhaus ein und
ldsst das Publikum gemeinsam mit Expert*innen aus Wissenschaft, Politik
und Gesellschaft in bi- und multilateralen Konstellationen, in Hintergrund-
gesprichen, Strategiebesprechungen und Nebenverhandlungen Praktiken
des Unter-, Ver- und Aushandelns iiben.” 2017 arrangiert Pierre Huyghe in
der ehemaligen Eissporthalle in Miinster die komplexe, zeithasierte, biolo-
gisch-technische Installation After ALife Ahead [Nach einem K-Leben vor dem,
was kommt], bestehend aus dem aufgebohrten Betonboden der Eishalle, zu-
sammen mit ,Ammoniak, Sand, Ton, phreatisches Wasser, Bakterien, Algen,
Bienen, Aquarium, schwarzes schaltbares Glas, Weberkegel (Conus Textile),
GloFish, Inkubator, menschliche Krebszellen, genetischer Algorithmus, Aug-
mented Reality, automatisierte Deckenstruktur, Regen“”. In dieser offiziellen
Aufzdhlung der Aktant*innen fehlen das Pfauenpaar, das in den ersten Tagen
in der post-anthropozentrischen Sand-Stein-Landschaft unterwegs war. Die
General Assembly wird von seinen Initiatoren IIPM (International Institute of
Political Murder) und Milo Rau in Koproduktion mit der Berliner Schaubiih-
ne am Lehniner Platz 2017 als das ,erste Weltparlament der Menschheitsge-
schichte* gegriindet. Ihre Versammlung gipfelt in der Verabschiedung der
Charta fiir das 21. Jahrhundert, um mit ihr eine Debatte der Demokratisie-
rung transnationaler globaler Beziehungen zu starten.” Die von Paolo Cirio
2023 gegriindete Climate Class Action initiiert Sammelklagen gegen grofie
Unternehmen, die fossile Brennstoffe herstellen und fiir personliche Schi-
den durch Uberschwemmungen, Diirren, Waldbrinde, Wirbelstiirme, Hitze-
wellen, Kiistenerosionen und andere Folgen des Klimawandels rechtlich zur
Verantwortung gezogen werden sollen.s Im Juni 2024 ruft Milo Rau als Leiter
der Wiener Festwochen die Freie Republik Wien aus, ein hierfiir gegriindeter
Rat der Republik, bestehend aus 20 internationalen Kiinstler*innen und 8o
Wiener Biirger*innen, erarbeitet mit der Wiener Erkldrung die ,Verfassung*

mentation Plantations and Museums von CATPC und Renzo Martens, 2021, Teil 3: Die Pliinderung
mit Ariella Aisha Azoulay, @7:25 min.

76 Rimini Protokoll, Well-Klimakonferenz, 2014/2025, https://rimini-protokoll.de/website/de/pro-
ject/welt-klimakonferenz [Abruf: 28.12.2024].

77 Pierre Huyghe, After ALife Ahead [Nach einem K-Leben vor dem, was kommt], 2017, https://skulptur-
projekte-archiv.de/de-de/2017/projects/186 [Abruf: 28.12.2024].

78 Milo Rau / IIPM - International Institute of Political Murder, General Assembly | Generalver-
sammlung | Assemblée Générale, 2017, http://general-assembly.net [Abruf: 28.12.2024]. Vgl. auch
Milo Rau / IIPM: General Assembly, Leipzig 2017.

79 Charta fur das 21. Jahrhundert, 2017, https://general-assembly.net/charta-fur-das-21-jahr-
hundert [Abruf: 28.12.2024].

80 Paolo Cirio, Climate Class Action, 2023, https://paolocirio.net/work/climate-class-action [Ab-
ruf: 28.12.20241].
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der Freien Republik wihrend der Festwochen.® 2024 findet zwischen Juli und
Oktober die kiinstlerisch-architektonische Intervention VerhandelBar — unter
Einschluss der Offentlichkeit statt, die am Beispiel des vom Abriss bedrohten
Strafjustizzentrums in Miinchen die Themen Abriss, Aneignung und Umnut-
zung verhandelt.ez ,This is a proposal of art beyond pictorial representation
that works in the world, as part of the nature of the world, on a 1:1 scale. This
[...] is art as a verb“es, schreibt Alistair Hudson und fithrt mit Bezug auf John
Ruskins Betonung der sozialen Dimension von Kunst dazu aus, dass Kunst
in diesen Fillen nicht mehr als ein privilegiertes System der Reprisentation,
Reflektion und Konsumtion installiert und garantiert wiirde, das kiinstler-
bezogen und marktorientiert operiere. Nun agiere sie als ,useful ways®, als
niitzliche Methode.e

Tania Bruguera, die mit ihren Griindungen von Immigrant Movement Inter-
national (2010), Migrant People Party (MPP) und dem Instituto de Artivismo
Hannah Arendtess langfristige Kunst_Operationen konzipiert und realisiert,
hat mit dem Begriff Arte Util hilfreiche Begriffs- und Definitionsvorschlii-
ge in den Theoriediskurs eingebracht, der Hinweise auf den hegemonialen
Kunstbegriff und seine Postulate (wie die Zweck- und Funktionsfreiheit) zur
Sprache bringt: ,,Coincidentally while doing my research on the term, that I
originally used in Spanish ,Arte Util* [which like in French (art utile) or Ita-
lian (arte utile) because they have a dimension that is lost in English - the
fact that utile means also a tool].“ss Auf der Basis dieses Begriffs wurde 2013
die Asociacion de Arte Utile gegriindet, deren Griindungsdirektorin Bruguera
in Zusammenarbeit mit Kolleg*innen (darunter Hudson) acht Kriterien ent-

81 Freie Republik Wien, seit 2024, https://festwochen.at/home [Abruf: 28.12.2024].

82 ARCH+, Initiative JustizzentrumErhalten, Kollektiv PointOfNoReturn im Rahmen des Pro-
gramms Public Art Miinchen, 18.07.- 17.10.2024, https://verhandel-bar.de [Abruf: 28.12.2024].

83 Alistair Hudson: An Extended Lecture on Tree Twigs. Toward an Ecology of Aesthetics, in: Nick
Aikens, Thomas Lange, Jorinde Seijdel und Steven ten Thije (Hg.): What’s the Use? Constellations
of Art, History, and Knowledge. A Critical Reader, Amsterdam/Eindhoven, Hildesheim 2016, S.
32-47, hier S. 43. Vgl. auch: ders.: Ruskin unleashed: towards a revised political economy of
art or Joy for ever: How to use art to change the world (and its price beyond the market), in:
Journal of Art Historiography, Nr. 22, 2020, https://arthistoriography.wordpress.com/wp-content/
uploads/2020/@5/hudson.pdf [Abruf: 02.01.2025]; Alistair Hudson: What is Wealth? John Ruskins
ideas about the function of art and economy, Film, 4@:55 min, 2024, Regie und Schnitt: Max
Clausen, Kamera: Lisa Michel, Andy Koch, Don Li-Leger.

84 Hudson: An Extended Lecture on Tree Twigs. Toward an Ecology of Aesthetics, a.a.0., S. 43.
85 INSTAR, https://instar.org [Abruf: 28.12.2024].
86 Arte Util, https://arte-util.org [Abruf: 28.12.20241].

87 Die Asociacion de Arte Util ist namensgebender Teil der Ausstellung Fellow Tiavellers. Kunst
als Werkzeug, die Welt zu verdndern, Zentrum far Kunst und Medien (ZKM), 21.09.2024-08.06.2025,
https://zkm.de/de/ausstellung/2024/09/fellow-travellers [Abruf: 28.12.2024].
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wickelte, um sogenannte Arte Util-Projekte zu recherchieren und zu archi-
vieren. Knapp 300 Fallstudien lokaler Initiativen sind hier bereits gelistetes,
die unter anderem den Einsatz von Kunst und/oder des . kiinstlerischen Den-
kens® in der Gesellschaft begriinden, auf aktuelle Dringlichkeiten reagieren,
im Maf3stab 1:1 ,operieren®, praktische und niitzliche Ergebnisse fiir alle Be-
teiligte erzielen und Asthetik als ein System der Transformation begreifens:
LArte Util is transforming affection into effectiveness.“» Wenngleich sich hier
Schnittmengen zu dem vorliegenden Thema zum Beispiel hinsichtlich des
thematisierten Funktionsbegriffs andeuten und einige der hier erwihnten
Kunst_Operationen auch im Archiv der Asociacion zu finden sinds, mochte
ich meinen Untersuchungsfokus in dem vorliegenden Analyserahmen auf
eine Befragung der operativen Prozessualitit richten. Hier soll eine Theo-
retisierung vorgenommen werden, die untersucht, welcher Kunstbhegriff,
welcher Formbegriff, welche Epistemologie und welche Kunsttheorie hier
performiert werden.s

88 Arte Util, Projects, https://arte-util.org/projects [Abruf: 28.12.2024].
89 Arte Util, About, https://arte-util.org/about [Abruf: 28.12.2024].

9@ Tania Bruguera: Reflexions on Arte Util (Useful Art), in: Nick Aikens, Thomas Lange, Jorinde
Seijdel, Steven ten Thije (Hg.): What’s the Use? Constellations of Art, History, and Knowldege. A
Critical Reader, Amsterdam/Eindhoven, Hildesheim 2016, S. 316-317, hier S. 316.

91 Andere im Archiv erwdhnte Arte Util-Projekte passen hingegen nicht in den Rahmen der vorlie-
genden Forschungsarbeit und zwar, wenn sie sich entweder auf archivarische oder dokumentari-
sche oder visualisierende Dimensionen beschrdnken, also nicht aus einer Abfolge von aneinander
anschlieRenden, aufeinander rickverweisenden, rickkoppelnden und resonanzanreichernden
Einzeloperationen bestehen. Mit Qrcmt H. Kester konnte hier formuliert werden, dass es sich um
ein Problem handelt, wenn das Asthetische auf eine Frage der Reprdsentation (oder auch der
Gegen-Reprdsentation) reduziert wirde. Kester weiter: ,That doesn’t mean that questions of
representation aren’t pertinent, but only that the criticality of the work is not collapsed entirely
into the specular relationship of a privatized viewer and an art work qua object/image.“ Kester
kommt zu der gleichen Schlussfolgerung wie ich: ,[...] the discipline of art history is in need of an
overhaul in this respect.” Aus einer personlichen E-Mail-Korrespondenz zwischen Grent H. Kester
und Birte Kleine-Benne, am 16.04.2021.

92 Zum Verhdltnis von Theorie und Praxis am Beispiel der Socially Engaged Art vgl. Grent H.
Kester: On the Relationship between Theory and Practice in Socially Engaged Art, in: A Blade of
Grass, 29.07.2005, https://abladeofgrass.org/fertile-ground/on-the-relationship-between-theo-
ry-and-practice-in-socially-engaged-art [Abruf: ©6.01.2025]. Hier insbes. zwei problematische
und zwar naive und machtkritisch uninformierte Annahmen bei der Analyse von Socially Engaged
Art, erstens dass sie ausschlieRlich pragmatisch sei, keine kritischen oder konzeptionell kreativen
Fahigkeiten besdRe und damit unvermeidliche Veréinderungen verhindern wiirde und zweitens
dass sie entweder stérend oder verbessernd sei, ohne vorldufige Momente von Solidaritét, Kon-
sens und Konflikt zu registrieren. ,The most damaging of these assumptions, for a theory of
socially engaged art practice, involves the failure of critics to grasp the generative capacity of
practice itself - it’s ability to produce new, counter-normative insights into the constitution of
power and subjectivity.“ Da hier der Akt der Produktion und die Rezeption zusammenfielen und
wir es dadurch mit einem breiten Spektrum auch nicht-kiinstlerischer Formen zu tun hatten
(von partizipativer Planung tber Umweltaktivismus bis hin zu radikaler Padagogik), seien wir
durch diese Kunstproduktionen herausgefordert, unsere Begriffe von Produktion und Rezeption
zu Uberarbeiten. Kester sieht Potential in dem friihen interdisziplindren Ansatz der Frankfurter
Schule, in dem die Theorieproduktion mit der empirischen Analyse und dem praktischen Engage-
ment verbunden war, statt alles wie in der spéteren Phase der Frankfurter Schule, in der Phase



Kapitel 3 | ,Act, Not Represent!” Beispiele fur Kunst_Operationen

Die vorherigen Auflistungen sind das Ergebnis langjihriger Beobachtungen
und Recherchen® und sie hier in einer Auswahl zu listen, kann erst der Be-
ginn einer systematischen Erfassung und analytischen Auseinandersetzung
mitihrem In-Erscheinung-Treten bedeuten. Denn insbesondere der deutsch-
sprachige Umgang mit der documenta fifteen zeugt von epistemologischen,
methodologischen und diskursiven Defiziten*s und auch davon, dass grundle-
gende Mechaniken des regierenden Regimes, ndmlich die der Legitimierung,
Anerkennung und Autorisierung, der Evidenz und der Relevanz durch sie be-
rithrt sind. Das Kartographieren weiterer Beispiele ist kontinuierlich erfor-
derlich, und zu dieser Karte gehoren auch diejenigen Aktivititen, die als Ak-
tivismus deklariert, kategorisiert und separiert werden, wie etwa von Act Up
(AIDS Coalition To Unleash Power), Artists at Risk, Artists For Future, Artist
Organisations International, Art Workers’ Coalition (AWC), Engagement Arts,
Gran Fury, Guerilla Art Action Group (GAAG), Guerrilla Girls, P.A.LLN. (Pre-
scription Addiction Intervention Now), Parasite, StrikeMoMA, The Silent Uni-
versity, W.A.G.E. (Working Artists and the Greater Economy), Women’s Action
Coalition (WAC), Women Artists in Revolution (WAR), Women’s International
Terrorist Conspiracy from Hell (WITCH) und anderen.s Lia Perjovschi griin-
dete Mitte der 1980er Jahre in ihrem Atelier das Contemporary Art Archive /
Centre for Art Analysis (CAA/CAA), 1999 dann das KM (Knowledge Museum).
Diese informellen und unabhiingigen Institutionen (das eine ein Diskussions-
und Informationszentrum, das andere ein interdisziplinires Bildungsprojekt)
nehmen bis heute diskursive Umschichtungen, Umdisponierungen und Um-

des sterilen Funktionalismus unrettbar durch den instrumentalisierenden Antrieb kapitalistischer
Rationalitét zu kontaminieren. ,Artistic practice certainly carries its own specific methods, proto-
cols and capacities, generated through its extremely complex history, but it also shares points of
productive coincidence with other practices.” Ebd.

93 Ich ergdnze an der Stelle um eine eigene Grindung, den Crying Classroom, den Nadja Kracu-
novic, Rand Ibrahim und ich als Spin-off des von mir 2022 gegrindeten Crying Institute (https://
cryinginstitute.artnextsociety.net) 2023 ins Leben gerufen haben. Der Crying Classroom ist ein
Ort des kollektiven Lesens, Lernens, Weinens, Diskutierens, Debattierens, Freuens, Forschens etc.
Hier werden Techniken und Methoden im Umgang mit dem Thema Crying entwickelt, die Cry-
ing als Forschungsthema und als kinstlerische Strategie entdecken und praktizieren. https://
cryingclassroom.net [Abruf: @2.02.2025]. Ich freue mich tUber jeden Hinweis, die Sammlung von
Kunst_Operationen zu ergdnzen: bkb@eyes2k.net.

94 Kester weist als Vorbedingung fiir die Beschréinkungen unserer theoretischen Fahigkeiten
insbesondere auf den noch immer wirksamen ,Geist Adorno’s“ hin: ,I wonder if it's Adorno’s
ghost that continues to exercise such a powerful influence around this question in Germany.“ Aus
einer persénlichen E-Mail-Korrespondenz zwischen Grent H. Kester und Birte Kleine-Benne, am
16.04.2021. Vgl. auch ders.: Action and the Critique of Action in Theodor W. Adorno and Joseph
Beuys, in: The Art of Direct Action Social Sculpture and Beyond, hg. v. Karen van den Berg, Cara
M. Jordan und Philipp Kleinmichel, London 2019, S. 65-99.

95 Siehe https://artistsatrisk.org, http://artistorganisationsinternational.org, https://engage-
mentarts.be/en, http://critical-art.net, https://guerrillagirls.com, https://linktr.ee/sacklerpain,
https://instagram.com/strikemoma, https://thesilentuniversity.com, https://wageforwork.com
[Abruf aller Links: 19.01.2025].
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organisierungen von bisher erarbeiteten und zirkulierenden Wissensbestin-
den von und zur Kunst vor. Denn griindlicher, so Foucault, wird der Wille zur
Wahrheit noch abgesichert ,,durch die Art und Weise, in der das Wissen in
einer Gesellschaft eingesetzt wird, in der es gewertet und sortiert, verteilt
und zugewiesen wird*.»

96 Michel Foucault: Die Ordnung des Diskurses, Miinchen 1994, S. 15.



Kapitel 4

VerschlieBungsoperationen
des asthetischen Regimes zur
Regierbarmachung

Wiihrend ich an anderer Stelle Michel Foucaults Uberlegungen zum Wahr-
heitswert als eine disziplinierende und disziplinierte Funktion von Macht: ar-
gumentativ herangezogen habe (die auch fiir das hier zur Diskussion Stehen-
de als performative und/oder machtanalytische Perpektivierungen tauglich
wiren), mochte ich zunéichst auf Pierre Bourdieus soziologische Forschungen?
zuriickgreifen, um mit dessen Perspektive praxistheoretisch zu begriinden
und verstiandlich zu machen, warum, wie und wen die hier zu theoretisie-
renden und zu historisierenden Kunst_Operationen im oder auch den Wis-
sensapparat storen und den Legitimationsgrad einzelner Kiinstes verhandeln.
Kunst_Operationen (und hier lassen sich Bourdieus Forschungsergebnisse
auf die von mir zu untersuchenden Kunst_Operationen iibertragen) operieren
mit Bourdieu argumentiert auf verschiedenen Ebenen illegitim. Ich mochte
im Folgenden drei Ebenen (eine klassifizierende, eine Klasse verleihende und
eine Naturalisierung erzeugende Ebene) aus Bourdieus umfinglichen Studien
extrahieren und verdichten: Kunst_Operationen unterlaufen erstens die ein-
gelibte Praxis des Einordnens (den Allokationsakt) inklusive der implizierten

1 Vgl. Birte Kleine-Benne: Kunstgeschichte postfundamentalisieren, in: dies. (Hg.): Eine Kunst-
geschichte ist keine Kunstgeschichte. Kunstwissenschaftliche Perspektivierungen in Text und Bild,
Berlin 2024, S. 171-197, https://doi.org/10.30819/5798 [Abruf: 18.12.2024].

2 Pierre Bourdieu: Die feinen Unterschiede, Frankfurt/Main 1987.

3 Vgl. ebd., S. 41, 53, 64.
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Statuszuweisung¢, damit ruinieren sie zweitens die ,feinen Unterschiede“ in
ihrer Wirksamkeit, die eigene soziale Klasse in Geltung zu versetzen und sie
torpedieren drittens eine als genuin fsthetische Einstellung naturalisier-
te Haltung. Damit lassen sie auch machtanalytisch und herrschaftskritisch
sichtbar werden, wer die Regeln der Legitimierung, zu welchen Zwecken, wie
und in welchen Allianzen festlegt. Im Detail: Zuniichst wiire erstens mit Bour-
dieu zu argumentieren, dass Kunst_Operationen, von denen hier die Rede
sein soll, nicht mit den gelernten, tradierten und legitimierenden Taxonomien
iibereinstimmen, bei deren Ausiibung sich, so Bourdieu, um eine praktische
Beherrschungs und damit um eine beherrschende Praxis handelt. Genres als
eine Variante der Taxonomie und Praxis der Ein-/Zuordnung ermoglichen,
etwas als Werke wahrzunehmen, ,die an sich selbst zu bewundern sind*“, sie
definieren die Vollendung als auch den Anwendungsbereich’. Ihre Abwesen-
heit bedeutet, dass weder eine Zuschreibung der Gebrauchsweise, noch eine
Zweckbestimmung oder Verwendung, noch eine Vollendung méglich ist, dass
keine Lesbarkeit von Intention oder Funktion erfolgen und auch kein Urteil
gesprochen werden kann, da die Beherrschbarkeit der Mittel des eingesetzten
Genres unklar bleibt.s Damit ist auch keine Legitimierungsprozedur moglich.
Kein Genre bedeutet keine Lesbarkeit bedeutet keine Bedeutungsintention
bedeutet keine Beurteilungsoption bedeutet keine Distinktionsmoglichkeit
bedeutet keine IlI-/Legitimierung. Bourdieu nimmt mit seinen soziologisch
gerichteten Gedankensplittern zu Genres die Dekonstruktion eines der
wichtigsten Ordnungsprinzipien der Kunstgeschichte vor. Kunst_Operatio-
nen konnen zweitens mit Bourdieu nicht mit dem Bildungskapital und dem
ex- und implizit erlernten Wissen von legitimer Kultur® bedient werden. Sie
sind unbrauchbar, um sich als Klasse in Geltung setzen und eine Statusattrak-
tivitit performieren zu konnen. Das Verfahren einer sozialen Distinktion,
sich von (s)einer Konkurrenz abzusetzen* und/oder den Rang und die Dis-
tanz zu anderen im sozialen Raum® herzustellen, kann nicht bedient werden.
Die Absicht und der Wille zur Unterscheidung und Auszeichnung laufen ins

4 Vgl. ebd., S. 52.

5 Vgl. ebd., S. 83, 84, 94, 95.
6 Ebd., S. 53.

7 Vgl. ebd., S. 83.

8 Vgl. ebd., S. 83ff.

9 Vgl. ebd., S. 100.

10 Vgl. ebd., S. 11.

11 Vgl. ebd., S. 107.

12 Vgl. ebd., S. 113.
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Leere. Denn das Spiel der Teilungen und Unterteilungen - und dazu geho-
ren Gattungen, Epochen, Stilrichtungen etcetera - gestattet, eine ,Reihe von
distinguos*= zu erzeugen, sie stellen Unterschied/e und Anderssein her. Klas-
sifizieren heifit an der Stelle — und damit schlieBe ich erstens und zweitens
zusammen - Klasse verleihen. Beide Dimensionen sabotieren Kunst_Opera-
tionen: weder dass sie zu klassifizieren, noch dass sie soziale Klasse in Wert zu
setzen erlauben. Kunst_Operationen sind drittens weder kategorial dsthetisch,
noch genuin dsthetisch wahrnehmbar. s handelt sich bei ihnen um keine ge-
lehrte Asthetik, die nur begriffslos souverin genossen werden kann® und
deren Urteil tragenden Prinzipien nicht benannt werden kénnen: - und das,
obwohl die Asthetik mit einem gesellschaftlich ausgebildeten und erwor-
benen Relevanzprinzip ausgeriistet ist. Kunst_Operationen funktionieren
weder instinktiv oder unbewusst, noch vertraut als eine Form der Beherr-
schung.” Sie erfiillen nicht den Anspruch, in ihrer Form oder ihrer Funktion
wahrgenommen zu werden; sie bilden kein relativ autonomes kiinstlerisches
Feld aus:; sie verleugnen nicht die Welt oder die gewohnliche Existenz, die
wdas biirgerliche Ethos allen Kunstformen abverlangt“s; sie verwerfen nicht
das Menschlichez, sie idealisieren nicht die Wirklichkeitz und neutralisieren
nicht das Verhiltnis zur Welt als Charakteristikum der fsthetischen Einstel-
lungz; sie statten nicht mit einer von Dringlichkeit befreiten Welt-Erfahrung
aus#, die einen Kosmos von ,,zahllosen ,zweckfreien‘ und ,uneigenniitzigen‘ Ak-
ten“ausmachenz; sie lassen in der Distanziertheit keinen reinen Blick und keine
Disposition zum Zweckf{reien zuz; sie bilden nicht ein Sicherheit und Abstand
voraussetzendes, distanziertes und selbstsicheres Verhalten zur Welt ausz; sie
lassen die ,Rétselhaftigkeit der Aussage“ und die ,eisige Feierlichkeit der gro-

13 Ebd., S. 36.

14 Vgl. ebd., S. 81.

15 Vgl. ebd., S. 122.
16 Vgl. ebd.

17 Vgl. ebd., S. 121.
18 Vgl. ebd., S. 59.

19 Ebd., S. 42.

20 Vgl. ebd., S. 63.

21 Vgl. ebd., S. 93.

22 Vgl. ebd., S. 106.
23 Vgl. ebd., S. 101.
24 Ebd., S. 102.

25 Vgl. ebd., S. 103.
26 Vgl. ebd., S. 104.
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Ben Museen“z vermissen; sie stellen sich nicht in einen Gegensatz zu einer ,vom
gesellschaftlichen Leben abgekapselten, glaubens- und gesetzeslosen Kunst«z
- vielmehr erhalten sie mit Bourdieu ihre Indikation in und durch Differenz:
Es handelt sich um eine ,glaubens- und gesetzeslose Kunst®, auf die entspre-
chend reagiert wird: ,Die #sthetische Intoleranz kann durchaus gewalttitig
werden.“» Die soziale Welt, wie sie Bourdieu beobachtet, ist mit Kunst_Ope-
rationen sprichwortlich auf den Kopf gestellt, ihre Regeln sind aufler Kraft ge-
setzt. Die Distinktion zwischen ,gewohnlicher Alltagseinstellung und genuin
dsthetischer Einstellung*“ ist durch Kunst_Operationen aufgehoben.

Wenn also - und hierfiir greife ich auf die genannten Akteur*innen des
Kunstfelds zuriick - Kunstkritiker im Feuilleton weder die legitimen Klas-
sifikationsmodelle noch die Reden ausarbeiten (konnen), ,die mit jedem Akt
von Kunstgenuf3 der seinen Namen zu Recht verdient, notwendigerweise
einherzugehen hat“s, wenn akademische Akteur*innen schweigen und ihre
Kompetenzen nicht zum Einsatz bringen (kénnen), um kategoriale Sicht-,
Les- und Deutbarkeiten herzustellen, wenn kunstpolitische Akteur*innen
als Zugangsverwalter*innen von Forderungen, Stipendien oder Residenzen
Verunsichtbarungen vornehmen, wenn Vertreter*innen des White Cube die
Neutralititsideologien der Museen und Galerien prozessieren — dann passiert
das, was wihrend der documenta fifteen beobachtet werden konnte: Es kommt
zu Ausblendungen und blinden Flecken, zu Schweigen, Fehl- und Missdeu-
tungen, und mit ihnen, wie bis heute zu beobachten ist, zu eklatanten, das
Kunstfeld {iberragenden sozialen und gesellschaftspolitischen Folgen. Wenn
auf diese Konstellation dariiber hinaus post- und dekolonialisierende sowie

27 Ebd., S. 66.
28 Ebd., S. 93.
29 Ebd., S. 105.
30 Ebd.,, S. 64.

31 Angesichts der dominierenden mdnnlichen Kunstkritiker im Rahmen der documenta fifteen—Re-
zeption 2022 verwende ich hier die mdannliche Form. Vgl. den von mir erstellten Pressespiegel
der documenta fifteen, chronologisch, ab Januar 2022, https://bkb.eyes2k.net/2022_doc15_Press.
html [Abruf: ©2.01.2025]. Vgl. auch Andrew Norman Wilson: Do You Trust Art Critics?, in: Spike, Nr.
80, Sommer 2024, https://spikeartmagazine.com/articles/essay-do-you-trust-art-critics [Abruf:
06.01.2025].

32 Bourdieu: Die feinen Unterschiede, a.a.0., S. 56.
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erinnerungskulturelle Bedeutungsdimensionen treffens, wird der Zusammen-
hang und Zusammenhalt des sozialen Bandes* offenkundig arg strapaziert.

In Die Ordnung des Diskurses hatte Foucault allgemein zu denjenigen diszipli-
nierenden und ausschlieenden Prozeduren ausgefiihrt, die ,die Krifte und
die Gefahren des Diskurses zu bindigen, sein unberechenbar Ereignishaftes
zu bannen, seine schwere und bedrohliche Materialitit zu umgehen® versu-
chen: erstens mit der Prozedur des Verbotes, das sich in einer Tabuisierung
bestimmter Gegenstinde, in den Ritualisierungen von Umstinden und in
einem Recht des sprechenden Subjekts zeigt, zweitens mit Grenzziehung und
Verwerfung etwa durch den Einsatz von Dualismen, die das eine {iber das an-
dere hierarchisieren oder mit dem das eine das andere ausschlie3t und drit-
tens mit der Installierung eines Gegensatzes zwischen dem Wahren und dem
Falschen und einem hieran angeschlossenen Willen zur Wahrheit.ss Bourdieu
fiigte diesen Prozeduren weitere, soziologische Uberlegungen hinzu, die sich
in die Prozessierungen von De-/Legitimierungen einhaken: klassifizierende,
Klasse verleihende und Naturalisierung erzeugende Aspekte. Mittels dieser
Operationen wiirde es (mit Foucault und Bourdieu gelesen) gelingen, das Sto-
rende der Ordnung weitestgehend zu kontrollieren. Fiir unseren Fall kann
auf der Grundlage empirischer Befunde formuliert werden: Mit mindestens
diesen sechs herausgearbeiteten Disziplinierungsprozeduren, dem diskur-
siven Verbieten, Verwerfen und Wahrheitsproduzieren sowie dem sozio-
logischen Klassifizieren, Asymmetrisieren und Naturalisieren, kann es nur
unschwer gelingen, sich auf die Anerkennung derselben kunsthistorischen
Wahrheiten einer Kunstgeschichtserzihlung einigen zu konnen. Diese Erzih-
lung versucht, sich mit ihren Gegenstinden, Texten, Theoremen und Medien,
mit ihren Systematiken (dazu gehoren kulturgeografische Zusammenhéinge,
Zeitpoetiken, Stil- und Geschichtsepochen) und Ordnungsfiguren (dazu ge-
horen Genres, Schulen, das Kiinstlergenie und sein (Euvre, das Museum) im

33 Vgl. hierzu chronologisch Andrea Geier: Nicht der Postkolonialismus ist schuld, in: Deutschland-
funk Kultur, 25.06.2022, https:/share.deutschlandradio.de/dIf-audiothek-audio-teilen.html?au-
dio_id=dira_DRK_03bb7592; Deutscher Bundestag: Debatte liber Antisemitismus-Skandal bei der
Documenta, 07.07.2022, https:/www.bundestag.de/dokumente/textarchiv/2022/kw27-de-docu-
menta-900546; Samuel Salzborn: Antisemitismus und Postkolonialismus: Uber die Verweigerung
von Selbstkritik, in: Frankfurter Rundschau, 09.08.2022, https:/www.fr.de/kultur/gesellschaft/do-
cumenta-15-kassel-antisemitismus-postkolonialismus-verweigerung-von-selbstkritik-91713443.
html; Alex Feuerherdt: Das kinstlerische Argument, in: jungle.world, 22.09.2022, https:/jungle.
world/artikel/2022/38/das-kuenstlerische-argument; Quynh Tran: documenta fifteen: Unter-
wegs nach Stden, in: Zeit Online, 25.09.2022, https://www.zeit.de/kultur/kunst/2022-09/docu-
menta-fifteen-antisemitismus-debatte-postkoloniale-theorie. Weiteres in dem Pressespiegel der
documenta fifteen: https://bkb.eyes2k.net/2022_doc15_Press.html [Abruf aller Links: 03.01.2025].

34 Thomas Bedorf und Steffen Herrmann (Hg.): Das soziale Band. Geschichte und Gegenwart
eines sozialtheoretischen Grundbegriffs, Frankfurt/Main 2016.

35 Vgl. Michel Foucault: Die Ordnung des Diskurses, Miinchen 1994, S. 11f.
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Wahren aufzuhalten. Sie versucht gleichermafen, sich mit ihren fachlichen
Qualifizierungsgeboten, Tabus, einem erwartungskonformen Habitus, Klas-
senzugehorigkeiten und Neutralisierungen im Wahren aufzuhaltens. Und das
Wahre der Kunstgeschichtserzihlung ist beharrlich und restriktiv. Hierfiir
koordiniert und diszipliniert (sich) ein Netz konstitutiver Paradigmen, Zu-
weisungen und Begriindungsmodelle, die die Kunstgeschichte sowohl als Er-
zihlung, als auch als Disziplin und Fach (inklusive ihrer zugehérigen Institu-
tionen, Infrastrukturen und dem Wissensapparat) seit dem 18. Jahrhundert als
Regime der Asthetik® performieren=. Die gegenwiirtige Lage — und das scheint
(mir) analytisch und empirisch, wie auch ethisch-moralisch und politisch not-
wendig - erfordert aber von uns, unsere Beschreibungs- und Beobachtungs-
instrumentarien zu iiberarbeiten, unsere theoretischen Begriffe als soziale
Praktiken zu prizisieren, um damit Sichtbarkeiten herzustellen und uns mit
den (auch uns) durchdringenden Gouvernementalititen von Fach und Disziplin
Kunstgeschichte institutionskritisch auseinanderzusetzen. Sie erfordert von
uns den Mut, uns aus dem Netz der bisherigen Einhegungen zu losen.

Fiir diese notwendigen Auseinandersetzungen liegt uns bereits ein signifi-
kantes Spektrum an Praktiken und Praxen vor, von denen ich drei heraus-
stellen mochte: Donna Haraway schligt vor, Geschichte/n anders und neu
zu erzihlen, indem diese die herrschenden Dualismen herausfordern, ihre
Tentakel wie Oktopoden in alle Richtungen ausstrecken, iiber die Grenzen
der Disziplinen hinausgehen und dabei in einer Praxis der Sorge und Ver-
antwortung unerwartete Kollaborationen und Kombinationen entwerfen.s
Mit der Figur des SF (Science Fiction, spekulative Fabulation, string figu-
res, spekulativer Feminismus, science fact und so far) probiert Haraway eine
Verweltlichungspraxis (,worlding practice®), die angesichts der dringlichen
Zeiten, in denen wir uns befiinden, die iiberlieferten Kategorien und Fihig-
keiten iiberschreitet. Denn diese konnen ihre Arbeit nicht mehr erledigen.
Haraway: ,Wir werden miteinander oder wir werden gar nicht.“ Sara Ahmed

36 Vgl. ebd., S. 17f.
37 Vgl. Jacques Ranciéere: Die Aufteilung des Sinnlichen, Berlin 2006.

38 Ulrich Pfisterer fuhrte in seinem Vortrag Entwicklungsgeschichte der modernen Kunsigeschichte in
drei Kapiteln. Von Tulius Meier-Graefe zur digitalen Kunstgeschichte an der Katholischen Universitat
Eichstatt-Ingolstadt am 08.07.2021 (https://www.ku.de/slf/aktuelles/veranstaltungen/vortrag-
ulrich-pfisterer-entwicklungsgeschichte-der-modernen-kunstgeschichte-in-drei-kapiteln) dazu
aus, dass die Kunstgeschichte im 16. Jahrhundert fir ihre Episteme mit einem epistemischen Mo-
dus des Punktes startete, im 18. Jahrhundert zu einem Modus der Linie Giberging und sich aktuell
auf der Folie und mit dem Feindbild Linie der Modus des Netzes herausbildet. [Abruf: 03.01.2025].

39 Vgl. Donna J. Haraway: Unruhig bleiben. Die Verwandtschaft der Arten im Chthuluzdn, Frank-
furt/New York 2018.

40 Ebd., S. 13.
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nimmt mit der Figur der SpaBverderberin (,killjoys®) eine feministische Um-
codierung des sanktionierten Spaliverderbens vor, indem sie das Ruinieren
eines bequem routinierten Alltags als eine widerstindige Technik im Um-
gang mit (Hetero-) Normativen konzipiert. Dazu zihlt sie unter anderem die
Zwangspolitiken zum Gliick (-lichsein)+: ,I call this a killjoy truth: we have
to keep saying it because they keep doing it. But we are heard as the ones
repeating ourselves, a broken record, stuck on the same point. We don’t even
have to say it before eyes start rolling. I turned that into a killjoy equation:
rolling eyes equal feminist pedagogy.“ Mit ihrem killjoys-Blog, dem Killjoy
Handbuch und hierin einem Survival Kit mit killjoy-Maximen offeriert Ah-
med eine Forschungsmethode, eine Lektiirestrategie, eine Kulturkritik und
eine Lebensmethode, um patriarchal strukturierte Instituierungen und In-
struktionen ,zu iiberleben®.+s Ariella Aisha Azoulay konzentriert sich auf die
Handlungsmoglichkeiten von Historiker*innen und fordert sie auf, ihre sym-
bolische Macht, Ressourcen und institutionellen Positionen in Universititen,
Archiven, Bibliotheken und Verlagen zu nutzen, um in den Streik zu treten
oder keine weiteren Geschichtsbiicher zu produzieren, da diese nur schein-
bar Alternativen zur bestehenden Geschichte bieten. Denn sie wiirden deren
Plausibilitit dadurch bestétigen, dass sie lediglich einer Uberarbeitung be-
diirfen. Historiker*innen sollten ihre Fihigkeiten nutzen, um bestehende
Biicher zu iiberarbeiten und zu reparieren, um in bestehende Erzihlungen
einzugreifen und die Verantwortung fiir das zu iibernehmen, was die Diszi-
plin zuvor aufrechterhalten hat. ,Imagine them equipped with artisanal tools
such as tapes, photos, pens, colors, excerpts of texts, and rubber erasers, and
using them to acknowledge that the incommensurable was never the past but
was and always is a living force.“+

Dabei sind nicht nur unsere Untersuchungsgegenstinde und Episteme von ei-
nem Kontextraub# betroffen. Nicht zuletzt sind auch wir Forschende in einem
Kontext von Institutionen, Methoden und Medien zu rekontextualisieren, de-
ren konstitutiver Anteil an den Bedeutungsbildungsprozessen zu analysie-

41 Vgl. Sara Ahmed: Living a Feminist Life, Durham 2017.

42 Sara Ahmed: In Conversation with Judith Butler, in: feministkilljoys, 26.07.2023, https://femi-
nistkilljoys.com/2023/@7/26/in-conversation-with-judith-butler [Abruf: 04.01.2025].

43 Vgl. Sara Ahmed: The Feminist Killjoy Handbook, London 2023.

44 Ariella Aisha Azoulay: Imagine Going on Strike: Museum Workers and Historians, in: e-flux,
#104, November 2019, https://e-flux.com/journal/104/299944/imagine-going-on-strike-muse-
um-workers-and-historians [Abruf: 02.01.2025].

45 Vgl. hierzu auch Wolfgang Kemp: Kontexte. Fiir eine Kunstgeschichte der Komplexitdt, in:
Texte zur Kunst, Bd. 2, H. 2, 1991, S. 89-101. Wiederabdruck in: Birte Kleine-Benne (Hg.): Kunst_
Kontext_Kunst, Heidelberg 2021, S. 163-178, https://doi.org/10.11588/arthistoricum.773 [Abruf:
02.01.2025].
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ren sind¢. Azoulay bringt in ihren onto-epistemologischen Untersuchungen
die koloniale Verwobenheit unserer Episteme und den Kontextraub unserer
Untersuchungsgegenstiinde in einen kausalen und zwar beziehungstechnolo-
gischen Zusammenhang: In Anwendung ihrer fotografie-wissenschaftlichen
Studien beobachtet und analysiert sie, dass beziehungsweise wie Objekte
durch Pliinderungen oder Enteignungen gewaltsam aus ihren zeitlichen und
riumlichen Zusammenhingen gerissen, in Museen, Sammlungen, Archiven,
in der Geschichtswissenschaft und dem Konzept der modernen Kunst weltlos
(,worldless“#) gemacht und in die imperialen Zeitlinien und Kunstgeschichten
eingefiigt wurden und werden. Wie durch den Verschluss einer Kamera (,,ca-
mera shutter®) finden hier Trennungen und Herauslosungen statt und wiirde
sich das imperiale skopische Regime wie das Objektiv einer Fotokamera in die
neugezwungenen Motive einschreiben. Azoulay behauptet daher die Wirk-
samkeit eines ,imperial shutter® und erzihlt auf dieser foto-konzeptionellen
Grundlage die eben nur scheinbar unschuldige Foto-, Archiv-, Museums-
und Wissenschaftsgeschichte als eine komplizenhafte imperiale Beziehungs-
technologie, die, so Azoulay, 1492 begann und bis heute in den Institutionen,
Strukturen und Gesetzen reproduziert wiirde.« Dieser von Azoulay markierte
imperiale Kameraverschluss nimmt onto- und epistemologisch genau dieje-
nigen VerschlieBungen vor, gegen die der vorliegende Text mit seinen Ent-
Verschliefungen anzuschreiben versucht. Azoulays ,imperial shutter kann
daher als ein operatives Synonym fiir die VerschlieBungen des fsthetischen
Regimes gelten, die sich in etablierten Terminologien, Analyseperspektiven
und Theoriebildungen zeigen und in Form verschlossener beziehungsweise
verschliefender Diskurs- und Kanon-Zusammenhinge vollziehen.

Die institutionskritisch dekonstruktivistischen Untersuchungen epistemolo-
gischer Grundkonstellationen - hier mit dem Einsatz von SF, killjoy, Streik
oder Radiergummi - sind allerdings auch (in) der Kunstgeschichte nicht neu.
Dieser erniichternde Befund weist auf starke Norm(alis)ierungs- und Behar-
rungskriifte des dsthetischen Regimes hin. Anfang der 1950er Jahre arbeitete
Paul Oskar Kristeller in seiner philologischen Kritik an der tradierten, west-
lich ausgerichteten Geschichtsschreibung der Asthetik heraus, dass und wie
seit der ersten Hilfte des 18. Jahrhundert, auf die Antike aufsetzend Kunst,
Moral, Schonheit und Imitation miteinander verklammert wurden und sich

46 Vgl. Birte Kleine-Benne (Hg.): Kunst_Kontext_Kunst, Heidelberg 2021, https://doi.org/10.11588/
arthistoricum.773 [Abruf: 02.01.2025].

47 Mit diesem Begriff bezieht sich Azoulay auf Hannah Arendts Ausfiihrungen zur Weltlosigkeit,
vgl. dies.: Vita Activa oder vom tatigen Leben, Miinchen/Zurich 2002.

48 Vgl. Ariella Aisha Azoulay: Potential History. Unlearning Imperialism, London und New York
2019.
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auf das Konzept der schonen Kiinste (,beaux arts“) im Unterschied zu den
freien Kiinsten (,liberal arts“), auf die Ordnungszusammenhéinge der Kiins-
te untereinander und auf den Begriff der Kunst selbst (,art“) europaweit in
Texten und Enzyklopidien auswirkten. Die spéiteren Anreicherungen um das
Gute und das Wahre fiihrten zu denjenigen Problemen, mit denen wir uns
auch heute auseinanderzusetzen haben: ,They were beginning to develop mo-
dern problems and theories concerning the arts and their interpretation, no
longer related to the discussions of the eighteenth century, and were leying
the ground for more recent present-day tendencies.“~ Nachdem Kristeller die
franzosisch- und englischsprachigen Entwicklungen iiber die Ordnungsfigur
des Autoren seziert, setzt er mit seinen Beobachtungen der Entwicklungen
der deutschsprachigen Asthetik durch Texte, Kurse, Traktate, Enzyklopidien
und Vorlesungen fort, manoévriert auch hier durch umfangreiche bibliografi-
sche Angaben und verdeutlicht den langen Weg, den das System der Kiinste
genommen hat. Kristeller stellt fest: Das uns vertraute, moderne Ordnungs-
system der Kiinste (auch untereinander), basierend auf ihrer Trennung von
der Wissenschaft ist, wenngleich alles ,vor-romantische Urspriinge“ hat,
eine historisch sehr junge Angelegenheit. Mit der im 18. Jahrhundert statt-
findenden Prominenz von Malerei und Musik, Literatur und professioneller
Kunstkritik, ebenso mit der Herausbildung eines (laienhaften) Kunstpubli-
kums, das die Kunstsammlungen, Ausstellungen und Konzerte adressierten,
entstand das uns bekannte Ordnungsschema, in dem aber fiir das Sonnet,
die Gartenkunst, das Mosaik, fiir Fresken und Vasenmalerei kein Platz mehr
existierte.> Allerdings existiert in diesem Schema, so Kristeller, auch kein
Platz fiir neue Techniken, wie etwa fiir das Bewegtbild (zu erginzen wiren
weitere Kunstformen des 20. und 21. Jahrhunderts, die die Systematik desta-
bilisieren wiirden), was wiederum bei Kiinstler*innen und Kritiker*innen zu
Unzufriedenheiten mit den Konventionen des édsthetischen Systems fiihrte -
~an aesthetics that is trying in vain to hide the fact that its underlying system
of the fine arts is hardly more than a postulate and that most of its theories
are abstracted from particular arts, usually poetry, and more or less inap-
plicable to the others“s:. Kristeller stofit damit in seinen Untersuchungen auf
immanent strategische Prozeduren der westlichen Asthetik: Sie wiirde ver-
geblich die Tatsachen zu verbergen versuchen, dass das ihr zugrunde liegen-

49 Paul Oskar Kristeller: The Modern System of the Arts. A Study in the History of Aesthetics (II),
in: Journal of the History of Ideas, Bd. 13, H. 1, 1952, S. 17-46, hier S. 24.

50 Ich verweise an dieser Stelle auf die Forschungen Systeme der Kunst in der deutschen Asthetik des
19. Jahrhunderts unter Leitung von Francesco Campana am Leibnitz-Zentrum fiir Literatur- und
Kulturforschung, 2@17-2018, https://zfl-berlin.org/projekt/deutsche-aesthetik-des-19-jahrhun-
derts.html [Abruf: 02.01.2025].

51 Kristeller: The Modern System of the Arts. A Study in the History of Aesthetics (II), a.a.0., S. 46.
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de System kaum mehr als ein Postulat ist, was dazu fiihre, dass die meisten
ihrer von der Poesie abstrahierten Theorien auf die anderen Kiinste kaum
anwendbar seien. Je nach Betonung der Lektiire (ob von ,vergeblich®, ,ver-
bergen®, ,zugrunde liegendes System*, ,Postulat®, ,kaum anwendbar“ oder
die ,Asthetik®) ergeben sich unterschiedliche Lesweisen — von dem Fokus auf
kollabierende Strategien, iiber den Hinweis auf Qualifizierungs- und Uber-
lebensstrategien bis hin zu der Prognose der Auflosung des tradierten Ord-
nungssystems, die aber alle darauf hinaus laufen, dass unser Verstindnis des
modernen Systems der Kiinste herausgefordert sei und unsere Vorurteile und
Vorstellungen sich wandelten: ,to clarify our ideas on the present status and
future prospects of the arts and of aesthetics“s. Bei aller Unbestimmtheit der
Aussichten Kristellers (,All these ideas are still fluid and ill defined, and it is
difficult to see how far they will go in modifying or undermining the tradi-
tional status of the fine arts and of aesthetics.“s) und der epistemologischen
Notwendigkeit, die von ihm eingesetzten Taxonomien zu dekonstruieren (er
begrenzt sich fiir seine Untersuchungen auf finale und geschlossene Kunst-
werke wie auch auf Kunst als eine Beziehung zwischen einem Werk und priva-
tisierten Betrachter*innen), ist herauszustellen, dass er erstens die westliche
Asthetik nicht universell entwirft, sondern als ,western® qualifiziert und dass
er sie zweitens mit ihren Postulaten und Operationsweisen herausgefordert
sieht. Sie sei uns nur noch ungewiss und finde nicht mehr unser Geniigen. ,In
any case, these contemporary changes may help to open our eyes to an un-
derstanding of the historical origins and limitations of the modern system of
the fine arts.“s* Kristeller prikonfiguriert damit ein noch heute giiltiges Pre-
enactment, wirft also in den 1950er Jahren einen zukunftsgendssischen Blick,
mit dem er auch auf die kunsthistorische Gegenwart blickt und diese damit
in Vibration versetzt - hiitte versetzen konnen. Kristellers Text war und ist in
der deutschsprachigen Fachdebatte weitestgehend unbeachtet.

Aber auch schon vor Kristeller existieren machtkritische Dekonstruktionen
avant lalettre: In den 1930er Jahren arbeitete Carl Einstein an einer kritischen
Fachanalyse, die als Handbuch der Kunst jedoch nie Werkausgabe wurde und
seit 2018 als ein digitales Archiv aus Manuskripten und Notizen zuginglich
istss. Einstein notiert, Foucault avant la lettre: ,Kunst als Herrschafts- und

52 Ebd.
53 Ebd.
54 Ebd.

55 Vgl. das Carl-Einstein-Archiv (CEA) der Akademie der Kinste, Berlin. Hier sind wesentliche
Teile des Nachlasses von Carl Einstein versammelt: https://archiv.adk.de/bigobjekt/7062 [Abruf:
03.01.2025].
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Machtmittel“, und setzt mit Thesen zur kunsthistorischen Forschung fort:
.Es besteht weder eine einheitliche kunstgeschichtliche Kontinuitit noch
eine klare Entwicklung von Kunstformen. [...] Wir vereinfachen aus dem
Wunsch, leichter zu begreifen und die Vereinheitlichung erleichtert uns
die Konstruktion sogenannter geschichtlicher Zusammenhinge.” Wihrend
Einstein hier auf Vereinfachungs- und Vereinheitlichungstechniken der
Kunstgeschichtsschreibung abstellt, weist er an anderer Stelle darauf hin,
dass eine Geschichte seltener Ausnahmen zu schreiben, eine ,Historie der
Monstren“ bedeute. Eine ,Isolierung des Kunstgeschehens“ bewirke ,einen
geschichtlich unzureichenden, nur dsthetischen Standpunkt®. Und weiter:
LJede kunstgeschichtliche Betrachtung wird durch den Standpunkt der Ge-
genwart und deren Kunst beeinflusst. Infolgedessen wechseln die kunst-
geschichtlichen Darstellungen, Aspekte und Perspektiven mit dem jewei-
ligen Charakter der gegenwirtigen Kunst.“ss Auf 6kologisierende Korrela-
tionen zwischen der Kunstgeschichtsforschung und ihrem Gegenstand wies
Alois Riegl gut dreifig Jahre zuvor, 1898 hin, als er die bisherigen Kunst-
geschichtsforschungen historisierte, systematisierte, periodisierte, Zyklen
herausarbeitete und Entwicklungen innerhalb der Malerei und der For-
schung parallelisierte. Riegl sah universalhistorische und kunsthistorische
Spezialuntersuchungen in einer alternierenden Reihe und konstatierte, dass
L|d]ie Kunstgeschichtsforschung [...] genau das gleiche Bild wie die Kunst der
Malerei® bietet: Perioden Isten néichste Perioden ab, voriibergehende Uber-
gangserscheinungen seien in der Malerei wie in der Forschung zu finden, auf
naturalistische folgten idealistische, auf skeptizistische und anarchistische
positivistische Phasen. Riegl setzt mit einer Beurteilung nach: ,Die Malerei
verfuhr dabei allezeit ebenso einseitig wie die Kunstgeschichtschreibung®s
[sic]. Riegl kniipft damit den Zustand der kunsthistorischen Forschung ex-
plizit an die Gattung Malerei und nur an die Gattung Malerei und filtert so
eine Komplexititsreduzierung und Entpluralisierung zu Gunsten einer Ver-
eindeutigung heraus, die ein paar Jahrzehnte spiter in diskursanalytische
und machtkritische Auseinandersetzungen fithren werden. 1898 schreibt er,
offenbar erschopft, vielleicht auch strapaziert durch die zeitgenossischen
Herausforderungen, die in die von ihm zuvor erzihlte Stilgeschichte und
deren strenge Kausalitit und Linearitit nicht mehr passen sollten: ,Vier-
zig Jahre lang haben wir uns abgemiiht eine ununterbrochene Kette der
Entwicklung aufzuzeigen, die naturgemiss vom Einfachen und Primitiven
zum Complicierten und Vollkommenen aufsteigt. Und nun begegnen uns

56 Carl Einstein: Thesen zum Handbuch der Kunst, 1930er Jahre, Akademie der Kiinste Berlin,
Carl-Einstein-Archiv, Nr. 244_007.

57 Alois Riegl: Kunstgeschichte und Universalgeschichte, in: Festgaben zu Ehren Max Biidinger’s
von seinen Freunden und Schilern, Innsbruck 1898, S. 449-457, hier S. 456.
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Erscheinungen in der Kunstgeschichte, die alle Entwicklungsvorstellungen
iiber den Haufen zu werfen scheinen.s

Sowohl Einsteins Zusammenfiigung von Kunst, Herrschaft und Macht, in
der Kunst eine funktional operative Groffe einnimmt und seine Diagnose von
Vereinfachungs-, Vereinheitlichungs- und Isolierungstechniken der kunst-
geschichtlichen Betrachtung als auch Riegls Okologisierung von Malerei und
Kunstgeschichtsschreibung, sein Einseitigkeitsvorwurf an beide und seine
Verabschiedung linearer, streng kausaler Entwicklungsketten konnen als De-
konstruktionen avant la lettre begriffen werden. Riegls Primisse, ,dass uns
die Gewiihr fiir eine richtige Erkenntis der obersten, unsichtbaren Gesetze
nur dann geboten erscheint, wenn vorher die nichsten Ursachen, aus denen
die Gesetze zu gewinnen sind, in vollig sicherer Weise festgestellt sind“,
korreliert passgenau mit Primissen, wie sie dekonstruktivistische Lektiiren
zeitlich spéter vorgeben: Man miisse ,den Formalisierungsprozell und sein
Programm so tiefgehend wie moglich analysieren, um die philosophischen,
ideologischen oder politischen Aussagen und Verhaltensweisen, die ihm un-
terstehen, zu entdecken, wo sie sich auch immer befinden mogen.“e Derri-
da weil3, dass mit einer kontinuierlichen, positivistisch erhofften Aufklirung
nicht zu rechnen ist, wenn er fortsetzt: ,Die Aufgabe erscheint mir ebenso
dringend wie endlos.“

Zu der schon ohnehin hinreichend herausfordernden Problemkonstellation
aus kolonialer Verwobenheitez und Kontextraub im Rahmen eines sozio-poli-
tischen Sensibilisierungsprojektes seit dem 18. Jahrhundertes, kombiniert mit
Universalisierungs-, Vereinfachungs-, Vereinheitlichungs- und Isolierungs-
techniken kommt auf die Kunstgeschichte eine nichste Herausforderung hin-

58 Ebd., S. 457.
59 Ebd, S. 455.

60 Derrida zitiert in: Peter Engelmann: Einfiihrung: Postmoderne und Dekonstruktion. Zwei Stich-
worter zur zeitgendssischen Philosophie, in: ders. (Hg.): Postmoderne und Dekonstruktion. Texte
franzésischer Philosophen der Gegenwart, Stuttgart 1990, S. 5-32, hier S. 29.

61 Ebd.

62 Vgl. hierzu Julia Allersdorfer: Osterreich post/kolonial? Oder: Wie geht Osterreich mit seinem
kolonialen Erbe um? Von aktuellen Restitutionsdebatten bis zu einer kolonialkritischen Betrach-
tung der Kunstgeschichte, in: Birte Kleine-Benne (Hg.): Eine Kunstgeschichte ist keine Kunst-
geschichte. Kunstwissenschaftliche Perspektivierungen in Text und Bild, Berlin 2024, S. 67-85,
https://doi.org/10.30819/5798 [Abruf: 12.01.2025]; Christoph Balzar: ,Sie sind wieder Heiligtumer
der Edo.” Die Benin-Bronzen und der Kampf um kulturelle Hegemonie, in: ebd., S. 91-101.

63 Vgl. Ruth Sonderegger: Kants Asthetik im Kontext des kolonial gestutzten Kapitalismus. Ein
Fragment zur Entstehung der philosophischen Asthetik als Sensibilisierungsprojekt, in: Birte Klei-
ne-Benne (Hg.): Dispositiv-Erkundungen | Exploring Dispositifs, Berlin 2020, S. 301-316, http://doi.
org/10.30819/5197 [Abruf: 12.01.2025].
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zu, die an den hierarchisierenden Achsen der sozio-politischen Differenzie-
rungskategorien race, class, gender und ability sich orientierend systematisch
ausgeleuchtet werden kanne+. Denn durch ihren Untersuchungsgegenstand
Kunst hat die Kunstgeschichte mit einer grundlegenden Nonperformativity zu
tun: Sonderegger leiht sich diesen Terminus aus den antirassistischen Unter-
suchungen Sara Ahmeds, um die Paradoxie zu verdeutlichen, dass es sich bei
der dsthetischen Sensibilisierung im Kunstfeld in ihrem dauerhaft wirksa-
men Erfiillensmotiv um ein dauerhaft unerfiilltes Unternehmen handelt und
damit auch das ihr zugewiesene emanzipatorische Potential unerfiillt bleibt.es
Ahmed schreibt: ,Such speech acts do not do what they say: they do not, as it
were, commit a person, organization, or state to an action. Instead, they are
nonperformatives.“c Dabei versagt nicht die Absicht oder scheitern die Um-
stinde, sondern: it ,works* hecause it fails to bring about what it names®s. Es
funktioniert, weil es das, was es benennt, nicht zustande bringt - und damit
meint Sonderegger die umfassenden Sensibilisierungen, die sich in unend-
lichen, disziplinierenden Einiibungen des biirgerlichen Subjekts als Habitus,
in dessen Emanzipation, Aufklirung und Aufstieg dussern und unbedingt un-
erreicht bleiben. Damit diirfte Sonderegger gleichermafien aber auch Weiteres
meinen konnen: zum einen die Konzeption einer interessen- und zwecklosen,
sobezeichneten autonomen Kunst als das normative Kunstverstindnis, zum
anderen die selbsthehauptete Aufklirungsdimension der Disziplin Kunst-
geschichte. Die Operationsweisen dieser nicht-performativen Verfahren, von
denen fiir das Kunstfeld gleich mehrfache zu beobachten sind¢t und damit nach
den Regierungstechnologien der Kunstgeschichte zu fragen ist, miissen dabei
-im Hintergrund bleiben oder vollig unsichtbar gemacht werden*“s, so Sonder-
egger. Hier agiere ein Modus ,,mit genial versteckt ausschlieBender Kraft«.

64 Vgl. hierzu Nana Adusei-Poku: Schwarze Melancholie als kritische Praxis, in: Kleine-Benne
(Hg.): Eine Kunstgeschichte ist keine Kunstgeschichte. Kunstwissenschaftliche Perspektivierungen
in Text und Bild, a.a.0., S. 47-62; K. Lee Chichester und Jo Ziebritzki: Die Relevanz einer feminis-
tischen Geschichte der Kunstgeschichte, in: ebd., S. 107-121; Burcu Dogramaci: Kunstgeschichte
migrantisch denken, in: ebd., S. 127-136; Virginia Marano, Charlotte Matter, Laura Valterio: Beyond
Representation: Disability in Art History, in: ebd., S. 225-236; Jessica Ullrich: Tiersensible Kunst-
geschichte(n), in: ebd., S. 315-330.

65 Vgl. Sonderegger: Kants Asthetik im Kontext des kolonial gestutzten Kapitalismus. Ein Frag-
ment zur Entstehung der philosophischen Asthetik als Sensibilisierungsprojekt, a.a.0., S. 316.

66 Sara Ahmed: The Nonperformativity of Antiracism, in: Meridians, Bd. 7, Nr. 1, 2006, S. 104-126,
hier S. 104, https://www.]stor.org/stable/40338719 [Abruf: 12.12.2024].

67 Ebd., S. 105.
68 Vgl. Kleine-Benne: Kunstgeschichte postfundamentalisieren, a.a.0., S. 181f.

69 Sonderegger: Kants Asthetik im Kontext des kolonial gestitzten Kapitalismus. Ein Fragment
zur Entstehung der philosophischen Asthetik als Sensibilisierungsprojekt, a.a.0., S. 315.

70 Ebd,, S. 316.
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Diese mehrfachen Konfliktdimensionen sind strukturell mit- und ineinander
verschrinkt, die Uniibersichtlichkeit der hier stattfindenden Wirkprozesse
ist ein weiterer konstitutiver Faktor beziehungsweise Operator. In dem Zu-
sammenspiel aus Verstrickungen, Leerstellen, Konsequenzlosigkeiten und
Unklarheiten, zusammen mit offenkundigen Beharrungskriften, wird eine
Nichtmarkierung hergestellt, mit der Nichtmarkierung eine Normalisierung
und damit wiederum eine Legitimierung, wobei es sich bei Normalitit um
den Modus des Nicht-Begriindungsbediirftigen handelt, desjenigen, das kei-
ner gesonderten Legitimitiit bedarf. Genau hierbei handelt es sich, identitéits-
politisch argumentiert, um das zu verteidigende und verteidigte Privileg: Die
Unmarkiertheit von Identitéit mit ihrer Unsichtbarkeit durch eine Markierung
zu verlieren, geht nicht nur mit dem Verlust von Normalitit und sogenannter
Natiirlichkeit einher, sondern auch mit einem empfundenen Freiheits- oder
Moglichkeitsverlust, den es zu verteidigen gilt. Daher kann behauptet werden,
dass die hier ausgemachten Markierungen der Disziplin Kunstgeschichte, ihre
Fachidentitit, ihre Instrumentarien und ihre Tricks, umso wirksamer und
sicherer verankert sind, je verlisslicher sie nichtmarkiert sind und bleiben,
je hartnickiger sie sich also im Unsichtbaren und Unsagbaren aufhalten. Die
Nichtmarkierungen der Markierungen werden offenbar von den Systemcodes
vorausgeselzt und zuverlissig auf Abstand und in strategischer Nichtmar-
kierung gehalten. Zu einem friiheren Zeitpunkt meiner Forschungen schrieb
ich: ,Der hergestellte und iterierte Abstand wird zu einem fehlenden Abstand
- genau dieses, meines Erachtens spezifische Paradoxon ist hinsichtlich der
konstitutiven Operationen des dsthetischen Regimes fortgesetzt zu untersu-
chen.“» Spiter konnte ich prizisieren, dass dieses Paradoxon ,das Ethische,
Moralische und Habituelle mit gewachsenen, gewohnten und erwarteten
Idealen und dem Wahren, Guten und Schénen mit und zu epistemischen Tu-
genden des sozial und gesellschaftlich Akzeptierten verstrickt“z. Es liegt nahe
anzunehmen, dass es hier um nicht weniger als um das Fortbestehen und die
Eigenstabilitit des Versprechens einer aufgeklirten und aufklirenden, kohi-
renten und objektivierfihigen Kunstgeschichte geht. Kunstgeschichte wird
damit zu einer angewandten Nonperformativity. Kunstgeschichte wird damit
auch zu einer Disziplin, die zwar {iber eine eigene Geschichte und Mythen
verfiigt, die Praxis, Narrativ, Konvention und institutionelle Struktur ist, die
aber schon linger nicht mehr nur {iber Monografien und Anthologien histo-
rischer Untersuchungen von Kunsthistorikern (und wenigen Kunsthistorike-
rinnen) erzihlt werden kann, sondern die sich disziplinierend und voraus-

71 Birte Kleine-Benne: Auf das Ende des dsthetischen Regimes spekulieren ..., in: dies. (Hg.):
Dispositiv-Erkundungen | Exploring Dispositifs, Berlin 2020, S. 157-190@, hier S. 172, http://doi.
org/10.30819/5197 [Abruf: 12.01.2025].

72 Kleine-Benne: Kunstgeschichte postfundamentalisieren, a.a.0., S. 188.

74



Kapitel 4 | VerschlieBungsoperationen des dsthetischen Regimes zur Regierbarmachung

setzungsvoll als ein Habitus performiert, die mittels Ein- und Ausschluss ihre
Grenzen (der Gegenstinde, der Debatten, der Wahrheiten) kontrolliert, mit
Bias und Stereotypen operiert und ein Wertungshandeln durchzusetzen in
der Lage ist.”» Kunstgeschichte wird damit aber auch zu einer Wissenschafts-
praxis, die an der Bildung einer soziale Ordnung beteiligt und damit politisch
markiert ist und aus deren Analyse ihrer Regierungstechniken in einer Ver-
schrinkung von Regieren und Regiertwerden ,so viel mehr folgen konnte“»
als bisher. Denn Kunstgeschichte konnte neben der Analyse ihrer Historie/n,
ihrer Kontexte und ihrer Machtverhiltnisse eine Ubung sein, die uns in Unge-
wissheit, Offenheit, Empathie und Prizision unserer Wahrnehmungen, Beob-
achtungen und Beschreibungen schult und uns mit Verantwortung gegeniiber
dem Beobachteten ausstattet. Mit der Griindung eines Instituts fiir Kunsthis-
toriologie und Gouvernementalititsstudien kénnte sich die Kunstgeschichte
zu sich selbst ins Verhiltnis setzten und erarbeiten, was Kunstgeschichte ge-
wesen sein konnte.

Praxeologische Forschungen explizit zu Normalititsprivilegien der Kunst-
geschichte wiiren weiter herausgefordert, (Problematisierungs-) Instrumen-
te zu entwickeln, ,die Normalitit des Soseienden in der Disziplin aufzubre-
chen“». Dazu konnte gehoren, zentrale Begriffe, Kategorien und methodische
Setzungen der Kunstgeschichte — und hier verwende ich den hier themati-
sierten Begriff - zu operationalisieren und unser Untersuchungsgelinde zu
weiten. Dazu konnte gehoren, dass wir uns in einen Prozess des Verlernens”
von Komplexititsreduzierungen und bindren Trennungen (zwischen Sub-
jekten und Objekten, Rezipient*innen und Kunstwerken, Vergangenheit und
Gegenwart, Titern und Opfern, Akademia und Offentlichkeit) begeben und
uns Komplexititen zu-/trauen. Und dazu konnte auch gehoren, dass wir (zum

73 Vgl. hierzu Robert S. Nelson: The Map of Art History, in: The Art Bulletin, Bd. 79, Nr. 1, Mdrz
1997, S. 28-40, https://www.csus.edu/indiv/o/obriene/art192b/map%200f%20art%20history%20
nelson.pdf. Vgl. ebenfalls Mitchell Schwarzer: Origins of the Art History Survey Text, in: Art Journal,
Bd. 54, Nr. 3, Herbst, 1995, S. 24-29, https://doi.org/10.2307/777579. Vgl. Dushko Petrovich Cérdo-
va: Where Should Art History Go in the Future? As Survey Courses Change, the Past Evolves, in:
Artnews, 28.07.2020, https://artnews.com/art-news/news/art-history-survey-courses-yale-uni-
versity-1202695484 [Abruf aller Links: 03.01.2025].

74 Kleine-Benne: Kunstgeschichte postfundamentalisieren, a.a.0., S. 192.

75 Vgl. Birte Kleine-Benne: Was Kunstgeschichte gewesen sein konnte, in: dies. (Hg.): Eine Kunst-
geschichte ist keine Kunstgeschichte. Kunstwissenschaftliche Perspektivierungen in Text und Bild,
Berlin 2024, S. 15-42, hier S. 15, https://doi.org/10.30819/5798 [Abruf: 03.01.2025].

76 Julia Allerstorfer: The West and the Rest? Postkoloniale Perspektiven auf Kunst und Kunstge-
schichte(n), Vortrag am 16.10.2017, im Rahmen der Ringvorlesung Global Art History, an der Katho-
lischen Privatuniversitat Linz: https://lisa.gerda-henkel-stiftung.de/the_west_and_the_rest_post-
koloniale_perspektiven_auf_kunst_und_kunstgeschichte_n?nav_id=7316 [Abruf: 04.04.2020], ab
TC 19:19.

77 Vgl. hierzu Azoulay: Potential History. Unlearning Imperialism, a.a.0.
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Beispiel mit dem Konzept einer Embedded Art History) auf eine Okologisie-
rung umstellen und die inter-/relationalen und relationierenden Zusammen-
hénge und damit eine inhirente Umweltlichkeit entdecken. Damit wire eine
Okologisiertheit sowohl der Primissen und der wissenschaftlichen Praxis
als auch der Forschungsergebnisse und zwar in Folge eines 6kologisierenden
Umgangs in den Blick genommen und praktiziert.” In fortgesetzten wissens-
politischen Forschungen muss allerdings genau untersucht und auch histo-
risch differenziert werden, ob, wann, durch wen/was und zu welchem Zweck
eingesetzt es sich um selbstreferentielle Vernachlissigungen, Verbergungen,
Verleugnungen oder Verdringungen handelt und warum, wie, durch wen/
was und zu welchem Zweck die jeweiligen Operationen in Gang gesetzt und in
Gang gehalten werden.” Damit liee sich kliren, welche Kunst-/Geschichten
stattfinden, welche Gehor finden, wer und was wie erinnert, anerkannt und
sichtbar gemacht wird, wer wie entscheidet, welche Geschichten erzihlt wer-
den und welche nicht - um damit von den Selektionen Riickschliisse auf das
Selbstverstindnis der Kunstgeschichte zu ziehen. Abwehr- bezichungswei-
se Verteidigungspraktiken gegen diese Forschungsausrichtungen wiren als
operativer Bestandteil dessen zu werten, was hier zu untersuchen ist.e Thre
Fundamentalismen postfundamentalistisch in den Blick zu nehmen und sie
damit kontingent zu machen, heifit, die Griindungen und Begriindungen der
Kunstgeschichte zu ergriinden.s In diesem Zusammenspiel wird plausibel,
dass wir auf die (von Foucault erarbeitete) Einheit der Differenz von Wissen
und Macht stofien.

78 Vgl. Kleine-Benne (Hg.): Kunst_Kontext_Kunst, a.a.O.

79 Vgl. hierzu edk: Die Kunstgeschichte ist tot. Es lebe die Kunstgeschichte., in: Kleine-Benne
(Hg.): Eine Kunstgeschichte ist keine Kunstgeschichte. Kunstwissenschaftliche Perspektivierungen
in Text und Bild, a.a.0., S. 141-147; Thorsten Schneider: Als die Kunstgeschichte kritisch wurde?,
in: ebd., S. 265-273.

80 Hierzu die Einschatzung von Andrea Fraser: ,I think art history has been one of the most con-
servative disciplines in the humanities, frankly.“ Alex Greenberger: The ARTnews Accord: Artists
Lorraine O’Grady and Andrea Fraser Talk Art World Activism and the Limits of Institutional Criti-
que, in: Artnews, 17.06.2021, https://artnews.com/art-news/artists/lorraine-ogrady-andrea-fra-
ser-artists-institutional-critique-conversation-1234596040 [Abruf: 03.01.2025].

81 Vgl. Birte Kleine-Benne: Kunstgeschichte postfundamentalisieren, a.a.O.
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Kapitel 5

Begriffe & Operationen

Theoretische Begriffsklirungen vorzunehmen bedeutet zunichst, die Pers-
pektiven und Perspektivierungen (und damit auch die eigenen) zu kliren. Mein
methodologisch und epistemologisch ausgerichteter Hinweis eingangs zielt
daher darauf ab zu kennzeichnen, dass die KIirung von theoretischen Begrif-
fen durch eine Forschungsperspektive geschieht. Im Rahmen der vorliegen-
den Untersuchung werde ich eine praxistheoretische Forschungsperspektive
akzentuieren. Der Praxisbegriff und damit die praxeologische Perspektive
zeichnen sich dadurch aus, dass sie Handlungen nicht isoliert, sondern als
einen Zusammenhang begreifen. Praktiken sind demnach abhingig von
ihrem Verhiltnis zu anderen (auch vergangenen) Praktiken sowie von ihren
(zum Beispiel sozialen) Kontexten, in denen sie auftreten. Der zugleich tren-
nende wie verbindende Unterstrich in dem Begriff Kunst_Operationen zeugt
davon, gerade den Zusammenhang als konstitutiv zu werten. Daher lisst sich
schon die Frage, was eine Praxis ist, nur relational beantworten. Praktiken
sind das Tun, Sprechen, Fiihlen und Denken sowie das Wissen, das wir not-
wendig mit anderen teilen. Theoretische Begriffe sind demnach Praktiken,
denen das Soziale inhirent innewohnt - allerdings oine dies explizit zu ma-
chen. Vielmehr meine ich beobachten zu konnen, dass theoretische Begriffe
gerade die (in) ihnen vorgingigen (wie auch ihnen folgenden) sozialen Prakti-
ken als soziale Praktiken verschleiern. Stattdessen suggerieren theoretische
Begriffe, dass wir sie fiir das Verstehen von Welt einfach nutzen konnten und
sie dafiir geeignet seien, uns in der Welt sinnvoll bewegen und sinnvoll han-
deln zu konnen. AuBerdem lassen sie uns annehmen, dass wir ihre Inhalte
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mit anderen Menschen gemeinsam hitten. Allerdings bringen sie selbst ihre
Kennzeichnung als soziale Praktiken zum Verschwinden. Theoretische Be-
griffe und ihr Einsatz sind selbst soziale Praktiken, die bereits existieren, be-
vor das einzelne Subjekt handelt, und sie ermoglichen dieses Handeln ebenso,
wie sie das Handeln strukturieren und einschrianken, sie 6ffnen und schlie-
Ben demnach gleichzeitig - ein Vorgang, den wir als 6ffnende SchlieBung be-
zeichnen:. Theoretische Begriffe als soziale Praktiken werden nicht nur von
uns als Praktiken ausgefiihrt, sie existieren auch in uns, um uns herum und
historisch vor uns als diejenigen, die sie ausfiihren. Sie zirkulieren unabhiin-
gig von einzelnen Subjekten und sind dennoch von ihnen abhéngig, durch sie
aus- und aufgefiihrt, performiert zu werden. Werden Begriffe aus der Pers-
pektive der Praxistheorie als Praktiken betrachtet, so wird deutlich, dass sie
sich als Praktiken in ihrer und durch ihre Kontextualitit und Relationalitét
verindern und sich damit verbunden auch ihre Reflexionsgehalte verindern.
Sinntheoretisch formuliert ergeben theoretische Begriffe nur Sinn, weil ein
komplexes Struktur-Verhiltnis existiert. Dieses Verhéiltnis faltet sich auf
zwischen dem Aspekt ihres Vorkommens, ihrer sozialen Dynamik und Dy-
namisierung im Hinblick auf ihre Anwendung durch Aneignung sowie ihrer
performativ angeleiteten Auf- und Ausfiihrung. Theoretische Begriffe sind,
ich fasse zusammen, soziale Praktiken, die relational, kontextuell, historisch
und inter-/dependent dynamisch und performierend auftreten und zirkulie-
ren, ermoglichen und einschrinken, die allerdings ihre Kennzeichnung im
Modus ihres In-Erscheinung-Tretens als soziale Praktiken zum Verschwin-
den bringen. Sie 6ffnen damit, wie sie im gleichen Moment schlief3en, was wir
als 6ffnende Schliefung der Verhiltnisstrukturen und ihrer Reflexionsgehal-
te im Modus des In-Erscheinung-Tretens bezeichnen.:

Im Rahmen der vorliegenden Untersuchung konstitutiv und hermeneutisch
auf den Begriff der Operationen zuriickzugreifen (und damit eine poietische
Kunsttheorie in Gang zu setzen), hat verschiedene Griinde und 16st vor dem
Hintergrund der vorangehenden Uberlegungen zu theoretischen Begriffen
verschiedene Dynamiken und Effekte sowohl in der Wissensproduktion als
auch in der Rezeption aus. Zunichst steht der Begriff in einem inhaltlichen
Zusammenhang mit den Kennzeichen des hier zu untersuchenden Mate-

1 Mit ,wir” meine ich hier Marcus Held und mich, da wir zu der These der ,,6ffnenden SchlieBung*
in unserem Vortrag Was theoretische Begriffe in Gang setzen! auf dem internationalen Symposium
format : disposilif, an der Universitdt Zirich, am 06.06.2022 ausgefiihrt haben. Das Symposium
fand vom 08.-10.06.2022 im Rahmen des interuniversitdren Doktorandenprogramms Visuelle Dis-
positive: Film, Fotografie und andere Medien (Universitat Zarich und Universitdt Lausanne) und des
SNF-Projekts Exhibiting Film: Challenges of Format statt, vgl. https://www.film.uzh.ch/de/research/
conference/format-dispositif-2022.html [Abruf: 28.12.2024].

2 Ebd.
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rials: Eine sinnvolle Auseinandersetzung etwa mit den kollektiven Wunsch-
produktionen von Park Fiction am Hamburger Elbufer, den sensorischen
Investigationen von Forensic Architecture oder den ortsspezifischen DIY-
Stadtteilsanierungen in Liverpool durch Assemble sind mit dem bestehenden
kunstwissenschaftlichen Vokabular und Instrumentarium nicht zu leisten.
Der Einsatz iiberlieferter, kanonischer Gattungsangebote fiir diese Beispie-
le scheitern. Sie verunmdoglichen, diese Formen als kiinstlerische Formen zu
markieren oder sie lassen nur Teilaspekte ihrer Historisierung und Theo-
retisierung als sinnfillige kiinstlerische Formen zu. Ihre gemeinsamen in-
tegralen Kennzeichen - und hierbei handelt es sich wie ausgefiihrt um die
prozessierende Abfolge von verschalteten, konnektiven, rekursiven, kombi-
natorischen und resonanzanreichernden Einzeloperationen, die sich in Ope-
rationskomplexen ereignen und die Personen, Hardware, Kommunikations-
prozesse, Computerprogramme, Bilder, Performances etcetera gleicherma-
Ben umfassen - ermdoglichen stattdessen, induktiv erstens einen spezifischen
Form-Begriff (den operativen, also selber operierenden Form-Begriff) formu-
lieren und zweitens einen hier eingesetzten Kunst-Begriff (den operationalen,
also auf Operationen aufsetzenden Kunst-Begriff) ableiten zu konnen sowie
drittens prizise Fragen nach dem hier wirksamen medialen und epistemolo-
gischen Kontext zu stellen und damit auf eine operative (also selber operie-
rende) Epistemologie zu treffen, mit der sie operative Formen und ihre an-
einander anschliefenden und aufeinander riickverweisenden Einzeloperatio-
nen in den Blick nimmt. Denn diese kiinstlerischen Beispiele treten statt als
Originale in Variabilititen und Transcodierbarkeiten auf, sie in-formieren
statt einzelner Medien mediale und medialisierende Prozesse und sie konnen
in Distanz dazu treten, wie sie materialisiert werden. Vielmehr (er-)fordern
sie, ihre Modalititen mitzuberiicksichtigen und genauer zu studieren. In der
Konsequenz gelingt es zu registrieren, dass mit den hier zu diskutierenden
Formen grundlegende Primissen- und damit Ordnungsverinderungen vor-
genommen wurden und werden. Diese Primisseninderungen liegen unter
anderem darin, von dem permanent scheiternden, aber dennoch iterativ pro-
klamierten Postulat der Funktions-, Zweck- und Ziellosigkeit kiinstlerischer
Formen Abstand nehmen zu miissen. Im Ergebnis kann gerade dieses Postulat
einer differenten (nimlich dsthetischen) Regimeordnung zugeordnet werden,
die sich zur Regierbarmachung unter anderem des Postulats der Zweck{rei-
heit, aber auch des systematisierenden Einsatzes von Gattungen und des klas-
sifizierenden und arretierenden Vorgangs des Genrefizierens bedient.

Der hier aufgerufene Begriff der Operationen ermoglicht eine Erkennbar-

machung im Modus des In-Erscheinung-Getretenen wie auch eine Kenn-
zeichnung im Modus des In-Erscheinung-Tretens. Der Begriff erlaubt und er

79



Operationen in der Kunst | Birte Kleine-Benne

verlangt eine epistemische Rahmung und Verhiltnisbestimmung gleicher-
maBen. Er stellt Beziige zu medizinischen, militirischen, informationstech-
nologischen und mathematischen Bedeutungsdimensionen her.s Semantisch
ist dies, wie sich herausstellt, erstaunlich plausibel und konzise, denn die hier
zu diskutierenden kiinstlerischen Beispiele stellen in diesen Zusammenhiin-
gen re- und kon-figurierend Bedeutung her: im Medizinischen, da sie wie die
konkreten Interventionen von WochenKlausur ,care* und ,share“, Vorsorge
und Versorgung praktizieren; im Militirischen, da sie wie die Aktivititen
des Zentrums fiir politische Schonheit politische Ziele anvisieren und dafiir
sprachliche, symbolische und narrative Guerillakriegstechniken einsetzen;
im Informationstechnologischen, da sie wie die Netz- und Netzwerkprojekte
von Paolo Cirio* oder Wachter/Juds im oder auch fiir den Einsatz von Infor-
mationstechniken realisiert werden; im Mathematischen, da sie wie Jenni-
fer Lyn Morone mit ihrem Unternehmen JLM Inc.c sogenanntes Menschliches
wie ihren Korper, ihre Erfahrungen und ihre Zukunft formal quantifiziert
und axiomatisiert. Ich nehme vorweg, dass die Form dieser kiinstlerischen
Beispiele, und dazu fiihre ich spiter im Text aus, mit einem mathematischen
Kalkiil operationalisierbar ist. Der lateinische Begriff operatio bezeichnet das
Handeln, Arbeiten, Wirken, Betétigen, Verfahren, Verrichten, Hervorbringen.
Genau diese semantische Dimension wurde aber in den Regimebildungspro-
zessen der Asthetik mit ihrer exklusiven Ausrichtung auf den kreativen und
expressiven Akt und Willen eines Kiinstlers von Beginn an explizit und kate-
gorisch ausgeschlossen.” Zunichst mag es verwundern, dass der Begriff mit
seinem Substantiv opus (vollendetes Werk) nicht auch von den kanonischen
Regimevorgaben als Bestandteil der subjektzentrierten Zielerreichungspra-
xis etwa eines Kkiinstlerischen, genialen und autonomen Werks (dead- und
high-end), dies als Folge einer zuweisbaren Urheberschaft, entdeckt wurde,

3 Vgl. Jan Claas van Treeck: Operieren, in: Heiko Christians, Matthias Bickenbach und Nikolaus
Wegmann (Hg.): Historisches Worterbuch des Mediengebrauchs, Bd. 2, KéIn/Weimar/Wien 2018,
S. 316-327, hier S. 317, mit Verweis auf Kluge. Etymologisches Wérterbuch der deutschen Sprache,
Berlin/New York 2002 und Duden. Das groRe Fremdw®érterbuch, Mannheim u.a. 2000. Vgl. auch
Deutsches Worterbuch von Jacob und Wilhelm Grimm, Leipzig 1854-1961, https://woerterbuch-
netz.de/DWB?lemma=operation [Abruf: 01.05.2025].

4 Paulo Cirio, Loophole for All, seit 2013, https://paolocirio.net/work/loophole-for-all, Derivatives,
seit 2019, https://paolocirio.net/work/derivatives, Caplure, seit 2020, https://paolocirio.net/work/
capture [Abruf: 08.01.2025].

5 Wachter/Jud, Tools for the next revolution mit den Bestandteilen picidae, seit 2007, http://info.
picidae.net, New Nations, seit 2009, http://wachter-jud.net/New-Nations.html und gaul.net, seit
2011, https://qaul.net [Abruf: 08.01.2025].

6 Jennifer Lyn Morone, 7LM Inc., seit 2014, http://jenniferlynmorone.com [Abruf: 08.01.2025].

7 Vgl. Giorgio Agamben: The Man Without Content, Stanford 1999, S. 44: ,This metaphysics of the
will has penetrated our conception of art to such an extent that even the most radical critiques
of aesthetics have not questioned its founding principle, that is, the idea that art is the expression
of the artist's creative will.“
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um es dann im White Cube und dessen Re-/Prisentationstechniken (und vice
versa) in Szene zu setzen. Mit dem opus (als Werk) ist etwas objektiv Feststell-
bares festgestellt, dessen operativen Momente nicht als ein In-Erscheinung-
Tretendes zur Geltung gebracht werden. Dann aber verwundert es nicht, dass
der Begriff mit seinem Substantiv opus (Tun als Tétigkeit) in der (ver-)schlie-
Benden Vollendungslogik des dsthetischen Regimes nicht nur nicht angelegt
ist, sondern er auch hieran nicht anschlieft beziehungsweise anschlief3en
kann. Operationen zielen auf ein Enactment, auf ein Inkrafttreten, sie zielen
daraufab, performativin den Vollzug zu bringen und sich als Entwerkendes zu
entwerkens. Genau diese ins Offene gehende Prozessualitit wird im dstheti-
schen Regime durch das dsthetischen Regime zugunsten der Herstellung von
Eindeutigkeit, Objektivierbarkeit und Stabilitit (zum Beispiel durch ein Werk)
durchgestrichen (oder mit George Spencer-Brown formuliert: gekreuzt, auf-
gehoben und kompensiert?). Die deutungs- und sinnstiftenden Prozesse des
Regimes, seine Kalkiile und Wirkmechanismen werden damit, so wird deut-
lich, zum Verschwinden gebracht. Ein Instrumentarium, das in der Lage ist,
die zum Verschwinden gebrachten Operationen, die buchstiblich am und im
Werk sind, als soziale Praktiken in Erscheinung treten zu lassen, lauft Gefahr,
die Legitimitit des opus im Sinne des dsthetischen Regimes infrage zu stellen.
Denn es zielt darauf ab, das Werkschaffende befragen zu konnen. Operationen
sind demnach nicht nur etwas In-Opus-Setzendes und -Gesetztes, sie sind
auch etwas In-Erscheinung-Tretendes und -Getretenes und damit wiiren sie
ins Offene gehende ,Prozesse, alles das, was unterhalb von Schwellen abliuft,
subalterne Dinge“e [sic]. Diese so noch unscharf formulierte Dimension soll
neben der bisher priorisierten Verwendungen des Begriffs fiir allein kyber-
netische Zusammenhinge mit den vorliegenden Untersuchungen gestirkt
werden. Erste Konjunkturen des Begriffs im deutschsprachigen Sprachraum
sind um 1650 und 1750 im medizinischen Bereich, Ende des 18. Jahrhunderts
in philosophischen Zusammenhiingen als ,Denkoperationen® zu registrieren.
Der Begriff verbindet sich dann ab 1927 und noch einmal ab 1948 als Prozess-
beschreibung mit medientechnischen Semantiken, wird damit durch die Ky-
bernetik geframt und 1968 in das Worterbuch der Kybernetik aufgenommen.: In

8 Zur entwerkten Gemeinschaft vgl. Maurice Blanchot: Die uneingestehbare Gemeinschaft, Berlin
2015; Jean-Luc Nancy: Von einer Gemeinschaft, die sich nicht verwirklicht, Wien 2018; Ronald
Hitzler, Anne Honer und Michaela Pfadenhauer (Hg.): Posttraditionale Gemeinschaften. Theoreti-
sche und ethnografische Erkundungen, Wiesbaden 2008.

9 Vgl. George Spencer-Brown: Laws of Form, Gesetze der Form, Lilbeck 1997, S. 12.
10 Van Treeck: Operieren, a.a.0., S. 316.

11 Vgl. ebd., S. 318ff. Vgl. in diesem Zusammenhang auch Operations Studies bzw. Operations
Research, als Lehrbereich der Wirtschaftswissenschaften. ,Im Operations Research (OR) werden
mathematische Modelle, Algorithmen und Datenanalysen entwickelt und angewendet, um kom-
plexe Probleme zu I6sen und Entscheidungen in Wirtschaft, Technik und Forschung zu treffen.
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diesem medientechnischen Begriffsfeld verortet ruft er entsprechendes Fach-
interesse einerseitsz und Unbehagen, mindestens Vorbehalte andererseitss
hervor. Dazu spiter mehr, um den fachlichen Disziplinierungen des Begriffs
nicht vorzugreifen und erste (diszipliniire) VerschlieBungen in Gang zu setzen.

Denn an den Begriff der Operation, mit dem wir sowohl Verstehenskatego-
rien bestimmen und beobachten, als auch performativ in Gang gesetzte und
in Gang gehaltene Verdeckungszusammenhinge entverschliefen kénnen,
schliefen weitere, in dem vorliegenden Zusammenhang produktiv zu ma-
chende Begriffe an: Der Operator verbindet und verkniipft, findet damit also in
dem Zwischenraum und zwar zwischen mindestens zwei Operanden statt, auf
die als Einzelgrofien oder Einzelargumente der Operator oder die Operatoren
angewendet werden. Damit kann deutlich werden, dass wir bei Operationen,
konkreter bei Kunst_Operationen iiber zeitliche, rdumliche und kombina-
torische Ereignis- und Vollzugsprozesse sprechen, dass wir es dadurch mit
Konnektivitit, Kombinatorik und Komplexitit zu tun haben, dass hieraus Va-
riabilitit und Exponentialitit entstehen konnen und dass Kunst_Operationen
wiederum multi-, inter-, hyper-, transmediir und/oder hybrid in-formieren.
Wenn Kunst_Operationen fordern, dass wir uns statt, nein mindestens zu-
sitzlich zu ihren Darstellungen auf ihre Modalititen, also auf das Wie und da-
mit auf ihre Operativititen konzentrieren, problematisieren sie die bisherigen
Oberflichenfokussierungen, die in der dsthetischen Regimeformation durch
Blicke, Theorien, Methoden, Instrumentarien und Medien etabliert wurden
und vorgenommen werden. Sie verlangen, sie nun fiir ihre sinnvolle Theo-
retisierung und Historisierung inklusive der wirksamen Kunstoperationen
zu operationalisieren. In diesem Verb schliefen sich zwei Perspektivierungs-
dimensionen zusammen: die Produktionsebene dessen, @as zu untersuchen
ist, mit der Perzeptions-, Rezeptions- und Konzeptionsebene, @ie zu unter-
suchen ist. Operation wird damit zu einem Begriff mit einer instruktiven Dop-
pelfunktion, nimlich sowohl hinsichtlich der Forschungsinhalte als auch der
Forschungsmethoden.

Sie kombinieren Methoden aus Mathematik, Statistik, Informatik und Okonomie und bildet die
Grundlage fur viele Anwendungen der Kinstlichen Intelligenz (KI).“ Gesellschaft flir Operations
Research e.V., https://gor-ev.de/die-gor/informationen-zur-gor [Abruf: 15.03.2025].

12 Vgl. hierzu die bibliografischen Angaben in van Treek: Operieren, a.a.0., S. 326f.

13 Vgl. Dieter Mersch: Kritik der Operativitat. Bemerkungen zu einem technologischen Imperativ,
in: Internationales Jahrbuch der Medienphilosophie, Bd. 2, H. 1, Februar 2016, S. 31-52.
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Terminologische Er-/Findungen der letzten Jahre, wie beispielsweise ,Be-
triebssystem Kunst“#, ,Generative Art“s oder ,Subface*:s und programmati-
sche Aufforderungen, in die Protokollzone oder Maschinenriume technischer
Prozesse vorzustoBenv, erginzen, verdichten und plausibilisieren das hier er-
Offnete semantische Feld und schlagen dariiber hinaus theoretische Biindnis-
se und Kontextualisierungen vor. Damit 6ffnet sich eine spezifische, je nach
Theoriereferenz zu formulierende Doppel- oder Dreifachstruktur, die fiir die
vorliegenden Forschungen, insbesondere in Differenz zu dem an Oberflichen
interessierten dsthetischen Regime produktiv ist: Lev Manovich unterteilt
die sogenannten neuen Medien, orientiert an einer angenommenen Doppel-
struktur eines Computers, in zwei unterschiedliche Ebenen: in eine Compu-
terebene (,computer layer<) und eine kulturelle Ebene (,cultural layer*). Beide
seien zusammen-gesetzt und beeinflussten sich gegenseitig. Im Ergebnis er-
gebe sich eine ,neue Computerkultur®s beziehungsweise eine kulturelle Neu-
konzeptionierung, die eine Transcodierung aller Kategorien durchfiihre und
damit eine basale Neuordnung in Gang setzew: ,The ways in which computer
models the world, represents data and allows us to operate on it; the key ope-
rations behind all computer programs (such as search, match, sort, filter); the
conventions of HCI - in short, what can be called computer’s ontology, epis-
temology and pragmatics - influence the cultural layer of new media: its or-
ganization, its emerging genres, its contents.“ze Schlieflich fithrt Manovich in
seiner Theorie fiir eine Sprache der neuen Medien den Begriff der Operation
ein: Er konne im Zusammenhang mit anderen, technologisch begriindeten
kulturellen Praktiken verwendet und mit Begriffen wie Verfahrenstechnik,
Praxis oder Methode in Verbindung gebracht werden. Allerdings wiire es ein
Fehler, ihn auf die Bedeutung eines Werkzeugs oder eines Mediums zu redu-
zieren. Exemplarisch verweist Manovich auf die architektonische Praxis Pe-

14 Vgl. Thomas Wulffen: Betriebssystem Kunst - Eine Retrospektive, in: Kunstforum Int., Bd. 125,
Jan./Feb. 1994, S. 50-58.

15 Vgl. Philip Galanter: What is Generative Art? Complexity Theory as a Context for Art Theory,
2003, http://philipgalanter.com/downloads/ga2003_paper.pdf [Abruf: 08.01.2025].

16 Das Subface (Unterflache) ware mit dem Surface (Oberfléche) und dem Interface zu einer
Trias zu erweitern. Interfaces verschalten die Oberfléche (surface) analoger Dateneingabe und
-ausgabe mit der Unterflache (subface) elektronischer Datenverarbeitung. Vgl. Frieder Nake: Sur-
face, Interface, Subface: Three Cases of Interaction and One Concept, in: Uwe Seifert, Jin Hyun
Kim und Anthony Moore (Hg.): Paradoxes of Interactivity. Perspectives for Media Theory, Human-
Computer Interaction, and Artistic Investigations, Bielefeld 2008, S. 92-109.

17 Vgl. hierzu Lev Manovich: The Language of New Media, Cambridge/Mass. 2001.
18 Ebd., S. 64.

19 Vgl. ebd., S. 63.

20 Ebd., S. 64.

21 Vgl. ebd., S. 118.
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ter Eisenmans, der fiir seine Architekturen systematisch das gesamte Spekt-
rum der von CAD-Programmen bereitgestellten Operationen (wie Extrusion,
Verdrehung, Ausdehnung, Verschiebung, Morphing, Warping, Verschiebung,
Skalierung, Rotation etcetera) nutze. Dieses Beispiel macht deutlich, dass und
wie die beiden Ebenen (des Computers und der Kultur) interagieren und im
Effekt die von Manovich in Aussicht gestellten Neukonzeptionierungen (bei
Eisenman von Architekturen, dariiber hinaus auch von Materialien, Bau- und
Herstellungsweisen, Urbanistiken, Offentlichkeiten, Kulturtechniken, Vor-
stellungen, Erwartungen, Bilder ... stattfinden. Hieriiber wird aber auch
deutlich, dass sich Manovich bei seiner Annéiherung an Operationen (und ich
wiederhole, dass diese im Rahmen seiner Theorie fiir eine Sprache der neuen
Medien stattfindet) auf allgemeine, zunichst rechnergestiitzte Technik, ge-
nau genommen auf datenverarbeitende Befehle konzentriert, die sich an Soft-
wareprogrammen orientieren (mit Frieder Nake formuliert wire das das Sub-
face mit Hardware, Software, Netzwerken, Programmen und Algorithmen).
Damit lokalisiert er den Begriff Operationen entschieden im Bereich der In-
formatik, wenngleich er ihn nicht mit dem Maschinellen identifiziert. Und ob-
gleich Manovich das Operative nicht mit dem Maschinellen identifiziert, bleibt
Manovich bei der Maschine und sucht nach der Logik neuer Medien anhand
von Begriffen wie Interface, Operation und Database. Dabei entdeckt und er-
forscht er Operationen nicht weiter als ein kulturtechnisches und/oder kul-
turtheoretisches Konzept, das mit Regimeauswirkungen in Verbindung steht
und Gouvernementalitit als eine analytische Perspektive nutzt. Ich mochte
mit dem Begriff und Konzept der Operationen, konkret der Kunst_Operatio-
nen und Kunstoperationen, das fsthetische Regime in seiner Funktion als
Ordnung der Dinge und dessen hegemoniales Begriindungsgefiige umstellen.

Dabei existieren im Umgang mit dem Begriff der Operation und hinsichtlich
seiner Definitionen, Potentiale und Grenzen in ein und derselben Fachwis-
senschaft divergierende Auffassungen. Ein differenter Einsatz des Begriffs
Operation im Theoriekontext der von Friedrich Kittler begriindeten Berliner
Medientheorie hitte seinen Einsatz fiir die vorliegenden kunsttheoretischen
Zusammenhinge beinahe verhindert. Im Historischen Worterbuch des Medien-
gebrauchs heiit es zum Stichwort Operieren zweifelsfrei: ,Seit dem Aufkom-
men des Begriffsfeld in der Kybernetik bewegt sich die Operation also in je-
nem Bereich, in dem er hier als Begriff der Medientechnik verortet werden
soll - als Prozessbeschreibung fiir medientechnische Prozesse.“z2 Jan Claas
van Treeck definiert in einer konsistenten Fokussierung der Berliner Me-
dientheorie auf die Materialitit und Technizitit von Medien das Operative

22 Van Treek: Operieren, a.a.0., S. 319.
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in einem strikt technischen Sinne und ordnet es dem Kybernetischen und
Maschinellen zu. Er plidiert fiir die Unterscheidung zwischen dem Opera-
tiven als allem Technischen und Biologischen und dem Performativen als
allem Menschlichen-Symbolischen und konstatiert zutreffend: ,Das ist am
Ende wohl das genaue Gegenteil von dem, was Sie unter Operativitit verste-
hen, nidmlich Kontingenzreduktion auf Ja/Nein/Entweder/Oder-Entschei-
dungen.“= Kontext, Konzept, Kunstpraktiken und Komplexierung fielen in
den Bereich des Performativen. Das Performative sei nicht klar operativ ent-
scheidbar, sondern miisse ,hermeneutisch oder dekonstruktiv abgearbeitet
werden [...], meist ohne operatives Ergebnis“. So wiirde Luhmann, immer
wenn er ,von operieren schreibt, performieren“ meinen.z Diese methodisch
programmatische Zuweisung der Begriffe zum Zweck ihrer Verklarung kann
ich aus zwei Griinden nicht teilen - und gerade deshalb ist sie bei der Klirung
der Begriffe und ihrer Definitionen hilfreich: Zwar scheinen auch mir ers-
tens Niklas Luhmanns sozial- und kulturtheoretische Ausfiithrungen nicht
in die Richtung lesbar zu sein, sie auf trennscharf und diskret abgrenzbare,
kontigenzreduzierte Ja-Nein-Entweder-Oder-Entscheidungen festlegen zu
konnen. Es scheint mir aber auch weder hilfreich noch tragfihig zu sein, sie
durch Vereindeutigung als Performatives prizisieren und das Performative
als Differenz zum Operativen in Stellung bringen zu wollen - wobei als Effekt
noch mindestens zwei weitere, zu dekonstruierende Unterscheidungen ge-
troffen und zugeordnet wiirden, nimlich die von Eindeutigkeit und Unein-
deutigkeit sowie von Mediengebundenheit und Kérpergebundenheit. Auf die-
se modellhafte und normative, induktiv aufgestellte Polarisierung inklusive
der hieraus abzuleitenden sozialen Praktiken mdéchte ich verzichten - oder
um Dirk Baecker in einem anderen Zusammenhang, aber hier durchaus pas-
send zu zitieren: ,[W]as heif3t hier noch Rechnen? Um eine einfache Arithme-
tik kann es sich nicht mehr handeln |...].“» Zweitens scheint mir der Einsatz
des Begriffs des Performativen fiir dasjenige kiinstlerische Untersuchungs-
material, das hier Thema sein und verstanden werden soll, als epistemische
Rahmung und Verhiltnisbestimmung zur Erkennbarmachung im Modus des
in Erscheinung-Getretenen nicht hinreichend geeignet zu sein und keinen ge-
niigenden Reflexionsgehalt in Gang zu setzen. Stattdessen treffen wir im Rah-
men einer praxistheoretischen Forschungsperspektive mit dem Begriff des

23 Aus einer persénlichen E-Mail-Korrespondenz zwischen Jan Claas van Treeck und Birte Klei-
ne-Benne, am 09.12.2014 und 10.03.2025. Ich danke Jan Claas van Treeck fur unseren fachlichen
Austausch.

24 Ebd.
25 Ebd.
26 Dirk Baecker: Wozu Systeme?, Berlin 2002, S. 55.
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Performativen auf eine soziale Praktik, die in ihrer Funktion als Regierungs-
und Regulierungstechnologie und damit als eine Form der Machtausiibung
im vorliegenden Fall, so die These, die theoretischen und theoretisierenden
Maoglichkeiten verschliefit. Denn theoretische Begriffe stellen — und das wird
an diesem Beispiel deutlich - Technologien und Rationalititen zur Verfii-
gung, die als prozessdynamische Kategorien und mit Foucault als ,Regieren
bezeichnet werden konnen. ,Regieren heifit, das Feld eventuellen Handelns
der anderen zu strukturieren.“» Es tritt zutage, dass das Performative und
zwar in dessen Uber- und Verformung durch das kiinstlerische Genre Perfor-
mance einem Verdeckungszusammenhang des dsthetischen Regimes unter-
worfen istz, dass dariiber Verschliefungen vorgenommen werden und damit
als Effekt auch der Begriff der Performativitiit verunsichtbart wird. Mit der
Heuristik der Gouvernementalititz konnten diese verdeckend-verschliefen-
den Kunstoperationen hinsichtlich der Rationalitit der Performance sicht-
und befragbar, also entverschlossen und auf ihre Formen der Machtausiibung
untersucht werden, die mit der Herstellung von Wahrheit und Sicherheit ein-
hergeht.s® Denn eine niichste These lautet, dass theoretische Begriffe als so-
ziale Praktiken in der und durch die Praxis der Wahrheit und der Sicherheit
des Regierens in Gang gesetzt werden. Genau damit operieren sie als Regie-
rungs- und Regulierungstechnologien.

Warum aber ist der Begriff des Performativen fiir das In-Erscheinung-Treten
des vorliegenden Forschungsmaterials nicht hinreichend beziehungsweise
nur mittelbar geeignet? Das Performative hilt sich im Unterschied zu demje-
nigen, das hier zu untersuchen ist, noch immer zu stark in anthropozentrisch
ausgerichteten Subjekt-/Objekt- und weiteren bindren Kon-/Figurationen
auf. Es ist noch immer zu stark und asymmetrisierend auf das Subjekt, des-
sen Korper, auf Sprache und die Techniken des Selbst konzentriert und akti-
viert heroisierende und intentionale Aspekte. Es ist damit auch noch zu stark

27 Michel Foucault: Die Ordnung des Diskurses, Miinchen 1994, S. 255.

28 Ich verweise hier auf die Effekte der Publikation Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performati-
ven, Frankfurt/Main 2004. Um Performances und Performativitdten schdrfen zu kénnen, missen
wir uns, so meine These, die wirksamen (Kunst-)Operationen genauer anschauen. Zu der These
des Genres Performance als eine Variante selbstreferentieller Verengung und VerschlieBung wer-
de ich in dem Forschungsprojekt und Sammelband Performative Power: Wie wir Performativitdt als
Kunst-Vermittlung entdecken kinnen (Arbeitstitel), gemeinsam mit Elisa Rufenach-Ruthenberg und
Diana Sirianni ausfiihren (geplantes Publikationsdatum 2026).

29 ,Ich verstehe unter ,Gouvernementalitat® die aus den Institutionen, den Vorgdngen, Analysen
und Reflexionen, den Berechnungen und den Taktiken gebildete Gesamtheit, welche es erlauben,
diese recht spezifische, wenn auch sehr komplexe Form der Macht auszutiben [...].“ Michel Fou-
cault: Sicherheit, Territorium, Bevolkerung. Geschichte der Gouvernementalit&t I, Frankfurt 2006,
S. 162.

30 Vgl. auch das Forschungsvorhaben Kunst: Mut zur Wahrheit? (2021) von Marcus Held und mir.
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an das kiinstlerische Genre der Performance und mit ihm an das agierende
und/oder auffithrende Subjekt gebunden. Damit ist das Performative in der
Rahmung dieser epistemischen Vorbedingungen zu gering auf dasjenige aus-
gerichtet, was beispielsweise iiber postheroische und netzwerktheoretische
Ansitze oder iiber die Begriffe des Operators und Operanden freigesetzt wird
und beachtet nicht, was sich einem handlungstheoretischen Paradigma mit
einer auktorialen und subjektzentrierten Zielerreichungspraxis (etwa eines
autonomen kiinstlerischen Werks als Folge einer zuweisbaren Urheberschaft)
entzieht. Im Effekt dieser durch Reduktionismus und Zentrismus regierenden
und regierbarmachenden Ausschliisse des Begriffs des Performativen (und
der Performance) als soziale Praktik wiirden blinde Flecke und Unwuchten
in der Theoretisierung und Historisierung des zu untersuchenden Materials
entstehen. Die Unwuchten wiren ihrerseits Effekte der in kunstwissenschaft-
lichen Untersuchungen eingeschriebenen und iiberlieferten Primissen und
Begriffe, die in anderen Fachbereichen beispielsweise durch die Symmetri-
sierungen der Akteur-Netzwerk-Theorie und des Parlaments der Dinge, des
Agentiellen Realismus und der Intra-Aktionens, des Sympoiesis- oder Chthu-
luzin-Konzeptss oder des sozio-technischen Begriffs des agencements, der
Diskurs, Text und Aussagen mit Instrumenten, Techniken und Apparaten zu-
sammenschlieBts, bereits problematisiert und iiberarbeitet wurden.

Der Begriff der Operationen sowie weitere, hieran angeschlossene Begriffe
scheinen mir hinreichend geeignet, sie fiir die vorgestellten kiinstlerischen
Beispiele einzusetzen und produktiv zu machen - allerdings ohne auf den Be-
eriff des Performativen zu verzichten. Zwar dringen sich zunichst (und ich
meine filschlich) differente Begriffspolitiken auf: dass der Begriff des Per-
formativen anders als der des Operativen Kritisches implizieren wiirde (ja der
Begriff des Operativen sogar a. ein wertneutraler oder unvermachteter sei,
und wenn b. nicht unvermachtet, dann ein eindeutig maschinell vermachte-
ter Begriff oder er c. maximal vermachtet sei, da hier die ,Totalisierung des

31 Vgl. hierzu u.a. Andéa Belliger und David J. Krieger (Hg.): ANThology. Ein einfihrendes Hand-
buch zur Akteur-Netzwerk-Theorie, Bielefeld 2006.

32 Vgl. Karan Barad: Agentieller Realismus. Uber die Bedeutung materiell-diskursiver Praktiken,
Berlin 2012.

33 Vgl. Donna J. Haraway: Unruhig bleiben. Die Verwandtschaft der Arten im Chthuluzén, Frank-
furt/New York 2018.

34 Vgl. Michel Callon: Economic Markets and the Rise of Interactive Agencements: From Prosthetic
Agencies to Habilitated Agencies, in: Trevor Pinch und Richard Swedberg (Hg.): Living in a Material
World. Economic Sociology Meets Science and Technology Studies, Cambridge 2008, S. 29-56,
hier S. 38.
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Technischen®s stattfinde) und dass der Begriff des Performativen anders als
der des Operativen darauf abzielen konnte, Sozialititen herzustellen - beide
Begriffe eint aber, dass sie nicht als eine Praktik der Zielgerichtetheit und
auch nicht als eine Zielerreichungspraktik, sondern als eine Praktik des Voll-
zugs operieren, dass beide Praktiken Sozialititen herstellen konnen, wenn sie
als soziale Praktiken erkannt werden und dass beide mit Zufilligem, Unvor-
hersagharem, Dynamischem und Uberraschendem rechnen kénnen. Im Un-
terschied zum Performativen stellt das Operative aber einen Nexus zur Verfii-
gung, in den das Soziale sich einbetten und prozessieren kann, selbst arbeitet
das Operative nicht mit den Techniken der Selbstvergewisserung. Das Ope-
rative ist als eine Infra-/Struktur kon-/figuriert, die als Praktik in Gebrauch
genommen, in Vollzug gebracht werden kann. Damit kann auch ein moglicher
Uberschuss des Performativen in Form von Performances durch das Operati-
ve sowohl sichtbar als auch eingehegt werden. Der Nexus zeigt sich somit als
Distinktionsmerkmal von Operativem und Performativem - und anhand des
Nexus wird deutlich, was vom isthetischen Regimes eingehegt wird/wurde
beziehungsweise was im fsthetischen Regime trenden konnte: Es ist der Ne-
xus, der mit seiner Anschlusslogik im édsthetischen Vereindeutigungsregime
stort/e beziehungsweise es ist das Fehlen des Nexus, so dass im dsthetischen
Regime die Performance in Erscheinung treten konnte beziehungsweise der
Performance Vorschub geleistet wurde.

Durch diese Beobachtungen wird deutlich, dass wir sowohl mit Kunstope-
rationen, als auch mit Kunst_Operationen entverschlieBen konnen, um bei-
spielsweise die Rationalitiit der Performance oder das Spezifische des Ope-
rativen zu kennzeichnen. Meiner Einschiitzung nach konnte gerade durch
eine operative, kunstoperative und kunst_operative Perspektivierung zum
Beispiel das Performative sozialtheoretisch und die Performance kunsttheo-
retisch und -historisch in Folgeuntersuchungen genauer bestimmt werden.
Damit wiirde der Begriff des Performativen und das kiinstlerische Genre der
Performance entlastet. Und damit konnte das Performative auch iiber eine
Handlungsbeschreibung hinaus fiir die Kunst entdeckt werden.

Statt also auf den Begriff des Performativen zu verzichten oder eine Oppositi-
on von Performativem und Operativem zu behaupten, werde ich beide im Fol-

35 Mersch: Kritik der Operativitdt, 0.0.0., S. 43. ,[...] wenn wir von Operationen sprechen, wir stets
vom Technischen reden und uns im Rahmen von Techniken aufhalten - einer Technizit&t zudem,
die von ihrer ganzen Raum- und Zeitstruktur her zur Diskretierung tendiert und im Digitalen ihre
Erfillung findet.“ Ebd., S. 35. So machtkritisch wie Mersch hier argumentiert, so wenig ist die
Aussage selbst machtkritisch dekonstruiert.
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gekapitel mit dem Begriff der Medialitit zusammen bringens - und hiermit
meine ich eine bestimmte mediale Verfasstheit und diese im Zusammenspiel
mit sozialen Komponenten, also den Zustand eines bestimmten Medienge-
brauchs in Kombination mit einer in Gebrauch nehmenden sozialen Praktik.
Dariiber wird es méglich werden konnen, die Figuration des Modus des In-
Erscheinung-Gebrachten zu rekonstruieren. Das bedeutet einmal mehr, dass
das Operative nicht zwingend an einen Code gekoppelt ist, der geschlossenen,
nicht kontextabhiingig oder umweltsensibel ist, der also wie eine Maschine
funktioniert und daher strikt vom Performativen zu unterscheiden ists. Es
sei denn, ich wiirde auf einen Maschinenbegriff zuriickgreifen, wie er von De-
leuze/Guattari erneuert und in Verbindung mit dem Sozialen gebracht wurde
und der das Maschinische als eine tendenziell permanente Offnung versteht.
Die Maschine Deleuze/Guattaris bestehe aus Maschinen, ,[iijberall sind es
Maschinen im wahrsten Sinne des Wortes“s, ,[a]lles ist Maschine. Maschi-
nen des Himmels, die Sterne oder der Regenbogen, Maschinen des Gebirges,
die sich mit den Maschinen seines Korpers vereinigen“e. Sie 6ffnen sich in
verschiedenen gesellschaftlichen Zusammenhingen und Erscheinungsfor-
men zu den verschiedensten Verkettungen, Anschliissen, Konnexionen und
Koppelungen von Menschen und Nachbar*innen - und dabei kann es sich
nondualistisch um andere Menschen, Werkzeuge, Tiere, Dinge, Aussagen,
Zeichen oder Wiinsche handeln, die sie in einen gemeinsamen Funktions-
zusammenhang, in eine ,gemeinsame wesentliche Realitit von Produzent

36 Vgl. hierzu auch Sybille Krdmer: Sprache - Stimme - Schrift: Sieben Gedanken Gber Performa-
tivitat als Medialitdt, in: Uwe Wirth (Hg.): Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwis-
senschaften, Frankfurt/Main 2002, S, 323-346: ,Es gibt keine Sprache jenseits des raum-zeitlich
situierten Vollzugs ihrer stimmlichen, schriftlichen oder gestischen Artikulation. [...] Medien sind
an der Entstehung von Sinn und Bedeutung [...] auf eine Weise beteiligt, die von den Sprechenden
weder intendiert, noch von ihnen véllig kontrollierbar ist und als eine nicht-diskursive Macht sich
,im Riicken der Kommunizierenden‘ zur Geltung bringt.“ Ebd., S. 331f. Krdmer: ,Performativitdt ist
immer als Medialitat zu rekonstruieren.” Ebd., S. 345.

37 Vgl. Wolfgang Ernst: Zur Unterscheidung zwischen operativ und performativ, in: formatLabor,
o.J., https://web.archive.org/web/20130625002627/http://www.formatlabor.net/blog/?page—
id=7@ [Abruf: 09.01.2025]. Ernst macht darauf aufmerksam, dass das nicht zwingend bedeutet,
dass es sich um eine Maschine handeln muss. Denn ein Mensch kénne sich wie eine Rechenma-
schine verhalten, eine Rechenmaschine aber nicht wie ein Mensch. Ebd.

38 Vgl. Till Nikolaus von Heiseler: Operativer Code, in: formatLabor, o.J., https://web.archive.org/
web/20110417060335/http://www.formatlabor.net/blog/?page—_id=120 [Abruf: @9.01.2025]. Auch
von Heiseler meint, dass Luhmann den Begriff operativ im Sinne von performativ verwendet
hatte: ,Es bleibt zu bemerken, dass Luhmann die Begriffe ,Operation® und ,operativ’ im Sinne von
Performanz und performativ verwendet.” Ebd. Jan Claas van Treeck datiert von Heiselers Text auf
2004, vgl. van Treeck: Operieren, a.a.0., S. 322.

39 Gilles Deleuze und Félix Guattari: Anti-Odipus. Kapitalismus und Schizophrenie I, Frankfurt/
Main 1977, S. 7.

40 Ebd.

91



Operationen in der Kunst | Birte Kleine-Benne

und Produkt“s bringen. Sie stehe damit in einem unendlich fortdauernden
Prozess des permanenten Austauschs zwischen diesen heterogenen Kompo-
nenten, der auf seine Verwirklichung hinstrebe# und durchdringe mehrere
Strukturen gleichzeitig. Diesen Maschinenbegriff entwickeln Deleuze/Guat-
tari im Anschluss an Guattaris zuvor erarbeiteten Maschinenbegriffss, um in
dessen Einsatz den Neologismus der Wunschmaschine (machine désirante)
zu erfinden.

Sind nicht aber eine Vielzahl der hier vorgestellten Kunst_Operationen so-
wohl poetische als auch poietische, in jedem Fall deterritorialisierende und
das Gebiet der Reprisentation verlassende+ Wunschmaschinen, wenn sie ei-
nen Riickkauf von ehemals kolonialisierten Palmélplantagen durch Verkiufe
im Kunstbetrieb planen (CATPC ), wenn sie Menschenrechtsarbeit und Trau-
mabewiltigung kombinieren (Forensic Architecture), wenn sie mit einer kol-
laborativen Kurationsdynamik bisherige Selektionsmacht und Budgethohheit
umverteilen und dezentralisieren (documenta fifteen), wenn sie entgegen Pri-
vatisierungstrends offentliche Riume initiieren und realisieren (Park Fiction),
wenn sie unrechtméifBige Besitzverhiltnisse durch die Enteignungen der jii-
dischen Bevdlkerung Europas recherchieren und dokumentieren (Rose Val-
land Institut), wenn sie Organisations- und Parteistrukturen fiir politische
Aktivitdten installieren (Organisation fiir direkte Demokratie durch Volksab-
stimmung, Immigrant Movement International, Migrant People Party), wenn
sie kiinstlerische Machbarkeitsstudien erarbeiten (Artist Placement Group),
wenn sie gemeinschaftsbasierte Kulturzentren errichten (Rebuild Founda-
tion), wenn sie sich gegen neurechte, totalitire Verhiltnisse in Deutschland
einsetzen (ZPS), wenn sie fiir staatenlose Staaten Parlamente initiieren (New
World Summits), wenn sie das erste Weltparlament der Menschheitsgeschich-
te griinden und dafiir eine Charta verfassen (General Assembly), wenn sie ge-
gen offizielle Fehlinformationen staatlicher Regierungen vorgehen (Tucuman
Arde), wenn sie organisiert das Streiten, Besprechen und Verhandeln iiben
(Welt-Klimakonferenz) oder wenn sie zensierte Kunst- und Ausstellungspro-
jekte zeigen und damit Gegenerzihlungen erzihlen (INSTAR). Handelt es sich

41 Ebd., S. 10.
42 Vgl. ebd., S. 11.

43 Vgl. Félix Guattari: Uber Maschinen, in: Henning Schmidgen (Hg.): Asthetik und Maschinismus.
Texte zu und von Félix Guattari, Berlin 1995, S. 115-132. ,Sie [die Maschine. Anm. d. Verf.] erlaubt
es, eine schopferische Haltung einzunehmen, eine Haltung maschinischer Komposition angesichts
dieses ontologischen eisernen Vorhangs, der das Subjekt auf der einen und die Dinge auf der
anderen Seite halt.” Ebd., S. 132.

44 Vg|. Gilles Deleuze: Differenz und Wiederholung, Miinchen 1992. Vgl. auch Stefan Heyer: Deleu-
ze & Guattaris Kunstkonzept. Ein Wegweise durch Tausend Plateaus, Wien 2001.
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nicht bei allen diesen von mir hier als Kunst_Operationen kategorisierten
Griindungen um Wunschmaschinen, die gegen das Verstindnis von Begeh-
ren als einem negativem Mangel ein positives Verstindnis von Wunsch und
dessen Konstitution setzen? Wire daher fiir eine fortgesetzte Theoretisierung
und Historisierung nicht doch sinnvoll auf den Begriff der Wunschmaschine
zuriickzugreifen? Diese Frage stellt sich, zumal ich auch im spiteren Verlauf
des vorliegenden Textes erstens eine Digitalitit diskutieren werde, die nicht
méngelanthropologisch aufgestellt sein und daher auch nicht der Verluster-
fahrung von Sozialitit nachhingen wird. Zweitens werde ich auf die hyper-
textuelle und autopoietische Formanalogie des Rhizoms fiir Kunst_Operationen
stoBen, die in ihrer Modellhaftigkeit der Konnexion und Heterogenitit auch als
eine Formanalogie der Wunschmaschine gelesen werden kann.

Gegen den Wunsch, der einen Mangel bezeichnet, setzen Deleuze/Guattari
einen Wirklichkeit produzierenden Wunsch+ und das produktiv-maschinel-
le Unbewusste der Wunschmaschine: ,[n]icht der Wunsch lehnt sich den Be-
diirfnissen an, vielmehr entstehen die Bediirfnisse aus dem Wunsch.“ss Mit
Wunschmaschinen geht es nicht mehr, wie noch in der Psychoanalyse, um In-
terpretationen oder Metaphern, stattdessen sei alles Maschine, ,,[d]er Wunsch
1iBt flieBen, flieBt und trennt“v,. Wie die hier zu diskutierenden Kunst_Opera-
tionen produzieren Wunschmaschinen Wirklichkeit, nichtsdestotrotz ist der
Begriff aus einer Kritik an der Psychoanalyse und deren Odipus-Fixierung
und im Rahmen einer Untersuchung der Beziehung zwischen Kapitalismus
und Schizophrenie entstanden. Die Wunschmaschine ist der Versuch, dem
Unbewussten ein subversives Potential wiedereinzuschreiben und gegen die
psychoanalytische Struktur des Wunsches zu intervenieren. Damit weisen
Deleuze/Guattaris Untersuchungen ein deutlich differentes Forschungsvor-
haben als das vorliegende deskriptive auf und stellen einen differenten epis-
temischen Rahmen her, der wiederum mit seinen Begriffen differente soziale
Praktiken in Gang setzt, die als Entscheidungen, Handlungen und Kommu-
nikationen Sinn produzieren und prozessieren: ,Die Maschine aber bleibt
Wunsch, Wunschposition, die iiber die Urverdringung und die Wiederkehr
des Verdringten ihren Weg weiterschreitet in der Aufeinanderfolge von para-
noischen, Wunder- und zoélibatiren Maschinen.“¢ Die Wunschmaschine De-
leuze/Guattaris, die das Maschinische verzaubert und codiert, die ohne Urhe-
berschaft auskommt und deren epistemischer Rahmen im Buchtitel anklingt

45 Vgl. Deleuze/Guattari: Anti-Odipus. Kapitalismus und Schizophrenie I, a.a.0., S. 36.
46 Ebd., S. 36.
47 Ebd,, S. 11.
48 Ebd.,, S. 49.
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(Anti-Odipus. Kapitalismus und Schizophrenie I), eignet sich nicht, um sie pro-
minent als Verstehenskategorie fiir das von mir zu untersuchende Material
einzusetzen und es in theoretische Erscheinung treten zu lassen. Vielmehr
verdeutlicht der theoretische Begriff der Wunschmaschine exemplarisch
meine metaierenden Ausfiihrungen eingangs dieses Kapitels, erstens dass
theoretische Begriffe methodologisch und epistemologisch ,etwas“ in Gang
setzen und zwar als Ausdruck beziehungsweise eines In-Erscheinung-Tre-
ten-Lassens von Verhéltnisstrukturen, zweitens dass theoretische Begriffe
epistemisch im Sinne des in ihnen zu findenden Reflexionsgehaltes ,etwas®
in Gang setzen, drittens dass theoretische Begriffe Gouvernementalititen in
Gang setzen, die mit Technologien und Rationalititen ausgestattet als Regie-
ren bezeichnet werden konnen. Wihrend Deleuze/Guattaris Wunschmaschi-
ne mit der Psychoanalyse und dem Kapitalismus verstrickt sind (,Doch der
Schizo zerstort sie stets aufs neue, reif3t sie ab, trigt die Elemente fort in alle
Winde, um wieder Polyvozitit, den Wunschcode zuriickzugewinnen®), sind
es, so Deleuzes These 15 Jahre spiter, Maschine und Maschinismus mit den
Regierungstechniken der Disziplinar- und Kontrollgesellschaftense. Der Ent-
wurf zum Beispiel eines maschinischen Dispositivs oder eines maschinischen
Regimes liefe Gefahr, mit Hebelkriften assoziiert zu werden, die exempla-
risch und paradigmatisch mit der modernen Gesellschaft und wiederum mit
ihren Regierungstechniken in Verbindung stehen.

Mit dem Begriff der Operationen und weiteren hieran angeschlossenen Be-
eriffen konnen hingegen eine Reihe von Verschiebungen nachgezeichnet
werden, die die Vorstellung und die Konzeption eines autonomen, sichtbaren,
singularisierbaren, ausstellbaren, wahrnehmbaren, veridusserbaren und ar-
chivierbaren Kunstgegenstandes betreffen und sich in ihrer Summe zu einem
epistemischen Bruch in der Geschichte dessen verdichtet, was als Kunst er-
zihlt, tradiert und imaginiert wird. Mit den Begriffen der Kunst_Operatio-
nen und der Kunstoperationen wird ein (noch) nicht normativer, (noch) nicht
normierter und (noch) nicht normalisierter Zugang geoffnet, um erstens auf
das, was zu beobachten ist, zu reagieren und um zweitens das Instrumenta-
rium zu erweitern. Voraussetzung dafiir ist, den Begriff kontextuell an me-
dientechnische Prozesse zu koppeln, ihn damit zu kontextualisieren: Dieter
Mersch mahnt 2016 in einer Fundamentalkritik mit einem uneingeschrinkt
technischen Blick einen ,Sieg der Kybernetik“s, weil ,eine auf dem Grund-

49 Ebd,, S. 51.

50 Vgl. Gilles Deleuze: Postskriptum tber Kontrollgesellschaften, in: Unterhandlungen 1972-1990,
Frankfurt/Main 1993, S. 254-262.

51 Mersch: Kritik der Operativitat, a.a.0., S. 45
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begriff der Operation beruhende Theorie des Kulturellen zu einem Konstruk-
tivismus neigt, der — und das bildet ihren spezifischen Reduktionismus - das
Technisch-Mathematische immer schon adressiert und ausgezeichnet hat*s.
Der ,Triumph des Operationalismus“ss — und hieran hitten, so Mersch fach-
kritisch, die jiingeren Kultur- und Medienwissenschaften mafgeblich An-
teilss - fiihre zu einer Totalisierung des Technischen. Mersch meint hiermit,
wenn ich ihn richtig verstehe, eine Algorithmisierung, oder wie van Treeck
formuliert, er folge einer ,harten technomedialen Operativitit“s. Allerdings
liefert Mersch die Begriindung fiir seine fundamentale Skepsis gleich schon
mit, vermisst er doch nicht nur eine Definition von Begriffen wie Operation und
Operativitit (der ,ausgewichen® wiirdese), sondern auch eine Reflexion auf das
Verhiltnis von Operativitit und Performativitits”. Genau dieses Verhiltnis des
Definitionspaares operativ/performativ wird in strenger medientheoretischer
Perspektive wie zuvor ausgefiihrt trennscharf ausgeschlossenss oder in der hier
vorgelegten Perspektive mit dem Begriff der Medialitit zusammengefiihrt.

Ich setze daher mit meiner Beobachtung fort, dass die Operationen, von denen
der vorliegende kunstwissenschaftliche Text handelt, im technologischen,
medialen und epistemischen Kontext des Digitalen auf der Bildfliche dessen
erscheint, was wir beobachten, denken und wissen konnen. In genau diesem
Kontext sollen sie hier sowohl textualisiert als auch okologisiert werden.
Medientheoretische Doppel- und Dreifachstrukturvorschlige konnen hier-
fiir als ein geeigneter epistemischer, mehrdirektionaler Rahmen dienen, in
dem die Bestandteile (bei Manovich die technische und kulturelle Ebene, bei
Nake das Subface, Surface und Interface) zusammen-gesetzt werden und mit-
einander interagieren. Medienarchiologische Untersuchungen haben hierbei
fortgesetzt die Aufgabe, Zisuren, Wenden, Dynamiken, Explosionen elcetera
nachzuzeichnen. Bildwissenschaftliche Forschungen, die einen Funktions-
wandel von Bildern beobachten und diesen als Antwort auf die Kontingenz
technischer Bildproduktion verstehen, interessieren sich fiir operative Bil-
der. ,,Operative Bilder* nennt Harun Farocki seit Anfang/Mitte der 2000er

52 Ebd., S. 32

53 Ebd., S. 39.

54 Vgl. ebd., S. 31.
55 Ebd., S. 325.
56 Ebd., S. 31.

57 Vgl. ebd.

58 ,Das technische Medium operiert, der Mensch nicht!* Van Treeck: Operieren, a.a.0., S. 321. Van
Treeck datiert eine trennscharfe Definition auf 2004: ,Bereits 2004 legte Wolfgang Ernst im Ge-
sprdach mit Till Nikolaus von Heiseler Vorschlége vor, die Operativitat als Begriff medientheoretisch
eingrenzen [...]1.“ Ebd., S. 320.
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Jahre einen neuen Typus technischer Bilder, die nicht wiedergeben, abbilden
oder darstellen, ,Bilder, die nicht gemacht werden, um zu unterhalten oder
zu informieren®, sondern die ,Teil einer Operation“ sind, mit und in dem
verfolgt, navigiert, aktiviert, gesteuert, kontrolliert, aufgespiirt, identifiziert,
umgewandelt, bestimmt, gearbeitet wird. Operative Bilder erfiillen also im
Rahmen einer Operation eine Funktion, die vormalige Funktion des Bildes
wird aufgehoben. Farocki meint damit Satellitenbilder, Kriegsbilder, Compu-
terbilder, Uberwachungsbilder - Bilder, die Teil von technischen Verarbei-
tungsapparaten sind oder werden und in ihren Prozessen der Herstellung,
Speicherung, Distribution und Auswertung aufgehen. Zeitgleich trennt Otto
Karl Werckmeister in seinen Untersuchungen politischer Bildstrategien seit
09/11 — und dafiir nutzt er massenhaft hergestellte technische Bilder jenes Ta-
ges — operative Bilder von informativen Bildern, wobei operative Bilder nicht
blof Wirklichkeit verzeichneten, sondern auf diese zuriick wirkten. Dieser
Medusa-Effekt”, wie Werckmeister die gesteigerte Riickwirkung von Bildern
auf die Wirklichkeit, von Bildproduktion auf Gesellschaftsprozesse nennt, ba-
siert auf der Trennung einer operativen und einer informativen Bildersphi-
re. Der Effekt schaffe eine neue Bildkultur intermedialer Reflexionen. Hier
wiirde jede visuelle Erfahrung relativiert, denn Bildtechnologie, Bildkultur
und Bildpolitik treten in verinderte Konstellationen.ce Roland Meyer greift
fiir seine Untersuchungen von ,operativen Portrits“ und deren Bildgeschich-
te auf diese Voruntersuchungen zuriick und lisst sich fiir ,operative Port-
rits® inspirieren, die er in Differenz zu reprisentativen Portrits stellt: Zwar
wiirde mit ihnen noch immer abgebildet, sie wiirden aber neue Verbindun-
gen zwischen Korpern, Bildern und Daten stiften. Hier ginge es weniger um
einen individualisierten, als um einen disziplinierten Blick, der das Bild zer-
gliedert, filtert und vermisst; hier wiiren Relationen zu anderen Bildern und
ihre Vergleichbarkeiten bedeutsam; statt um Ahnlichkeit ginge es um den
Grad der Differenz zu anderen, fritheren Bildern; sie triten stets im Plural, in

59 Harun Farocki: Der Krieg findet immer einen Ausweg, in: Cinema, #50, Marburg 2005, S. 21-31,
https://www.cinemabuch.ch/article/500002 [Abruf: 12.12.2024]. Farocki weist explizit darauf hin,
dass er den Begriff auf Roland Barthes’ Mvythen des Alllags zuriickfuhrt. Ebd. An anderer Stelle
schreibt Farocki: ,These are images that do not represent an object, but rather are part of an
operation.” Ders.: Phantom Images, in: Public, Nr. 29: Localities, 2004, hg. von Saara Liinamaa,
Janine Marchessault und Christine Shaw, S. 12-24, hier S. 17, https://public.journals.yorku.ca/
index.php/public/article/view/30354 [Abruf: 12.12.2024]. Ebenfalls 2004 Uberschreibt Werner
Kogge ein Kapitel in seinen Ausfiihrungen zu Manovich: The Language of New Media, a.a.0., mit
,Operative Bilder - das Paradigma der Neuen Medien®, ohne im Weiteren auf den Begriff Bezug
zu nehmen. Werner Kogge: Lev Manovich - Society of the Screen, in: Alice Lagaay und David
Lauer (Hg.): Medientheorien. Eine philosophische Einfuhrung, Frankfurt/New York 2004, 297-315,
hier S. 302.

60 Vgl. Otto Karl Werckmeister: Der Medusa-Effekt. Politische Bildstrategien seit dem 11. Sep-
tember 2001, Berlin 2005.

97



Operationen in der Kunst | Birte Kleine-Benne

Serien, Archiven und Datenbanken auf; ihnen kommt Handlungsmacht zus:
LSie greifen in die Wirklichkeit ein und schaffen neue soziale Tatsachen.“:
Aud Sissel Hoel fasst in ihrem Beitrag von 2018 das Interesse der Bildwissen-
schaften an operativen Bildern als ein sich abzeichnendes neues Paradigma
der Medientheorie zusammen, das mit einer konzeptionellen Uberarbeitung
begleitet werden miisse. Hierin fasst sie mit einem Uberblick der Positionen
von Farocki, Ernst, Manovich, Eder/Klonk und Krimer den Forschungsstand
zusammen, hierin weist sie auch darauf hin, dass der Begriff ,operativ® das
wactive doing* (fiir ihr Forschungsfeld das aktive Tun von Bildern) in den Vor-
dergrund stelle.ss Diese ,efficacious images“:, also die wirkméchtigen Bilder
seien dabei aber nicht ans Maschinelle oder an die sogenannten neuen Medien
gebunden. Sie operierten insbesondere auf der Wirkebene, da sie weitgehend
unkontrollierbare, von den Absichten ihrer Produzent*innen abgekoppelte
Ereignisse und Folgen auslosten und realweltliche Auswirkungen hétten.s In
Differenz zur Reprisentationsfunktion von Bildern wiirden operative Bilder
(und damit verweist Hoel auf die Untersuchungen von Jan Eder und Charlotte
Klonk) eine performative und konstitutive Rolle spielen, die, und hier wirkt der
Kontext des Digitalen, in einer digitalen Medienumgebung verstirkt wiirde,
sowohl was die Menge, die Geschwindigkeit und die Reichweite, als auch den
Grad der Verwicklungbetrifft. Bilder werdenals Bestandteil eines Akteur-Netz-
werks begriffen, ausgestattet mit einer sogenannten agency. Davon abzugren-
zenist die von Sybille Krimer untersuchte operative Bildlichkeit, zu der Schrif-
ten, Diagramme beziehungsweise Graphen und Karten zihlen. Sechs Attribute
charakterisieren siet, zu denen unter anderen die Operativitiit gehort: Diese

61 Vgl. Roland Meyer: Operative Portrats. Eine Bildgeschichte der Identifizierbarkeit von Lavater
bis Facebook, Konstanz 2019, S. 22f.

62 Ebd., S. 23.

63 Vgl. Aud Sissel Hoel: Operative Images. Inroads to a New Paradigm of Media Theory, in: Luisa
Feiersinger, Kathrin Friedrich und Moritz Queisner (Hrg.): Image - Auction - Space. Situating the
Screen in Visual Practice, Berlin/Boston 2018, S. 11-27, hier S. 11.

64 Ebd., S. 23. Diese Wirksamkeit ist auf mehreren Ebenen aktiv, nicht nur auf der des For-
schungsgegenstandes, sondern auch auf der der Forschung und der Institutionalisierung: In
Verbindung mit der internationalen Konferenz Image Operations 2014 in Berlin (https://ici-ber-
lin.org/events/image-operations), weiteren akademischen Veranstaltungen wie dem Workshop
Screen operations: Conditions of Screen-based Interaction 2016, der Publikation Image operations: Visual
media and political conflict, 2016, hg. v. Jens Eder und Charlotte Klonk, und dem PhD-Kurs Operative
Images 2017 am Institut fur Kunst- und Bildgeschichte der Humboldt-Universit&t zu Berlin (https://
www.kunstgeschichte.hu-berlin.de/veranstaltungen/phd-course-operative-images) ist von dem
Forschungsfeld Image Operations Studies die Rede [Abruf: 03.01.2025].

65 Vgl. Hoel: Operative Images. Inroads to a New Paradigm of Media Theory, a.a.0., S. 24.

66 Hierzu zdhlen die Flachigkeit und mit ihr verbundene Zweidimensionalitat, die Gerichtetheit,
der Graphismus, die Syntaktizitdt, die Referenzialitdt und die Operativitat. Vgl. Sybille Kramer:
Operative Bildlichkeit. Von der ,Grammatologie‘ zu einer ,Diagrammatologie’? Reflexionen Uber
erkennendes ,Sehen’, in: Martina HeBler und Dieter Mersch: Logik des Bildlichen. Zur Kritik der
ikonischen Vernunft, Bielefeld 2009, S. 94-121, hier S. 98-1@5.
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meint - und hier werden operative Bildlichkeit und operative Bilder verwech-
selbar gemacht - ihre generative Funktion und Konstitutionsleistung; dennin-
dem ,Gattungen operativer Bildlichkeit etwas zur Darstellung bringen, impli-
ziert dies immer auch ein Stiick weit die Hervorbringung des Dargestellten“e.

Aus den bildwissenschaftlichen Forschungsergebnissen zur operativen Di-
mension von Bildern mochte ich Folgendes herausheben: Bildwissenschaft-
liche Forschungen beschrinken Operationen nicht unbedingt auf das Ma-
schinelle. Sie sehen durch Operationen das Reprisentationale abgeldst und
dadurch einen Funktionswandel von Bildern, die nun als Einzelereignisse
innerhalb einer Operationskette gedacht werden, hervorgebracht. Operatio-
nen in Form operativer Bilder 16sen eine Reihe unkontrollierbarer Ereignisse
aus, sie haben konkrete realweltliche Auswirkungen und agieren damit per-
formativ, konstitutiv und prozessiv. Ihre Folgewirkungen verstirken (sich)
in digitalen Umwelten. Die Gemeinsamkeiten von Kunst_Operationen, wie
ich sie zuvor herausgearbeitet habe, und operativen Bildern als Forschungs-
gegenstand der Bildwissenschaften sind offenkundig - wenngleich ich einen
anderen Begriff fiir diejenigen Bilder bevorzugen wiirde, die von den Bild-
wissenschaften als ,operative Bilder“ bezeichnet werden und institutionali-
siert wurden. Ich mochte die Bezeichung .working images*, Arbeitshilder, wie
von Volker Pantenburg 2017 vorgeschlagen wurdess, oder ,embedded images*,
eingebetlete Bilder, bevorzugen - zwei Begriffe iibrigens, die explizit auf So-
zialitit abzielen. Auch die Bezeichnung ,Datenstau“ wire zutreffend. Griinde
dafiir sind, dass die sogenannten operativen Bilder erstens nicht selber ope-
rieren, sondern in operative Formen eingebunden sind, und dass sie zweitens
vielmehr operational, als einem auf Operationen aufsetzenden Begriff, be-
schrieben werden kénnen. Daher wiire die Bezeichnung ,operationale Bilder“
beziehungsweise ,operational images“ priziser. Das einfallsreiche Apercu,
operative Bilder [sic] seien ,bildlos“e, das allerdings nur auf der normativen
Annahme bestimmter Primissen zu der Frage, was ein Bild sei, funktioniert,
fiithrt mich zu der Idee, dass kiinstlerische Operationen, ebenfalls auf der
Grundlage normativer Annahmen bestimmter Primissen zu der Frage, was

67 Ebd., S. 104f.

68 Vgl. Volker Pantenburg: Working Images: Harun Farocki and the Operational Image, in: Jens
Eder und Charlotte Klonk (Hg.): Image Operations. Visual Media and Political Conflict, Manchester
2017, S. 49-62.

69 Vgl. die Workshopreihe Bildlosigkeil, die sich mit den prekdaren Ubersetzungsprozessen zwi-
schen Daten und Bildern beschéftigt. Veranstaltet von der Forschungsstelle Das Technische Bild,
Humboldt-Universitét zu Berlin, in Kooperation mit dem SFB Virtuelle Lebenswelten, Ruhr-Uni-
versitat Bochum, am 12. Juli 2024. Organisiert von Katja Muller-Helle, Simon Rothéhler und Flo-
rian Sprenger, https://www.harun-farocki-institut.org/de/2024/06/28 /workshop-bildlosigkeit-ii-
operationale-bilder-berlin-12-juli-2024 [Abruf: 12.12.2024].
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Kunst sei, analog als ,kunstlos® gelten konnten. Damit lieben sich neben den
bereits vorgetragenen diskurs- und sozialtheoretischen, in jedem Fall macht-
kritischen Argumenten die AbwehrmafBnahmen gegeniiber Kunst_Operatio-
nen aus fundamentalisierenden Griinden erkliren.

Der Begriff der Operation wurde, so mochte ich ausgangs dieses Kapitels an-
merken, Anfang der 2000er Jahre von Pierangelo Maset im Fachdiskurs ver-
wendet, dabei aber in dessen Verbindung mit dem Adjektiv ,dsthetisch” einer
anderen als der auszuleuchtenden Ordnung, ndmlich dem isthetischen Re-
gime zugedacht: Asthetische Operationen richten sich entgegen einer, so Maset,
technisch verstandenen Operationalisierung auf das operative Schema einer
bestimmten kiinstlerischen beziehungsweise dsthetischen Arbeitsweise, um
diese im Rahmen seiner kunstpiddagogischen Untersuchungen als Unter-
richtsmethode zu deklarieren. Die hier verwendeten Begrifflichkeiten wie
L~Mentalitit“», ,geistiger Gehalt von Kunst bzw. dsthetischer Arbeit“z oder
~.mentale Disposition“s (die zu einer spezifischen Arbeitsweise fithren wiir-
de), zeugen davon, dass der von Maset eingesetzte Begriff der Operation eng
mit dem dsthetischen Regime, mit einer subjektzentrierten und einer hierauf
aufsetzenden handlungstheoretischen Praxis verbunden ist. Diese Ansitze
eines akteursorientierten Handlungsparadigmas mit einer subjektzentrier-
ten Zielerreichungspraxis (etwa eines autonomen kiinstlerischen Werks als
Folge einer zuweisbaren heldenhaften Urheberschaft) sind in meinem Text
nicht gemeint. Den Begriff der Operationen an das Asthetische zu koppeln,
zielt bei Maset auf einen differenten An- und Einsatz.”

Hingegen weist eine weitere und zwar frithere Begriffsverwendung klare
Schnittmengen mit dem vorliegenden Text und seinem Untersuchungsma-
terial auf: 1963 erschien die Publikation An Anthology of Chance Operations,
herausgegeben von La Monte Young und Jackson Mac Low.” Unter dem Begriff

70 Vgl. Pierangelo Maset: Asthetische Operationen und kunstpddagogische Mentalitéten, Ham-
burg 2005, S. 15, https://hup.sub.uni-hamburg.de/oa-pub/catalog/download/94/ebook/4682inli-
ne=1 [Abruf: ©6.01.2025]. Vgl. auch ders.: Praxis Kunst Péddagogik. Asthetische Operationen in der
Kunstvermittlung, Liineburg 2001.

71 Maset: Asthetische Operationen und kunstpadagogische Mentalitaten, a.a.0., S. 15.
72 Ebd.
73 Ebd., S. 16.

74 ,Man ,bedient’ sich einer Operation, z.B. der eines bekannten Kiinstlers wie Warhol, dessen
wichtigste Operation wohl im ,Seriellen* bestand, um einen dsthetischen Prozess auszulésen [...].“
Ebd.

75 La Monte Young und Jackson Mac Low (Hg.): An Anthology of Chance Operations, New York
1963, https://monoskop.org/images/@/06/Young_La_Monte_Mac_Law_Jackson_eds_An_Antholo-
gy-of_Chance_Operations.pdf [Abruf: 17.02.2025].
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Chance Operations (Zufallsoperationen) subsumierten die Herausgeber eine
Vielzahl kiinstlerischer Beispiele, die in der Rezeption dem Genre Fluxuskunst
zugerechnet wurden. Im Anschluss an den typografisch gestalteten Umschlag
von Georges Maciunas mit den Schliisselbegriffen ,plans of action stories dia-
grams music poetry essay dance construction mathematics compositions“und
der darauffolgenden Seite mit den Namen der hierin versammelten Kiinst-
ler*innen’ werden konkrete Beispiele seit den 1950er Jahren vorgestellt: etwa
John Cages Varianten der ,Verzeitlichung des Duchampschen Ready-Made“”,
mit denen er ab Anfang der 1950er Jahre seine Auseinandersetzung mit Inter-
medialititen fiihrte. Seine zufallsorientierten grafischen Notationsverfahren
als ein vom jeweiligen Ausfiihrenden zu interpretierendes Feld von Moglich-
keiten fiihrte er im Rahmen multimedialer Happenings unter anderem mit
Fontana Mix im November 1958 aus™, zuvor 1952 mit 45 min. konzertierte Aktion/
Theatre Piece No.r am Black Mountain College in Asheville/North Carolina in
Kooperation unter anderem mit Merce Cunningham, Robert Rauschenberg
und Mary Caroline Richards. Hierbei handelte es sich um eine intermedia-
le Kombination von Textlesungen, Tanz, Bildprojektionen und Musik, deren
nacheinander und nebeneinander stattfindenden Einzelereignisse mit genau
angegebenen ,Zeitklammern® in Form einer Partitur organisiert waren und
fiir das Publikum auf einem groBen Plakat sichtbar gemacht wurden.” Cages
Notationen wurden von einigen seiner Schiiler wie George Brecht, Dick Hig-
gins und La Monte Young als deren ,short forms* fortgesetzt. Diese bestanden
aus kurzen sprachlichen Handlungsanweisungen oder Vermerken auf Kért-
chen, wobei die visuell zu lesende Partitur in ein Verhéltnis zur konzertan-
ten oder aktionistischen Auffiithrung gestellt wurde. George Brecht notierte
mit den Event Scores ab 1959 seine Handlungsanweisungen, deren Partitur das
realisierte Ereignis ersetzte beziechungsweise optional ersetzen konnte. Water
Yam von 1963 umfasste Anleitungen fiir alltigliche Handlungen auf Karten
unterschiedlicher Grofie, eingefasst in einer von George Maciunas gestalte-
ten Schachtel, wihrend die prozesshaft experimentellen Arbeiten von Cage,

76 ,[Bly George Brecht, Claus Bremer, Earle Brown, Joseph Byrd, John Cage, David Degener, Wal-
ter de Maria, Henry Flynt, Yoko Ono, Dick Higgins, Toshi Ichiyanagi, Terry Jennings, Dennis, Ding
Dong, Ray Johnson, Jackson Mac Low, Richard Maxfield, Roberd Morris, Simone Morris, Nam June
Paik, Terry Riley, Diter Rot, James Waring, Emmett Williams, Christian Wolff, La Monte Young*.
Ebd.

77 Thomas Dreher: Konzeptuelle Kunst in Amerika und England, 1963-76, 1996, http://dreher.netz-
literatur.net/3_Konzeptkunst_Text.html, Abs. Fluxus und ,Concept Art‘. Siehe meine Ausfiihrungen
zum Ready-made in Kapitel 11.

78 John Cage, Fontana Mix, 1958, https://www.straebel.de/praxis/index.html?/praxis/text/t-ca-
ge-fontana.htm [Abruf: 18.02.2025].

79 Vgl. hierzu auch Thomas Dreher: Performance art nach 1945. Aktionstheater und Intermedia,
Miinchen 2001, S. 57ff.
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spiter dann von Brecht oder La Monte Young wie etwa Composition 1960 #10
to Bob Morris (,Draw a straight line and follow it.“®¢) als eine durch die Aus-
fiihrenden formbare und modifizierbare Form zu verstehen sind. Diese Bei-
spiele bezeichnen wie die hier thematisierten Kunst_Operationen eine Form,
die temporir und dynamisch, beobachterabhingig und selbstreferentiell auf-
gestellt ist, die prozessual, performativ, medial, konnektiv, kombinatorisch,
kontextuell, komplex, rekursiv und prozedural operiert, die Anschluss und
Fortsetzung prozessiert, einen Nexus herstellt und sich einzig und allein in
ihrem Vollzug ereignet. Diese Form bezeichne ich als eine operative Form, da
sie selber operiert.s

80 Young/Mac Low (Hg.): An Anthology of Chance Operations, a.a.0., 0.S.

81 In seinem Text Essay: Concept Art, der ebenfalls Teil der Anthologie ist, pladiert Henry Flynt 1961
fur die Komplexierung konzeptueller Strukturen und meint: ,,By calling my activity ,art,’ therefore,
I am simply recognizing this common usage, and the origin of the activity in structure art and
mathematics.“ Ebd. Diese in dem Satz aufscheinenden Aspekte - Komplexitat/Komplexierung,
Strukturen, Mathematik, Markierungs- und Bezeichnungsoperationen, Stérungen (Hacks) - wer-
den im Verlauf meines Textes wiedereingefihrt.

Ergéinzungen zu Maria Eichhorn Aktiengesellschaft, S. 103:

Medien, Materialien, Vorgdnge: Notarielle Grindungsverhandlung und konstituierende Auf-
sichtsratssitzung. Aktiengesellschaft. Griindungsurkunde. Satzung. Niederschrift lber die erste
Sitzung des Aufsichtsrats. Bericht der Griinderin Uber den Hergang der Griindung. Bericht der
Mitglieder des Vorstands und des Aufsichtsrats tber die Priifung des Griindungshergangs. Grin-
dungspriifungsbericht. Anmeldung zur Gesellschaft zur Eintragung im Handelsregister. Handels-
registerkarte. Offentliche Bekanntmachung der Registereintragung. Vertrag zur Ubertragung al-
ler Aktien an die Gesellschaft. 50.000 Euro in 5@0@er Banknoten. BankschlieRfach. Safe. Sitzbank.
Konsole. Publikation Maria Eichhorn Aktiengesellschaft. Text ,Maria Eichhorn Aktiengesellschaft.
Aktiengesellschaft. Entwicklung, Funktionsweisen, Struktur und Bedeutung der Aktiengesell-
schaft. Kapitalaufnahme, Kapitalmobilitdt. Bérse. Konzernverantwortung. Handel/Spekulation.
Gesetz. Veréffentlichungsgebot, Mitbestimmung. Selbstbestimmung. Frage nach dem Wertbe-
griff. Wertbegriff. Geld, Ware. Kapitalgewinn durch Kapitalzerstérung (-auflésung). Wertakku-
mulation (-zuwachs, -steigerung)/Wertreduktion (-verlust). Offentlichkeit/Zugénglichkeit eines
Werkes. Handelbarkeit/Nichthandelbarkeit, Besitzverhdltnisse eines Werkes, Copyright. Wissens-
besitz. Bedingungen der kiinstlerischen Theorie und Praxis, Aufheben der Bedingungen.” Korper-
schaftssteuererkl@rungen. Jahresabschlisse. Lageberichte. Aufsichtsratssitzungen. Etc.

Orte, Institutionen: Notarkanzlei Klaus Mock, Berlin. Mittelweg 5@, 12053 Berlin (Sitz der Maria
Eichhorn Aktiengesellschaft von 2002 bis 2011). Uferstrasse 8-11, 13357 Berlin (Sitz der Maria Eich-
horn Aktiengesellschaft ab 2011). Amtsgericht Charlottenburg Handelsregister, Berlin. Industrie
und Handelskammer. Documentall. Finanzamt fir Kérperschaften III, Berlin. Van Abbemuseum,
Eindhoven.
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Maria Eichhorn, Maria Eichhorn Aktiengesellschaft, 2002, Documentall, Kassel, Sammlung Van
Abbemuseum, Eindhoven. Detail: Umschlag Registerakten der Maria Eichhorn Aktiengesellschaft,
Amtsgericht Charlottenburg Abteilung 96 Registerakten. © Maria Eichhorn und VG Bild-Kunst

Bonn, 2025.






Kapitel 6

Mediale, medialisierende und
mediologische Kontextualisierungen

Kunst_Operationen lassen sich zu einem Identifizierungsmuster zusammen-
fassen, da sie {iber gemeinsame integrale Kennzeichen verfiigen. Hierbei han-
delt es sich um Konnektivitit, Kombinatorik und Komplexitiit, Prozessuali-
téit, Instantaneitiit, Variabilitit und Exponentialitit. Mit diesen integralen
Kennzeichen tragen Kunst_Operationen Mediales in sich, hier ist Mediales
eingesenkt, oder noch einmal anders formuliert: Kunst_Operationen gehen
durch Medialitdten hindurch und diese sind deutlich nicht mehr von me-
chanischen Vorgingen bestimmt, so dass wir hier auch nicht mehr von einer
arretierten Produktkunst sprechen konnen. Ich stelle damit die These auf,
dass Kunst_Operationen durch einen elektrifizierten, computerisierten und
digitalisierten Kontext bestimmt, angeregt, inspiriert, initiiert, begleitet,
verstiarkt und unterstiitzt werden:, einschlieBlich der ,subtile[n] Modifikation
und Uberfithrung, wie es durch die Zusammenschaltung von Kondensatoren
und Widerstinden nur im Medium Strom mdglich ist“2. Konkret handelt es
sich um ihre dynamischen, netzwerkdynamischen, prozessualen, tempora-

1 Diese These habe ich bereits hier vorgetragen: Birte Kleine-Benne: When Operations Beco-
me Form. Fur eine Kunst (-wissenschaft) der Komplexitét, in: engagée, politisch-philosophische
Einmischungen: Maschine-Werden, Wien 2017, S. 67-73, https://bkb.eyes2k.net/download/2017_
bkb_When_Operations_Become_Form.pdf, Langfassung: https://engageedotblog.wordpress.
com/2017/10/13 /when-operations-become-form [Abruf beider Links: 06.01.2025].

2 Wolfgang Ernst: Die Dynamisierung von Wissenscollagen im Zeitalter elektronischer Medien,
in: Christiane zu Salm (Hg.): Manifesto Collage. Uber den Begriff der Collage im 21. Jahrhundert,
Nurnberg 2012, S. 176-181, hier S. 176. Ernst beschreibt das Spezifische des elektronischen Bildes,
das sich von dem harten und collagehaften Schnitt beim Film unterscheidet und stellt damit den
Wechsel von der mechanischen Bewegungsauffassung zur genuin verzeitlichten heraus.
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len, konnektiven, kombinatorischen, diskontinuierlichen medialen Vorginge,
wie sie auf elektrifizierten Schaltkreisen, Feedbackmodellen, logischer Rege-
lung, Zeitgaben und fluiden Medien beruhen und im Medium neuer media-
ler Technologien neue Wissens-, Bild- und eben auch Kunstformen hervor-
bringen. Diese Behauptung nutze ich als eine Hypothese, die mir erlaubt, die
Reformatierungen kiinstlerischer Praktiken bezeichnen und beobachten und
mit ihren Rekonstruktionen neue Fragen stellen zu konnen. Wihrend eine
mechanische Asthetik aus zusammengefiigten, collagierten oder montierten
Einzelteilen besteht und in den iiberlieferten Formaten Bild, Skulptur, Objekt,
Collage, Assemblage, Montage und zum Teil auch Installation auftritt, wire
fiir Kunst_Operationen, die all-over, instantan, immersiv, distribuiert, re-
kursiv, nicht-trivial, transversal und transitiv auftreten und fiir die eine Ko-
existenz und Verschrinkung heterogener Elemente, wie Diskurs, Materialitit
und Technik zu beobachten ist, zu behaupten, dass sie sich an generischen
und generativen Prozessen orientieren und sich auch als solche konstituie-
ren. Damit erschlieft sich iiber Kunst_Operationen auch die Herausbildung
des Paradigmas des Prozesses (und die Prozessualitiit).: Zum Unterschied
zwischen moderner und nichster Gesellschaft, zwischen der Medienepo-
che des Buchdrucks und der Digitalisierung notiert Baecker: ,Schaltkreise
iiberlagern Hebelkrifte.“

Meine These wird durch die Beobachtung verstirkt, dass eine reprisenta-
tionsisthetische Analyse von Kunst_Operationen unergiebig und eine re-
zeptionsisthetische Analyse unvollstindig wire, daher ein methodischer
Ansatz sinnvoll und erforderlich ist, der iiber die reprisentationale Ober-
fliche hinaus geht und die Operationsweisen von Kunst_Operationen in den
Blick nimmt. Damit legt die bereits vorgestellte Doppelstruktur Ober- und
Unterfliche beziehungsweise Maschinenraums, von Sur- und Subface (mit
dem Interface zu einer Trias erweiterbar)s die Analyse von Kunst_Operatio-
nen medial an, sie kontextualisiert die Untersuchung medientheoretisch und

3 Vgl. Laboral: el proceso como paradigma. arte en desarrollo, movimiento y camio | Process as
Paradigm. Art in Development, Flux and Change, Ausst.-Kat., Centro de Arte y Creacién Indus-
trial, Gijon 2010. ,We claim that process - and here we mean non-linear and non-deterministic
process - has become one of the major paradigms in contemporary art and culture.” Ebd., S. 22.

4 Dirk Baecker: Zukunftsfahigkeit | 22 Thesen zur ndchsten Gesellschaft, in: The Catjects Project,
2013, http://catjects.wordpress.com/2013/07/02/zukunftsfahigkeit-22-thesen-zur-nachsten-
gesellschaft [Abruf: 20.09.2013]. Vgl. auch ders: 4.0 oder Die Lucke die der Rechner l&sst, Berlin
2018.

5 Vgl. Lev Manovich: The Language of New Media, Cambridge/Mass. 2001.

6 Vgl. Frieder Nake: Surface, Interface, Subface: Three Cases of Interaction and One Concept,
in: Uwe Seifert, Jin Hyun Kim und Anthony Moore (Hg.): Paradoxes of Interactivity. Perspectives
for Media Theory, Human-Computer Interaction, and Artistic Investigations, Bielefeld 2008, S.
92-109.
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dient ihr als epistemischer Rahmen. Infolgedessen kénnen induktiv die fol-
genden Differenzen benannt werden: Bei Kunst_Operationen ist statt einer
klassischen Bild-Raum-Ordnung und ihrer fixierten Formate eine generati-
ve, kombinatorische und rekonfigurative Dynamik zu beobachten, statt einer
Mono- bis Mehrmedialitit eine Hyper- oder auch Hybridmedialitit, statt
einer Medienbestimmtheit und -bestimmung eine Medienambiguitit und
~fluiditit. Statt Fliche und/oder Raum sind Prozesse, Vernetzungen und In-
teraktivititen zu registrieren, statt Materialspezifizititen Kompatibilititen,
auch ohne eine greifbare Materialitiit. Statt Originalitit und Einzigartigkeit
sind Variabilitit und Transcodierbarkeit/Ubersetzbarkeit festzustellen, statt
Sortierungen und Klassifizierungen Transversalitit und Transitivitit. Statt
eines statischen Gleichgewichts ist ein 6kologisches Prozessieren zu bemer-
ken, statt einer strengen Kausalitiit eine iiberraschende Exponentialitiit. Ich
stelle daher die These auf, dass Kunst_Operationen ,Struktur- und Kultur-
umstellungen in digitalen Zusammenhingen [erproben, priifen und wagen]*.

Diese Uberlegungen gehen von einer kontextstarken, bidirektionalen An-
nahme aus: Wie der Text im Kontext situiert ist, findet sich immer auch der
Kontext im Text wieder.e Allerdings existieren neben dem vorauszusetzenden
Kontext noch weitere Varianten eines Text-Kontext-Verhiltnisses, so dass
der Umgang von Kunst_Operationen mit ihrem medialen und medialisie-
renden Kontext (und umgekehrt) unterschiedlich ausfallen kann. Denn die
.Setzung des Werkes ist immer auch Besetzung, Gegensetzung, Fortsetzung,
Ubersetzung des Kontextes*. Mithilfe dieser kontexttheoretischen Vorarbei-
ten konnen wir fiir Kunst_Operationen einen besetzten, gegengeseltzten,
fortgesetzten und iibersetzten Kontext prizisieren und stofen damit auch
aul mediologische Sinnprozesse: Bei den integralen Kennzeichen wie Kon-
nektivitit, Kombinatorik und Komplexitit, Prozessualitit, Instantaneitit,
Variabilitit und Exponentialitit handelt es sich erstens um die Fortsetzung
des Kontextes. Ubersetzt wird zweitens eine Formschirfe, eine Bestimmtheit,
ein Gegenwartsiiberschuss und eine Instantaneitiit des medialen Kontextes.
Kunst_Operationen setzen sich drittens der Priadiktion und Steuerbarkeit

7 Kleine-Benne: When Operations Become Form. Fiir eine Kunst (-wissenschaft) der Komplexitat,
a.a.0., S. 69.

8 Vgl. Wolfgang Kemp: Kontexte. Fiir eine Kunstgeschichte der Komplexitdt, in: Texte zur Kunst,
Bd. 2, H. 2, 1991, S. 89-101, hier S. 98. Wiederabdruck in: Birte Kleine-Benne (Hg.): Kunst_Kon-
text_Kunst, Heidelberg 2021, S. 163-178, https://doi.org/10.11588/arthistoricum.773 [Abruf:
02.01.2025]. Vgl. auch Wolfgang Kemp: Text/Kontext - Grenze/Austausch. Zugleich ein Versuch
Uber Nancy zur Zeit Stanislas Leszczynskis, in: Thomas W. Gaehtgens (Hg.): Kunstlerischer Aus-
tausch. Akten des XXVIII. Internationalen Kongresses fiir Kunstgeschichte, Berlin, 15.-20.07.1992,
Bd. 2, Berlin 1993, S. 653-664, hier S. 655.

9 Kemp: Kontexte. Fiir eine Kunstgeschichte der Komplexitdt, a.a.0., S. 98.
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entgegen und widersetzen sich damit einem Uberschuss an Kontrolle und
Uberwachung des Kontextes. Besetzt wird viertens der Kontext mit eigenen
Wirklichkeiten und mit Poiesis, und dies wiederum durch einen Imaginati-
ons- und Gegenwartsiiberschuss von Kunst_Operationen. Im Zusammen-
hang der Kontextualisierungen dieses Kapitels konzentriere ich mich, aus-
gehend von einem vorauszusetzenden Kontext, auf den fortgesetzten Kontext
und die integralen Kennzeichen von Kunst_Operationen. Die weiteren, hier
vorgetragenen Uberlegungen zur Ubersetzung, Gegensetzung und Besetzung
des Kontextes nehme ich an spiterer Stelle im Text und zwar im Rahmen
meiner Ausfithrungen zu Okologisierung, Form, Kontextkunst und Poiesis
auf. Methodologisch und epistemologisch wird hiermit deutlich, dass eine
Kontextforschung im Allgemeinen und kontextsystematisierende Analysen
in Form von Be-, Gegen-, Fort- und Ubersetzungen eines Kontextes im Be-
sonderen grundlegende epistemische Ent-Verschliefungen generieren.» Da-
mit und dadurch wechselt an dieser Stelle der erkenntnisgenerierende Unter-
suchungsgegenstand der Kunst_Operationen abermals zu den wirksamen
Kunstoperationen. Diese Kontextualisierungen, in diesem Fall medialer, me-
dialisierender und mediologischer Praktiken, nechmen operative Offnungen
vor und belegen fiir die vorliegenden Untersuchungen (und dariiber hinaus)
mindestens die vier folgenden Heuristiken: Eine Kontextforschung, die sich
fiir das Potential der oszillierenden, alternierenden, dynamisierenden und
fragilen Grofen Text und Kontext interessiert, setzt sich einem verschlieBen-
den und totalisierenden Denken entgegen, das geschlossene und finite Terri-
torien markiert, produziert und reproduziert und der Schaffung von Soziali-
titen entgegenliuft. Eine Kontextforschung arbeitet die generativen, perfor-
mierenden, perpetuierenden, transformierenden und transformatorischen
Operationen der Prozessform Text und Kontext heraus und stoBt damit auf
Relationalititen und Dynamiken, die das (Sich-)In-Beziehung-Setzen heraus-
hebt und ein 6kologisches, situiertes und dynamisches Denken in Gang setzt.
Eine Kontextforschung kann mit einer strategischen In-Kontext-Setzung un-
tersuchen, ob und wie Wirksamkeiten der Text-Kontext-Prozessform statt-
finden, Kontexte zum Beispiel geplant gesetzt oder entzogen, neukoordiniert
und umbesetzt werden (konnen).= Bei einer Kontextforschung handelt es sich
um vorbereitende Uberlegungen fiir die Entwicklung eines Gouvernementali-

10 Vgl. hierzu Birte Kleine-Benne (Hg.): Kunst_Kontext_Kunst, Heidelberg 2021, https://doi.
org/10.11588/arthistoricum.773 sowie die hieraus resultierende Grindung des Forschungs- und
Studiengangs Contextstudy, https://contextstudy.org [Abruf der Links: 02.01.2025].

11 Zu Framing-Effekten im Social-Media-Einsatz vgl. Annekathrin Kohout: Hyperinterpretation
und das Problem der hermeneutischen Willkr, in: Birte Kleine-Benne (Hg.): Eine Kunstgeschich-
te ist keine Kunstgeschichte. Kunstwissenschaftliche Perspektivierungen in Text und Bild, Berlin
2024, S. 203-219, https://doi.org/10.30819/5798 [Abruf: 12.12.2024]. Zum Thema Framing und KI
vgl. u.a. @bildoperationen.bsky.social von Roland Meyer.
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tatsinstrumentariums, welches erméglicht, nach konkreten Regierungs- und
Regulierungstechnologien (im vorliegenden Beispiel von Kunst_Operationen)
zu forschen, diese zu benennen und zu gestalten.:z Kontextforschung ist somit
auch Gouvernementalititsforschung.

Schaltkreise, die Hebelkrifte {iberlagern:, gelten fiir Kunst_Operationen als
konstitutive Umwelt, Promotor, Verifikator, Instrument und Formschérfe-
verfahren. Durch sie werden Exponentialititen und Kombinatoriken, Vir-
tualitit und Variabilitit moglich, die neben Konnektivitit und Komplexitit
als integrale Kennzeichen von Kunst_Operationen benannt werden kénnen.
Durch sie werden bisherige Plausibilisierungsstrategien, Konsistenz- und
Evidenzbehauptungen, die wir auch als Realitit bezeichnen, durchlochert,
gleichermalien schirfen Kunst_Operationen mit ihrer wiedereingefiihrten
kiinstlerischen Poiesis eigene Realititen. Hier ist eine bisher ungekannte
Formschirfe in Kunstformbildungsprozessen zu beobachten, die dem Ver-
fahren der Diskretisierung (illustrierbar mit einer Stufenlinie, bestehend aus
zihlbaren Einzeleinheiten) entspricht und mit ihrer Bestimmtheit als eine
Ubersetzungsleistung des Kontextes begriffen werden kann. Viele bisherige
Unterscheidungen zeigen sich als unbrauchbar, Paradoxien werden nicht sel-
ten auf der Ebene der Kunstproduktion entschieden, statt sie noch auf der
Ebene der Rezeption, also im Rezeptionsvorgang zu lagern. In seinem Kapitel
What is New Media? extrahiert Manovich fiinf Prinzipien, um Unterscheidun-
gen zwischen sogenannten alten und sogenannten neuen Medien zu benen-
nen. Dabei handelt es sich erstens um eine numerische Reprisentation mit
den Konsequenzen einer formal-mathematischen Beschreibbarkeit und einer
algorithmischen Manipulierbarkeit eines jeden ,new media objects®, zweitens
eine Modularitit und fraktale Struktur, das heifit eine Ansammlung von dis-

12 Weitere Sechs Punkte fiir einen Verstehenshorizont siehe meine Ausfihrungen in: Birte Kleine-
Benne: When context becomes content becomes cntxt bcms txt ... Kontextualisieren als 6kologi-
sierende Epistemologie der Praktiken und Praxen kunstwissenschaftlicher Forschungen, in: dies.
(Hg.): Kunst_Kontext_Kunst, Heidelberg 2021, hier S. 207-214, https://doi.org/10.11588/arthistori-
cum.773 [Abruf: 02.01.2025].

13 Vgl. Baecker: Zukunftsfahigkeit | 22 Thesen zur ndchsten Gesellschaft, a.a.0. Vgl. auch Vilém
Flusser: Krise der Linearitat, Bern 1988. ,Hypothese: Die hier zu unterbreitende Hypothese lautet:
Die okzidentale Kultur ist ein Diskurs, dessen wichtigste Informationen in einem alphanume-
rischen Code verschlisselt sind, und dieser Code ist daran, von anders strukturierten Codes
verdréingt zu werden. Falls die Hypothese zutreffen sollte, dann wdre in naher Zukunft mit einer
tiefgreifenden Verdnderung unserer Kultur zu rechnen. Die Verdnderung wdre tiefgreifend, weil
unser Denken, Flhlen, Winschen und Handeln, ja sogar unser Wahrnehmen und Vorstellen, in
hohem Grad von der Struktur jenes Codes geformt wird, in welchem wir die Welt und uns selbst
erfahren. [...] Sollten unsere Kinder und Enkel die Welt und sich selbst mittels anders struktu-
rierter Codes (etwa mittels technischen Bildern wie Fotos, Filmen und Fernsehen, und mittels
Digitalisation) erfahren, dann waren sie anderes in der Welt als wir es sind und als es unsere
Vorfahren waren.” Ebd., S. 7.

109



Operationen in der Kunst | Birte Kleine-Benne

kreten (modularen und fraktalen) Elementen:«, drittens eine hieraus folgende
mogliche Automatisierung von Operationen bei Herstellung, Manipulation
und Zugang zu Medien, viertens eine ebenfalls hieraus resultierende Variabi-
litdt, das heifit die Existenz verschiedener, potentiell unendlicher, gleichzeitig
auftretender Versionen (statt einer Einzigartigkeits- und Originalkonstruk-
tion sogenannter alter Medien) und fiinftens das Kennzeichen, das Manovich
,the most substantial consequence of media’s computerization“ss nennt: das
Transcodieren. Hierbei handelt es sich um den konzeptuellen Transfer von
Kennzeichen des ,computer layer® in den ,cultural layer“ mit der Folge einer
Lhew computer culture®s, das bedeutet die Beeinflussung aller kultureller
Kategorien und Konzepte auf der Grundlage der Datenorganisation von Com-
puternv: ,from computer world to culture at large*s. Diese fiinf Leitprinzipien
fiir neue Medien wiren nach Manovich generelle Tendenz und miissten nicht
zwingend vollstindig erfiillt sein, um ein New-Media-Objekt als solches un-
terscheiden, kennzeichnen und anerkennen zu konnen». Eine deduktive Prii-
fung der eingangs vorgestellten Kunst_Operationen zeigt, dass die Prinzipien
grofitenteils zutreffen und damit auch der Einsatz eines medientheoretischen
Instrumentariums zu sinnvollen Ergebnissen fiihrt: Kunst_Operationen sind
(zum Teil) numerisch reprisentierbar und formal-mathematisch beschreib-
bar, inihrem Gesamtprozess modular und fraktal, (zum Teil) automatisierbar,
in ihrer Erscheinung variabel und sie beeinflussen grundlegende kulturelle
Kategorien und Konzepte (wie etwa die von Kunst, Bild, Form, Kunstwerk, Au-
torschaft, Intention, Urheberschaft). Nach Manovichs Kriterienkatalog wiren
Kunst_Operationen damit grundlegend von Formen sogenannter alter Medi-
en zu unterscheiden. Allerdings in-formieren Kunst_Operationen keine Me-
dien, sondern mediale und medialisierende Praktiken, die ihrerseits soziale
Prozesse generieren. Wir konnen demnach von einer medialen Verfasstheit
im Zusammenspiel mit Sozialem sprechen, sowie von deren Transformatio-
nen, also dem Wechsel von Medialititen, mit der Folge einer zunehmenden
Durchdringung durch Medien.z

14 Als Beispiel ist hier ein HTML-Dokument zu nennen, dass aus einer Sammlung separater Ein-
zelobjekte wie Text-, Bild-, Audio- und/oder Videodateien bestehen kann.

15 Manovich: The Language of New Media, a.0.0., S. 63.
16 Ebd,, S. 64.

17 ,[TI]ts structue now follows the established conventions to computer‘s organziation of data. The
examples of these conventions are different data structures such as list, records and arrays; the
already mentioned substitution of all constants by variables; the separation between algorithms
and data structures; and modularity.” Ebd., S. 63.

18 Ebd., S. 65.
19 Vgl. ebd., S. 49.

20 Stefan Weber sieht Medialitdt und Medialisierung als zwei dem Basisbegriff Medium ver-
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Aus Manovichs fiinf Kriterien exponiere ich noch einmal das Prinzip des
Transcodierens, das darauf hinweist, dass sich durch die Computerisierung
der Kultur allméihlich eine Transcodierung aller kulturellen Kategorien und
Konzepte vollziehe, wir demnach die Formen neuer Medien nicht zwingend
an einen Computer- und/oder Geriteeinsatz zu koppeln haben. Mit diesem
mediologischz ausgerichteten Prinzip werden, ich pointiere, neue Medien
nicht (mehr nur) als Geritetechniken, sondern als Kulturtechniken in den
Blick genommen. Thre Produktionen, Anwendungen und Erfahrungen haben
konkrete substanzielle Auswirkungen und Effekte auf die kulturellen Logi-
ken, auf deren Organisationen und Inhaltez. Mit diesem ,kulturtechnischen
Shift®, der ,mit neuen medialen Technologien zu tun hat“z, ist eine neue Logik
des Medialen zu konstatieren, der eine Tendenz zur ,Meta-Medialitit“s zu-
geschrieben wird und befinden wir uns inmitten der Transformationspro-
zesse eines Medienepochenumbruchs, der je nach Autor*in unterschiedlich
perspektiviert wirdz. Handelt es sich doch nicht nur um ein sich verindern-
des Produktions- und Reproduktionsparadigma, das wir hier in den Blick zu

wandte Begriffe. Mit MedialitGt meint er synchron den Zustand eines bestimmten Medienge-
brauchs, der epistemologisch vorausgesetzt oder theoretisch postuliert wird. Ich ergdnze Webers
Bezeichnung des Zustands um die aktive Uberlegung, Medialitdt auch als eine in Gebrauch neh-
mende soziale Praktik zu begreifen. Mit Medialisierung meint Weber diachron eine Transforma-
tion von der Medialitdt A zur Medialitét B, wobei sie immer eine Zunahme des Mediengebrauchs
postuliert, demnach also eine Trend-Hypothese darstellt. Ders.: Medien - Systeme - Netze. Ele-
mente einer Theorie der Cyber-Netzwerke, Bielefeld 2001, S. 31f. Vgl. auch Marshall McLuhan und
Quentin Fiore: The Medium is the Massage: An Inventory of Effects, Berkeley 2001. ,All media
work us over completely. They are so pervasive in their personal, political, economic, aesthetic,
psychological, moral, ethical, and social consequences that they leave no part of us untouched,
unaffected, unaltered.” Ebd., S. 26.

21 ,The computerization of culture gradually accomplishes similar transcoding in relation to all
cultural categories and concepts.“ Manovich: The Language of New Media, a.a.0., S. 64.

22 Vgl. Frank Hartmann: Mediologie. Ansdtze einer Medientheorie der Kulturwissenschaften, Wien
2003.

23 Vgl. Manovich: The Language of New Media, a.a.0., S. 63ff.
24 Hartmann: Mediologie. Ansétze einer Medientheorie der Kulturwissenschaften, a.a.O., S. 72.

25 Ebd., S. 73. ,Dieser neuen Logik geht es weniger um narrative Linearitat, wie sie durch die Leit-
medien Buch oder Film verbreitet werden, und weniger direkt um die Decodierung von Inhalten,
als um eine verdnderte Zugriffslogik auf Inhalte und Wissen.” Ebd., S. 72f.

26 Zu dem Modell des Medienepochenumbruchs von der Sprache, der Schrift, dem Buchdruck
und nun der Elektrizit&t bzw. dem Computer vgl. Dirk Baecker: Studien zur néchsten Gesellschaft,
Frankfurt/Main 2007. ,Wir haben es mit nichts Geringerem zu tun als mit der Vermutung, dass
die Einfuhrung des Computers fur die Gesellschaft ebenso dramatische Folgen hat wie zuvor nur
die Einfihrung der Sprache, der Schrift und des Buchdrucks.” Ebd., S. 7. Zur Mediengenealogie
orale Stammeskultur, literale Manuskriptkultur, Gutenberg-Zeitalter und Zeitalter der Elektrizitat
vgl. Marshall McLuhan: Die Gutenberg Galaxie. Das Ende des Buchzeitalters, Minchen 1968. Von
der ersten Stufe des konkreten Erlebens (Vierdimensionalitdt), zur zweiten Stufe des Herstellens
und Benutzens von Gegenstdnden (Dreidimensionalitat), zur dritten Stufe der traditionellen Bilder
(Zweidimensionalit&t), zur vierten Stufe der Erfindung der linearen Schrift (Eindimensionalitat),
zur funften Stufe der Erfindung der technischen Bilder (Nulldimensionalitdt), der Stufe des Kalku-
lierens und Komputierens vgl. Vilém Flusser: Medienkultur, Frankfurt/Main 1999.
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nehmen haben, sondern auch um verinderte Zugriffs- und Distributions-
zusammenhiinge, Materialititen, Kommunikationskaniile, Offentlichkeiten,
Wahrnehmungen, Probleme, Krisen ... Diese niichste Gesellschaft, wie Dirk
Baecker sie in Anlehnung an die ,next society” von Peter F. Drucker nennt
und die iiber alphanumerische Codes hinausgeht, indem sie elektronische
Medien, digitale Apparate, Algorithmen und kiinstliche Intelligenz in die ge-
sellschaftliche Kommunikation integriert, wird sich ,in allen ihren Formen
der Verarbeitung von Sinn, in ihren Institutionen, ihren Theorien, ihren Ideo-
logien und ihren Problemen, von der modernen Gesellschaft unterscheiden®z,
Bei der nichsten Gesellschaft handelt es sich allerdings nicht um eine tem-
poral néchste, in der Zukunft Liegende oder in Aussicht stehende, sondern
um eine sachlich nichste Gesellschaft, die ,auf die Orientierungsfigur des
Nichsten geeicht®, das heifit auf das Vermogen fokussiert ist, .einen jeweils
nichsten Schritt zu finden und von dort aus einen fliichtigen Blick zu wagen
auf die Verhiltnisse, die man dort vorfindet*».

7Zu einer sinnvollen Untersuchung von Kunst_Operationen und zwar ihrer
Operations- (und nicht nur ihrer Erscheinungs-)weisen erweist sich die kon-
zeptionelle und methodische Eréffnung eines Maschinenraumes als iiberaus
produktiv. Damit plausibilisiert sich die grundlegende Annahme mindestens
einer Doppelstruktur, wenn nicht einer Dreifachstruktur, und zwar immer
dann, wenn zusitzlich mit dem Interface Schnittstellen und Schnittmengen
zum Beispiel zwischen Kunst_Operationen und ihren Akteur*innen in den
Blick genommen werden sollen. Die neuen Medien schieben der wahrnehm-
baren Ebene eine operative Ebene unter und verbinden so eine sinnliche
Rezeptivitit mit einer intelligiblen Aktivitit. Beide Ebenen sind zusammen-
gesetzt und beeinflussen sich gegenseitig. Thre Inter-/Relationen, Bewegun-
gen und Beweglichkeiten bediirfen einer genauen Einzelfallpriifung - diese
Einsicht verdeutlicht nicht zuletzt die Netzkunst in den 1990er Jahren, die

27 Vgl. hierzu meine Gesprdchsreihe Fiir eine Kunst der nichsten Gesellschaft*, 2012, eine Veranstal-
tung des Department Kunstwissenschaften der Ludwig-Maximilians-Universitét Minchen sowie
eine Kooperation der Klasse Medienkunst, Akademie der Bildenden Kiinste Miinchen und dem
Institut fur Kunstgeschichte der LMU Miinchen, https://artnextsociety.net, ebenso meine Vor-
lesung Eine Kunst der Komplexitdt, im Sommersemester 2012, an der Ludwig-Maximilians-Univer-
sitdt Minchen, Institut fir Kunstgeschichte, https://bkb.eyes2k.net/VILMU2@12.html [Abruf der
Links: 17.01.2025].

28 Baecker: Studien zur néchsten Gesellschaft, a.a.0., S. 8. Baecker pointiert die Lage auf Twitter
2015, https://twitter.com/@ImTunnel: ,Das gréBte Taxiunternehmen der Welt besitzt keine Taxen
(uber). Der gréBRte Vermittler von Unterkiinften besitzt kein eigenes Eigentum (no real estate)
(Airbnb). Die gréBten Telefonunternehmen der Welt besitzen keine Telko-Infrastruktur (Skype,
WeChat). Das populdrste Medienunternehmen generiert keine Inhalte (Facebook). Das groBte
Filmhaus besitzt keine Kinos (Netflix). Der groBte Software-Verkaufer programmiert keine Pro-
gramme (Apple und Google).“

29 Baecker: Studien zur nachsten Gesellschaft, a.a.0., S. 8.
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Daten in unterschiedlicher Weise aus-/formuliert, visualisiert, dsthetisiert
hat. Grundsitzlich stehen die Oberflichen in Abhéingigkeit von den Ereignis-
sen im Maschinenraum, und dabei kann es sich um eine Anreicherung der
Daten mit Software, Regeln, Technologien, Prozessen etcetera handeln. Aber
auch die Oberflichen beeinflussen die Ereignisse im Maschinenraum - ver-
gleichbar Manovichs Prinzip der Transcodierungen. Zu kliren ist zum Bei-
spiel, welche Ereignisse iiber die Handhabung der Oberfliche wie aktiviert,
aber auch deaktiviert werden (konnen). Dabei konnen gleiche Daten zu unter-
schiedlichen Oberflichen fiithren (vergleichbar Manovichs Prinzip der un-
endlichen Versionen), unterschiedliche Daten kénnen aber auch zu gleichen
Oberflichen fiihren. Bei der Doppelstruktur von wahrnehmbarer und opera-
tiver Ebene, von Ober- und Unterflidche, von Oberfliche und Maschinenraum,
von Sur- und Subface handelt es sich meiner Einschiitzung nach um dasjenige
Distinktionsmerkmal und Untersuchungsinstrumentarium, das weitere For-
schungen etwa zu Kunst_Operationen, zu ihrem operationalen Kunstbegriff,
ihrer operativen Epistemologie und ihrer poietischen Dimension von Kunst
leiten kann. Trotz Doppelstruktur stehen hier weder der Herstellungsprozess
von Wirklichkeit/en durch Oberflichens noch die Eigenstindigkeit von Ober-
flichen zur Diskussion. Allerdings sind die Oberflichen von Kunst_Operatio-
nen statt mit einer Monokausalitiit, Eindimensionalitit und eindeutigen Me-
dialitiit (genannt Originalitit) mit einer spezifischen Variabilitit ausgestat-
tet. Sie konnen zu unterschiedlichen Visualisierungen, Medialisierungen und
Materialisierungen transcodiert werden, was insbesondere die kuratorische
Arbeit, die Prisentation und Vermittlung herausfordern und interessieren
diirfte. Und auch die Untersuchungen zu rezeptorischen Prozessen kénnten
beispielsweise durch weitere Fragen ausdifferenziert werden - und hier kon-
zentriere ich mich auf ausgewiihlte Fragen der Pridiktion und Steuerbar-
Kkeit, da fiir die néchste Gesellschaft ein Kontrolliiberschuss (statt des vor-
herigen, modernen Kritikiiberschusses) zu erwarten seis: In welche Rezep-
tionssituationen werden die Rezipierenden gebracht? Sind sie eingebunden,
erfasst, mittendrin, in Aktion versetzt oder nur dabei? Werden Steuer- und/
oder Kontrollsituationen hergestellt und wenn ja, wer oder was wird wie mit
der Moglichkeit zu steuern oder zu kontrollieren ausgestattet? Was und wie
wird steuer- und/oder kontrollierbar? Oder wird Steuer- und/oder Kontrol-
lierbarkeit unterminiert, ausgehebelt, kritisiert, metaiert? Welche Interfaces

30 Manovich erwdhnt z.B. ,airport and train stations displays; road signs; television on-screen
menus; graphic layouts of television news; the layouts of books, newspapers and magazines;
the interior designs of banks, hotels and other commercial and leisure spaces; the interfaces of
planes and cars and, last but not least, the interfaces of computer operating systems (Windows,
MAC OS, UNIX) and software applications (Word, Excel, PowerPoint, Eudora, Navigator, RealPlayer,
Filemaker, Photoshop, etc.).“ Manovich: The Language of New Media, a.a.0., S. 39.

31 Vgl. Baecker: Studien zur ndchsten Gesellschaft, a.a.0., S. 17.
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werden hierfiir eingesetzt? Existieren Moglichkeiten der Manipulation? Wer
oder was wird wie und zu welchem Zweck manipuliert? Werden Undurch-
sichtigkeiten oder Unsichtbarkeiten hergestellt und evozieren sie in der Folge
Verdachtsmomente? Werden zwischen beteiligten Personen Kommunikatio-
nen in Gang gesetzt? Oder werden Kommunikationssituationen begrenzt und
wenn ja, wie? Haben die Rezipierenden Zugang zu Informationen, zu welchen
und zu welchen nicht, wie und mit welchem Interface?

Kunst_Operationen liefern uns dariiber hinaus umfangreiche Informatio-
nen zu weiteren, zu erforschenden Problemfeldern: erstens, dass der Begriff
der Digitalitit, ob inflationir, kulturpessimistisch, futuristisch, dystopisch,
technisch oder euphemistisch eingesetzt, eine Unschirfe mit sich fiihrt, die
zu grundlegenden Verunklarungen und VerschlieBungen fiihrt; zweitens,
dass es sich um einen folgenschweren Irrtum handelt, dass das Digitale oder
die Digitalitit computer-, im mindesten geritedeterminiert wiresz; drittens,
dass Digitalitdt in ihrer Performativitit unterschitzt wird und die behauptete
mingelanthropologische Verlusterfahrung von Sozialitit durch Digitalitit zu
iiberdenken wire. Zu erstens: Eine Vielzahl von Beispielen deuten darauf hin,
dass eine exakte Trennlinie zwischen den Kategorien digital und analog nicht
existiert: ,Die Welt enthilt Schlamm und Brei, und zwar auch dort, wo man
saubere digitale Verhiltnisse erwartet: im Inneren eines Computers. Uber-
raschenderweise ist es mit analogen Bauteilen angefiillt |...].“s* Bei den Kate-
gorien digital und analog handelt es sich lediglich um ,Idealkonzepte® zur
hilfreichen Beschreibung aktueller Verinderungen der Welt.s+ In medienwis-
senschaftlichen Forschungen wird stattdessen die Differenz kontinuierlich
(illustrierbar mit einer Kurvenlinie) und diskret (illustrierbar mit einer Stu-
fenlinie bestehend aus zihlbaren Einzeleinheiten) in Anschlag gebracht. Die-
se Differenz setzt weitere Komplexierungen in Gang, und zwar, dass nicht alle
Diskretisierungen automatisch digital sind und dass zwischen dem Prozess
und dem Ergebnis zu unterscheiden ist. Manche Vorginge eines Prozesses
konnen kontinuierlich sein, wihrend sich das Ergebnis als diskret ausweist
(ein Beispiel hierfiir ist die mechanische Schreibmaschine). Dass medientheo-
retische Forschungen uneinig dariiber sind, ob die Wende zum Digitalen mit
den ersten Turingmaschinen (seit 1936) oder schon weitaus friither mit Blaise
Pascal, Charles Babbage und George Boole anzusetzen wire und sie auf diese

32 Zum digitalen Mythos vgl. Hartmann: Mediologie. Ansdtze einer Medientheorie der Kulturwis-
senschaften, a.a.0,, S. 123-130.

33 Kathrin Passig und Aleks Scholz: Marginalien. Schlamm und Brei und Bits. Warum es die Digi-
talisierung nicht gibt, in: Merkur, 69. Jg., H. 798, November 2015, S. 75-81, hier S. 78.

34 Vgl. ebd.
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Unbestimmtheit mit medienarchiologischen Forschungen reagierens oder
dass in den Geistes- und Naturwissenschaften kein Konsens dariiber exis-
tiert, ob wir von einer digitalen (im Franzosischen heif3t es unmissverstind-
lich numérique) oder einer analogen Welt auszugehen haben, sind nur weitere
Hinweise auf die Herausforderung, vor die uns allein der Begriff der Digitali-
tit stellt.

Zu zweitens: Die irrtiimliche Annahme, dass Digitalitiit geridtedeterminiert
und auBBerdem elektronisch, neu [sic] und artifiziell wire, ist, wie die Unklar-
heiten des Begriffs Digitalitit unter anderem das Ergebnis einer kunstbhe-
trieblichen Separierung und Auslagerung einer sogenannten digitalen Kunst
und computerdeterminierten Medienkunst (und zwar in Gestalt von eigenen
Museen, Hochschulen, Studiengingen, Instituten, Archiven, Professuren,
Festivals, Preisen, Stipendien, Galerien, Messen, Gattungen, Publikationen,
Konferenzen, Peergroups), die in der Folge zu separierten Wahrnehmungen,
Themen, Sprachen, Kunstgeschichten, Ausbildungen, Kausalitiiten, Appara-
ten und Personal fiihr(t)en. Auch die eingefiihrte und inzwischen etablierte
kunstbetriebliche und institutionalisierte Differenz digitale Kunst/Medien-
kunst und Gegenwartskunst zeugt davon, dass etwas auf Abstand gebracht
wurde und gehalten wird. Hier liegen meines Erachtens auch die Ursachen fiir
die zubeobachtenden Stagnationen von Begriffs-, Kategorien- und Methoden-
priifungen und -aktualisierungen. Offensive An- und nicht Ausschliefungen
der digitalen und/oder der Medienkunst mit der Gegenwartskunst kénnten
diese Parallelentwicklungen eng- und zusammenfiihren und in der Folge zu
umfangreichen Erkenntnisgewinnen fiithren. Martin Warnke weist hilfreich
darauf hin, dass das Digitale nicht erst durch den Computer entstanden sei,
allerdings wiirden dessen ,Ziige am markantesten durch den Computer zu-
tage [treten], wie wir ihn seit etwas siebzig Jahren kennens Seine Einschiit-
zung, dass sich die Kunst, nachdem sie ,sich von der Leine der Computer-
technik vollends geldst zu haben scheint®, nun als eine Asthetik des Digitalen
vieler Gegenstiinde annehmen und in eine Asthetik der Emergenz miinden
konness, wiirde zwar die vorliegenden Untersuchungen stiitzen, aber die hier

35 Vgl. Friedrich Kittler: Aufschreibesysteme 1800/1900, Miinchen 1985; Heinrich Bosse: Die Autor-
schaft als Werkherrschaft. Uber die Entstehung des Urheberrechts aus dem Geist der Goethezeit,
Paderborn 2014.

36 Siehe hierzu exemplarisch den Wegweiser Medienkunst des Goethe-Instituts: https://goethe.de/
de/kul/bku/ser/lin/Imk.html [Abruf: 17.01.2025].

37 Martin Warnke: Asthetik des Digitalen. Das Digitale und die Berechenbarkeit, in: Zeitschrift fur
Asthetik und Kunstwissenschaft, hg. v. Josef Frichtl und Maria Moog-Griinewald, H. 59/2, 2014,
S. 278-286, hier S. 278.

38 Ebd,, S. 285
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thematisierten Kunst_Operationen als eine ,Asthetik der Emergenz® framen.
Diese Wertung scheint mir nicht hinreichend machtkritisch dekonstruiert zu
sein, da sie die Idee einer Befreiung in sich trigt. AuBerdem mochte ich den
hier untersuchten Forschungsgegenstand nicht in einer Logik des dstheti-
schen Regimes aufgehen lassen. Stattdessen soll das Konzept des dsthetischen
Regimes selbst problematisiert und von einem Regime der Reprisentations-
logik zu einer Operationslogik beziehungsweise von einem reprisentativen
zu einem operativen Regime gewechselt werden. Daher schliefe ich mich
auch nicht bereits vorhandenen Begriffsbildungen an, wie Connective aesthe-
tics (Suzi Gablik, 1992), New genre public art (Suzanne Lacy, 1995), Relational art
(Nicolas Bourriaud, 1998), New situationism (Claire Doherty, 2004), Dialogical
aesthetics (Grant Kester, 2004), Collective creativity (WHW, 2005), Participatory
art (Claire Bishop, 2012%) oder Assemblism (Jonas Staal, 2017).«e Hierbei handelt
es sich auf den ersten Blick wie die Wunschmaschine von Deleuze/Guattari
um fiir Kunst_Operationen geeignet erscheinende Bezeichnungen, allerdings
verbleiben sie mit ihren Kennzeichen, Genres und Normativen innerhalb
der Ordnung und damit der epistemologischen und ethischen Entscheidun-
gen des dsthetischen Regimes. Diese bisherigen Varianten der theoretischen
Unterscheidungen fiihren einen Bedeutungsverlust (oder je nach Perspektive
einen Bedeutungsiiberschuss) mit sich, der zwingend zu problematisieren ist.

Zu drittens: Wihrend der COVID-19-Pandemie hief} es: ,2020 should go down
in history as the Year of the Digital. As lockdowns spread across the world,
online events began stacking up.“+ Ab Friihjahr 2020 hiuften sich die On-
line- und VR-Ausstellungen, Online Viewing Rooms, Atelierbesuche via

39 Hier schreibt Bishop: ,This expanded field of post-studio practices currently goes under a
variety of names: socially engaged art, community-based art, experimental communities, dia-
logical art, littoral art, interventionist art, participatory art, collaborative art, contextual art and
(most recently) social practice. I will be referring to this tendency as ,participatory art’, since this
connotes the involvement of many people [...].“ Claire Bishop: Artificial Hells. Participatory Art and
the Politics of Spectatorship, New York 2012, S. 1.

40 An diese schon existierenden Gattungsbegriffe sind bereits vorgenommene kritische Durch-
arbeitungen gekoppelt, die sich m.E. aber einer Analyse der wirksamen Deutungsmachtkonflikte
verschlieBen. Ich erwdhne hierfir: Claire Bishop: Antagonism and Relational Aesthetics, in: Oc-
tober, Bd. 110, Herbst 2004, S. 51-79; dies.: The Social Turn: Collaboration and its Discontents, in:
Artforum, Bd. 44, 2006, S. 94-103; dies.: Participation and Spectacle: Where Are We Now?, Vor-
lesungsmanuskript, 2011, https://de.scribd.com/document/279750022/Participation-and-Spec-
tacle-Where-Are-We-Now-Bishop. Vgl. auch: Miwon Kwon: One Place After Another. Site-Specific
Art and Locational Identity, Cambridge 1997; dies.: One Place After Another: Notes on Site Spe-
cificity, in: October, Bd. 80, Frihling 1997, S. 85-110; dies.: Public Art und stddtische Identitaten,
in: transversal, 01.2002, https://transversal.at/transversal/@102/kwon/de. Weiterfihrendes dazu:
Wendy Brown: Die schleichende Revolution. Wie der Neoliberalismus die Demokratie zerstért,
Berlin 2018. [Abruf der Links: 02.02.025].

41 Aimee Dawson: Mapping the pandemic’s digital deluge: one academic is trying to collate the
online projects of every single museum, in: The Art Newspaper, 22.02.2021, https://theartnewspa-
per.com/news/mapping-a-digital-deluge [Abruf: 26.02.2021].
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Zoom, Livestream-Gepriiche, Podcasts, Slideshows, Apps und Avatareinsiitze;
Museen und Galerien investierten in ihre Digitalisierungen, die sie nun als
einen Wetthewerbsvorteil und ,business tool“z im Kunstbetrieb an-/erkann-
ten; Google Arts & Culture digitalisierten mit der unternehmenseigenen
Technologie Google Street View in Kiirze Tausende von Kunstsammlungen
in 360-Grad-Optik und mit dem unternehmenseigenen Foto-Roboter Giga-
Pan Hunderttausende Kunstwerke.+ Der Hashtag #closedbutactive kartierte
Online-Museumsaktivititen wihrend der Pandemie und dokumentierte sie
auf einer eigenen Webseite.+* Doch schon wihrend der Pandemie setzte eine
unreflektierte Re(tro)-Auratisierung von Prisenz und Live-Momenten ein:
Nichts konne die direkte physische Begegnung auf Vernissagen, in Theatern,
bei Lesungen, in Museen, in der universitiren Lehre und auf Tagungen erset-
zen. Die COVID-19-Pandemie verstirkte damit parallel zu den stattfindenden
Digitalisierungsaktivititen eine schon vorher existierende mingelanthropo-
logische Lesweise von Digitalitét, die sich auf deren Verlusterfahrung von
Sozialitit verengte und homogenisierte. Das Digitale wiirde vereinsamen
lassen. Seither dominiert die Selbsterzihlungen im Kunst- (und auch im Wis-
senschaft-)Betrieb, die die Bedingungen der Moglichkeiten des Digitalen als
Mangel und Verlust aufstellen. Wiirden wir das Digitale allerdings als eine
Operation und ihre Operationalitit als eine operative Ent-Verschliefung
handhaben, wiirden wir das Digitale in seiner Performativitit ergriinden und
das Digitale nicht an eine geriitedeterminierte soziale Vereinzelung koppeln,
lieBen sich Operativititen, Sozialitdten und Performativititen entdecken und
erschliefen. Damit kénnte machtkritisch auch nach den Ursachen der Ein-
hegungs- und Abwehrmafnahmen des Digitalen gefragt werden: Welche Be-
grenzungen setzt das auf Oberfliche und Objekthaftigkeit konzentrierte ds-
thetische Regime den Moglichkeiten des Digitalen? Wie verhalten sich die ka-
pitalistischen Verwertungslogiken des dsthetischen Regimes zum Digitalen,
wenn das Objekthafte nicht eingelést wird? Welche Marginalisierungsmaf3-
nahmen des Digitalen setzt das #dsthetische Regime zum Beispiel fiir kura-
torische Praktiken in Gang? Welche institutionalisierten Norm(alis)ierungs-
setzungen finden statt, wenn die Subjektivierungspraktiken von Kurator*in-

42 Jasodhara Banerjee: More people looked at art online in 2020 than physically in 28 years:
Ashish Anand, in: Forbes India, 27.02.2021, https://forbesindia.com/article/forbes-lifes/mo-
re-people-looked-at-art-online-in-2020-than-physically-in-28-years-ashish-anand/66701/1
[Abruf: 17.01.2025].

43 Weiteres hierzu vgl. Birte Kleine-Benne: Wir sind schon Iédngst pademisch gewesen., in: dies.
(Hg.): Everything is live now. Das Kunstsystem im Ausnahmezustand, Heidelberg 2021, https://
archiv.ub.uni-heidelberg.de/artdok/7789, Abs.: (5) Digitalisierungskompetenzen am Anfang [Ab-
ruf: 17.01.2025].

44 Museum digital initiatives during the Coronavirus Pandemic, https://digitalmuseums.at [Ab-
ruf: 17.01.2025].
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nen und ihr Handwerkszeug begrenzt wird? Statt der operativen Schliefung
durch die Regierungstechniken des dsthetischen Regimes wiirde eine opera-
tive Ent-VerschlieBung die Performativititen des Digitalen iiberdenken kon-
nen und konnten damit die existierenden Normativitdten beobachtet werden,
die durch die Nichtbeobachtbarkeit unter anderem von Kunstoperationen und
Kunst_Operationen verschlossen bleiben.

Auf die mediologische Frage, wie eine Kunst in Erscheinung gebracht werden
kann, die das Mediale der Informations- und Kommunikationstechnologien
in sich trigt, wire rekonstruierend zu antworten, dass Kunst_Operationen
eben mit jener Prozessualitiit, Konnektivitit, Exponentialitit, Kombinatorik,
Komplexitit, Instantaneitit und Variabilitit diejenigen integralen Kennzei-
chen aufweisen, die genau diesen Technologien zuzuordnen sind, dass Kunst_
Operationen in/mit ihrer genuin ontogenetischen, prozessualen, temporalen,
dynamischen, dynamisierten und dynamisierenden, eben operativen Form
Medialitit und Performativitit zusammenschalten, das heiBt die mediale
Verfasstheit sozial in Gebrauch nehmen und performativ vollziehen. Durch
das Zusammenschalten von Medialitéit und Performativitiit zu operativ medi-
alen Praktiken kann Baeckers (unter anderem auf McLuhans und Luhmanns
Forschungen aufsetzende) vier Millionen Jahre vermessende Mediengenealo-
gie von der Sprache, zur Schrift, zum Buchdruck und zum Computer durch
operativ-medial-performative Praktiken prizisiert werden: Fiir die nichste
Gesellschaft wiirden Kunst_Operationen - so das Ergebnis meiner Untersu-
chungen - statt einzelne dominierende Leitmedien performativ mediale und
medialisierende Praktiken informieren. Hierbei handelt es sich beispielswei-
se um Praktiken des Konnektierens, des Virtualisierens oder des Hackens.
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Kapitel 7

Okologisieren! Eine Praktik der (Re-)
Visualisierung und (Re-)Vitalisierung

Die These, dass erstens die hier thematisierten Kunst_Operationen durch ei-
nen spezifischen medialen Kontext bestimmt werden und im Medium spezifi-
scher Medialititen und Medialisierungen stehen und dass zweitens diese Ord-
nung der Dinge die epistemischen Rahmenbedingungen disponiert, so dass
die hier thematisierten Kunst_Operationen als Untersuchungsgegenstand in
Erscheinung treten und als Denk-, Sicht- und Sagbares in den Blick geraten
konnen, verdeutlicht zunichst Folgendes: Hier wurde eine wesentliche und
folgenreiche epistemologische Entscheidung getroffen. Sie dussert sich darin,
dass eine grundlegende Kontextualisierung und Okologisierung von Formen
und Bedeutungen vorgenommen wurde. Ich komme damit zu meiner ersten
Kernthese, induktiv abgeleitet aus der Unterscheidung und Bezeichnung von
Kunst_Operationen und damit einhergehend aus wesentlichen Perspektiv-
verschiebungen: Die hier vorgestellten Beispiele werden erkenntnistheore-
tisch durch eine zugleich dkologisierende wie operative Epistemologie getragen.
Diese Theorie des Wissens, die als Verstehensprozess des Verstehens auf die
Form des Selbstverstindnisses schliefen lisst:, ist okologisierend, da sie die
Umwelt als Milieu und Konstituenten (und damit auch die Differenz) entdeckt
und konstitutiv in die Wissensproduktionen einbezieht. Sie unterscheidet
sich damit grundlegend von einer vorgeblichen Umwelt- und Kontextunab-

1 Vgl. Heinz von Foerster: Epistemologie und Kybernetik: Riickblick und Ausblick. Ein Fragment, in:
ders.: KybernEthik, Berlin 1993, S. 92-108, hier S. 102.

121



Operationen in der Kunst | Birte Kleine-Benne

hingigkeit, wie sie im dsthetischen Regime praktiziert wurde/wird. Und sie
ist operativ, also selber operierend und holt operative Formen mit ihren an-
einander anschliefenden und aufeinander riickverweisenden Einzeloperatio-
nen in den Blick, die nur, und zwar nur in ihrer Performierung, nur in ihrem
Vollzug existieren. Zu den operativen Formen fiihre ich an spéterer Stelle im
Text aus, ebenso zu dem hier veranschlagten Kunstbegriff, den ich als einen
operationalen Kunstbegriff bezeichne, da er auf Operationen aufsetzt sowie
zu der hieraus resultierenden distinkten und poietische Kunsttheorie. Ich
fiithre diese vier Kernthesen bereits an dieser Stelle zusammen, da sie nicht in
einer linearen Kausalitit im Medium eines linearen Textes stehen, sondern in
einer hypertextuell operativen Logik miteinander verschrinkt sind.

Operationen erscheinen auf der Bildfliche, wenn wir unsere Forschungsoptik
und damit die Matrix unserer Beobachtungen auf eine 6kologisierende und
operative Epistemologie umstellen. Bei der 6kologisierenden und operativen
Epistemologie handelt es sich um die epistemische Rahmung und Verhéltnis-
bestimmung zur Erkennbarmachung des hier benannten Forschungsgegen-
standes im Modus des in Erscheinung-Getretenen. Zu dieser Aussage gehort,
dass ich Begriffe und Theorien als soziale Praktiken begreife. Begriffe und
Theorien setzen also nicht nur Episteme im Sinne des in ihnen zu finden-
den Reflexionsgehaltes in Gang. Begriffe und Theorien sind auch verantwort-
lich dafiir, dass und was sie methodologisch und epistemologisch als Aus-
druck beziehungsweise eines In-Erscheinung-Treten-Lassens von Verhilt-
nisstrukturen in Gang setzen. Die hier von mir zur Anwendung kommende
Wissenschaftstheorie und Wissenschaftspraxis erforscht demnach Verhilt-
nisse mittels Verhiltnissen. Denn konnektive, kombinatorische, komplexe,
prozessuale, ontogenetische und variable Phinomene, wie wir sie mit den
Kunst_Operationen beobachten, kénnen als Ergebnis meiner Erfahrungen?
nicht objektivistisch erforscht werden. Sie miissen situiert und kontextuali-
siert erforscht werden, auch mit der Konsequenz, dass sich dadurch dasjeni-
ge dndert, was wir Forschungs- oder Wissenschaftssubjekt und damit auch
Forschungs- oder Wissenschaftskultur nennen. Die hier zu beobachtenden
Kunst_Operationen treten relational, kontextuell, inter-/dependent, dyna-
misch und performierend auf, sie erschlieen sich in einem Verhiltnis, in Be-
ziehungen. Zu ihrer Er-/Kennbarmachung gehort damit auch die Umstellung
auf differenztheoretische Analysen, denn Beziehungen sind Unterschiede

2 ,Epistemologie erkldrt die Beschaffenheit unserer Erfahrungen.
Daraus folgt:

Erfahrung ist die Ursache,

Die Welt ist die Folge,

Epistemologie ist die Transformationsregel.” Ebd., S. 103.
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und Unterschiede sind Beziehungen.: Die Konsequenzen einer Umstellung auf
differenztheoretische Analysen als Visualisierungspraktik sind noch lingst
nicht umfinglich absehbar. Luhmann prognostiziert, dass sie ,den Begriff
der Welt betreffen und ihn radikal Andern*.

Einen Eindruck dieser Anderungen in Theorie und Praxis legt Donna Hara-
way mit ihren Forschungen vor, in denen sie unsere ,derart transformative
Zeit auf Erden |...] nicht Anthropozin“s nennen kann und aufgrund dessen,
dass ,alles mit etwas verbunden [ist]“, das Zeitalter des Chthuluzins entwirft:
ein Name ,fiir ein Anderswo, fiir ein Anderswann®s, fiir arteniibergreifende
Wissens-, Lern- und Lebenspraktiken. Haraways Chthuluzin ist mein An-
satz, eine andere Geschichte als die des dsthetischen Regimes zu entwerfen,
mit seinem kategorial festgelegten Medien-, Genre- und Kunstspezifischen,
im Zusammenspiel mit den zugehérigen Methoden, Heuristiken, Modellen,
Thesen und Institutionen. Es ist ein Versuch, die wirksamen historischen
und theoretischen (fiir Kunst_Operationen blind machenden) Nomenklaturen
des dsthetischen Regimes neu zu perspektivieren, die fiir Autonomie- und
Verschliefungsphantasmen, zum Beispiel in Form von Festschreibungen auf
ein sogenanntes Kunstsein verantwortlich sind. Dafiir konzentriere ich mich
im Rahmen dieses Textes auf die hier perspektivierten Kunst_Operationen.
Lernen konnen wir von Haraway, dass ihr Wissensbegriff in historisch spezi-
fische soziale Praktiken und Strukturen eingebettet ist und dieses ,situier-
te Wissen“s im Plural und als partiale Perspektiven auftritt. Haraway argu-
mentiert fiir die Verortung und Verkorperung von Wissen und damit gegen
Formen nicht lokalisierbarer, entkdrperter, von der (sozialen) Welt losgeloster
und verantwortungsloser Erkenntnisanspriiche, die annehmen, nicht zur Re-
chenschaft gezogen zu werden.® Objektivitiit als ein wissenschaftlicher Be-

3 Diese These wdare noch stérker mit dem vorliegenden Thema, mit Kunst_Operationen und ihren
Vollzugsprozessen zu verknipfen. Denn Operationen werden auch ,[...] begriffen als ein Ereignis,
das einen Unterschied macht, das irgend etwas anderes herstellt, als es zuvor der Fall war, aber
immer ein Ereignis, das dann zu weiteren Ereignissen fuhren kann.“ Niklas Luhmann: Die Autono-
mie der Kunst, in: Institut fir soziale Gegenwartsfragen, Freiburg i. Br. / Kunstraum Wien (Hg.):
Art & Language & Luhmann, Wien 1997, S. 177-190, hier S. 181. [Hervorh. d. Verf.]

4 Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt/Main 1997, S. 48.

5 Donna J. Haraway: Unruhig bleiben. Die Verwandtschaft der Arten im Chthuluzdn, Frankfurt/
New York 2018, S. 48.

6 Ebd.
7 Ebd., S. 49.

8 Donna J. Haraway: Situiertes Wissen. Die Wissenschaftsfrage im Feminismus und das Privileg
einer partialen Perspektive, in dies. (Hg.): Die Neuerfindung der Natur. Primaten, Cyborgs und
Frauen, Frankfurt/Main 1995, S. 73-97.

9 Vgl. ebd., S. 83.
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schreibungsmodus ist nach dieser Vorstellung eine ideologische Praxis, die
sich von der sozialen und politischen Einbettung von Wissensproduktionen
distanziert, distanzieren will, besser noch distanzieren muss, und die die Re-
levanz von Verortung, Verkorperung und partialer Perspektive durchstreicht.
Durch Relativismus und Totalisierung entstiinde das ,Versprechen der Mog-
lichkeit einer gleichen und vollstindigen Sicht von iiberalle, ein ,gottlicher
Trick® wiirde operieren. Stattdessen gibt Haraway einer Theorie und Praxis
der ,Anfechtung, Dekonstruktion, leidenschaftlichen Konstruktion, verwo-
bene[r] Verbindungen und Hoffnung auf Verinderung von Wissenssystemen
und Sichtweisen den Vorrang“: und plidiert fiir eine Vielfalt partialen, ver-
ortbaren, kritischen und verantwortlichen® Wissens.

Eine Epistemologie, die korper-, umwelt- und verantwortungsgebunden ope-
riert, die Nachbarschaftsbeziehungen beriicksichtigt (und damit sind auch
die Beziehungen von Gender, Race, Class und Nation gemeint) und die soziale,
politische sowie historische Aspekte metaiert, bezeichne ich als eine dkologi-
sierende Epistemologie. Diese Epistemologie kann nur - und hier operiert die
Epistemologie wie die hier thematisierten Kunst_Operationen - eine Episte-
mologie der Lokalisierung beziehungsweise Ortlichkeit, der Spezifik, Positio-
nierung und Situiertheit sein. Erneut weise ich mit Bruno Latour darauf hin,
dass es sich bei der Annahme, ,dass Okologie etwas mit Natur an sich zu tun
hat“=, um eine nicht nur falsche, sondern einhegende und hemmende Vor-
stellung handelt, die den Eigen- und Verfahrenswert des Okologischen nicht
beriicksichtig. Latour schligt jedenfalls vor, Okologie als ein Abgrenzungs-
und Emanzipationsverfahren gegeniiber der Moderne zu verstehen, um nun
nicht mehr zu separieren, zu reinigen und zu trennen, sondern zu verbin-
den und zu verwickeln. Die dominierende und zu dekonstruierende Leswei-
se von Okologie als eine Spezialdisziplin der Naturwissenschaften, konkret
der Biologie, kann an dieser Stelle allerdings zuarbeiten. Denn hier kann auf
zweifache Weise Bedeutung generiert werden: Es geht zum einen um Relatio-
nalitiiten, Nachbarschaftsbeziehungen und -verhiltnisse, die (wieder-) her-
zustellen sind, es geht zum anderen um Lebensweisen, Sorge/n, Verantwor-

10 Ebd,, S. 84.
11 Ebd., S. 85.

12 Zum Konzept der ,response-ability”, der Responsabilitét vgl. Haraway: Unruhig bleiben. Die
Verwandtschaft der Arten im Chthuluzdn, a.a.0., S. 52. Vgl. hierzu auch: Katharina Hoppe und
Frieder Vogelmann (Hg.): Feministische Epistemologien. Ein Reader, Berlin 2024.

13 Bruno Latour: Modernisierung oder Okologisierung? Das ist hier die Frage, in: ARCH+, 196/197,
2010, S. 12-20, hier S. 12.

14 Vgl. Bruno Latour: Wir sind nie modern gewesen. Versuch einer symmetrischen Anthropologie,
Frankfurt/Main 2008.
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tung, Verwundbarkeit und Positionierung - und damit um eine Kombination
von erkenntnistheoretischen mit politischen, ethischen und soziologischen
und damit insgesamt beriihrenden Aspekten, die genau genommen in den
Politikwissenschaften zusammengehen. Eine 6kologisierende Epistemologie
soll daher einen epistemischen Rahmen umreifen, in dem die Moglichkeit
fiir eine aktive Intervention stattfinden konnte, nimlich eine Vielzahl an Be-
deutungsdimensionen zu affizieren. Der Suffix -ierende weist dabei auf die
prozessierende Handlungsdimension hin. Im Rahmen von selbstreferentiel-
len Beobachtungen konnte sie immer wieder auch unsere Reflexion der Ver-
antwortlichkeiten fiir diejenigen Praktiken anstofen, die eingesetzt werden,
um sehen und beobachten zu konnen. Daher kann es als Praxis formuliert
heiBen: Okologisieren!

Auch Haraways situierter Wissensbegriff operiert @ie und als eine soziale
Praxis. Dies wird deutlich, wenn Haraway darauf dringt, dass es von Gewicht
sei, mit welchen Anliegen wir andere Anliegen denken, mit welchen Erzih-
lungen wir andere Erzihlungen erzihlen, welche Knoten wir knoten und Ge-
danken denken: ,Es ist von Gewicht, welche Geschichten Welten machen und
welche Welten Geschichten machen.“ss Das von ihr vorgeschlagene tentakuli-
re Denken ist eine Technik dieser Wissenspraxis als Denkpraxis. Tentakuli-
res Denken bezeichnet die Gleichzeitigkeit der korperlichen Situiertheit und
der unabschliefbar relationalen Verwiesenheit auf Alteritit. Sich mit anderen
in Beziehungen zu setzen, sich mit ,unzihligen unfertigen Konfigurationen
aus Orten, Zeiten, Materien, Bedeutungen® in unerwarteten Kollaborationen
und Kombinationen zu verflechtent, macht andere Welten und andere Formen
eines ,Mit-Werdens“r moglich. Damit gesellt sich zu der Denkpraxis eine Ver-
fahrenspraxis: Okologisieren heiBt, so deute ich aus, Verbindungen herzustel-
len und Verstrickungen zu durchlaufen, Verwicklungen zu durchqueren und
Verfilzungen zu durchkreuzen, sich mit der steigenden Zahl von interagie-
renden Verbindungen (Konnektionen) zwischen Menschen, Gesetzen, Organi-
sationen, Finanzen, Institutionen, Architekturen und Lebenswegen vertraut
zu machen, um im Effekt Nachbarschaftsverhiltnisse und -zusammenhiinge
zu reflektieren, zu aktivieren und zu intensivieren. Dafiir, so Haraway, wiren

15 Haraway: Unruhig bleiben. Die Verwandtschaft der Arten im Chthuluzdn, a.a.0., S. 23.
16 Ebd., S. 9.
17 Ebd., S. 23.
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Lulnzihlige Tentakel notwendig®s: ,Die Tentakuliren verbinden und entbhin-
den sich; sie machen Schnitte und Knoten; sie machen Unterschiede; sie we-
ben Pfade und Konsequenzen, aber keine Determinismen; sie sind gleichzeitig
offen und verkniipft, auf die eine Art und Weise, und nicht auf die andere.“»

Und von einer weiteren Perspektive konnen wir lernen: Karen Barads 6ko-
logisierendes Denken fiihrt sie zu einer Dekonstruktion (vor-)gegebener Dif-
ferenzen und zu der Verantwortlichkeit fiir die eigenen differenzierenden
Praktiken. Denn: ,we are part of that nature that we seek to understand.“» Dafiir
entwickelt Barad im Rahmen ihres Agentiellen Realismus (,agential realism®)
das Konzept der Intra-Aktion (,intra-action“).» Dieser Neologismus bezeich-
net eine Dynamik von Kriiften, in der die an einer Handlung Beteiligten in
stindigem Austausch miteinander stehen, sich gegenseitig beeinflussen und
untrennbar zusammenwirken. Erst in dem fortlaufend iterativen Prozess der
Intra-Aktion entsteht in einem performativen Materialisierungsprozess das,
was wir Materie nennen. Vor ihrem Aktivwerden sind die intra-agierenden
Agentien als unabhiingige und klar voneinander abgrenzbare Entititen nicht
unterscheidbar. Im Unterschied zur Interaktion stellt der Begriff der Intra-
Aktion also auf die Unmoglichkeit von ontologischen Trennungen ab. Das be-
trifft auch die Einfliisse von Apparaturen, Umwelten, Medien oder Techno-
logien.z Der Begriff markiert demnach die epistemologische Untrennbarkeit
von Beobachtetem und Beobachtendem — und dazu zihlen auch ,wir®: ,we are
part.” Ein weiterer von Barad entwickelter Begriff taucht eher selten in der
wissenschaftlichen Rezeption auf, obwohl er schon eine metaphorische Kraft
entfaltet: Diffraktion (,diffraction®). Zu diesem Begriff fiihrt sie als einem
physikalischen Phinomen, einer methodologischen Metapher und einer wis-
senschaftlichen Praxis aus. Der physikalische Begriff meint die Beugung und
damit die Ablenkung von Wellen (Wasserwellen, Licht) an einem Hindernis,
so dass Wellen weitere Wege ihrer Ausbreitung finden konnen. Als Metho-
dik stellt die Diffraktion auf die Moglichkeit ab, Verflechtungen zu beachten,
indem wichtige Einsichten und Ansitze durcheinander gelesen werden.z Als

18 Ebd., S. 49.
19 Ebd.

20 Karen Barad: Meeting the Universe Halfway. Quantum Physics and the Entanglement of Matter
and Meaning, Durham 2007, S. 26 [Kursivsetzung im Original].

21 Vgl. Karen Barad: Posthumanist Performativity: Toward an Understanding of How Matter Comes
to Matter, in: Signs. Journal of Woman in Culture and Society, Bd. 28, Nr. 3, 2003, S. 801-831.

22 Vgl. Barad: Meeting the Universe Halfway: Quantum Physics and the Entanglement of Matter
and Meaning, a.a.0.

23 ,A diffractive methodology provides a way of attending to entanglements in reading important
insights and approaches through one another.” Ebd., S. 30.
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wissenschaftliche Praxis mochte ich vorschlagen, dass Barad eine Kombinati-
on ontologischer, epistemologischer und methodologischer Bedeutungs- und
Sinnzusammenhinge vornimmt, die sie zudem mit ethischen Fragen kombi-
niert. In dem Sinne versteht Barad Diffraktion auch als ,ethico-onto-episte-
mological matter<z,

Okologie wiire demnach nicht mehr nur eine Spezialdisziplin der Biologie,
Okologisieren wire eine de-/collagierende, de-/montierende, ent-/differen-
zierende, kombinatorische und integrative Praxis, die genauso konstruiert,
wie sie reflektiert und wie sie beriihrt. Statt auf Postulaten von Einfachheit
und Isolierung aufzusetzen, wie sie Wolfgang Kemp als Werkzeuge einer
kunstgeschichtlichen Praxis beobachtet, wire erforderlich, Zusammenhéinge
zu stirken, eine methodische Komplexitit zu praktizieren und neue Biindnis-
se zu schlieBen: ,Es geht auch um die Gewohnung an eine anderes Denken.“z
Mit der epistemologischen Ausrichtung der Kunstgeschichte auf eine ontolo-
gische Substanzialitit und eine bildliche, formal-isthetische Phinomenolo-
gie praktiziert/e sie zusammen mit ihren dsthetischen und bildwissenschaft-
lichen Theorieentsprechungen einen Ausschluss, eine Nichtsichtbarkeit und
eine Getrenntheit von Formen, die mit einer okologisierenden (und opera-
tiven) Epistemologie wiedereingefiihrt werden konnte. Ihr konnte gelingen,
den von Kemp diagnostizierten Geburtsfehler der Kunstgeschichte nicht
durch eine unreflektierte Fortsetzung von richtungsweisenden Grundopera-
tionen zu perpetuieren. Kemp nennt hierfiir falsche Oppositionen (wie Innen-
Aussen oder Werk-Betrieb, ich erginze um Text-Kontext, Fiktion-Realitit,
Autonomie-Funktion, Symbolisches-Reales) und ontologische (ich erginze
dialektische) Tricks. Stattdessen wiirden, so mochte ich behaupten, umweltli-
che Aspekte (und dazu gehoren die Beobachtenden, Medien, Kulturtechniken
und Technologien) von vornherein in die Form einberechnet, nachdem die
epistemologischen Untrennbarkeiten markiert und dekonstruiert wurden.

24 Ebd., S. 381.

25 Wolfgang Kemp: Kontexte. Fiir eine Kunstgeschichte der Komplexitdt, in: Texte zur Kunst, Bd. 2,
H. 2, 1991, S. 89-101, hier S. 94. Wiederabdruck in: Birte Kleine-Benne (Hg.): Kunst_Kontext_Kunst,
Heidelberg 2021, S. 163-178, https://doi.org/10.11588/arthistoricum.773 [Abruf: 20.01.2025].
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Eine Frage der (operativen) Form

Die operative Epistemologie ist in der Lage, eine theoretische Liicke als Fol-
ge eines (erkenntnis-)theoretischen Defizits zu beobachten. Aus epistemolo-
gisch, methodologisch und heuristisch gegebenem Anlass ist es erforderlich,
den Formbegriff zu thematisieren und zu problematisieren, wenngleich es
ein [rrtum wére, diese Diskussion als eine formalistische anzunehmen. Form
zeigl sich hier als eine Erkundung des Raumes einer zuvor getroffenen Unter-
scheidung (mit Karen Barad formuliert einer vorgenommenen Trennung),
die mindestens temporir und dynamisch, beobachterabhingig und selbst-
referentiell aufgestellt ist. Auf drei GroBen, auf Zeit, Beobachterabhéingigkeit
und Selbstreferenz, werde ich im Verlauf des Textes niher eingehen, denn sie
diirften insbesondere fiir kunstwissenschaftliche Perspektivierungen von In-
teresse sein. Vorerst mochte ich behaupten, dass Kunst_Operationen, die auf
Operationen aufsetzen und mit einem operationalen Kunstbegriff operieren
(auch hierzu spiter mehr), die prozessual, temporal, dynamisch, dynamisie-
rend, performativ, medial, konnektiv, kombinatorisch, kontextuell, komplex,
rekursiv, prozedural operieren, als eine operative, also eine selber operierende
Form zu denken sind. Operationen werden hier begriffen als ein ,Ereignis, das
einen Unterschied macht, das irgend etwas anderes herstellt, als es zuvor der
Fall war, aber immer ein Ereignis, das dann zu weiteren Ereignissen fithren
kann®. Diese operative Form prozessiert Anschluss und Fortsetzung, Kontext
und Nachbarschaft, (damit) Okologie und (Selbst-) Referenz, Rekursivitiit und
Differenzialitiit - eine Form, die sich ,[...] daran bewihrt, dass sie zum Punkt
der Ankniipfung fiir weitere Formen werden kann*“z.

1 Niklas Luhmann: Die Autonomie der Kunst, in: Institut fir soziale Gegenwartsfragen, Freiburg i.
Br. / Kunstraum Wien (Hg.): Art & Language & Luhmann, Wien 1997, S. 177-190, hier S. 181.

2 Dirk Baecker: Raumentwicklung als kultureller Prozess: Das Next City Reininghaus Pflichtenheft,
Abschlussbericht des Projekts Next City Reininghaus 2009, S. 22.
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Wie kann diese Form (zum Beispiel eine intra-aktionelle Form bei Barad, eine
sympoietische Form bei Donna Haraway oder diejenige, die ich als Beispiele
fiir Kunst_Operationen vorangestellt habe) gedacht werden, wenn sie damit
nicht als ein Gegenbegriff von Inhalt oder Materie auftritt, nicht als ein ge-
ordneter Zusammenhang von Elementen und damit als ein Gegenbegriff von
Zufalls, auch nicht als eine begrenzte oder begrenzbare Einheit, substanziell
(auf ein Wesen ausgerichtet) oder relational (auf eine Beziehung zwischen
etwas ausgerichtet). Soziologische und kulturtheoretische Untersuchungen
machten mich auf einen Form-Kalkiil aufmerksam, der als der ,gegenwér-
tig aussichtsreichste Kandidat fiir eine neue Kulturform*“ exponiert wird und
von dem ich annehme, dass es sich bei ihm um denjenigen theoretischen und
methodischen ,missing link“ handelt, also um diejenige defizitire, vermiss-
te, gesuchte und erforderliche Verbindung, Grundlegung oder auch Theorie-
bildungsoption, die wesentliche kunstwissenschaftliche Setzungen ersetzen
kann. Denn mit dem Kalkiil und durch den Kalkiil, den ich im Folgenden vor-
stellen werde, nehme ich eine ontogenetische Sinnfeldgenerierung vor, die mir
ermoglicht, epistemologisch das vorliegende Untersuchungsmaterial zu be-
wiiltigen und die bisherigen ontologischen Setzungen des édsthetischen Re-
gimes (zum Beispiel durch die kategorisierend performativen Markierungen
Wesen®,  Existenz®, ,Essenz®, ,Wirklichkeit®, ,Kunst®) operativ zu 6ffnen. Da-
riiber hinaus macht der Kalkiil die Operation der Markierung intelligibel: Mit
dem Kalkiil unterscheiden, bezeichnen und beobachten wir — wir markieren
aber auch, wie wir nicht markieren. Auch diese Markierungsleistung durch
den Kalkiil ist ein ,missing link“, um etwas zuvor nicht Markiertes erfassen,
wahrnehmen, bezeichnen und beobachten zu kénnen.

Seine Unentdecktheit in den Kunstwissenschaften — und das, obwohl eine
Vielzahl instruktiver Anschliisse und damit guter Griinde existieren, dass
gerade sie (und nicht nur die Sozial- und Biowissenschaften) sich fiir den Kal-
kiil interessieren kénntens - regte mich an, mich intensiv mit dem mathe-
matischen Kalkiil und den Gesetzen der Form (Laws of Form, LoF) von George

3 Vgl. Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt/Main 1997, S. 48.
4 Dirk Baecker: Studien zur ndchsten Gesellschaft, Frankfurt/Main 2007, S. 18.

5 Vgl. meine Ausfiihrungen in: Birte Kleine-Benne: Fir eine operative Epistemologie. Rede und
Widerrede einer Krise der Theorie, in: Kunsttexte, Sektion Gegenwart, Thema: Nachdenken tiber
Methoden der Kunst- und Bildwissenschaften, H. 1, 2017, https://doi.org/10.18452/7362 [Abruf:
20.01.2025]: ,Die Attraktivitat des Kalkiils sehe ich dabei in inhaltlichen, methodischen, verfah-
renstechnischen, operativen, medialen, metaierenden und kontextuellen Aspekten, wobei der Kal-
kil als Untersuchungsgegenstand selbst nicht weniger anregend ist.“ Ebd., S. 10.
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Spencer-Brown von 1969¢ auseinanderzusetzen. Mit diesem Kalkiil konnen
wir, so ldsst sich zusammenfassen, als gegeben annehmen, dass wir unsere
Wirklichkeiten konstruieren und dass wir dies tun, indem wir Unterschei-
dungen treffen und damit sowohl markieren, als auch nicht markieren. Dabei
geht es im Verlauf des Kalkulierens darum, darauf zu achten, welche Unter-
scheidungen wir treffen, wie wir sie treffen, worauf die Unterscheidungen be-
ruhen, was wir mit und in ihnen ein- und auch ausschlieBen (weil das Ein-
geschlossene in unserem Fokus liegt), um dann das Eingeschlossene um das
Ausgeschlossene zu erginzen, da das Ausgeschlossene sowohl fiir das Ein-
geschlossene als auch fiir die Unterscheidung zwischen beiden voraussetzend
ist. Das bedeutet, dass wir die untrennbaren wechselseitigen Bedingtheiten
von Zusammenhingen erkunden. Und das wiederum bedeutet, das uns mit
diesem Kalkiil ein Analysewerkzeug vorliegt, mit dem wir Unterscheidungen
unterscheiden konnen. Ich betrachte den Kalkiil neben seiner hermeneuti-
schen Funktion als ein inhiirent politisches und soziales Instrumentarium,
da es unseren Blick fiir das Ausgeschlossene schirft und den Wert des Aus-
geschlossenen als konstitutiv anerkennt. Er (re-)konfiguriert damit unser
Sehen, unsere Analysen, unsere Legitimierungsprozedere und unsere Wert-
zuschreibungen. Und er rekonzipiert die Annahme, dass formale Optiken mit
soziopolitischen Perspektivierungen nicht in Verbindung stiinden. Die Wahr-
nehmung, Sichtbharmachung und Anerkennung von De-/Legitimierungspro-
zessen, wie sie der Kalkiil ermoglicht, politisiert formgebende und institu-
ierende Aspekte beziehungsweise belegt, dass und wie Formbildungs- und
Formgebungsprozesse inhirent politisch sind - oder noch einmal anders
gewendet, der Kalkiil ldsst erkennen, dass Entkopplungen formaler Perspek-
tiven von inhaltlichen, medialen und instituierenden Dimensionen als ent-
weder antipolitische, apolitische oder unpolitische Bewegungen’ verstanden
werden miissen.

Der Kalkiil wird 1969 (nach zehnjihriger Vorarbeit von Spencer-Browne) na-
hezu zeitgleich zu vielen konzeptuell kiinstlerischen Arbeiten publiziert, die
wie der Kalkiil textlich als Algorithmus notiert sind und sich (nur) in dessen
performativer, prozessierender, modellierender, eben operativer Anwendung
vollziehen und die wie der Kalkiil mit dessen Injunktion Rezipient*innen ap-

6 George Spencer-Brown: Laws of Form, London 1969; ders.: Laws of Form, New York 1979,
http://archive.today/IOh84 [Abruf: 22.05.2025]; ders.: Laws of Form. Gesetze der Form, Libeck 1997.

7 Das Antipolitische ist als die Neutralisierung eines Konflikts zu begreifen, das Apolitische als ein
Desinteresse gegeniiber der Politik und das Unpolitischen als die Affirmation, dass ,keine andere
Politik existiert“. Oliver Marchart: Die politische Differenz, Berlin 2010, S. 280.

8 Vgl. Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.0., S. xxiv.
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pellativ eine Autorschaft antragen. Einige Beispiele’: Bei der vom 3. bis 25. Ok-
tober 1969, 23 Tage wihrenden Fluxus-Aktion Following Piece von Vito Acconci
auf den StraBen New Yorks heif3t es im Konzept: ,Choosing a person at ran-
dom, in the street, any location, each day. Following him wherever he goes,
however long or far he travels. (The activity ends when he enters a private
place - his home, office, etc.)“: James Collins lisst sich mit seinem Introduc-
tion Piece No. 5, im Mai 1970 von ihm unbekannten Personen in einem Zerti-
fikat bescheinigen, wo und wann er ebenfalls einander unbekannte Personen
miteinander bekannt gemacht hat und dokumentiert diese zufillig von ihm
initiierte Begegnung am Ort der Begegnung fotografisch.® Yoko Ono zeigt
im Rahmen der Ausstellung nformation, im New Yorker Museum of Modern
Artvon Juli bis September 1970 unter anderem ihre Arbeit Map Piece aus dem
Sommer 1962. Hier heif3t es: ,Draw an imaginary map. Put a goal mark on the
map where you want to go. Go walking on an actual street according to your
map. If there is no street where it should be according to the map, make one
by putting the obstacles aside. When you reach the goal, ask the name of the
city and give flowers to the first person you meet. The map must be followed
exactly, or the event has to be dropped altogether. Ask your friends to write
maps. Give your friends maps.“2 Sol LeWitt fordertig7o mit seinem Proposal
for Wall Drawing im Katalog derselben New Yorker Ausstellung: ,Within four
adjacent squares, each 4 by 4, four draftsmen will be employed at $ 4.00/hour
for four hours a day and for four days to draw straight lines 4 inches long using
four different colored pencils; 9 H black, red, yellow and blue. Each draftsman
will use the same color throughout the four day period working on a different
square each day.“s

1967 pointiert Sol LeWitt in seinen Paragraphs on Conceptual Art: ,The idea
becomes a machine that makes the art“« — ein Leitmotiv, das auch fiir den

9 Weitere Beispiele, die von den Herausgebern unter dem Titel Chance Operation subsumiert
werden, in: La Monte Young und Jackson Mac Low (Hg.): An Anthology of Chance Operations,
New York 1963, https://monoskop.org/images/@/06/Young-La_Monte_Mac_Law_Jackson_eds_
An_Anthology_of_Chance_Operations.pdf [Abruf: 17.02.2025].

10 Lucy R. Lippard: Six Years: The dematerialization of the art object from 1966 to 1972, New York
1973, S. 117.

11 Vgl. ebd., S. 177.

12 Kynaston L. McShine: Information, Ausst.-Kat., New York 1970, S. 106, https://monoskop.org/
images/e/ec/McShine_Kynaston_L_ed_Information_1970.pdf [Abruf: 20.01.2025].

13 Ebd,, S. 73.

14 Sol LeWitt: Paragraphs on Conceptual Art, in: Peter Osborne (Hg.): Conceptual Art, London/New
York 2002 [1967], S. 213-215, hier S. 214. Vgl. ders.: Sentences on Conceptual Art, in: ebd. [1969], S.
221; Jonathan Flatley: Art Machine, in: Nicholas Baume (Hg.): Sol LeWitt: Incomplete Open Cubes,
Ausst.-Kat., Hartford/Connecticut 2001, S. 83-101.
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mathematischen Kalkiil Spencer-Browns gelten kann, wobei es sich bei dieser
Maschine um ein Denkwerkzeug, ein Vehikel oder auch eine Modellierungs-
technik handelt, das nach einer strengen und strikten logischen Notation auf
zwei Ebenen verfihrt. Diese Notation ist, so behaupte ich, mit nicht gerin-
gen kognitiven Anstrengungen und Verunsicherungen der Angewiesenen/
Anwendenden/Rechnenden/Verrechnenden in der Lage, uns Angewiesene/
Anwendende/Rechnende/Verrechnende Verkiirzungen, Verkennungen und
Verrenkungen zu ersparen. An anderer Stelle habe ich den Kalkiil als ., Lucio
Fontanas Riss der Leinwand und Kasimir Malewitschs Schwarzes Quadrat,
Verletzung und Vollstindigkeit, Konkretion und Abstraktion in einem® be-
zeichnet. Er sei eine ,konstruktivistische Perspektive auf die Welt, die gleich-
zeitig auch eine ikonoklastische ist“s, er sei ,Montage und Demontage, Bil-
dende und Darstellende Kunst, Reprisentation und Operation, Konstruktion,
Destruktion und Dekonstruktion, Algorithmus und Poesie gleichzeitig und
gleichermafien“e. Robert Barry lidsst im Katalog der Ausstellung Information,
1970, ein Poem von sich veroffentlichen, das er mit Art Work betitelt, wobei sich
(mir) im vorliegenden Untersuchungskontext der Eindruck aufdringt, er kon-
ne den ein Jahr jliingeren Formkalkiil Spencer-Browns meinen und/oder die
oben genannten ,Art Works“ von Acconci, Collins, Ono oder LeWitt und damit
auch die hier in diesem Text verhandelten Kunst_Operationen:

LART WORK, 1970

It is always changing.

It has order.

It doesn’t have a specific place.

Its bounderies are not fixed.

It affects other things.

It may be accessible but go unnoticed.

Part of it may also be part of something else.
Some of it is familiar.

Some of it is strange.

Knowing of it changes it.“v

15 Birte Kleine-Benne: Fir eine operative Epistemologie. Rede und Widerrede einer Krise der
Theorie, in: Kunsttexte, Sektion Gegenwart, Thema: Nachdenken liber Methoden der Kunst- und
Bildwissenschaften, H. 1, 2017, S. 9, https://doi.org/10.18452/7362 [Abruf: 02.02.2025].

16 Ebd., S. 8.
17 McShine: Information, a.a.0., S. 18.
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Im Detail: Der Kalkiil enthélt eine Pramisse, eine Definition, zwei Axiome und
damit drei Moglichkeiten, mit Unterscheidungen umzugehen, eine Hand-
lungsanweisung und neun Kanones, um in der Folge dieser Gebrauchsweise
eine operative Form mit zwei Seiten und vier Werten herstellbar und den be-
obachtenden Beobachter beobachtbar zu machen.: Vor der Primisse in Kapi-
tel 1 Die Form (‘The Form) finden zunéchst mittig auf einer eigenen Seite, zwi-
schen Paratext und Kalkiil, sechs schwarze Schriftzeichen vertikal angeord-
net ihren Platz - ohne Ubersetzung, ohne Quellenangabe, ohne kontextuelle
Hinweisew. Es folgt die Primisse, fiir die Form die Form der Unterscheidung
anzunehmen, mit ihr werden die Leser*innen iiber eine Wir-Konstruktion
in den Text eingewoben: ,Wir nehmen daher die Form der Unterscheidung
fiir die Form*.z Daran schlieft die Definition an, dass ,,Unterscheidung [...]
perfekte Be-Inhaltung® sei, die auch mit ,Unterscheidung ist vollkomme-
ner Zusammenhang® zu iibersetzen wirez. Im gleichen Kapitel folgen zwei
Axiome, ,Axiom 1. Das Gesetz des Nennens“z und ,Axiom 2. Das Gesetz des
Kreuzens“s, die zwei Moglichkeiten anbieten, mit Unterscheidungen umzu-
gehen. Wihrend Axiom 1 besagt, dass eine getroffene Unterscheidung wieder-
holt und damit ,kondensiert* und ,bestiitigt“z werden kann (,Form der Kon-
densation“s), erklirt Axiom 2, dass eine getroffene Unterscheidung gekreuzt,

18 Die Publikation des Kalkidils ist in zw6lf Kapiteln aufbereitet, gerahmt durch einen Paratext mit
mehreren Seiten Druckgeschichte, Vorstellung, Einladung, Einleitung, mehreren Vorworten sowie
Anmerkungen, sechs Appendices mit FuRnoten und einer Interpretation. Vgl. Spencer-Brown:
Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.0.

19 In weiterfihrender Literatur ist zu finden, dass es sich um einen Satz aus dem 1. Kapitel des
Tao Te King von Laozi handelt: ,namenlos / des himmels, der erde beginn.“ Dirk Baecker: Im Tun-
nel, in: Kalkil der Form, hg. v. Dirk Baecker, Frankfurt/Main 1993, S. 12-37, hier S. 17.

20 Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.0., S. 1. Im englischen Original: ,We take
therefore the form of distinction for the form.” George Spencer-Brown: Laws of Form, a.a.0,, S. 1.

21 Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.0., S. 1. Im englischen Original: ,Distinc-
tion is perfect continence.” Spencer-Brown: Laws of Form, a.a.0., S. 1.

22 Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.0., S. 2. ,Der Wert einer nochmaligen
Nennung ist der Wert der Nennung. [...] Das heilt fir jeden Namen: Wieder-Nennen ist Nennen.“
Ebd. Im englischen Original: ,Axiom 1. The law of calling. The value of a call made again is the
value of the call. [...] That is to say, for any name, to recall is to call.“ Spencer-Brown: Laws of
Form, a.a.0,, S. 1.

23 Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.0,, S. 2. ,Der Wert eines nochmaligen
Kreuzens ist nicht der Wert des Kreuzens [...] Das heiBt fir jede Grenze: Wieder-Kreuzen ist nicht
Kreuzen.” Ebd. Im englischen Original: ,Axiom 2. The law of crossing. The value of a crossing
made again is not the value of the crossing. [...] That is to say, for any boundery, to recross is not
to cross.” Spencer-Brown: Laws of Form, a.a.0., S. 2.

24 Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.0., S. 12.

25 Ebd., S. 4. Im englischen Original: ,form of condensation®. Spencer-Brown: Laws of Form,
a.a.0,, S. 5.
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aufgehoben und ,kompensiert“s werden kann (,Form der Aufhebung“z) und
mit dieser Ent-Wertung die Moglichkeit fiir eine neue, noch nicht getroffene
Unterscheidung entsteht. Kapitel 2 Formen, der Form entnommen (Forms taken
out of the form) startet mit der Handlungsanweisung ,Triff eine Unterschei-
dung*“e, die die Erkenntnistheorie Spencer-Browns zu einer Handlungstheo-
rie oder auch zu einer Praxis werden lidsst beziehungsweise lassen kann, denn
sie fordert die Leser*innen (statt mit einem Ausrufungszeichen mit einem
Satzpunkt) auf, mit einer Unterscheidung Folge zu leisten. Spencer-Browns
Kalkiil zeichnet sich in dem Moment nicht mehr nur deskriptiv, sondern ope-
rativaus und weist damit Parallelen zu den hier diskutierten Kunst_Operatio-
nen auf, die sich nicht innerhalb einer Repriisentationslogik und statt auf und
mit Oberflichen operativ im Maschinenraum aufhalten: ,Rechnen ist etwas
anderes als abbilden“z, pointiert Fritz B. Simon den Kalkiil und stellt damit
die Differenz zweier Kulturtechniken heraus, die in der vorliegenden Arbeit in
der Differenz zwischen dem Reprisentationalen und dem Operationalen ihre
Formulierung findet und im Folgenden zu der Herausforderung eines verin-
derten Form- und Kunst-Begriffs und damit einer verinderten Epistemologie
und Kunsttheorie sowie zu der zugehorigen Kontextualisierung durch eine
Lrechnende® Umwelt bis hin zu einer verinderten Regimelogik fiihrt.

Zu den beiden Moglichkeiten im Umgang mit Unterscheidungen, die Axiom 1
und 2 anbieten, ndmlich entweder Unterscheidungen zu kondensieren und zu
bestitigen (,condensation® und ,confirmation®) oder Unterscheidungen auf-
zuheben und zu kompensieren (,cancellation* und ,,compensation®), kommt
eine dritte Moglichkeit hinzu: Unterscheidungen konnen, so unterrichtet Ka-
pitel 12 Wiedereintritt in die Form (Re-entry into the Form) und vervollstindigt
damit um eine zweite Ebene der Notation, mit dem Wiedereintritt in die Form
in den Raum der Unterscheidung wieder eingefiihrts (,re-entry“#) und auf
ihre Form hin beobachtet werden (als Reflexion zu verstehen). Der Kalkiil en-
det mit der Ineinssetzung der ersten Unterscheidung mit dem Beobachter:
,Nun sehen wir, dass die erste Unterscheidung, die Markierung und der Be-

26 Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.0., S. 12.

27 Ebd., S. 5. Im englischen Original: ,form of cancellation”. Spencer-Brown: Laws of Form, a.a.0.,
S. 5.

28 Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.0,, S. 3. Im englischen Original: ,Draw a
distinction.” Spencer-Brown: Laws of Form, a.a.0,, S. 3.

29 Fritz B. Simon: Mathematik und Erkenntnis: Eine Mdglichkeit, die ,Laws of Form* zu lesen, in:
Kalkil der Form, hg. v. Dirk Baecker, Frankfurt/Main 1993, S. 38-57, hier S. 48.

30 Vgl. Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.0., S. 49, 60ff. Der Output wird
wieder als Input eingegeben, die Form wird in sich selbst kopiert.

31 Spencer-Brown: Laws of Form, a.a.0., S. 56, 69ff.
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obachter nicht nur austauschbar sind, sondern, in der Form, identisch.“® Der
Beobachter, der den Kalkiil in Gang setzt, wird selber zum Gegenstand des
Kalkiils, so dass es nicht verwundert, dass Baecker den Kalkiil als ,,Selbst-
erfahrungsliteratur ,at its best*“s bezeichnet. Zwischenzeitig hat Spencer-
Brown in die Tiefe des Raumes der Unterscheidung eingefiihrt (wobei die
Formen mittels der beiden Grundaxiome 1 und 2 durch Kondensation oder
Aufhebung substituierts* werden konnen), unterweist in Primirer Arithme-
tik, Primirer Algebra und Gleichungen zweiten Grades und leitet durch neun
Kanones, die zusammen mit Theoremen und Konsequenzen Absichtsverein-
barungen, Regeln und Prinzipien darlegen.s In der Zusammenfiihrung liegt
auf 66 Seiten ein Kalkiil vor, ,ein System von Konstruktionen und Vereinba-
rungen, welches Kalkulation gestattet®s, wobei es sich bei Kalkulation um
einen Vorgang handelt, ,durch den sich eine Form infolge von Schritten in
eine andere verwandelt“s. Dieser in seinem Text beschriebene Vorgang gehe
nicht, wie Spencer-Brown in seinem Vorwort versichert, ,nach der selbstbhe-
triigerischen Methode von Gerede und Interpretation vor, sondern nach der
selbstkorrigierenden Form von Befehl und Betrachtung®s. Denn ,|ii]berhaupt
nichts“ kénne ,durch Erzihlen gewulit werden“.® Spencer-Brown bringt den
Kalkiil mit seinem Namen, den eingesetzten Termini technici, seinen ein-
dringlichen Warnungen im Vorwort, der optischen Erscheinung, dem Layout,
den Ilustrationen und Symbolen in eine konzeptuelle Ndhe zur Elektrik von
Schaltkreisen, zur Zirkularitéit der Kybernetik und zur Logik der Mathematik
— hierbei handelt es sich, so nehme ich an, um nur drei Griinde fiir die bisheri-
ge Skepsis kunstwissenschaftlicher Untersuchungen gegeniiber dem Kalkiil,
denn er prizisiert, diszipliniert und entzaubert, wie er gleichermafen verun-
sichert, beunruhigt und dynamisiert — all das wiederum in einer undiszipli-
nierenden Form. Spencer-Brown sagt iiber diese Form selbst, so verschliisselt
wie eindeutig: ,Nun weilit du die Antwortgewif3, undich habe sie dir nie gesagt.
Bei dieser Vorgangsweise gibt es keinen Weg, dich in die Irre zu fithren oder dir

32 Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.0., S. 66.
33 Baecker: Dirk Baecker: Im Tunnel, a.a.0., S. 33.

34 ,Dritter Kanon. Vereinbarung tiber Substitution® Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der
Form, a.a.0,, S. 8.

35 Zu den neun Kanones gehdren: Vereinbarung der Absicht, Kontraktion der Referenz, Verein-
barung Uber Substitution, Hypothese der Vereinfachung, Erweiterung der Referenz, Regel der
Dominanz, Prinzip der Relevanz, Prinzip der Ubertragung und Regel der Demonstration. Vgl. Spen-
cer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.O.

36 Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.0., S. 10.
37 Ebd.

38 Ebd., S. x.

39 Ebd.,, S. xii.
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die falsche Antwort zu geben. Erinnere dich, alles was ich tat, war dir zu befeh-
len: Nimm dies an, betrachte, was du siehst und nenn es so, konstruiere dieses
I1, nenne es das II, fiige dieses III zu jenem II und nenne es jenes III, betrachte
die Eigenschaften jenes III und bemerke was du nun wei3t, daf3 du weifit.“

Initiale Gleichungen sind die Basis fiir Spencer-Browns Konzeption des Rech-
nens, mit der Formen gebildet, erginzt, verdichtet, vereinfacht, erweitert,
entfaltet, korrigiert werden konnen, ,weniger komplexe Formen lassen sich
in hochkomplexe Formen umrechnen, und hochkomplexe Formen zu weni-
ger komplexen Formen vereinfachen“:. In Anwendung des Kalkiils entsteht
eine Form, die erstens aus und als Unterscheidung konzipiert ist. Differenz
ist damit produktiver, formkonstitutiver Faktor, das heifit, Differenz ist nicht
zu liberwinden, nicht aufzuheben und auch nicht nur zu behaupten. Diese
Form besteht damit zweitens aus zwei zusammenhingenden Seiten, einer
markierten und einer nicht markierten Seite, die zugleich verbunden und ge-
trennt, zugleich Konjunktion und Disjunktion sind. ,Eine Form ist also etwas,
was zwei Seiten hat, die unterschieden werden.“2 Diese zweiseitige Form be-
inhaltet drittens damit folgende Werte: die markierte Innenseite der Unter-
scheidung (also das, was bezeichnet wird), die nicht markierte Auenseite
der Unterscheidung (also das, wovon das Bezeichnete unterschieden wird),
die Trennung beider Seiten durch die Operation der Unterscheidung (also der
Unterschied, ohne den sich Innen- und AufBenseite nicht unterscheiden) und
der durch die Unterscheidung entstandene Raum der Unterscheidung (indem
und in dem der Kalkiil abliduft). Diese zweiseitige Vier-Werte-Form der Unter-
scheidung setzt viertens einen Beobachter voraus, ohne den die Unterschei-
dung nicht getroffen wiirde, wobei es sich bei dem Beobachter nicht zwingend
um ein psychisches System handelt. Der Beobachter gibt mit der Form (s)eine
Beobachtung, seine Schnitte in die Welt zu erkennen, er in-formiert und istin
der Form enthalten, wie er auch nur anhand von Formen beobachtet werden
kann. Damit wird er mit der Form verwechselbar und hat doch die ,Freiheit,
jederzeit eine andere Unterscheidung zu treffen“ss — wobei im Weiteren zu be-
riicksichtigen wire, welche Unterscheidungen wann, warum, durch wen und

40 Ebd., S. xii.
41 Simon: Mathematik und Erkenntnis: Eine Mdglichkeit, die ,Laws of Form* zu lesen, a.a.0., S. 50.

42 Niklas Luhmann: Die Paradoxie der Form, in: Kalkil der Form, hg. v. Dirk Baecker, Frankfurt/
Main 1993, S. 197-212, hier S. 198.

43 Dirk Baecker: Beobachter unter sich, Berlin 2013, S. 18.
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wie {iberhaupt treffbar sind, um sich mit Foucault in der Ordnung des Dis-
kurses, im Wahren und nicht im Falschen+ aufzuhalten. Wir sprechen damit
fiinftens bei dieser Form von einer operativen Form, denn ,Formsetzung ist
[...] Unterscheiden, und Unterscheiden ist eine Operation®s.

Form ist damit eine beobachterabhingige, prozessual und prozedural statt-
findende Operation in actu und hic et nunc auf zwei Ebenen, die eine Unter-
scheidung zwischen einer markierten Innenseite (,marked state“s) und einer
unmarkierten AuBenseite (,unmarked state“#) herstellt, dabei ihren Ausgang
in einer Unter- und gleichzeitig getroffenen Entscheidung eines Beobachters
hat, und in und mit dem Moment der Beobachtung der bereits getroffenen
Unterscheidung genau diese Unterscheidung beziehungsweise das Unter-
schiedene in die Form wiedereintreten lisst (Wiedereintritt in die Form), da
wdie Unterscheidung die Unterscheidung von Unterscheidung und Bezeich-
nung voraussetzt“e. Damit wird sechstens verstindlich, warum hier nicht
(mehr) von einem souverinen oder autoritiren Uber-Blick eines Beobach-
tenden {iber das Beobachtete oder zu Beobachtende die Rede sein kann: Hier
hélt sich der Beobachter inmitten der Form oder wie Baecker mit Bezug auf
Spencer-Brown# formuliert, ,im Tunnel* auf, durch den er sich gribt, {iber
dessen Anfangs- und Endpunkt aber nichts zu wissen ist, ,statt dessen aber
einiges iiber die Schritte, iiber den Gang der Rechnung®se. Wir haben es statt
mit einem Anfang und/oder einem Ende mit einem unendlichen Vorgang in-
nerhalb kalkulierbarer (markierender, kondensierender, kompensierender)
Unterscheidungsoperationen zu tun, inmitten derer sich auch der Beobachter
als wiedereingetreten in das, was er unterscheidet und als eine Form des Wie-
dereintritts begreift, aufhilt: ,Jede Unterscheidung, jede Schliefung, auch der
Beobachter selbst, betrachtet als Form, ist bereits ein Wiedereintritt.“s Fiir
diese Irritationsleistung gibt es eine Vielzahl vergleichbarer kiinstlerischer
Beispiele, ich erwihne aus der multimedialen Fiille Bruce Naumans Closed
Circuit-Installationen in den 1960er/1970er Jahren, Gregor Schneiders Totes
Haus u r (seit 1985), die Kinofilme Matrix von Wachowski Brothers (1999) und
Beeing Fohn Malkovich von Spike Jonze (ebenfalls 1999) sowie die kinemato-

44 Vgl. Michel Foucault: Die Ordnung des Diskurses, Miinchen 1994.

45 Luhmann: Die Paradoxie der Form, a.a.0., S. 199.

46 Spencer-Brown: Laws of Form, 0.a.0,, S. 4

47 Ebd,, S. 5.

48 Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt/Main 1997, S. 102.
49 Vgl. Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.0., S. 51.

50 Baecker: Im Tunnel, a.a.0., S. 35.

51 Ebd., S. 26.
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grafisch performativen Theaterinstallationen von SIGNA (seit 2001). Aus text-
dramaturgischen Griinden fokussiere ich eine friihe Arbeit: die 1935, auf der
jahrlich stattfindenden Pariser Erfindermesse Concours Lépine priasentierten
rotierenden Glasplatten Rotative plaques verre (1920) oder die Offsetdrucke auf
Karton Rotorreliefs (1935) von Marcel Duchamp, mit denen wir ebenfalls nie
sicher wissen konnen, wo und in welcher Form wir uns gerade befinden und
die irritierenden Indifferenzen sich in einen Kreisel der Konfusion steigern:
L Wir wissen nicht, worauf wir uns verlassen konnen, aber darauf konnen wir
uns verlassen.“= Je nach Drehgeschwindigkeit scheint sich das Rotierende ab-
wechselnd zusammenzuziehen oder vorzuwdélben. Form zeigt sich als die Er-
kundung eines flieBenden, ausufernden und durchdringenden Raumes einer
Unterscheidung, der wie die Form von Spencer-Browns Notation selbst iiber
keinen Anfang und kein Ende verfiigt. Hier existieren (iibrigens wie bei Du-
champs Ready-mades) ,nur® Wiedereinfiihrungen, Rekursionen und Selbst-
referenzen, vergleichbar den hier beobachteten Kunst_Operationen. Wie in
Duchamps rotierenden Konfusionssteigerungen werden wechselseitige Be-
dingtheiten untrenn- und unentwirrbar gehalten, beispielsweise wie die
einer Aulienseite stets mitlaufende Bedingung einer Unterscheidung zweier
Seiten, die ihrerseits die Aulenseite von ihrer Innenseite trennt und gleich-
zeitig als dritten Wert beide Seiten immanent verbindet, wobei die Unter-
scheidung in den Raum des Unterschiedenen wieder eingefiihrt und damit
selbst zur Voraussetzung und zum Gegenstand wird, der wiederum als Form
der Unterscheidung auch auf die andernfalls verbliebene Ununterschieden-
heit des Raumes und damit auch auf die entschiedene, wie auch verletzende
Wirkung der Unterscheidung selbst aufmerksam macht. @)

Eine hermeneutische Attraktivitiit des Kalkiils, und das macht ihn fiir heutige
Forschungen neben seiner Komplexititstauglichkeit und Vielfalt instruktiv,
liegt darin, die Bezeichnung von etwas auf die hierdurch ausgeschlossenen,
aber hierfiir notwendigen Sachverhalte bezeichnen und damit einschlieBen
sowie beobachten zu konnen, wie dieser Ausschluss prozessiert wird - eine
Perspektivierung, wie sie poststrukturalistische, feministische und dekolo-
niale Forschungen fordern und praktizieren, indem sie das Verhéltnis zum
sogenannten Anderen aufklaren. Ein « ist also nur ein a, wenn/weil/indem
es sich von einer Aufenseite » unterscheidet, die ausgeschlossen wurde,
weil @ im Fokus des Interesses liegt, das heif3t, dass das ausgeschlossene b
fiir @ und die markierte Unterscheidung des @ von » voraussetzend ist.ss Mit

52 Ebd., S. 43.

53 Vgl. Dirk Baecker: Working the Form: George Spencer-Brown, 2013, http://catjects.wordpress.
com/2013/04/02/george-spencer-brown-wird-99, Abs. Eine Ubung [Abruf: 01.01.2017].
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Spencer-Browns Form-Kalkiil sind also anhand von Markierungen und Be-
zeichnungen getroffene Unterscheidungen daraufhin beobachtbar, was diese
ausschlieen, aber vorausgesetzt sein muss, ,damit sie sein wollen kénnen,
was sie sind“s¢. Denn Unterscheidungen beinhalten sowohl dasjenige, was be-
zeichnet wurde, als auch das, wovon es unterschieden wird. Der Beobachter
kann nur einschlieBen, wenn, weil und indem er ausschlief3t, die Form nimmt
nur Form an, wenn etwas ein- und etwas anderes ausgeschlossen wird, das
in/mit/durch Beobachtung wieder eingeschlossen wird. Hier ist ein Form-Be-
eriff aufgerufen, der sich ohne Gegenbegriff und ohne einen Ausschluss selbst
bezeichnet und als ein Zusammenhang selbst beinhaltet: ,Unterscheidung ist
perfekte Be-Inhaltung.“ss Die Unterscheidung enthilt abgeschlossen ihre Au-
Benseite — und sie unterliuft sich selbst, indem sie das Ausgeschlossene nicht
ausgeschlossen hilt, sich also nicht selbst-identisch, sondern differenziell
aufstellt. Beobachtbar wird damit auch, welche AuBBenseite wie und wodurch
auf Abstand gehalten wird, um damit Riickschliisse auf die Operationen der
Innenseite zu ziehen.

Genau diese Formkonstruktion, -konstellation, -figuration und -modulation
bezeichne ich als eine dkologische Form, da sie ihre Umweltge- und -ver-
bundenheit in der Form selbst beriicksichtigt und unterbringt. Umwelt ist
demnach nicht additiv, dualistisch, relational, externalisiert oder kontextua-
listisch konzipiert, sondern als Bestandteil der Form per definitionem vor-
ausgesetzt. Die 0kologischen Schiiden durch objektivistische, positivistische
oder reduktionistische Ansitze, und zwar nicht nur im Bereich dessen, was
umgangssprachlich als Natur oder Umwelt bezeichnet wird, sondern auch in
psychischen, kulturellen, sozialen und wissenschaftlichen Umwelten, sind in
dem vorliegenden thematischen Zusammenhang Indizien fiir vernachlissigte,
ignorierte oder desavouierte Aulenseiten. Und das, obwohl ,[d]ie AuBenwelt
[...] nicht ,hereingeholt’ werden [muf}] - sie war schon immer da.“s Mit For-
schungen etwa der Psychoanalyse, dem Feminismus, dem Dekolonialismus,
der Genderforschung, der Antipsychiatrie-Bewegung, der Weillseins-, Migra-
tions- oder Mobilititsforschung wird sie in unterschiedlicher Erscheinung in
den Blick genommen und damit werden auch die umgangssprachlichen und
konzeptuellen Unschiirfen des Begriffs Okologie beriihrt - wobei auch hier je-
weils die epistemologischen Voraussetzungen genau zu priifen sind. Denn wie
ich bereits anmerkte, ist mit dieser Formkonzeption Differenz nicht nur etwa

54 Dirk Baecker: Wozu Systeme?, Berlin 2002, S. 12.
55 Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.0,, S. 1.

56 Isabelle Graw: Jugend forscht (Armaly, Dion, Fraser, Miller), in: Texte zur Kunst, 1. Jg., H. 59,
Herbst 1990, S. 162-175, hier S. 171.
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iiber ein Thema zu behaupten, um sie letztlich dann doch iiber die eingesetzte
Methodik wieder aufzuheben, wenn zum Beispiel auf Instrumentarien zuge-
eriffen wird, die dualistisch oder substanzialistisch operieren und auf Einheit
statt auf Differenz abstellen. Identitét 14sst sich mit dem Kalkiil als Prozess-
form, als Oszillation, als Ambivalenz, als Paradoxie einer festen Unsicherheit,
als unentwirrbarer Zusammenhang verschiedener Beteiligter, als Raum-
erkundung und -durchdringung, als Uberraschung und Herausforderung
begreifen und beschreiben: ,Ein « ist nur ein @ (Identitiit), wenn es sich von
einer AuBlenseite unterscheidet, die es nicht ist (Negation), dessen Existenz es
jedoch als AuBenseite der Unterscheidung voraussetzt (Implikation).“s Diese
Formkonzeption ist nicht mit Identifizierung, Fixierung und Objektivierung,
Festigkeiten, Unterwerfungen, Statussetzung und -erhalt zusammenzubrin-
gen. Sie ist stattdessen immanent mit Beweglichkeit, Dynamik, Entgrenzung,
Situativitit und Widerspriichlichkeit ausgestattet.

Eine weitere, sich fiir den vorliegenden Zusammenhang der Kunst_Operatio-
nen anbietende Pointe liegt methodologisch perspektiviert in der Operativi-
tit des Kalkiils. Wie der Kalkiil auf Einzeloperationen aufsetzt, indem er eine
Primisse, eine Definition, eine Handlungsanweisung und zwei Axiome mitei-
nander kombiniert und damit ,Kalkulation gestattet“ss, so ist der Kalkiil in der
Lage, strikt operationshezogen zu beobachten, das heif3t, mittels Operationen
von einer Operation zu einer nichsten und wiederum zu einer nichsten zu
kommen. Die Voraussetzungen des Kalkiils sind in der Anwendung wie auch
im Ergebnis des Kalkiils aufgehoben: ein operativer Kalkiil bringt mittels
Einzeloperationen eine operative Form hervor. Dieser epistemologische Zu-
gang im Horizont der Operativitit eines Kalkiils stellt sich nicht als eine onto-
logische Setzung, sondern als eine ontogenetische Sinnfeldgenerierung auf,
er rechnet dabei, damit und dadurch fortwihrende Transformationsprozesse
ein und bringt Ergebnisse, genauer Zwischenergebnisse hervor, die sich in
permanenten Transformationsprozessen aufhalten. Er bezieht sich nicht auf
Objekte der Welt, sondern auf Operationen eines Systems: Statt aus der be-
schrinkenden Zweiwertigkeit eines Gegenbegriffs von Form (Materie, Inhalt,
Substanz oder Zufall) wird mit diesem Kalkiil prozessual und prozedural eine
Form konzipiert, konstruiert und konstituiert, die einzig aus Operationen
besteht und sich ohne einen Ausschluss als einen Zusammenhang selbst be-
inhaltet. Fiir den vorliegenden Zusammenhang ist bemerkenswert, dass die
von Spencer-Brown gewiihlte mathematische Form, vergleichbar den Kunst_
Operationen, nicht deskriptiv, sondern operativ aufgestellt ist und Sprache

57 Dirk Baecker: Working the Form: George Spencer-Brown, a.a.0., Abs. Identitét als Oszillation.

58 Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.0., S. 10.
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priskriptiv einsetzt. Die Form der mathematischen Notation, die sich als The-
orie, Methode, Denkfigur, Modellierungstechnik, Generator, Trigger, Vehi-
kel, Instrument und Praxis gleichermafen anbietet, ist Injunktion (statt Be-
schreibung), Operation (statt Reprisentation), Prozessierung (statt Ergebnis),
Verlauf (statt Zentrierung), Mittels-Konstruktion (statt Als-ob), sie ist sowohl
Erkenntnis, als auch Handlung, sowohl Ein-, als auch Anschluss, sowohl Eng-
fiihrung, als auch Entfaltung, ist diaphan und peripher. Elena Esposito weist
in ihren Untersuchungen auf den Konnex des Kalkiils mit dem ,Fall zweiwer-
tiger, reprisentationsentlasteter Operationen in Computern® hin und stéirkt
mit dieser Beobachtung die zuvor herausgearbeitete Kontextualisierung von
Kunst_Operationen durch ein elektrifiziertes, digitalisiertes und computeri-
siertes Umfeld: ,Computer setzen nichts voraus als die Differenz zwischen o
und 1 und arbeiten unleugbar zweiwertig. Aber sie reprisentieren nichts. Fiir
die Maschine gibt es keine externen Objekte: Es gibt nur Operationen.“s

59 Elena Esposito: Ein zweiwertiger, nicht-selbstdndiger Kalkil, in: Kalkil der Form, hg. v. Dirk
Baecker, Frankfurt/Main 1993, S. 96-111, hier S. 108.
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Wiedereinfithrung von Zeit,
Beobachterabhingigkeit
und Selbstreferenz

Zeit und Beobachterabhéingigkeit tragen eine fiir kunstwissenschaftliche und
kunsthistorische Untersuchungen zu aktualisierende Potentialitit. Sie er-
moglichen, die hier vorgestellten Kunst_Operationen fortgesetzt theoretisie-
ren zu konnen. Selbstreferenz stellt einen weiteren epistemologischen ,,mis-
sing link“ dar, um eine ontogenetische Sinnfeldgenerierung fiir Kunst_Ope-
rationen und damit eine operative Beschreibungsmoglichkeit des Operativen
vornehmen zu konnen. Zeit, Beobachterabhiingigkeit und Selbstreferenz
kéonnen demnach helfen, der Erfassung, Wahrnehmbarkeit und Rekonstruk-
tionsmoglichkeit von Kunst_Operationen zuzuarbeiten. Sie kénnen aber auch
dabei helfen, die wirksamen Kunstoperationen zu benennen. Durch sie konn-
te es gelingen, die Einstellungen und immanenten Beschrinkungen des ds-
thetischen Regimes mit der Heroisierung subjektivititstheoretischer Bestim-
mungen, der Objektherstellung sowie den Universalisierungs- und Verein-
deutigungsanspriichen zu verstehen und dessen ontologisch zu-/gerichteten
epistemologischen Horizont zu entverschlieen. Die ontologischen Setzungen
konnen als Machttechniken der Deutungsbegrenzungen begriffen werden
und unter anderem durch Dynamik, Prozessualitiit, Varianz und Variabilitit
in eine andere Ordnung der Dinge gebracht werden. Diese verinderte Sinn-
feldgenerierung liee ein neues Regime konturieren.
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Erstens Zeit: ,Die Moglichkeit, die Dimension Zeit als Aufbaufaktor und nicht
nur als Chronologie auch fiir unser Fach niitzlich zu machen, darf nicht lin-
ger vertan werden®, gibt Kemp 1991 in seinem Methodenprogramm der Kon-
textforschung zu Bedenken und macht auf das noch ungenutzte, verschenkte
oder ignorierte Potential von Zeit fiir die Kunstgeschichte aufmerksam. Im
Formkalkiil Spencer-Browns ist Zeit ein konstitutiver Faktor, der in der Form
selbst enthalten ist. Der Wechsel zwischen den Werten, zwischen marked
und unmarked state, ist ein zeitverbrauchender Vorgang, die Operationen
des Kalkiils werden nacheinander vollzogen, das Markieren, Komplexieren,
Entfalten, Reduzieren, Verdichten, Verindern, ja das Expandieren und die
inhirente Expandierbarkeit der Form selbst braucht und verbraucht Zeit -
was dazu fiihrt, dass neben dem zeitlichen Verlauf der Einzeloperationen die
zweiseitige Form im Zeitmodus der Gleichzeitigkeit existiert. Die mit Spen-
cer-Browns Kalkiil sich entscheidende Unentschiedenheit lisst Zeit entste-
hen, die darauthin beobachtet werden kann, was (nicht) geschah, was (nicht)
geschehen kann und was als laufend neu aktualisierte Potentialitit immer
noch und schon (und auch nicht) vibriert. ,Formsetzung ist also Unterschei-
den, und Unterscheiden ist eine Operation. Und das setzt, wie alles Operieren,
Zeit voraus.“z Zeit ist nicht nur Formbildung, sondern auch Formbeobachtung,
und das heifit Anreicherung und Entfaltung innerhalb der Form. Zeit wird
in der Beobachtung ge- und verbraucht, wenn mit Axiom 1 ein Wert besti-
tigt oder mit Axiom 2 ein Wert aufgehoben wird, wenn zwischen den Werten
oszilliert wird, wenn Werte gewechselt werden. Und Zeit bedeutet Gedicht-
nis. Spencer-Brown weist fiir das Kalkiil, wenn er auf der Ebene zweiter Ord-
nung stattfindet, auf die (rekursive) Gedichtnisfunktion der Form hin: Der
gegenwiirtige Wert steht in Abhéingigkeit vom vergangenen Wert und diesen
merkt sich die Funktion.: Hierbei handelt es sich obendrein um das Griin-
dungsmotiv des Kalkiils, nach dem Spencer-Brown von British Railways eine
Zihlmaschine zu konstruieren beauftragt wurde, die durch einen Tunnel hin
und her rangierende Eisenbahnwaggons zu iiberwachen hatte, vorwérts und
riickwirts zidhlen und sich gleichzeitig merken konnen, also nicht vergessen
sollte, ob und was bereits gezidhlt wurde.+ Das heif3t, die Maschine musste das
Gezihlte als Gezihltes in das bereits Gezihlte wieder eintreten lassen (Re-
entry). Esposito weist auBerdem darauf hin, dass mittels Zeit auch die Mog-

1 Wolfgang Kemp: Kontexte. Fiir eine Kunstgeschichte der Komplexitat, in: Texte zur Kunst, Bd. 2,
H. 2, 1991, S. 89-101, hier S. 96. Wiederabdruck in: Birte Kleine-Benne (Hg.): Kunst_Kontext_Kunst,
Heidelberg 2021, S. 163-178, https://doi.org/10.11588/arthistoricum.773 [Abruf: 20.01.2025].

2 Niklas Luhmann: Die Paradoxie der Form, in: Kalkiil der Form, hg. v. Dirk Baecker, Frankfurt/Main
1993, S. 197-212, hier S. 199.

3 Vgl. George Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, Libeck 1997, S. 53.
4 Vgl. Dirk Baecker: Wozu Systeme?, Berlin 2002, S. 78.

148



Kapitel 9 | Wiedereinfihrung von Zeit, Beobachterabhdngigkeit und Selbstreferenz

lichkeit besteht, Beobachtungen zu entparadoxieren: Um a von a zu unter-
scheiden, gibt es die Moglichkeit, zwei unterschiedliche Zeitpunkte von a (ob
desselben Beobachters oder unterschiedlicher Beobachter) anzunehmen (eine
andere Moglichkeit ist die Sozialdimension, nimlich von zwei unterschiedli-
chen Beobachtungsperspektiven auszugehen)s. Diese Uberlegungen sind ins-
besondere fiir diejenigen Beobachtungen kunstgeschichtlicher Betrachtun-
gen induktiv, die Zeit in Gestalt von Gegenstinden, Ausstellungen, Vertrigen
oder Handelbarkeiten arretieren oder fiir eine kontextlose oder iiberzeitliche
Chronologie zum Einsatz bringen (statt ¢ von a zu unterscheiden) und da-
bei die unterschiedlichen Beobachterstandorte oder Beobachterperspektiven
unberiicksichtigt lassen (auch hier statt @ von a zu unterscheiden).

Zeit als zu beriicksichtigende Dimension in kunstwissenschaftlichen und
kunsthistorischen Forschungen wiirde die Beobachtung zeitherstellender
und -verbrauchender Verfahren wie die {iber eine Eigenzeit verfiigenden
Kunst_Operationen, aber auch der Kunstgeschichte selbst und mit ihr ihrer
Kunstoperationen ermdoglichen. Zeit wire damit auch in weiterfiihrenden
kunstbetrieblichen Zusammenhingen zu beriicksichtigen, etwa der Umgang
mit zeitherstellenden und -verbrauchenden Verfahren im Bereich ihrer Do-
kumentation, Archivierung, Sammlung oder Wertentwicklung. Weiterhin
wire Zeit als Bestandteil des Beobachtungsprozesses einzubeziehen, um
zum Beispiel den Zeitpunkt, die Linge, die Geschwindigkeit, die Frequenz
und die Dis-/Kontinuitiit von Rezeptionsprozessen zu beobachten und in die
Analysen einzubeziehen. Diese Aspekte wiren wiederum aufihre Konnexio-
nen mit rdumlichen Dimensionen zu untersuchen, um damit sowohl einer
Verraumlichung (als Raum-Werden von Zeit) als auch einer Temporalisation
(als Zeit-Werden von Raum) gewahr zu werden. Hieraus lieen sich struktu-
rell bedingte Herausforderungen ableiten, beispielsweise wie kuratorische
Tétigkeiten mit zeitherstellenden und -verbrauchenden kiinstlerischen Ak-
tivititen umgehen, in welchem Verhiltnis der Kunstmarkt zu ihnen steht
und wie kunstkritische, feuilletonistische oder kunsthistorische Positionen
einzuschitzen sind, die gegeniiber zeitherstellenden und -verbrauchenden
Aktivititen eine Skepsis pflegen. Das Spektrum an Perspektiven zeigt, dass
Zeit ein ungenutztes Potential beziehungsweise eine nicht aktualisierte Po-
tentialitit trigt, um kunsttheoretische und kunsthistorische Analysen zu
schiirfen, zu erweitern oder zu aktualisieren. Spencer-Browns Kalkiil konn-
te diesen Forschungsdesideraten, die den operativen Betrieb erdffnen, als
Hermeneutik dienen.

5 Vgl. Elena Esposito: Ein zweiwertiger, nicht-selbstandiger Kalkil, in: Kalkil der Form, hg. v. Dirk
Baecker, Frankfurt/Main 1993, S. 96-111, hier S. 110.
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Zweitens Beobachterabhiingigkeit: Mit dem Formkalkiil konnen wir dem Be-
obachters auf die Spur kommen. Die Notation Spencer-Browns wendet sich
in einer direkten Ansprache an die Leser*innen, sich herausfordern zu las-
sen, den Kalkiil zu performieren und ins Operative zu {iberfiihren. ,Triff eine
Unterscheidung® ist die gewihlte Ubersetzung der Anweisung ,Draw a dis-
tinction®“e in der deutschen Ausgabe der Laws of Form von 1997, sie wiire auch
mit ,Mach’, finde, suche, erkenne, beschreibe, zeichne eine Unterscheidung®
oder ,Nimm eine Unterscheidung vor* iibersetzbar. Gewéihlt wurde von Tho-
mas Wolf ein Verb im Imperativ, das die Handlungsdimension anruft und
zugleich die semantische Dimension von Mut, Risiko, Prizision, Verletzung
und Verletztheit aktiviert. Denn ,Jw]enn du nicht bereit bist zu unterschei-
den, passiert eben gar nichts.* Damit wird der Beobachter und die Operation
der Beobachtung in den Blick geriickt. Ein Beobachter beobachtet, wie ein
anderer Beobachter beobachtet, oder ein Beobachter beobachtet die eigenen
Beobachtungen aus einer anderen Beobachtungsperspektive. Ein Beobachter
erster Ordnung B1 unterscheidet und bezeichnet - oder anders formuliert: er
trifft eine Unterscheidung - und wird von einem Beobachter zweiter Ordnung
B2 unterschieden, der wiederum die Beobachtungen des Beobachters erster
Ordnung B1, also dessen getroffene Unterscheidungen oder anders formuliert
dessen Form beobachtet und zwar hinsichtlich ihrer fiir die Form konstituti-
ven und impliziten Ausschliefungen, und der ebenfalls ein Beobachter erster
Ordnung ist. B2 hilt sich dabei innerhalb der Form im Rahmen der von B1
getroffenen Unterscheidung auf, die auch seine eigenen sein konnen. Trifft
die erste Unterscheidung also erst einmal nur einen Unterschied, so fiihrt
die zweite Unterscheidung diesen Unterschied wieder in das Unterschiedene
ein, um den Unterschied selbst beobachtbar zu machen. Hierin unterschei-
den sich die Beobachter und Beobachtungen erster und zweiter Ordnung und
hierin unterscheiden sich auch die méglichen Operationen der ersten und der
zweiten Ebene des Kalkiils. Denn mit dem Wiedereintritt in die Form (Re-
entry), also mit der Moglichkeit, die Form der Unterscheidung beobachten
zu konnen, kann nicht mehr unterschieden, sondern ,nur noch® beobachtet
werden. ,Sie ist nur noch marker, nicht mehr cross.“ Wihrend ein cross mit
Axiom 1 bestiitigt oder aber mit Axiom 2 aufgehoben werden kann, geht es
auf einer zweiten Ebene des Kalkiils um den zu beobachtenden Wiederein-

6 Eine gendergerechte Version des Beobachters wiirde eine falsche Spur zu einem Subjekt in
Persona legen.

7 Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.0., S. 3.

8 George Spencer-Brown: Laws of Form, London 1969, S. 3.

9 Niklas Luhmann: Einflihrung in die Systemtheorie, Heidelberg 2002, S. 73.
10 Baecker: Wozu Systeme?, a.a.0., S. 70.
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tritt der Unterscheidung in den Bereich des von ihr Unterschiedenen. Die
Unterscheidung ist dann nicht mehr cross (die die Unterscheidung hervor-
bringende Operation), sondern marker (die die Unterscheidung beobachtende
Operation). Dieses durch den Kalkiil vorgegebene Prinzip wird, so habe ich an
anderer Stelle ausgefiihrts, von Beobachtern zweiter Ordnung etwa in kunst-
wissenschaftlichen Texten nicht praktiziert, wenn sie der in dem Moment des
Kalkiils nur zu beobachtenden Form der Unterscheidung mit einem eigenem
cross begegnen, sie sich also nicht mehr im Rahmen der bereits getroffenen
Unterscheidung aufhalten, sondern die in dem Moment nur zu beobachtende
Form um eine niichste verdichtende, entfaltende, vereinfachende, erginzen-
de, korrigierende Unterscheidungsoperation anreichern und damit zum Bei-
spiel in den Bereich der Kunstkritik wechseln.

Der Kalkiil kombiniert also den Vorgang des Treffens von Ent- und Unter-
scheidungen mit dem Beobachten der getroffenen Unterscheidungen, stoft
mit dem B2 zusétzlich zum B1 in die zweite Ordnung vor und setzt damit das
Beobachtete in ein Verhéltnis zum Beobachter. Der Beobachter ist ,,die Adres-
se fiir die Zurechnung von Beobachtungen, die von Beobachtern angestellt
werden, fiir die dasselbe gilt“z. Das poststrukturalistische Theorem, dass
kein Ort auBerhalb existiert, ist in dem vorliegenden Zusammenhang auf
den Beobachter iibertragbar: kein Beobachter existiert auBBerhalb der Form,
oder noch stirker verdichtet: kein Beobachter ist nicht die Form. Und es geht
noch dichter: Beobachtung ist Form. Der Beobachter — und hierbei kann, aber
muss es sich nicht zwingend um ein psychisches System, also um eine Kiinst-
lerin oder einen Rezipierenden handeln (die beiden Grofien, die die Kunst-
geschichte in Form von bio-, mono- oder hagiografischen, psychologistischen
oder rezeptionsisthetischen Ansitzen bearbeitet und kontextualistisch an-
reichert), sondern hierbei kann es sich auch um eine Institution, eine Fach-
disziplin, ein Netzwerk, ein Kommunikationssystem, eine Organisation oder
eine kiinstlerische Arbeit handeln - istin der Form enthalten. Der Beobachter
ist derjenige, der die Unterscheidungen trifft, das heifit, ohne den die Unter-
scheidung nicht getroffen wiirde. Denn jede Unterscheidung setzt einen Be-
obachter voraus. Ein Ausschluss, Ausblenden oder Verbergen des Beobachters
beziehungsweise dessen Beobachtungsmethoden oder eine spitere, lediglich
kontextualistische Anreicherung ,von Gnaden der Kunstgeschichte“s, die

11 Vgl. Birte Kleine-Benne: Fir eine operative Epistemologie. Rede und Widerrede einer Krise der
Theorie, in: Kunsttexte, Sektion Gegenwart, Thema: Nachdenken tiber Methoden der Kunst- und
Bildwissenschaften, H. 1, 2017, S. 5, https://doi.org/10.18452/7362 [Abruf: 20.01.2025].

12 Dirk Baecker: Beobachter unter sich, Berlin 2013, S. 120.

13 Kemp: Kontexte. Fir eine Kunstgeschichte der Komplexitdt, a.a.0., S. 93.
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nicht selten zu einer psychogrammatischen Erzihlung einer ,Subjektologie®:
fiihrt, ist mit diesem epistemologischen Ansatz nicht méglich. Nicht moglich
ist auch, sich wie das ontologische Weltverstindnis, wie Luhmann es nennt,
zu einem selben Beobachter mit selben Beobachtungen in Ubereinstimmung
zu bringen® oder das Beobachtete als vom Beobachter unabhingig zu den-
ken, wie es Subjekt/Objekt-Unterscheidungen praktizieren. ,Wenn man die-
se Theorieschwelle einmal nimmt, geht {iberhaupt nichts mehr pur. Es gibt
dann keine beobachtungslose Welt, sondern der, der sagt, dass es das gibt,
der sagt es dann eben.“¢ Dieser Ansatz verunmoglicht, den Rezipienten als
dem Kunstwerk gegeniibergestellt zu platzieren und mit dieser Setzung eine
zeitliche Abfolge von Kiinstler, Kunstwerk und Rezipient oder von Produk-
tion, Prisentation und Rezeption zu behaupten, damit auch eine hierarchi-
sche Ordnung aufzustellen, die den Rezipierenden in eine Abhiingigkeit vom
Kunstwerk oder von einer Absicht beziehungsweise Intention des Kiinstlers
stellt und ihn zu einer Interpretation des Kunstwerks veranlasst, mit der er
in keinem argumentativen, formalen oder kausalen Zusammenhang stiinde.
Die Annahme, dass der Rezipierende dem Kunstwerk eine intendierte Bot-
schaft herauszufiltern, selbst aber mit der Form nichts zu tun habe, sondern
den Bedeutungsinstanzen Kunstwerk und Kiinstler unterstellt sei, wird mit
dem hier vorgestellten epistemologischen Ansatz verunmoglicht, ebenso die
Annahme, dass sich Beobachter auf eine einzige Form verstindigen konn-
ten, denn: ,Verschiedene Beobachter legen verschiedene Schnitte in die Welt,
unterscheiden verschieden, benutzen verschiedene Formen, konstruieren also
die Welt nicht als Universum, sondern als Multiversum.“” Der hier eingesetzte
Formbegriff ist nicht mehr dualistisch als Gegenbegriff zu denken, sondern
als unendliche Unterscheidungsoperationen, inmitten derer sich auch der Be-
obachter als wiedereingetreten in das, was er unterscheidet und als eine Form
des Widereintritts begreift, aufhilt und entdeckt. Form ist damit untrennbar
von dem in die Form eingebauten Beobachter konzipiert. Noch einmal an-
ders gewendet: Aus der Ansammlung zusammenhingender Beobachtungs-
operationen entsteht operativ der Beobachter:, der wiederum anhand seiner
Formen beobachtet werden kann. Nichts ist in diesem Theorierahmen beob-
achtungslos, kontextlos, konstant, stabil, fixiert, fest, objektiv, subjektiv und

14 Luhmann: Die Paradoxie der Form, a.a.0., S. 207.

15 Vgl. ebd., S. 202.

16 Luhmann: Einfiihrung in die Systemtheorie, a.a.0., S. 139.
17 Luhmann: Die Paradoxie der Form, a.a.0., S. 203f.

18 Vgl. hierzu analog Foucaults Ausfiihrungen Was ist ein Autor?, in denen er vier Merkmale fiir die
Funktion Autor erarbeitet, die sich aus einer ,Reihe spezifischer und komplizierter Operationen®
erstellt. Michel Foucault: Was ist ein Autor?, in: Texte zur Theorie der Autorschaft, hg. v. Fotis Jan-
nidis u.a., Stuttgart 2000, S. 198-229, hier S. 218.
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jede neue Erkenntnis iiber die Welt fiihrt der Beobachter in die Form ein, was
bedeutet, dass damit auch die Welt als Form nicht mehr diejenige ist, die sie
zuvor (nicht) war und auch noch nicht diejenige ist, die sie sein konnte. Dieses
Verhiltnis diirfte auch Karen Barad mit ihrer intra-aktionellen Form meinen.

Drittens Selbstreferenz: Selbstreferenz kénne, so schligt Baecker vor, als eine
,Chiffre fiir Rekursivitit“s gelesen werden. Sie sei der Deutung des Zweideu-
tigen, der Entscheidung des Unentschiedenen, der Bestimmung des Unbe-
stimmten zu verdanken.z In der Form und zwar als Differenz von Selbst und
Referenzz untergebracht werden sich Formen der ,niichsten Gesellschaft® als
Form der Differenz im Sinne Spencer-Browns beobachten und gestalten miis-
sen, ,als etwas Bestimmtes in unmittelbarer Nachbarschaft des Unbestimm-
ten“.zz Selbstreferenz ist damit sowohl in den Voraussetzungen als auch im
Ergebnis des Formkalkiils eingebaut, so dass der Kalkiil als im- und explizit
selbstreferentiell markiert werden kann. Bei den Voraussetzungen handelt es
sich um den in die Form internalisierten Beobachter (zweiter Ordnung) sowie
um die Figur des Wiedereintritts der Unterscheidung in das Unterschiedene,
mit der die Unterscheidung selbst als Gegenstand beobachtbar wird und in
der Folge die Bedingungen seiner selbst reflektiert werden kénnen. Die Ope-
ration des Re-entry, des Wiedereintritts in die Form, gestattet dem Kalkiil,
sich in sich selbst zu griinden, zu be- und zu ergriinden sowie beobachtbar
zu machen und damit wieder und wieder durchzuarbeiten. Die Operation des
Re-entry beinhaltet den Vorgang der Iterativitit und Rekursivitit und stellt
damit operativ Selbstreferenz her. Im Ergebnis entsteht eine (operative) Form,
die iterativ, rekursiv und ,,selbstkorrigierend“z ist, die Informationen etwa zum
Beobachter und seinen Unterscheidungen speichert und damit Riickfragen be-
antworthar macht. Diese in den Kalkiil eingebaute Selbstreferenzfihigkeit als
Operation innerhalb des Kalkiils erkliart auch die Anfangs- und Endlosigkeit
der Form und stattdessen die Existenz ,lediglich® von Wiedereinfithrungen,
iiber deren Unendlichkeit eine zeitliche Dimension einzieht. Kay Junge bringt
im Rahmen seiner Kalkiil-Untersuchungen folgende Definition fiir Selbstre-
ferenz ein (bevor auch er auf den Spuren Spencer-Browns eine Gleichsetzung
von Selbstreferenz und Gedéchtnis vornimmtz¢) und verklammert damit in dem

19 Vgl. Baecker: Wozu Systeme?, a.a.0., S. 82.

20 Vgl. ebd.

21 Vgl. ebd.

22 Dirk Baecker: Studien der nachsten Gesellschaft, Frankfurt/Main 2007, S. 18.
23 Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.0., S. x.

24 Vgl. Kay Junge: Medien als Selbstreferenzunterbrecher, in: Kalkil der Form, hg. v. Dirk Baecker,
Frankfurt/Main 1993, S. 112-151, hier S. 134.
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Wert der Selbstreferenz die zuvor von mir herausgearbeitete Verbindung des
Operativen mit dem Performativenz: ,Das Selbst muss noch da sein, wenn es
auf sich referiert, und es muss sich von sich selbst unterscheiden, von sich selbst
abriicken, damit es das kann. Man sollte vielleicht sogar umgekehrt formulie-
ren; ein Selbst ist, wem das gelingt.“z

Eine selbstreferentielle Form ist mit Spencer-Brown eine Form, die sich selbst
in-formieren kann.z Mit Junge sei hierfiir eine Unterbrechung durch ein Me-
dium erforderlich, denn das Medium verhindere einen direkten Zugriff der
Form auf sich selbst und dieser wiirde in einem Kollaps oder einem Kurz-
schluss miinden. Das Medium, so Junge, wiirde die Selbstreferenz der Form
zwingen, sich zeitlich und riumlich zu entfalten (mit Derrida gesprochen sich
zu temporalisieren und zu verridumlichenz). Das Medium sei somit die not-
wendige Bedingung des selbstreferentiellen Operierens.z Wenngleich ich die-
se These nicht teile, da sie die Moglichkeit eines a-medialen Status einrdumt,
der fiir den Fall einer Abwesenheit von Selbstreferenz ursichlich wire (oder
sein konnte), stimme ich einem Konnex von Selbstreferenz und Medium zu.
Im Anschluss an meine Vorarbeiten miisste es sich hier aber prizisiert um
einen Konnex handeln von Selbstreferenz und Medialitit (epistemologisch als
Verfasstheit beziehungsweise Zustand des Mediengebrauchs im Zusammen-
spiel mit Sozialem als eine in Gebrauch nehmende soziale Praktik zu verste-
hen) und Medialisierung (empirisch als ein Wechsel von Medialititen, mit der
Folge der zunehmenden Durchdringung durch Medien zu verstehen). Dieser
Konnex dussert sich, und auch hier stimme ich Junge zu, in einer Kausalitiit
und nicht in einer Korrelation. Fiir den vorliegenden Zusammenhang erklirt
die hier benannte kausale Verbindung von Selbstreferenz und Medialitit/
Medialisierung eine Vielzahl der bereits herausgearbeiteten Kriterien von
Kunst_Operationen: Sie erklirt fiir Kunst_Operationen zunichst die grund-
sitzliche Anwesenheit sowohl von Selbstreferenz als auch von Medialitét
und Medialisierung, sie erklirt den offensichtlichen Medialititsanstieg von
Mono- zu Multi-, Hyper- und Hybridmedialititen sowie die stattfindenden

25 Siehe hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 5.
26 Junge: Medien als Selbstreferenzunterbrecher, a.a.0., S. 113.

27 Elke Bippus verdanke ich den Hinweis, dass auch Dan Graham und Jacques Derrida zu In-
Formation, In-Formationen und in-formieren ausgefiihrt haben: Vgl. Rolf Wedewer und Konrad
Fischer (Hg.): Konzeption - conception. Dokumentation einer heutigen Kunstrichtung, Ausst.-Kat.,
Opladen 1969; vgl. auch Jacques Derrida: Mochlos oder Das Auge der Universitdt. Vom Recht auf
Philosophie II, Wien 2004.

28 Vgl. Jacques Derrida: Die différance, in: Postmoderne und Dekonstruktion, Texte franzésischer
Philosophen der Gegenwart, hg. v. Peter Engelmann, Stuttgart 1993, S. 76-113, hier S. 83.

29 Vgl. Junge: Medien als Selbstreferenzunterbrecher, a.a.0., S. 151.
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Medialisierungsprozesse durch/in/mit Kunst_Operationen. Und sie erklirt
die Beobachtung, dass Kunst_Operationen als Beobachtungen zweiter Ord-
nung in-formieren, sie daher einen Kunst-Begriff zweiter Ordnung prakti-
zieren. ,|[Ein Beobachten zweiter Ordnung liegt immer dann vor, wenn auf
Unterscheidungsgebrauch geachtet wird:; oder noch pointierter: wenn das ei-
gene Unterscheiden und Bezeichnen auf ein weiteres Unterscheiden und Be-
zeichnen bezogen wird.*se Die Beobachtung zweiter Ordnung macht damit
sichtbar, dass die Beobachtung erster Ordnung nur deshalb sichtbar macht,
was sie sichthar macht, weil ihr eine bestimmte Unterscheidung zugrunde
liegt. Wihrend der Beobachter erster Ordnung seine Unterscheidung ,nur®
trifft, sieht der Beobachter zweiter Ordnung die Unterscheidung und die
ausgeschlossene, so vorauszusetzende wie mitlaufende Aufenseite. Dieser
Schritt auf die Metaebene korreliert mit der bereits beschriebenen neuen
Logik des Medialen und ihrer Tendenz zur ,Meta-Medialitit®, die sich mit
verinderten Zugriffslogiken auf Inhalte und Wissen, und ich ergiinze, auch
um deren verinderte Produktions- und Distributionsweisen ausweists. Da-
mit wird auch meine Entscheidung plausibel, im Rahmen der vorliegenden
Untersuchung mit einem Kapitel zur Selbstreferenz und zwar anhand von
Ready-mades auszufiihren.

Der calculus of indication Konzipiert Form, so mochte ich abschlieBend fest-
stellen, als den Rechenvorgang eines rechnenden und verrechenbaren Be-
obachters. Diese Form ist ,prozessual, zielorientiert, methodisch strikt und
non-dualistisch (1), storend, riskant, mutig, iiberraschend und experimentell
(2), performativ, operativ, poietisch und abduktiv (3), beobachterabhingig
und kalkulierend (4), prozedural und komplex (5), sowohl-als-auch, parado-
xal, multimedial, multidimensional, poly-kontextural und mehrwertig (6),
multiperspektivisch, transformativ und subversiv (7) sowie kontextuell und
okologisch (8)“sz aufgestellt. In dieser zitierten Aufzihlung fehlen die Adver-
bien konstruktiv, ontogenetisch, regulierend sowie in actu und hic et nunc.
Sie ist die Einheit einer Zweiheit, zweideutig und mehrwertig und damit eine
komplexe Vielfalt. Sie ist eine Sowohl-als-auch-Konstruktion, weil und in-
dem sie Konjunktion und Disjunktion, Montage und Demontage, Stabilitit
und Instabilitiit, Erkenntnis und Handlung sowie Konstruktion, Destruktion
und Dekonstruktion kombiniert. Sie enthilt die Paradoxie, dass sie mit der
mathematischen Gleichung eine Ungleichheit (auf beiden Seiten des Gleich-

30 Niklas Luhmann: Die Gesellschaft der Gesellschaft, 2 Bde., Frankfurt/Main 1997, S. 101.

31 Vgl. Frank Hartmann: Mediologie. Ansdtze einer Medientheorie der Kulturwissenschaften, Wien
2003, S. 72f.

32 Kleine-Benne: Fir eine operative Epistemologie. Rede und Widerrede einer Krise der Theorie,
a.a.0,, S. 10.
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heitszeichens) als Gleiches ins Verhiltnis setzt. Sie kombiniert Ausschluss mit
Einschluss und praktiziert ein Anschluss- statt ein dead-end-Prinzip, wie es
dem White Cube und mit ihm der zugehdrigen arretierten und reprisenta-
tionalen Produktkunst konstitutiv zugrunde liegt. Mit der operativen Form
ist das kiinstlerische Material, wie ich es eingangs als Kunst_Operationen
vorgestellt habe, beobachtbar, und zugleich konnen Kunstoperationen, wie
sie im Kunstfeld, in den Kunstwissenschaften oder der Kunstgeschichte als
Teilbereiche des #sthetischen Regimes stattfinden, erfasst, wahrnehmbar
und deutlich gemacht werden. Deutlich wird mit ihr auch, was der operati-
ven Beschreibungsmaglichkeit des Operativen beharrlich entgegensteht: eine
strenge Kausalitiit, eine Linearitiit, eine Vereindeutigung und eine ontologi-
sche Setzung, die als VerschlieBungspraktiken wirksam und fiir Restaurie-
rungen und Rehistorisierungen genutzt werden.

Diese Konzeption von Form macht die historische Abhingigkeit, die Dyna-
mik und die begrenzte Haltbarkeit einer jeden Form deutlich. Die Annah-
me einer faktischen Objektivitit von Formen, kontext- und beobachterlos,
ist mit ihr prinzipiell ausgeschlossen. ,Formen sind Eigenwerte dynamisch
rekursiver Gleichungen, die in den Turbulenzen komplexer Auseinanderset-
zungen zwischen Beobachtern auftauchen, sich eine Weile halten und wieder
verschwinden.“ss Der Kalkiil ermoglicht, mit quantitativen und qualitativen
Komplexierungen zum Beispiel durch die Temporalisierungen von eigenzeit-
lichen Formen, durch Medialititssteigerungen, Medialisierungszunahmen,
Beobachter- und Beobachtungsberiicksichtigungen, Beobachtungen zweiter
Ordnung, Rezeptionsdetaillierungen und -spezifizierungen theoretisch um-
zugehen, dabei auch gesellschaftliche, sozio-politische, kunstbetriebliche
und disziplinire Kontextaspekte einzurechnen und diese wiederholend und
wiederholt durchzuarbeiten. Grundlegend hierfiir ist, dass Spencer-Browns
Formmodellierungstechnik Werte wie Zeit, Beobachterabhiingigkeit und
Selbstreferenz bereits in den Voraussetzungen und Anwendungen von Form
unterbringt, sie also nicht iiber externe Denkfiguren oder Denkrahmen er-
ginzt, erweitert oder komplettiert. Dariiber hinaus sind sie in den Ergebnis-
sen der Form zu finden.

Fiir die Anwendung des Kalkiils in kunsthistorischen Untersuchungen moch-
te ich Folgendes herausstellen: Zuniichst einmal ist der Kalkiil und die durch
ihnin Gang gesetzten intellektuellen Dynamiken in der Lage, etablierte Fest-
schreibungen zu lockern und einengenden Distinktionen und Beschrinkun-
gen auf Zweiwertigkeiten (wie Subjekt/Objekt, Kunst/Leben, Kunst/Wirk-

33 Dirk Baecker: Kulturkalkdl, Berlin 2014, S. 14.

157



Operationen in der Kunst | Birte Kleine-Benne

lichkeit, Kunst/Gesellschaft) zu entgehen. Er setzt Oszillationen in Gang, die
transformative Auswirkungen haben, er bringt angenommene Eindeutigkei-
ten von Formen in Bewegung und lost bereits getroffene Unterscheidungen
auf. Indem der rechnende Beobachter das Tetralemma der Notations* voll-
stindig und strikt durchliuft, konnen Ideologien, Verkiirzungen und ande-
re Begehrlichkeiten vermieden werden. Der Kalkiil ist in der Lage, biogra-
phistische und psychogrammatische Ansitze zu iiberwinden und dabei den
Beobachter selbst in die Form einzuberechnen. Er ist in der Lage, Kontexte
(und zwar nicht kontextualistisch additiv) zu beriicksichtigen. Und er ist in
der Lage, disziplinierende Versuche des fisthetischen Regimes im Umgang mit
Kunstpraktiken, die nicht dem iiberlieferten Kunstbegriff entsprechen - und
das heif3t, nicht imaginér-fiktional, symbolisch, sich in Distanz setzend, auf-
schiebend, unbestimmbar spielerisch, mittelbar und konsequenzlos in Er-
scheinung treten -, zu registrieren und zu iiberarbeiten. Dabei lassen sich mit
dem Kalkiil auch weitere, nimlich disziplinire Differenzen herstellen, nim-
lich die zwischen Kunstgeschichte, Kunsttheorie und Kunstkritik, die immer
dann in Gang gesetzt wird, wenn statt Formen zu beobachten, Formen unter-
schieden werden, wenn statt marker (also die die Unterscheidung beobach-
tende Operation) cross (also die die Unterscheidung hervorbringende Ope-
ration) stattfindet. Anhand dieser Unterscheidung ist entscheidbar, ob zum
Beispiel die Kunstgeschichte mit dem Kalkiil von Spencer-Brown gerechnet
einem gerade operierenden Irrtum unterliegt oder ob sie anerkennt, dass et-
was nicht ihre Sache ist. Damit haben wir den Zugriff auf ein feines Instru-
mentarium, das die Dimensionen, xie wir an unsere Gegenstinde herangehen
und wie wir Bedeutungen konstruieren, zu beriicksichtigen in der Lage ist
und uns nicht (nur) stil-, genre-, gattungs- oder medienspezifisch, sondern
operativ arbeiten lisst. Raum und Zeit, Beschleunigung, Wandel, Trigheit,
Verzogerungen, Unterbrechungen und Fortschritt sind Themen, die eine
klassische monographische Hagiographie in der Kunstgeschichte mittler-
weile verunmoglichen diirften. Die bereits geschriebene Kunstgeschichte ist
weder geschlossen und homogen, noch konsistent und singulir. Dabei lassen
auch Kontinuititen gleichzeitig Diskontinuititen in einer Erzihlung zu, wie
auch Diskontinuititen Platz fiir Kontinuitdten lassen. Kemps Forderung an
die Kunstgeschichte, Komplexitit nicht als Problem zu begreifen und statt-

34 Vgl. Baecker: Wozu Systeme?, S. 10. Dazu zdhlen: ,1. die ,Unterscheidung‘ mit der asymmetri-
sierenden Bezeichnung einer Innenseite im Unterschied zu 2. einer mitlaufenden, aber zundchst
nicht bezeichneten AuRenseite, 3. die ,Form* der Unterscheidung (Beobachtung der heiden Seiten
der Unterscheidung und der Trennungslinie zwischen den beiden Seiten durch einen Beobachter
zweiter Ordnung), 4. das ,unwritten cross‘ (der ,implizite Kontext) und 5.1. zundchst die beiden
Seiten der Unterscheidung innerhalb ihres impliziten Kontextes (,schwaches re-entry‘) und dann
5.2. die ,Wiedereinfiihrung‘ der Unterscheidung in den Raum der Unterscheidung (,starkes re-en-
try*).“ Ebd.
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dessen disziplinire Biindnisse einzugehenss, ist mit diesem Kalkiil in Biind-
nissen mit der Mathematik, der Kybernetik, der Systemforschung, der Logik,
der Komplexititsforschung und der Okologie aufgenommen. Die methodische
Anwendung des Formkalkiils Spencer-Browns konnte heute, so mochte ich
vorschlagen, als eine konzeptionelle Fortsetzung der Kontextforschung, wie
sie Kemp 1991 vorgestellt hat, gelesen werden. Diese Fortsetzung findet statt,
indem sie die methodischen Herausforderungen der Kontextforschung in
die Voraussetzungen von Form verlegt und dabei einen ,impliziten Kontext®
entdeckt und fiir diese Fortsetzung sowohl eine Kombination verschiedener
Disziplinen als auch verschiedener kunsthistorischer Zuginge wie der Mate-
rialikonographie, der Kunstsoziologie, der Rezeptionsisthetik, der Reprisen-
tationskritik und der Institutionskritik vornimmt.

Dabei entspricht die komplexe Theorieanlage auch dem hier zu untersuchen-
den Forschungsmaterial: Kunst_Operationen, die sich im Einsatz bisheriger
Methoden, Heuristiken und Thesen unbeobachtbar hielten, kénnen im Ein-
satz des Formkalkiils als Form auf der Bildfliche erscheinen, in Erscheinung
treten. In der grundlegenden, voraussetzenden Aufstellung des Kalkiils, die
Okologie, Operativitiit, Beobachterabhiingigkeit, Zeit und Selbstreferenz in
die Operationsweise einrechnet, sehe ich die wesentliche Eignung des Kal-
kiils fiir die hier thematisierten Kunst_Operationen, die sich selbst unter an-
derem als 6kologisch, prozessual, beobachterabhingig und selbstreferentiell
ausweisen. Der Kalkiil bietet sich als ein taugliches methodisches, verfah-
renstechnisches und metaierendes Instrument bei der Bewiltigung gegen-
wiértiger Formen an, bei denen es sich, kontextualisiertim Medium neuer me-
dialer Technologien, um aufeinander riickverweisende, wiedereinfiihrende
und unabschliefbare Einzeloperationen handelt. Fiir diese Formen miissen
Methoden zum Einsatz gebracht werden, die sich nicht auf visuelle Oberfli-
chen beziehungsweise das Surface konzentrieren und ihre Theoretisierungen
in den Bildwissenschaften finden. Ich verweise an dieser Stelle abschlieBend
noch einmal auf Esposito, die daran erinnert, dass Spencer-Browns Kalkiil
als operativer Kalkiil konstruiert ist, er sich also nicht auf die Objekte der
Welt, sondern auf die Operationen eines Systems beziehts, Operationen, wie
sie, so Esposito, in Computern zu finden sind#. Der Kalkiil selbst steht damit
evident im Kontext der Gegenwart und die zugehorige Epistemologie kann
sinnvollerweise als eine operative Epistemologie bezeichnet werden.

35 Vgl. Kemp: Kontexte. Fiir eine Kunstgeschichte der Komplexitat, a.a.0.
36 Vgl. Esposito: Ein zweiwertiger, nicht-selbsténdiger Kalkil, a.a.0., S. 107.
37 Vgl. ebd., S. 108.
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Kapitel 10

Kunst_Operationen: Ein historisch
perspektivierter, wieder-holender
Theorieversuch.

Wie aber kann die Historisierung eines sich abzeichnenden Forschungsge-
genstands aussehen, der in der bestehenden Ordnung der Dinge durch die
(ver-)schliefende Vollendungslogik des erzihlten dsthetischen Regimes und
dessen modernistischer Vorstellung von Kunstgeschichte nicht angelegt ist?
Oder muss weitaus frither angesetzt werden, nimlich wie etwas als ein Wahr-
nehmungs- und Forschungsgegenstand erfasst wird beziehungsweise erfasst
werden kann? Wie kann ein Forschungsgegenstand in einer Ordnung, die mit
einem substanziellen Kunstbegriff, mit Begriffen der Geniefisthetik, der ds-
thetischen Erfahrung und der Autonomie, mit einem Universalititsanspruch
sowie mit einer Reprisentationslogik ausgestattet ist, eine historische Er-
zihlbarkeit und damit eine geschichtliche Qualitit erlangen, der mit dieser
Ordnung nicht kompatibel und somit unbegrifflich ist? Wie kann also eine
Geschichte der Kunst_Operationen in einer Ordnung erzihlt und damit be-
griffen werden, die in ihrem Moglichkeitshorizont weder einen Kunstbegriff,
noch einen Formbegriff zur Verfiigung stellt, um sie erzihlen geschweige
denn als Kunst erfassen, wahrnehmen und anerkennen zu konnen? Und: Wie
kann eine Geschichte erzihlt werden, ohne eine lineare und synchrone Zeit-
poetik zu behaupten und dennoch eine Historizitit aufzunehmen? Denn: ,]...]

1 Oder: ,Remember the 90s, then forget the 9@s, then remember a different 9@s.“ The Mountains
Goats, @themountaingoats.bsky.social, in: Bluesky, 06.12.2024, https://bsky.app/profile/the-
mountaingoats.bsky.social/post/3lcnpvgzébbs2u [Abruf: 06.12.2024]. Und damit meine ich nicht
(nur) die 199@er Jahre, sondern die hier grundlegend formulierte Operationsweise.
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wer glaubt denn echt daran, dass die Zeit linear verliuft, das ist doch eine
grausam absurde Kindermiir, dieses Nacheinandergeschehen der Dinge, das
Jetztsein der Gegenwart! Alles ist immer so grisslich gleichzeitig und ver-
schlungen, so eine glatte, lineare unfragmentarische Geschichte, die ist doch
erstunken und erlogen!*z

Kiinstlerische Praktiken wie das Reenactment und das Preenactment geben
uns instruktive Hinweise, mit linearlogischen Zeitkonzepten skeptisch um-
zugehen - nicht nur fiir die hier zu diskutierenden Kunst_Operationen, deren
Enactment kennzeichnend ist, sondern auch dariiber hinaus. Kiinstlerische
Reenactments und Preenactments setzen seit gut zwanzig Jahren performa-
tive Praktiken in Gangs, indem sie zitieren und wiederholen und, mit Judith
Butler formuliert, Schaupliitze ,der Neuverhandlung“ und eine ,stets vor-
handene Maoglichkeit* eines Verinderungsprozesses und einer Formation
herstellen, ,die nicht von vornherein vollig zwingend ist“s. Dabei handelt es
sich meist um die kiinstlerische Aneignung, Wiederaufnahme und Wieder-
auffithrung konkreter geschichtlicher Ereignisse, um selbstreferentiell und
als Beobachtung zweiter Ordnung die Dimension des Historischen in den
Blick zu nehmen, genauer formuliert, um die Dimension des Historischen zu
vergegenwirtigen und unseren Blick heute in die Vergangenheit zu re-kon-
textualisieren.e Mit der Operation des Re-entry, des Wiedereintritts in die
Form, wird méglich, sich beobachtbar zu machen, sich zu ergriinden und sich

2 Kim de L'Horizon: Blutbuch, Kéin 2022, S. 134.

3 Vgl. folgende weiterfiihrende Literatur: Inke Arns und Gabriele Horn: History will repeat itself.
Strategien des Reenactment in der zeitgendssischen (Medien) Kunst und Performance, Frankfurt/
Main 2007; Jens Roselt und Ulf Otto (Hg.): Theater als Zeitmaschine. Zur performativen Praxis des
Reenactments. Theater- und kulturwissenschaftliche Perspektiven, Bielefeld 2012; Adam Czirak,
Sophie Nikoleit, Friederike Oberkrome, Verena Straub, Robert Walter-Jochum und Michael Wet-
zels (Hg.): Performance zwischen den Zeiten. Reenactments und Preenactments in Kunst und
Wissenschaft, Bielefeld 2019.

4 Judith Butler: Ort der politischen Neuverhandlung, in: Frankfurter Rundschau, 27.07.1994, S. 10.

5 Dies.: Fur ein sorgfdltiges Lesen, in: Seyla Benhabib, Judith Butler, Drucilla Cornell und Nancy
Fraser: Der Streit um Differenz. Feminismus und Postmoderne in der Gegenwart, Frankfurt/Main
1993, S. 122-132, hier S. 125.

6 Als Beispiele fur Reenactments nenne ich Audition for a Demonstration, Lola Arias, u.a. im Haus
der Statistik, Berlin, ©3.11.2019, https://lolaarias.com/audition-for-a-demonstration und Slave Re-
bellion Reenactment, Louisiana 1811, Dread Scott, bei New Orleans, 09.- 10.11.2019, https://slave-re-
volt.com. Als Beispiele fir Preenactments nenne ich Trainings for Future, Jonas Staal und Florian
Malzacher, Ruhrtriennale, Bochum, 20.-22.09.2018, https://trainingforthefuture.org/2019-2, Tiai-
nings for the Not-Yel, Jeanne van Heeswijk, BAK, basis voor aktuele kunst, Utrecht, 14.09.2021 bis
12.02.2022, https://bakonline.org/en/making+public/program/trainings+for+the+not+yet sowie
Well-Klimakonferenz, Rimini Protokoll, Deutsches Schauspielhaus Hamburg, 2014/2025, https://
rimini-protokoll.de/website/de/project/welt-klimakonferenz. Als Beispiele fur (P)Reenactments
nenne ich General Assembly, Milo Rau/IIPM, Schaubthne Berlin, 03.-05.11.2017, http://general-as-
sembly.net und Kongo- Tribunal, Milo Rau/IIPM, 2015, http://the-congo-tribunal.com. [Abruf aller
Links: 02.02.2025].
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iterativ durchzuarbeiten.” Wihrenddessen das Konzept des Reenactments als
eine Vergegenwirtigung von Vergangenem durch Wieder-Holung verstanden
werden kann, geht es bei Preenactments um die Erprobung und Herstellung
hypothetischer Zeit- und Riumlichkeiten in der Gegenwart im Kontext des
Retrospektiven.s In Anlehnung an Oliver Marcharts Konzept, fiir Reenactments
.Time-Loops® zu konstruieren, um Verborgenes reaktivieren zu konnen,
mochte ich vorschlagen (und ausprobieren), Zeit-Schleifen der bisher erzihl-
ten Kunstgeschichte zu konstruieren, um in den Windungen von wieder-holten
Motiven oder Theoriefiguren historische Referenzen von Kunst_Operationen
herauszufiltern und damit ihre Geschichtserzihlung zu erproben. Dadurch
lieBen sich, so meine Annahme, narrative Optionen, Referenzen und Passagen
jenseits der bisher legitimierten Kausalititen erdffnen, die sich nicht linear,
sondern hypertextuell zueinander strukturieren. Diese so hergestellten Zeitent-
wiirfe wiirden sich nicht nur zwischen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft
aufhalten, sondern hier wiirden Referenzierungen, Uberschreibungen, Verlin-
kungen, Spriinge, Achsen, Schichtungen etcetera denkbar.

Als eine bereits existierende, treffende Beschreibung der hier geplanten
Wissensherstellung und -organisation eignet sich das Rhizom, das von Gille
Deleuze und Félix Guattari aufgegriffen und zu einer Ordnungsmetapher
iiberfithrt wurde.» Dieses Denkmodell ldsst uns Vorstellungen davon entwi-
ckeln, dass sich beliebige, noch dazu heterogene Zeichensysteme (transversal)
miteinander verkniipfen lassen — und dabei kann es sich um Ereignisse der
Kunst, der Wissenschaft, der Gesellschaft, es kann sich um politische, bio-
logische oder 6konomische Sachverhalte und auch um nichtsignifikante Zu-
stinde handeln. Diese Verbindungslinien kénnen an jeder beliebigen Stelle
unterbrochen oder sogar zerstort werden, sie konnen aber auch wieder auf-
genommen oder an anderen Stellen weiterwachsen, sie konnen verzweigen
und sich ineinander verwirren, und sie verweisen aufeinander. Diese Vielen,
bei denen es sich um Linien, um Segmentierungs- und Schichtungslinien,
um Flucht- und Deterritorialisierungslinien handelt, bilden Vielheiten, keine
Einheiten. Vielheiten sind asignifikant, flach, nichtsubjektiv und nie iiberco-
diert. Sie verwandeln sich permanent und sind modifizierbar, sie sind nicht

7 Siehe hierzu auch meinen Ausfihrungen zur Selbstreferenz in Kapitel 9.

8 Vgl. hierzu meine Vorlesung Politisches im Kiinstlerischen, im Wintersemester 2019/20, am Institut
fur Kunstgeschichte der Ludwig-Maximilians-Universitdt Minchen, https://bkb.eyes2k.net/
V1LMU2019-20.html [Abruf: 02.02.2025].

9 Oliver Marchart: Conflictual Aesthetics. Artistic Activism and the Public Sphere, Berlin 2019. ,You
have to see where the hidden lines of latent conflicts run, and you have to try to (re)activate them
by pre-enacting their future reenactment. You'll have to construct a time loop.“ Ebd., S. 181.

10 Vgl. Gilles Deleuze und Félix Guattari: Rhizom, Berlin 1977.
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kopierbar, daher auch nicht reproduzierbar und auch nicht reprisentational.
Daher wird das Rhizom von Deleuze/Guattari als ein nicht zentriertes, nicht
hierarchisches und nicht signifikantes System beschrieben, welches sich
dauerhaft im Werden aufhilt. Auf der wissensorganisierenden Grundlage des
Rhizoms und seiner ,Karte mit vielen Ein- und Ausgingen“: kann ich post-
fundamentalistisch: vermeiden, eine sogenannte Urszene oder andere sub-
stanzielle Letztbegriindungen als Ausgangspunkt zu imaginieren und zu fi-
xieren, von der aus iiber dann folgende signifikante Ereignisse eine Geschich-
te der Kunst_Operationen hiitte erzihlt werden konnen, die, so konnte jetzt
plausibilisiert werden, von der Kunstgeschichte bis heute aber nicht erzihlt
wurde oder nicht erzihlt werden konnte, weil sie eine signifikante Wendung
nicht gemacht habe, um dann mit diesem Argument und einer Anderung im
Diskurs dennoch in der Linearitit der Erzihlung zu verbleiben. Dieses linea-
re Unterfangen ist meiner Einschiitzung nach weder sinnvoll, noch durch-
fithrbar und belegt lediglich, dass und wie im Wissensproduktionsapparat
der Kunstgeschichte Abwehrmafinahmen gegeniiber denjenigen Epistemen
eingebaut sind, die mit den Regimegesetzen nicht kompatibel sind. Deleuze/
Guattari beschreiben diese Situation metaphorisch und exemplarisch fiir den
Lkleinen Hans, |...] einem klassischen Fall der Kinderanalyse: unaufhérlich hat
man SEIN RHIZOM ZERBROCHEN, SEINE KARTE BEKLECKERT; man hatihn
in die Enge getrieben, ihm alle Ausginge versperrt, bis er schlieflich selbst
seine Scham und Schuld wiinscht, bis man Scham und Schuld fest in ihm ver-
ankert hat, die PHOBIE [...]. Wenn ein Rhizom verstopft ist, wenn man einen
Baum daraus gemacht hat, dann ist es aus, dann kann der Wunsch nicht mehr
stromen.“= Ubertragen auf das vorliegende Untersuchungsthema hieBe dies:
Unaufhorlich zerbrechen Kunstoperationen Kunst_Operationen, werden ihre
Karten bekleckert, werden sie in die Enge getrieben und ihre Ausginge ver-
sperrt, werden sie verstopft, bis ihr Wunsch nicht mehr stromen kann. Es
kommt aber noch eine weitere, eine dritte Analogie hinzu: Neben der Ana-
logie des Rhizoms zu dem hier einzusetzenden Denkmodell fiir eine Wissens-
produktion und -organisation und neben dessen Analogie zu der Einhegung
von Wissen in Form von Kunst_Operationen durch die Kunstoperationen des

11 Ebd., S. 35.

12 ,Unter Postfundamentalismus wollen wir einen Prozess unabschlieRbarer Infragestellung
metaphysischer Figuren der Fundierung und Letztbegriindung verstehen - Figuren wie Totalitét,
Universalitdt, Substanz, Essenz, Subjekt oder Struktur, aber auch Markt, Gene, Geschlecht, Haut-
farbe, kulturelle Identitat, Staat, Nation etc.” Oliver Marchart: Die politische Differenz, Berlin 2010,
S. 16. Siehe hierzu auch meine Ausfiihrungen in Kapitel 1.

13 Deleuze/Guattari: Rhizom, a.a.0., S. 23f.
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dsthetischen Regimes trifft das Rhizom mit seinen sechs Kennzeichen:# pass-
genau auf den Aufbau, die (Post-)Struktur, das Werden und den Medieneinsatz
der hier verhandelten Kunst_Operationen: ,Im Gegensatz zu Graphik, Zeich-
nung und Photo, zu den Kopien bezieht sich das Rhizom mit seinen Fluchtli-
nien auf eine Karte mit vielen Ein- und Ausgingen; man mub} sie produzieren
und konstruieren, immer aber auch demontieren, anschlieBen, umkehren
und veridndern konnen.“s Das Modell der Wissensorganisation und Wissens-
bindigung trifft sich mit dem Modell der Welt- und der Kunstbeschreibung.
Kunst_Operationen weisen sich in ihren prozessualen, dynamischen, relatio-
nalen, komplexen, konnektiven, kombinatorischen, kontextbestimmten und
umweltgebundenen Operationen als rhizomatische Formen aus.

Mit Judith Butler, Jacques Derrida und Sigmund Freud méchte ich noch weite-
re, methodologische Vertiefungen meines Vorschlags vornehmen, einen his-
torisch perspektivierten, wieder-holenden Theorieversuch in Anlehnung an
die kiinstlerischen Praktiken des Reenactment und Preenactment zu unter-
nehmen. Hierbei handelt es sich methodisch um einen Bezug auf Butler und
Derrida, indem mein Theorieversuch Butlers Begriff des Performativen: mit
dem von Derrida akzentuierten Zitat und der Wiederholung (Iteration und
Iterabilitity) verkniipft. Mit dieser Forschungsoptik konnte gelingen, eine
performativitits-informierte Kritik und in der Folge eine kritische Kunst-
geschichte nicht nur zu entwerfen, sondern zu praktizieren. Butler nennt
Subjekt, und damit kniipft sie an poststrukturalistische Uberlegungen an,
einen performativen Effekt einer diskursiven Praxis, ,eine Kategorie inner-
halb der Sprache®s: ,Von Sprache konstituiert zu sein, heifit hervorgebracht
werden, und zwar innerhalb eines gegebenen Macht- und Diskursgeflechtes
[...].“* Dieses Performativ als konstitutive Macht der Rede wird von Butler mit
Derrida als eine Praxis des Zitierens und Wiederholens konzipiert: Die per-
formative Dimension der Konstruktion realisiert sich iiber das Zitat und die
Wiederholung (ich sage, die Wieder-Holung) von Normen, die bereits eine Ge-
schichtlichkeit vorweisen. Damit eine performative AuRerung gelingen kann,
muss sie zeichen- oder kulturtheoretisch perspektiviert als Zitat oder als

14 Zu den sechs Kennzeichen des Rhizoms (Prinzip der Konnexion, der Heterogenitdt, der Vielheit,
des asignifikanten Bruchs, der Kartographie und der Dekalkomonie) vgl. ebd., S. 11-21.

15 Ebd., S. 35.

16 Vgl. u.a. Judith Butler: Kérper von Gewicht. Die diskursiven Grenzen des Geschlechts, Frankfurt/
Main 1995 [1993]; dies.: HaR spricht. Zur Politik des Performativen, Frankfurt/Main 1998 [1997].

17 Vgl. Jacques Derrida: Signatur Ereignis Kontext, in: Peter Engelmann (Hg.): Randgénge der
Philosophie, Wien 1988.

18 Butler: Fur ein sorgfdltiges Lesen, a.a.0., S. 124.
19 Ebd., S. 125.
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Ritual in einem Zusammenhang gesellschaftlich anerkannter Konventionen
und Normen erkenn- und wiederholbar sein. ,Damit ein Performativ funk-
tionieren kann, muf} es aus einem Satz sprachlicher Konventionen schop-
fen und diese Konventionen, die traditionell funktioniert haben, rezitieren,
um eine gewisse Art von Effekten hervorzurufen. Die Kraft oder Effektivi-
tét eines Performativs hingt von der Moglichkeit ab, sich auf die Geschicht-
lichkeit dieser Konventionen in einer gegenwirtigen Handlung zu beziehen
und sie neu zu kodieren.“= Das aber bedeutet, dass Konstituierung nicht iiber
einen einmaligen, freiwilligen und fundierenden fundamentalistischen Akt
erfolgt, sondern iiber eine wiederholte und wiederholende Aufrufung von Bis-
herigem - und genau hier liegt die so logische wie emanzipatorische Pointe
von Performanz, das nimlich in der jeweils aktuellen Handlung verhandelt,
neu gedachtz, ,neu kodiert“z, mit Freund formuliert durchgearbeitet werden
kann. ,DaB dies ein wiederholter Prozef} ist, ein wiederholbares Verfahren,
ist genau die Bedingung dessen, was Handlungsfihigkeit heifft innerhalb
eines Diskurses.“z Sigmund Freud hatte 1914 auf die Technik des Erinnerns,
Wiederholens und Durcharbeitens und damit auf das Potential dieser drei
interagierenden ProzessgroBen verwiesen, die (bei Freud intrapsychisch
und interpersonell angelegt) entgegen aller Ubertragungswiderstiinde er-
folgreich die Bearbeitung (bei Freud: von Erinnerungsliicken) ermoglichen:
wDas Ziel dieser Techniken ist natiirlich unverindert geblieben. Deskriptiv:
die Ausfiillung der Liicken der Erinnerung, dynamisch: die Uberwindung der
Verdringungswiderstinde.“> Bei Butler heif3t hervorgebracht zu werden, in-
nerhalb eines gegebenen Macht- und Diskursgeflechtes hervorgebracht zu
werden, ,,das fiir Umdeutung, Wiederentfaltung und erwartetet Ubereinstim-
mungen mit anderen Netzwerken offen istz.

Fiir die vorliegende Herausforderung, fiir einen Forschungsgegenstand, den
die gegebene Ordnung nicht auf den Begriff bringt, eine historische Erzihl-
barkeit zu entwickeln, bedeutet das Folgendes — und dabei zeigt sich, das es
sich bei dieser Problemstellung nicht nur um den Forschungsgegenstand der
Kunst_Operationen handelt, sondern wiederum um den der Kunstoperatio-

20 Ebd., S. 124.
21 Vgl. ebd., S. 125,
22 Ebd.
23 Ebd.

24 Sigmund Freud: Erinnern, Wiederholen und Durcharbeiten, 1914, https://www.projekt-guten-
berg.org/freud/kleinel/Kapitell8.html [Abruf: 02.02.2025].

25 Ebd.
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nen sowie um deren Iterationsschleifen, die aufeinander einwirkenz: Mit den
bisherigen Kunstgeschichten und Kunstgeschichtsschreibungen, ihren Be-
griffen, Theoremen und Narrativen, liegen uns bereits anerkannte Konven-
tionen vor, bei denen es sich um Konventionen handelt, weil sie erkenn- und
wiederholbar sind.# Konstituierungsmoglichkeiten und Bestand erhalten sie
in dem skizzierten Theorierahmen nur durch das wiederholte Anrufen der so
erkennbaren wie anerkannten Normen der Kunstgeschichtserzihlung. Diese
unfreiwillig permanente Wiederholung der bestehenden Normen ist mit But-
ler eine Zwangsgeschichte, in der Macht somit schon in den Verfahrenswei-
sen wirkt, die festlegen, wer oder was (im vorliegenden Fall) Kunstgeschichte
ist beziehungsweise sein kann. Normen und Zwénge sind also schon vorab
in dem enthalten, was als Kunstgeschichte gilt beziehungsweise gelten kann.
Aber: Konstituierung heift immer auch die Moglichkeit der Verhandlung.
Denn im Rahmen einer zwanghaften, stindigen und wiederholten Aufrufung
der regulierenden Normen konnen diese niemals ident ausfallen. Hier finden
immer und garantiert durch das wiederholende Durcharbeiten Verschiebun-
gen statt. Dass die Kunstgeschichte das ist, ,was wieder und wieder konsti-
tuiert werden muf¥, beinhaltet, dass sie ,offen fiir Formationen ist, die nicht
von vornherein vollig zwingend sind“z. Jede Iteration hat eine Variation der
Bedeutung zur Folge, die den vorherigen Begriff oder die Konstruktion etwas
verindert. Die Iterabilitit eines Zeichens erschopft sich nicht in dessen ein-
facher Wiederholung, vielmehr setzt die Wiederholung Andersheit in Gang.
Der Effektist, dass ein ,,Schauplatz der Neuverhandlung“z entsteht und damit
eine ,stets vorhandene Moglichkeit* eines Verdnderungsprozesses und einer
Formation, ,die nicht von vornherein vollig zwingend ist“s. Der zunichst mit
grofler Wahrscheinlichkeit eintretende Verlust erkenntnistheoretischer Ge-
wissheiten ist damit vielmehr ein ,Anstof fiir neue Moglichkeiten, fiir neue
Arten, wie Korper Gewicht haben kénnen“s, schreibt Butler - und ich méchte
LKorper“ an dieser Stelle gegen ,Kunstgeschichten“ austauschen. Es 6ffnen
sich, mit Butler formuliert, neue Moglichkeiten und neue Arten, wie Kunst-
geschichten und mit ihnen die Kunstgeschichte Gewicht haben konnen: Statt

26 Siehe hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 2.

27 Lars Gertenbach: Von performativen AuBerungen zum Performative Turn. Performativitéts-
theorien zwischen Sprach- und Medienparadigma, in: Berlin Journal fiir Soziologie, Nr. 30, 2020,
S. 231-258, https://doi.org/10.1007/s11609-020-00422-6 [Abruf: 20.07.2024].

28 Butler: Fur ein sorgfaltiges Lesen, a.a.0., S. 125. Butler schreibt hier nicht zur Kunstgeschichte,
sondern zum Subjekt.

29 Judith Butler: Ort der politischen Neuverhandlung, a.a.0., S. 10.
30 Butler: Fur ein sorgfdltiges Lesen, a.a.0., S. 125.

31 Judith Butler: Kérper von Gewicht. Die diskursiven Grenzen des Geschlechts, a.a.0., S. 54.
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mit Butlers Bodies That Matter hiefie es in variierter Form Art History/ies that
matters Auch die Kunstgeschichte steht weder unverriickbar fest, noch ist sie
vorherbestimmt.

Im Rahmen der vorliegenden Untersuchung ist der methodologische Zugang
aber nicht nur iiber das Performative zu wihlen. Nach meinem Dafiirhalten
wird noch immer ein zu starkes Augenmerk auf die illokutioniren Akte ge-
legt und damit eine handlungstheoretische Grundprimisse mitgefiihrt. Ich
mochte im Folgenden deutlich machen, dass stirker von einem ereignisonto-
logischen Befund und mit ihm ein operatives Interagieren von Ereignissen,
Praktiken, materiellen Verkorperungen, medialen Ausgestaltungen, Appara-
ten und Algorithmen auszugehen ist. Damit lieie sich in der Folge statt eine
Historisierung eine operative Historisierung erzihlen, die sich wiederum in die
bereits vorgetragene operativen Epistemologie einhakt. Eine operative Histo-
risierung wiire in der Lage, zur Dynamisierung von bereits bekannten und
tradierten Kriterien beizutragen und damit auch eine operative Kriteriologie
in Gang zu setzen. Dabei geht es nicht darum, einer modernistischen Idee
der Uberbietung von Perspektiven anzuhingen, sondern die operative Form
als ein neues Framing fiir bekannte, kanonisierte und auch liebgewonnene
Episteme zu erproben, indem also operativ historisierende Praktiken und
Dynamiken als entverschlieBende Operationen gegen verschlieBende Opera-
tionen des dsthetischen Regimes in Anschlag gebracht werden und damit eine
operative Historisierung vorgenommen werden kann. Damit mochte ich kein
Durchkreuzen oder Autheben (Axiom 2) bisheriger Erzihlungen vornehmen
- zumal eine historisch perspektivierte Erzihlung von Kunst_Operationen
noch gar nicht existiert, die zu durchkreuzen oder aufzuheben wire. Viel-
mehr méchte ich mit verdnderten epistemologischen und methodologischen
Ansitzen, die iiberdies gesellschafts- und sozialtheoretische Implikationen
aufrufen, ein verindertes Verstindnis unserer Wahrnehmungs- und For-
schungsgegenstinde, einschlieRlich ihrer Steuerungs-, Uberwachungs- und
Kontrolltechniken versuchen. Denn ich behaupte, dass die Dimension des
Operativen als eine soziale Praktik dazu geeignet ist.

Da ich in dem vorherigen Kapitel bereits erste Verbindungen zu Duchamps
Ready-mades hergestellt habe, greife ich diese Vorarbeiten auf und erpro-
be in einem Prozess des Wieder-Holens und Durcharbeitens eine operative
Rekonstruktion der Ready-mades, um im Effekt eine geschichtliche Qualitit
von Kunst_Operationen anzulegen. Diese Referenz klingt beildufiger als sie

32Vgl. hierzu auch Birte Kleine-Benne (Hg.): Eine Kunstgeschichte ist keine Kunstgeschichte. Kunst-
wissenschaftliche Perspektivierungen in Text und Bild, Berlin 2024, https://doi.org/10.30819/5798
[Abruf: 12.12.2024].
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ist, denn Ready-mades, die ,bereits Fertigen®, und Kunst_Operationen haben
mindestens sechs gemeinsame und kausal miteinander verbundene Kenn-
zeichen und weisen damit eine operative Kriteriologie aus: erstens die An-
wesenheit von Selbstreferenz, zweitens das Re-entry, die Wiedereinfiihrung
in die Form, drittens die Beobachterabhiingigkeit, viertens das eingebaute
Ausgestattetsein mit einer dispositionalen Kritik, fiinftens ihre kontextkon-
stitutive Verfassung als stirkste Form der Kontextbeziiglichkeit, da sie ,ih-
ren eigenen Kontext, in dem sie Bedeutung erlangen, erst erschaffen“s, und
sechstens den permanenten Prozess des In-Beziechung-Setzens. Ich méchte
in den drei folgenden Kapiteln zu diesen Kennzeichen erstens iiber das Rea-
dy-made, zweitens iiber Konzeptuelle und Kontextuelle Kunstpraktiken und
drittens iiber die Institutionskritik ausfithren und halte mich damit inmitten
des 20. und 21. Jahrhunderts der Kunstgeschichte auf, oine dass eine zeitin-
dexikalische Setzung vorgenommen wiirde oder sie erforderlich wire. Deren
Aufhebung macht zugleich die Selbstreferenz und die Beobachterabhingig-
keit von der zeitlichen Dimension unabhiingig. Mit diesem Vollzug eines Wie-
derholens und Durcharbeitens in meinem Text nehme ich im Rahmen wirk-
samer Kunstoperationen eine Erfassung und Untersuchung von Kunst_Ope-
rationen, aber auch wirksamer Kunstoperationen vor und praktiziere damit
selbst eine rekursive Praktik innerhalb meines Textes. Hierdurch gelingt es
mir, jenseits einer zeitindexikalischen Setzung des Ready-made, der Kon-
zept- und Kontextkunst sowie der Institutional Critique eine ontogenetische
Sinnfeldgenerierung zu leisten. Inmitten dieses Sinnfeldes entdecke ich mit
einem permanent operierenden Selbstreferenzieren, Konzeptualisieren, Kon-
textualisieren, Komplexieren und Prozessieren den Operationsmodus (Modus
Operandi) der hier thematisierten Kunst_Operationen. Aber auch so: Als den
Operationsmodus (Modus Operatum) von Kunst_Operationen entdecke ich
permanent stattfindende Abldufe des Selbstreferenzierens, Konzeptualisie-
rens, Kontextualisierens, Komplexierens und Prozessierens. Damit stelle ich
mein Instrumentarium her, um zum einen das hier vorliegende kiinstlerische
Material als Kunst_Operationen zu untersuchen, diese zum anderen aber
auch nutzbar zu machen und mit der Konturierung von Kunstoperationen,
die ich aus den Kunst_Operationen ableite, eine Perspektivoffnung herzustel-
len. Ziel ist, mit der Ent-VerschlieBung des dsthetischen Regimes einen Hori-
zont abzuschreiten, der eine veridnderte Sinnstruktur als die des dsthetischen
Regimes anbietet. Diese operationale Perspektive auf die Modalitit/en geht
nicht von einem gemeinsamen Stil-, Medien- oder Formeninventars aus, son-

33 Thomas Wulffen: Betriebssystem Kunst - Eine Retrospektive, in: Kunstforum Int., Bd. 125, Jan./
Feb. 1994, S. 50-58, hier S. 55.

34 Form ist hier nicht als eine operative Form im Sinne Spencer-Browns gemeint, sondern als
Gegenbegriff von Inhalt. Siehe meine Ausfiihrungen in Kapitel 8.
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dern findet in den Windungen wieder-holter Motive die historischen Referen-
zen von Kunst_Operationen. So ldsst sich als Effekt eine genealogiekritische
Kunstgeschichte erzihlen, die die kanonischen Ordnungszusammenhinge
im und als operativen Vollzug durcharbeitet und dadurch Verbindungslinien
zwischen kiinstlerischen Positionen herstellt, die durch forschungsleitende
Systematisierungen und Kategorisierungen voneinander getrennt wurden
und werden, statt sie zum Beispiel in ihren operationalen Zusammenhingen
zu verstehen. Uber diese Perspektivierung riicken selbstreferentiell operie-
rende, konzeptuell und kontextuell ausgerichtete mit institutionskritischen
Kunstpraktiken dicht zueinander. Und genau damit setzen Dynamiken der
De- und Reterritorialisierung des Kunstfeldes ein - diejenigen Prozesse, die
Deleuze und Guattari poetisch in ihrer Operationsweise beschreiben: ,Die
Orchidee deterritorialisiert sich, indem sie ein Bild formt, eine getreue Nach-
ahmung der Wespe; die Wespe aber reterritorialisiert sich auf diesem Bild;
dennoch deterritorialisiert sie sich, indem sie ein Stiick im Reproduktions-
apparat der Orchidee wird; aber sie reterritorialisiert die Orchidee, indem
sie deren Bliitenstaub transportiert. Wespe und Orchidee ,machen Rhizom‘.“s

In den drei folgenden, historisch perspektivierten Kapiteln werde ich drei
ausgewiihlte Motive schiirfen, sie als Zeit-Schleifen 6ffnen und als Wieder-
einfithrungen beziehungsweise als wiedereinfiihrende Ein-, Aus- und Wei-
terformungen rekonstruieren: erstens Selbstreferenz durch Ready-mades,
zweitens Beobachterabhingigkeit durch Konzeptuelle und Kontextuelle
Kunstpraktiken (die ich formlogisch miteinander verklammern will), drittens
Zeit durch Institutionskritik (die ich hier nicht mehr als Gattung Institutio-
nal Critique, sondern als eine Infrastruktur(fiir)sorge neu definieren mochte).
Diese gleiche Geschichte konnte auch so erzihlt werden: Im Anschluss (1) an
die Wiederentdeckung von Selbstreferenz und die Wiedereinfithrung unter
anderem von Kontingenz in die Redundanz durch Ready-mades wurden (2)
in und durch Konzeptuelle und Kontextuelle Kunstpraktiken der Kontext und
die Beobachtenden wiederentdeckt und bisher Unmarkiertes wie Umwelten,
(Beobachtungs-) Bedingungen, Strukturen und Infrastrukturen, und damit
Komplexititen in Isolation und Reduktion wiedereingefiihrt und fanden (3)
mit der Institutional Critique, ihrer kritischen Distanznahme als Institu-
tionskritik und ihre kritische Weiterfiihrung als infrastruktur(fiir)sorgende
Praktiken néichste Wiedereinfiihrungen statt, nimlich die von Teilhabe, Teil-
nahme und Beteiligung in soziale Segregation, in segregierte beziehungs-
weise segregierende gesellschaftliche Ungleichheiten, die ihrerseits durch
Differenzierung, Sortierung und Separierung entstehen. Dieser Plot, so lieBe

35 Deleuze/Guattari: Rhizom, a.a.0., S. 17.
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sich verkiirzen, legt es darauf an, von Regiertwerdenden zu Mitregierenden
werden zu wollen. Es liefie sich auch verkiirzt ein wiederkehrendes Kontin-
genz- und Komplexititsinteresse erzihlen, oder, ein weiterer Vorschlag, es
handelt sich bei allen diesen Wiederfithrungen um Hacks (vorausgesetzt, es
handelt sich bei einem Hack unter anderem um die Wiedereinfiihrung von
Storung in das zuvor Ungestorte und Gesicherte, aber hierzu wenig spiter
mehr). Hieraus resultiert ein letzter Vorschlag, mit dem ich auf meine ersten
Kapitel zuriickkomme: Es handelt sich bei dieser Erzihlung um eine Stérung
der bisherigen Anschliisse und hier méchte ich explizit die Regimelogiken
der Asthetik und ihre stabilisierenden Funktionen herausstellen, die durch
Kunst_Operationen gestort werden. Damit wiren auch die Schwierigkeiten
begriindet, von denen ich in den ersten Kapiteln berichtete und die sich bis in
die Herausforderung der Historisierung von Kunst_Operationen ziehen: das
Feuilleton, das {iber sie — wenn iiberhaupt — mit sprachlicher Unbeholfenheit
und intellektueller Abwehr berichtet, die Kunstpolitik, die mit eingerichteten
Systematiken den Zugang zu Forderungen, Stipendien oder Residenzen ver-
sperrt, der White Cube, der mit seinen Ausstellungsregularien in die Gren-
zen weist, der Kunstmarkt, der, weil er nicht verbuchen und einpreisen kann,
keine aktive Systemstelle ist, die Kunsttheorie, die mit ihrem vorhandenen
Instrumentarium nicht analysieren kann, die Kunstgeschichte, die mit dem
ihr zur Verfiigung stehenden Repertoirekanon nicht in Erscheinung bringen
kann. Am Beispiel der documenta fifteen lassen sich die Hilflosigkeiten der
Kunstoperationen eindriicklich beobachten. Fiir das fsthetische Regime gilt
offenbar, Stabilititen zu erzeugen, Eindeutigkeiten zu produzieren und Set-
zungen zu perpetuieren. Das hat Effekte, sowohl auf die Kunst_Operationen,
aber auch, wie wir am Beispiel der documenta fifteen beobachten konnten, auf
die hierauf wiederum mit AbwehrmafSnahmen und Selbst-/Regulierungen
reagierenden Kunstoperationen.
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Kapitel 11

Ready-made. Ein operational
perspektiviertes Reenactment

Um es zu Beginn auf einen Punkt zu bringen: Das Ready-made prozessiert auf
kiinstlerischer Ebene genau jene Unentwirrbarkeit, Oszillation und Komple-
xitit, wie Spencer-Brown sie mit seinem mathematischen Formkalkiil 1969
theoretisiert hat und wie sie seither variantenreich mit institutionskriti-
schen, interventionistischen, performativen, ortsspezifischen, medien- und
netz(werk)isthetischen, projekt- und prozessausgerichteten Kunst_Opera-
tionen in eine kiinstlerische Form gebracht und fortlaufend weitergeformt
werden. Wie mit Spencer-Browns Formkalkiil wissen wir auch mit dem
Ready-made nie, wo wir uns in der Form, und auch nie, in welcher Form wir
uns befinden. In seinem Konstituierungsprozess wiirde stindig zwischen
Objekt- und Metaebene hin- und hergeschaltet, analysiert Thomas Wulffen:,
und weist darauf hin, dass selbstreferentielle Prozesse innerhalb der Kunst

1 Vgl. Thomas Wulffen: Betriebssystem Kunst. Eine Retrospektive, in: Kunstforum Int., Bd. 125
Jan./Feb. 1994, S. 50-58, hier S. 53.
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keine Ausnahmeerscheinungen seien, sie spitestens mit der modernen Kunst
beobachtet werden konnenz.: Tatséichlich diirfte es sich um weit grofiere per-
zeptive, rezeptive und kognitive Herausforderungen im Umgang mit Ready-
mades handeln, die nicht nur den permanenten Wechsel zwischen Objekt-
und Metaebene betreffen, sondern schon friither ansetzen, da sie bereits die
Unterscheidung von Objekt- und Metaebene erschweren, wenn nicht sogar
strategisch verhindern. Denn der markierende Unter-schied, der in Differenz
bringt, um zu bestimmen beziehungsweise die Spaltung, die auseinander
hilt und gleichzeitig zusammenfiigt, ist nicht ohne Weiteres zu benennen.
Wihrend Baecker die Hoffnung hat, dass die unbeobachtbare Welt durch die
Kunst, wenn auch nur temporir, in eine Form zu bringen sei¢, scheint das
Ready-made genau diese Orientierungsleistung zu verweigern. Es beunru-
higt, es verunsichert, es vermeidet und verhindert Evidenzen, und zwar bis
zu dem Punkt, an dem eine Entscheidung unausweichlich scheint. Die von
Waulffen benannte Operation des Hin- und Herschaltens zwischen Objekt-
und Metaebene weiter auszuformulieren, heif3t, dass Objekt- und Metaebe-
ne innerhalb selbstreferentieller Prozesse stindig wechseln oder wechseln
konnen, stindig aber auch uneindeutig sind oder sein konnen, stindig eine
Indifferenz angedeutet oder praktiziert wiirde, demnach stindig eine Unbe-
stimmtheit im Formbildungsprozess mitlduft und Unterscheidungen inner-
halb selbstreferentieller Prozesse nicht mehr giiltig sind. Das heifit, dass die
konstitutive Operation des Unterscheidens und mit ihr der Wert der Grenze
selbst problematisch ist, eventuell auch problematisiert wird, in der Folge Un-
unterschiedenes, Unentschiedenes, Ununterscheidbares, Unentscheidbares
produziert wird, dies allerdings als eine Zone des zwar Unbestimmten, aber

2 Vgl. ebd., S. 53f.

3 Ich ergéinze Wulffens Beobachtung um die etwas spéter vorgelegten Untersuchungsergebnisse
von Johannes Meinhardt. Meinhardt geht von zwei parallel stattfindenden Typen selbstreferen-
tieller Untersuchungen aus, zum einen die immanente Selbstreflexion der Malerei und deren Er-
forschung der dsthetischen Bedingungen der Produktion und Organisation von Bildlichkeit und
Sichtbarkeit (etwa bei Malewitsch, Mondrian und Kandinsky), die er als die ,radikale Moderne“
Typ 1 bezeichnet, zum anderen die erweiternde Untersuchung der institutionellen und gesell-
schaftlichen Konstituierung von Kunst und deren beteiligten Institutionen und Diskurse, in vier
Generationen (ausgehend von Duchamp tber Daniel Buren und Marcel Broodthaers in den 196@er
Jahren, dann zu Louise Lawler und Allan McCollum in den 198@er Jahren bis hin zu Dellbriigge/de
Moll in den 199@er Jahren). Diesen Typ 2 nennt er die ,andere Moderne®. Vgl. Johannes Meinhardt:
Eine andere Moderne. Die Kiinstlerische Kritik des Museums und der gesellschaftlichen Institution
Kunst, in: Kunstforum Int., Bd. 123, 1993, S. 160-191; ders.: Institutionskritik, in: Hubertus Butin
(Hg.): DuMonts Begriffslexikon zur zeitgendssischen Kunst, KéIn 2002, S. 126-130. Ich deute Mein-
hardts Unterscheidung in zwei Typen allerdings als eine Differenzierung zur Fortsetzung einer auf
Einheit ausgerichteten Formuberlegung und nicht, wie ich mit Spencer-Browns Formkalkl (1969)
vorbereitet habe, als eine Form-Zweiheit und damit als eine ¢kologisch konzipierte, also ékologi-
sche Form. Vgl. hierzu meinen Ausfiihrungen in Kapitel 8.

4 Vgl. Dirk Baecker: Wozu Systeme?, Berlin 2002, S. 14f.: ,Die Welt ist unbeobachtbar; versucht
man sie, in eine Form zu bringen, wie es nicht zuletzt die Kunst immer wieder unternimmt, schiebt
sich diese Form vor die Welt und macht sie erneut unbeobachtbar.”
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potentiell als je unterschiedlich Bestimmbares beobachtbar macht. Voraus-
setzung ist hierfiir, dass die Verwirrung darauf hinausliuft, eine Unterschei-
dung zu treffen, Kontingenzen aufzuheben (statt auszuhaltens) und sich damit
die Verwirrung und gegebenenfalls die Unertriglichkeit als eine strategisch
platzierte Vieldeutigkeit herausstellt. Damit wird auch die treibende Kraft
von Paradoxien sichtbar. Das Ready-made funktioniert, so lisst sich poin-
tierten, als eine immanente und daher garantierte Virtualisierungs- und Po-
tentialisierungsmaschine, die das Markierte, sich Andeutende oder In-den-
Blick-Genommene im nichsten Moment zu verlieren droht und ihre Form als
eine sowohl potentielle als auch virtuelle Form ausweist. Es konnte sich daher
auch die Frage stellen, ob es sich beim Ready-made operativ gelesen um einen
Hack auf Spencer-Browns Distinktionsforderung ,Draw a distinction“ han-
delt oder ob es sich auktorial gelesen als das Entstehungsmotiv dieser Auf-
forderung erzihlen Idsst. Im Rahmen eines Reenactments lieBe sich beides
rekonstruieren.

Die irritierenden Indifferenzen werden also entweder nicht aufgelost, viel-
mehr in einen Kreisel der Konfusionen zu Meta-Indifferenzen (um in Wulffens
Bild zu bleiben) gesteigert - es sei denn, die anwesenden Paradoxien werden
produktiv entfaltet. Genau diese dynamischen, stets unabgeschlossenen und
sich immer neu vollziehenden Prozesse — angesichts der Potentialisierungs-
dimension konnte auch die Rede sein von permanenten Versuchen oder sogar
von uneinldsharen Versprechen, beobachtbare und damit verfiighare Formen
durch klare Unterscheidungen herzustellen, lassen das Moment der Selbst-
referenz und zwar als anwesende operationale Kategorie ganz besonders
anschaulich, aber auf Grund der Unertriglichkeit auch unansehnlich sowie
unverstindlich werden. Genau diese Prozesse begriindeten aber auch, so
Wulffen, deren ,Ablehnung in der wissenschaftlichen Theorie“. Denn: ,Jede
wissenschaftliche Titigkeit, die um Erkenntnis bemiiht ist, muss zwischen
Objekt- und Metaebene unterscheiden.“” Im selben Text schreibt Wulffen von
operationalen Strukturen, in denen zwei Helden der Kunstgeschichte des 20.
Jahrhunderts (Malewitsch und Picasso) nicht arbeiten wiirden, ,wogegen die

5 Vgl. Sebastian Plénges: Versuch Uber Hacking als soziale Form, 2012, S. 12, FN 32, http://se-
bastian-ploenges.com/texte/Hacking.pdf [Abruf: 04.02.2025], erschienen in: Christine Heil, Gila
Kolb und Torsten Meyer (Hg.): Shift. #Globalisierung, #Medienkulturen, #Aktuelle Kunst, Miinchen
2012, S. 81-91.

6 George Spencer-Brown: Laws of Form, London 1969, S. 3. Siehe auch meine Ausfiihrungen in
Kapitel 8.

7 Wulffen: Betriebssystem Kunst. Eine Retrospektive, a.a.0., S. 53. Wulffen begriindet eine von
ihm beobachtete Skepsis gegeniiber selbstreferentiellen Prozessen in kunstwissenschaftlichen
Untersuchungen zusdtzlich mit einem Mangel an theoretischen Mitteln bei deren Bearbeitung,
mit einem Effekt der Unkontrollierbarkeit und einem Defizit theoretischer Anschlussféhigkeiten.
Vgl. ebd.
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Fontine zum Beispiel, gerade auch in der Absetzung davon, diese Strukturen
offenlegte und bestimmte“s. Wenige Zeilen vorher behauptet Wulffen, dass der
Flaschentrockner — und hier nimmt Wulffen zunichst weder eine Zeit- noch
eine Urheberindexierung vor - diejenige kiinstlerische Arbeit sei, die als ei-
gentlicher Akt der Einfiihrung von Selbstreferenz gelten konne. Hierauf wird
Waulffen seine terminologische Erfindung des Betriehssystems Kunst aufsetzen,
auf das sich das Ready-made bezoge. Eine genaue Studie der Entstehungs- und
Rezeptionsgeschichte konkret dieses Ready-made’ macht allerdings deutlich,
dass es sich nicht um einen entschlossenen, punktuellen, deklaratorischen,
heroischen und einmaligen Akt der Einfithrung, sondern um ein kontinuier-
liches Wiedereinfiihren eines Gegenstandes mit einer bereits vorhandenen
Biographie handelt, der als Prozess sukzessiv im und durch das Kunstsys-
tem neu- und rekontextualisiert und erst Anfang der 1960er Jahre sicht- und
benennbar wird. Erst Anfang der 1960er Jahre wurde die kunstbetriebliche
Infrastruktur fiir die Deutung des Ready-made als Ready-made geschaffen
und war damit die SchlieBung im Sinne des dsthetischen Regimes und dessen
lineare Geschichtserzihlung bestiitigt und abgeschlossen. Allerdings handel-
te es sich dann doch um eine vorldufige infrastrukturelle Schliefung, denn
spitestens der Ent-VerschlieBungsversuch Siri Hustvedts, die 2018 in einem
ihrer Romane implizit forderte, Fountain in seiner Urheberschaft und unter
Aspekten der Gendergerechtigkeit neu zu verhandeln und damit sowohl Zu-
schreibungen, als auch Deutungsweisen zu dndern, nahm ein néichstes Re-

8 Ebd., S. 55.

9 Zur symptomatischen Verengung der Rezeption des Ready-made auf den ,Referenzpunkt Du-
champ® vgl. Dieter Daniels: Vom Readymade zum Cyberspace. Kunst/Medien Interferenzen, Ost-
fildern-Ruit 2003, S. 7. Zur Weitung der Rezeption des Ready-made in ein ,Readymade Century®,
allerdings wieder mit dem Referenzpunkt Duchamp vgl. das gleichnamige Symposium vom 12.
bis 13.10.2017, im Haus der Kulturen der Welt, Berlin, kuratiert von Dieter Daniels: ,100 Jahre
nach Marcel Duchamps berihmt-bertichtigter Fountain (1917) liegt der Fokus des Symposiums auf
zeitgendssischen Readymade-Praktiken.” https://archiv.hkw.de/de/programm/projekte/2017/
the_ready_made_century/the_ready_made_century_start.php [Abruf: 04.02.2025].

10 Siri Hustvedt fihrte in ihrem Roman Damals von 2020 (Memories of the Future, 2019) zum ,,Fall
des gestohlenen Urinals“ aus. Founltain wére statt von Duchamp von Elsa von Freytag-Loringho-
ven geschaffen worden. Siri Hustvedt: Damals, Hamburg 2020, S. 351ff. ,,Duchamp hat es ge-
stohlen, genau. Es hat ja nicht mal eine Ahnlichkeit mit dem Rest seiner Werke. Der Mann war
absolut gepflegt, elegant, wohlanstdndig, ein Geck, der leise Uber seine kleinen Witze kicherte.
Mr. Schachspieler. Fountain passt da Gberhaupt nicht rein. Aber die Museen haben nichts an
der Zuschreibung gedndert. Es gehért ihm.* Ebd., S. 361 Der Vorwurf wurde bereits 2014 in
The Art Newspaper publiziert: Julian Spalding und Glyn Thompson: Did Marcel Duchamp steal
Elsa’s urinal?, in: The Art Newspaper, 01.11.2014, https://theartnewspaper.com/2014/11/@1/did-
marcel-duchamp-steal-elsas-urinal [Abruf: 08.02.2025]. Hustvedt bezieht sich auf die Biografie
von Freytag-Loringhoven von Irene Gammel, vgl. Hustvedt 2020, a.a.0., S. 351: ,Sie [Elsa von
Freytag-Loringshoven. Anm. d. Verf.] lebt in einer Biographie von Irene Gammel.“ Irene Gammel:
Baroness Elsa. Gender, Dada, and Everyday Modernity. A Cultural Biographie, Cambridge/Mass.
2002; dies.: Die Dada Baroness. Das wilde Leben der Elsa von Freytag-Loringshoven, Berlin 2003,
S. 125-127. Vgl. auch Simone Gehr: Welche Geschichten schreibe Geschichte? Barbara Visser liber
Elsa von Freytag-Loringhoven, in: Der Die Dada. Unordnung der Geschlechter, Ausst-Kat., Arp
Museum Bahnhof Rolandseck, Miinchen 2024, S. 120-125.
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entry, einen nichsten Wiedereintritt der Form in die Form vor - aktuell mit
offenem Ausgang:, wenngleich, so Hustvedt, ,der Minnlichkeitsmythos die
Kunstwelt mit quijotischer Blindheit geschlagen®z habe. Wir kénnen also auch
an der Stelle bei dem Reenactment modellhaft von einem Re-entry sprechen
und im Formkalkiil von Spencer-Brown bleiben, der ohne einen Anfang und/
oder einem Ende operiert. Der Wiedereinfithrungsakt, dessen Storung und
die erneuten Wiedereinfithrungen von sogenannten Ready-mades hat zu-
nichst anniihernd vier Jahrzehnte, verschiedene Beteiligte, Abwehrmafinah-
men, Ignorierungen, Mediatisierungsprozesse, mit Spencer-Brown formu-
liert Riickkreuzungen beziehungsweise Kompensationen gedauert, indem die
getroffenen Unterscheidungen und Bezeichnungen durch verschiedene, meist
kunstbetriebliche MaBnahmen widerrufen wurden, um sich zwischenzeit-
lich zu schliefen und einhundert Jahre spiter erneut - unter anderem durch
Hustvedts belletristische Intervention und durch den vorliegenden Vorschlag
einer nun operativen Deutung des Ready-made - reaktiviert zu werden. Er-
neut wird Kontingenz in die Redundanz wiedereingefiihrt. Dariiber hinaus
liegt mit dem Ready-made wie beim Reenactment etwas schon in der Ver-
gangenheit Gemachtes vor, es handelt sich also um eine De-, Ent- und Re-
Kontextualisierung und eine Wiederverwendung von etwas Vorhandenem (an
dem zusitzlich auch das Prinzip der Appropriation und der Subversion deut-
lich wird): Porte-Bouteille (1914) war ehemals ein Flaschentrockner und wies
(wie die anderen Ready-mades) eine Historie als Funktionsobjekt auf, bevor
sich seine Funktion mindestens doppelt dnderte: seine Funktion als Bedeu-
tungstriger und seine Relation(en) zu allem anderen. Konzeptuelle De-, Ent-
und Re-Kontextualisierungen sind insofern als Bestandteile eines tempori-
ren, unabgeschlossenen und unabschlieBbaren Prozesses von Bedeutungs-
produktion zu verstehen. Sebastian Plonges diirfte einverstanden sein, dass
es sich bei den ersten Ready-mades um die (und hier de-kontextualisiere ich
Plonges) ,Eroffnung der (Un-)Moglichkeit der Handhabung einer Paradoxie
als Bedingung der Moglichkeit ihrer produktiven Entfaltung® handeln diirfte.
Fiir diesen Fall schligt er nimlich vor, dass hier grundsétzlich der Bereich

11 Spalding und Thompson gehen davon aus, dass dieser Versuch scheitern wird: ,Why, then, has
the art world persisted in believing an account grounded in the myths he promulgated? The rea-
son is simple: too much has been invested in Duchamp’s fiction. Countless artistic, curatorial and
academic theories have been based upon it. And national pride is at stake, for conceptual art was
America’s contribution to Modernism, supposedly dating from 1917, not the 196@s when Duchamp’s
work began to weave its spell.“ Spalding/Thompson: Did Marcel Duchamp steal Elsa’s urinal?,
a.a.0. Zum juristischen Problem des Urhebernennungsrechts § 13 UrhG, nach dem von Freytag-
Loringshoven bzw. ihre Rechtsnachfolger*innen ein Recht auf Anerkennung ihrer und nicht der
falschen Urheberschaft hatten, sofern der 2014 vorgetragene Sachverhalt stimmen sollte, vgl. Eva
N. Dzepina: Das Urhebernennungsrecht, in: Kunst und Auktionen, 21.11.2014, https://borgelt.de/
urheberrecht/das-urhebernennungsrecht [Abruf: 08.02.2025].

12 Hustvedt: Damals, a.a.0., S. 364.
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des Moglichen und damit unsere Wahrnehmung des Méglichen komplett neu
formatiert wiirden. Alle programmatischen Anweisungen zur Anwendung
des Codes wiirden ins Leere laufen und dort miissten wir uns entscheiden.
Wir miissten, so Plonges, Verantwortung iibernehmen im Treffen einer Un-
terscheidung.= Dieser Prozess, den Wulffen ,frame-effect“: nennt, wird bei
Duchamps Ready-made annihernd ein halbes Jahrhundert dauern und erst
in den 1960er Jahren mit der Rahmung durch das Kunstsystem und dessen
Prisentations- und Distributionsoperationen voriibergehend ab-/geschlos-
sen sein - voriibergehend, da wir nachweislich nicht davon ausgehen kénnen,
dass sich ein Kontext schlieSt oder er letztgiiltig bestimmbar wire. Allerdings
ist diesem Prozess vorerst auch gelungen, ein ent-, de und rekontextualisier-
tes industrielles Objekt zu einem Kunstgegenstand und dariiber hinaus zu
einem Kunstprinzip zu transformieren.

Duchamps Ready-made und seine bisherige und unvollendete Geschichte
prisentieren sich insofern mit mehr als einer Eigenzeit:s ausgestattet — und
allein aufgrund der vielen und unterschiedlich verfassten Rezeptionsge-
schichten muss ohnehin von Eigenzeiten im Plural die Rede sein. Sie lassen
angesichts ihrer Storungen die Einstellungen des dsthetischen Regimes und
seiner Kunstoperationen deutlich werden, die als VerschlieBungspraktiken
des Regimes wirksam sind. Dazu zihlen: ontologische Setzung, Linearitit,
Einmaligkeit, Selektion, Trennbarkeit, Eindeutigkeit, Einheitlichkeit, Gen-
refizierbarkeit, Arretierbarkeit, Kategorisierbarkeit, Sammelbarkeit, Beweg-
lichkeit, Erklirbarkeit. Das Ready-made und seine (bisherige und unvollen-
dete) Geschichte - und zwar nicht nur die des Ready-made von Duchamp, die
aber die Geschichte des Ready-made und die Theorie- und Kunstgeschich-
te dominiert - ist damit selbst signifikantes Beispiel einer ontogenetischen
Sinnfeldgenerierung. Ein selbstreferentieller Hinweis, mit dem ich wiederum
eine rekursive Praktik innerhalb meines Textes vollziehe: Die vorliegende
Sinnfelduntersuchung startete mit Wulffens Hinweis, dass der Flaschentrock-
ner einer der ,ersten wesentlichen Beitrige zum Betriebssystem Kunst® seite.
Inmitten der Auseinandersetzung mit den Produktions- und Rezeptionsge-
schichten des Flaschentrockners und anderer Ready-mades Duchamps stie3
ich auf wirksame Kunstoperationen und mit ihnen auf Varianten theoreti-
scher Lesarten, die VerschlieBungen gegeniiber Deutungsmachtkonflikten

13 Vgl. PIénges: Versuch lUber Hacking als soziale Form, a.a.0., S. 12f,, FN 32.
14 Wulffen: Betriebssystem Kunst. Eine Retrospektive, a.a.0., S. 55.

15 Vgl. Helga Nowotny: Eigenzeit. Entstehung und Strukturierung eines Zeitgefihls, Frankfurt/
Main 2012.

16 Wulffen: Betriebssystem Kunst. Eine Retrospektive, a.a.0., S. 55.
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und damit Deutungsbegrenzungen praktizier(t)en. Dazu zihlt auch, dass die
In-Eins-Setzungen von Ready-mades mit dem ,Referenzpunkt Duchamp“
zu Verunsichtbarungen anderer Geschichten des Ready-made fiithren. Da-
her sind die folgenden Ausfiithrungen zum Ready-made Duchamps (und nicht
zu anderen) zunichst einmal auch Ausdruck und Folge infrastruktureller
SchlieBungen, die ich zunéchst entverschliefen und abschichten musste, um
zu operativen Einsichten sowohl hinsichtlich der Kunst_Operationen als auch
der wirksamen Kunstoperationen zu gelangen. Insofern ist der vorliegende
Text das Resultat einer linger operierenden Formweiterformung, in der ich
mich mit den Kunst_Operationen auseinandersetzte, um wirksame Kunst-
operationen freizulegen, die ihrerseits auf/in die Kunst_Operationen zuriick-
wirken. Der vorliegende Text thematisiert nicht nur das Reenactment, son-
dern ist auch selber eines.

II.

LEr wusste es. Er sagte selbst: ,Die Baroness ist keine Futuristin. Sie ist die
Zukunft.c Aber er rannte ihr in dieser Zukunft voraus, schloss die Tiir hinter
sich ab, und sie blieb verlassen in Paris zuriick, in einem Zimmer namens
Armut mit einem kleinen Ofen, der sie umbrachte, und auch das hat einen Na-
men!“e# So komprimiert Hustvedt literarisch die Geschichte. Duchamp erzihlt
den Beginn seiner Geschichte des Ready-made in Apropos of , Readymades® 1961
folgendermaflen - und wir koénnen in der bisher vorliegenden Rezeptions-
geschichte fast nur auf Duchamps spite Erzihlungen, das heif3t auf dessen
Nachtriglichkeiten sowie auf nur wenige iiberlieferte zeitgendossische Posi-
tionen zuriickgreifen, so dass wir hier von einem Reenactment avant la lettre
inmitten des 20. Jahrhunderts (und das heif3t mit Auskiinften iiber das 20.
Jahrhundert) sprechen kénnen: ,In 1913 I had the happy idea to fasten a bicycle
wheel to a kitchen stool and watch it turn. A few months later I bought a cheap
reproduction of a winter evening landscape, which I called Pharmacy after
adding two small dots, one red and one yellow, in the horizon. In New York in
1915 I bought at a hardware store a snow shovel on which I wrote ,in advance
of the broken arm‘. It was around that time that the word ,readymade‘ came
to mind to designate this form of manifestation.“> Dem ersten, 1915 in New
York entstandenen Ready-made, der Schneeschaufel aus verzinktem Eisen

17 Daniels: Vom Readymade zum Cyberspace. Kunst/Medien Interferenzen, a.0.0., S. 7.

18 Hustvedt: Damals, a.a.0., S. 363. Gammel weist auf die Parallelen von Armut und der Signatur
von Fountain ,R. Mutt“ hin, das auch als Mutter gelesen werden kann. Gammel 2003, a.a.0., S.
125f.

19 Marcel Duchamp: Apropos of ,Readymades’, in: Peter Osborne (Hg.): Conceptual Art, London/
New York 2002 [1961], S. 193.
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und Holz, folgt 1916 ein signierter, datierter und mit weiller handgeschrie-
bener Aufschrift versehener Kamm aus grauem Stahl, Peigne, heute das ein-
zig erhaltene, als ,rein® klassifizierte Ready-madez, im Besitz des Philadel-
phia Museum of Art. In gleichem Jahr instruiert Duchamp Mitte Januar seine
Schwester Suzanne in einem Brief aus New York, sie moge den in seinem Pa-
riser Studio zuriickgelassenen Flaschentrocker mit seinem Namen signieren.
Fiir Fahrrad-Rad Roue de Bicyclette (1913) und Flaschentrocker Porte-Bouteille
(1914), Suzanne noch als ,,sculpture toute faite“= (eine bereits fertige Skulptur)
bekannt, verwende er nun den Begriff ,readymade“z. Somit war das Konzept
(retrospektiv) vervollstindigt und der Gattungsbegriff, der erst in den 1930er
Jahren in der Rezeption verwendet werden sollte, eingefiihrt - so die bisher
erzihlte Rezeptionsgeschichte. Beide Objekte wurden in dieser Fassung nie
gesehen, ausgestellt oder fotografiertz, und dennoch sollten sie ikonische Be-
deutung erlangen.

Durch zeitgenossische Dokumentarfotografien von Duchamps New Yorker
Studio 33 West 67th Street aus 1917 bis 19182 sind ein von der Decke herabhéin-
gender holzerner Huthalter Porte-Chapeau und eine auf dem Boden liegen-
de (laut Aussagen Duchamps festgenagelte) Garderobe Trebhuchet tiberliefert,
ebenso das zweite Exemplar von Roue de Bicyclette von 1916 — auch diese Stiicke
sind verloren. Die ebenfalls hier fotografisch dokumentierten, an der weillen
Atelierwand lehnenden Latten, das an der Wand befestigte Schachspiel, die
aul dem Boden liegenden Kissen oder auch der Stuhlsessel wurden neben
anderen Gegenstinden inmitten der angehiuften, iiberlagerten und verwo-
benen Ensembles? nicht durch Folgeoperationen als Ready-made markiert.
Allerdings sind sie auf den Fotografien weder visuell noch konzeptuell von

20 Naumann typisiert in assisted (unterstitztes) readymade, imitated rectified (nachgemachtes,
nachgebessertes) readymade, printed (gedrucktes) readymade, readymade, rectified (verbes-
sertes) readymade, semi-readymade. Vgl. Francis M. Naumann: Marcel Duchamp. The Art of
Making Art in the Age of Mechanical Reproduction, New York 1999, S. 198-199.

21 Vgl. ebd., S. 64.

22 Ebd.; vgl. auch Hans Belting: Der Blick hinter Duchamps Tir. Kunst und Perspektive bei Du-
champ, Sugimoto, Jeff Wall, KéIn 2000, S. 49. Eine ,Anmerkung zur Schreibweise des Ausdrucks
,Ready-made‘: Der Nachlass Marcel Duchamps weist darauf hin, dass Marcel Duchamp im
Franzésischen wie Englischen das Wort ,readymade’ bis auf wenige Ausnahmen in einem Wort
schrieb.“ Museum Jean Tinguely Basel (Hg.): Marcel Duchamp, Ausst.-Kat., Basel 2002, S. 232.

23 ,Trotz Duchamps Anweisungen verlor sich die Spur dieses ersten, lediglich durch Duchamps
Brief belegten ,Flaschentrockners’, vermutlich wurde er bei der Atelierréumung weggeworfen.”
Michael Luthy: Poetik der Nachtréglichkeit oder Das Warten von Marcel Duchamp, in: Margit Kern,
Thomas Kirchner und Hubertus Kohle: Geschichte und Asthetik. Festschrift fir Werner Busch zum
60. Geburtstag, Miinchen/Berlin 2004, S. 461-469, hier S. 463f.

24 Fotos: Henri Pierre Roché. Philadelphia Museum of Art.

25 Weitere Fotos des New Yorker Studios in: Naumann: Marcel Duchamp. The Art of Making Art in
the Age of Mechanical Reproduction, a.a.0., S. 75f.
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den markierten Ready-mades abgrenz-, also unterscheidbarz, auch wenn ich
dabei beriicksichtige, dass die Fotografie die Differenzen medial abschleift.
Etwa zwanzig Jahre spiter werden sie auch nicht der von Duchamp in der
Schachtel im Koffer (Boite-en-valise) bestimmten Werkgruppe der Ready-made
angehoren, die er hier in ihrem Umfang, mit Jahreszahlen und Titeln fest-
legen sollte, und auch nicht mit einem markierenden und bezeichnenden Eti-
kett versehen. Gleichwohl werden sie iiber eines der genannten Fotografien
mit der Bezeichnung 33 West 67th. New-York (1917—18) als Blatt Nr. 52 neben den
anderen bis dato von Duchamp produzierten kiinstlerischen Arbeiten in die
Schachtel im Koffer aufgenommen, damit archiviert, inventarisiert, dokumen-
tarisch tibermittelt und in das Referenzsystem eingefiihrt. Auch hier sticht
der konstitutive Charakter der Nachtriglichkeit heraus (eine Parallelitit zum
Titel von Duchamps 3D-Multimedia-Installation Etant donnés, Gegeben sei von
1946-1966 dringt sich auf), wenn die unmarkierten Formen durch das Me-
dium Fotografie mit einem Reprisentationsstatus ausgestattet werden, sie
allerdings auch wiederum nicht iiber den Umweg der Schachtel im Koffer aus
dieser in eine nachtrigliche Dreidimensionalitit heraustreten.

Die Schachtel im Koffer, die Duchamp in den Jahren zwischen 1935 und 1941 ent-
wickelt hat und die in einer Edition von 20 Vorzugsexemplaren und weiteren
sechs Folgeserien zum Teil ohne Koffer als Boile in einer Gesamtauflage von
300 Exemplaren erschien#, kann neben einer konstatierenden, in-formieren-
den, (kunst-)historisierenden, mediatisierenden und kuratierenden Geste
sowohl als eine selbstreferentielle Untersuchung des bisherigen Schaffens als
auch als eine Beobachtung von Selbstreferenz als eine operationale Strategie
verstanden werden und stellt damit eine fortgesetzte Weiterformung von
Selbstreferenz auf der Objekt- und Metaebene dar. Mit der Schachtel im Koffer
kreiert Duchamp modellhaft einen Uberblick iiber sein bisheriges Schaffen
in Form Kkleiner, dreidimensionaler Modelle, Reliefrepliken, Reproduktionen
auf Zelluloid sowie schwarz/weiler und farbiger Reproduktionen in den ver-
schiedensten Druckverfahren, zum Teil handkoloriert, mit Stanzungen und

26 ,Katherine Dreier erwdhnte ihre Eindriicke zu den Readymades in Duchamps Atelier, als sie ihm
am 13. April 1917 mitteilte: ,[...] die einzigen Readymades, die ich sah, waren Gruppen, die auBer-
ordentlich originell in ihrem Umgang waren. Ich wusste nicht, dass Du einzelne Objekte im Sinn
hattest.” Katharina Neuburger: Marcel Duchamp. New York und das Readymade. 1912-1917, hg. v.
Gerhard Graulich, Kornelia Réder und Marcel Duchamp Forschungszentrum Schwerin, Ausst.-Kat,
Staatliches Museum Schwerin 2014, S. 12-39, hier S. 35, https://museum-schwerin.de/export/
sites/museum/.galleries/dokumente/LectureNotesl.pdf [Abruf: 08.02.2025].

27 Zu den Anderungen der Zusammenstellung, Ausfiihrung und Verarbeitung der Herausgaben
zwischen 1941 und 1971 vgl. Ecke Bonk: Marcel Duchamp. Die groBe Schachtel. De ou par Marcel
Duchamp ou Rrose Sélavy, Miinchen 1989, S. 163ff.
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Prigungen versehenz und notariell beglaubigt». Ohne weitere Textkom-
mentierung, aber mit der genauen Angabe von Titel, Entstehungsjahr, Ort
der Entstehung, Technik, Mafle und Besitzer auf einheitlich typographisch
gestalteten Etiketten sind die 69 Einzelarbeiten (Gemilde, Gliser, Ready-
mades, Skizzen und Ideen) in unterschiedlichen Medien und Verfahrens-
techniken innerhalb einer Schachtel zueinander platziert, die wiederum in
einen portablen Koffer eingepasst wird. Ihre rdumliche Konstruktions, die
An- und Zuordnungen, ihre Beziige und Relationen zu- und untereinander,
ihre Zusammenfassung als Werkgruppen in Mappen oder Doppelblittern,
ihre Art der Reproduktion, ihre Grofen, ihre Unter- und Hintergriinde,
ihre Rahmungen, ihre Anbringung in der Schachtel, ihre Beweglichkeit oder
Fixierung= stellen Bedeutung her und ergeben ein eindeutiges, intratextuel-
les und hierarchisch gegliedertes Ordnungs- und Bezugssystem. Obwohl es
sich bei der Schachtel im Koffer um eine Tautologie handelt, fillt ihre selbst-
referentielle Untersuchung im Vergleich zu den Ready-mades durch ihre Ein-
deutigkeit und bestimmte Selbstbestimmung auf: Sie nimmt klar Bezug auf
ein Selbst, sie referiert bei der Konstruktion des Selbst ihre beteiligten Ein-
zelelemente (analog zu den einzelnen kiinstlerischen Arbeiten) und deren Re-
lationen untereinander, sie aktiviert und reflektiert einen zeitlichen Prozess,
den die Elemente (durch Mediatisierungs- oder Rezeptionsprozesse) durch-
laufen, durchlaufen haben, durchlaufen werden oder durchlaufen sollen
und sie beriicksichtigt dabei Fragen zum Unterschied zu etwas anderem
als der Schachtel im Koffer.» Anders als die Ready-mades setzen die Irrita-
tionen der Schachtel im Koffer an anderer Stelle an, nimlich dass Duchamp
mittels des Einsatzes von Selbstreferenz als operationaler Strategie als sein
eigener Biograf, Kurator, Historiker, Galerist und Nachlassverwalter operiert.
Hierfiir ist die Wahl der ,bestimmten Selbstbestimmung*® allerdings unerliaf3-
lich. Eine Gemeinsamkeit der Schachtel im Koffer und der Ready-mades kann
dennoch herausgestellt werden: In Apropos of ,Readymades® von 1961 deklariert

28 Vgl. Dieter Daniels: Duchamp und die anderen. Der Modellfall einer kiinstlerischen Wirkungs-
geschichte in der Moderne, Kéln 1992, S. 332, FN 89.

29 Vgl. David Joselit: Infinite Regress. Marcel Duchamp 1910-1941, Cambridge/Mass., London
1998, S. 189ff.

30 Vgl. hierzu Bonk: Marcel Duchamp. Die groBe Schachtel. De ou par Marcel Duchamp ou Rrose
Sélavy, a.a.0., S. 158ff.

31 Vgl. ebd.

32 Zu verschiedenen Formen von Selbstreferenz, die sich terminologisch, motivisch, im Grad der
Durchdringung und in ihrer Operationalitdt unterscheiden und basale, prozessuale und system-
bezogene Selbstreferenz genannt werden, vgl. Niklas Luhmann: Soziale Systeme, Frankfurt/Main
1987, S. 601f. Zusammengefasst: ,Ein System kann man als selbstreferentiell bezeichnen, wenn es
die Elemente, aus denen es besteht, als Funktionseinheiten selbst konstituiert und in allen Bezie-
hungen zwischen diesen Elementen eine Verweisung auf diese Selbstkonstitution mitlaufen 16Rt,
auf diese Weise die Selbstkonstitution also laufend reproduziert.“ Ebd., S. 59.
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Duchamp deren ,lack of uniqueness, einen Mangel an Einzigartigkeit, die
Replik eines Ready-made iibermittele die gleiche Botschaft.» Diese Uber-
legung, die Duchamp fiir die Ready-mades als Defizit wertet, kann fiir die
Schachtel im Koffer wiederum als Vermdgen bezeichnet werden. David Joselit
hebt ihren ,infinite regress between original and reproduction® hervor. ,The
Boite-en-valise is therefore no simple retrospective-in-a-box but rather an
allegory of the self caught in the compulsive repetition of reproduction.“s

Die Uneindeutigkeiten, die das Ready-made in seinen Formmarkierungs- und
Formbildungsprozessen auslost, lassen sich an konkreten Beispielen fortset-
zen: Weitere Ready-mades Duchamps wie eine Spitzhacke, eine Zinntasse, ein
Biichsenoffner, ein Schneebesen oder ein Teesieb sind nur aus Berichten von
Zeitgenoss*innen bekannt und zirkulieren gemeinsam mit Andeutungen in
Duchamps Notizen als Phantomobjekte.s Unterscheidung und Bezeichnung
als Akt der Markierung, so deutet sich an, ist angesichts des konzeptionell
strategischen Einsatzes eines Verzichts auf etablierte Vorcodierungen be-
ziehungsweise eines voraussetzbaren Referentialititssystems bei einem Rea-
dy-made nicht mehr nur ein grundlegender und leistbarer Vorgang, sondern
thematisierter und problematisierter Bestandteil und damit eine zu beobach-
tende Operation in einem komplexen Formbildungsprozess. Eine Markierung
produziert einen markierten Zustand, gleichzeitig geht mit der Unterschei-
dung eine weitere Markierung einher, die zwar einen unmarkierten Status
aufweist, allerdings nicht nichtmarkiert ist (wie die scheinbar unmarkierten
Dinge in der zuvor besprochenen Fotografie). Diese unterschiedene Nichtmar-
kierung ist konstitutiver Bestandteil fiir den markierten Zustand und damit
immer auch im markierten Zustand anwesend.* Die hier angenommene Form
der Unterscheidung enthélt sich damit vollstindig selbst — oder wie Spencer-
Brown formuliert: ,Unterscheidung ist perfekte Be-Inhaltung.“ Was aber,
wenn der grundlegende Formbildungsprozess selbst problematisiert wird
oder problematisch ist und sich einer Bestimmbarkeit entzieht? Was, wenn
Verwirrungen, Dauerkontingenzen, Vieldeutigkeiten, unterschiedliche Be-
stimmbarkeiten im Spiel sind?

33 Duchamp: Apropos of ,Readymades’, a.a.0., S. 193.
34 Joselit: Infinite Regress. Marcel Duchamp 1910-1941, a.a.0.,, S. 192.

35 Vgl. Daniels: Duchamp und die anderen. Der Modellfall einer kiinstlerischen Wirkungsgeschich-
te in der Moderne, 0.a.0,, S. 190, S. 205; Walter Aue: Duchamp als Ready-made, Berlin 1993, S. 10;
Thomas Girst: The Indefinite Duchamp, Ostfildern 2013, S. 80.

36 ,Es gibt keinen marked state ohne einen unmarked state, und umgekehrt keinen unmarked
state ohne einen marked state.” Baecker: Wozu Systeme?, a.a.0., S. 79.

37 George Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, Libeck 1997, S. 1.
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Uneindeutigkeiten im Unterscheidungs- und Bezeichnungsprozess, die im
Fall des Ready-made per definitionem und damit strategisch eingesetzt sind
und durch die vielfiltigen Mediatisierungsprozesse (der Transformation von
Medialitit A zu Medialitit B) komplexiert werden, fithren zu beabsichtig-
ten Folgeschwierigkeiten. Oder anders gewendet, sie fithren zu einer Viel-
zahl moglicher Wahrscheinlichkeiten: Ungefihre oder variierende Zahlenss
der sowohl in Replik erhaltenen als auch verschollenen Ready-mades sind in
der Forschungsliteratur in eine Eindeutigkeit gebracht: Heute wird von ins-
gesamt 16 Ready-mades ausgegangen, davon sind sieben erhalten und neun
verloren.» Duchamp erklirte in Apropos of ,Readymades‘ 1961, dass er die Pro-
duktion der Ready-mades auf eine kleine Anzahl pro Jahr limitiert hitte.s
Unsicherheit 16st in der Forschung aus#, wenn Objekte, obwohl sie in den
Werkverzeichnissen# auftauchen und formal den Anforderungen eines Rea-
dy-made entsprichen, nicht als solches markiert sind, etwa die Schaumgum-
mibrust mit ausgearbeiteter Brustwarze auf schwarzem Samtuntergrund
(Priere de toucher, Bitte beriihren) auf dem nude-farbenen Umschlag des New
York Ausstellungskatalogs Le Surréalisme en 1947, in Vorwegnahme der in den
1960er Jahren einsetzenden Vervielfiltigungsmaschinerie in einer Auflage
von 999 handkolorierten Exemplaren produziert. Stattdessen wird ein von
Duchamp als Alltagsobjekt fiir sein Bad in seinem Appartement in Cadaqués
genutzter Bleistopfen als Replik noch 1964 als Bouche-Evier den Ready-mades
zugeschlagen.+ Und wie verhilt es sich mit der, in die Boite-en-valise aufge-
nommenen und hierfiir retouchierten, neugezeichneten und nachkolorierten
Fotografie der Riumlichkeiten s3 West 67th. New-York (1917—18)*, deren Be-
zeichnung auf einen Hinweis auf die Funktionalitit des Raumes verzichtet:
Dokumentiert die Fotografie Kombination und Platzierung der Objekte? In-
formiert sie iiber eine situationshezogene, ortsspezifische Installation und
bringt damit nicht nur die Idee der Ready-mades als isolierte, gegeneinander

38 Vgl. Daniels: Duchamp und die anderen. Der Modellfall einer kiinstlerischen Wirkungsge-
schichte in der Moderne, a.a.0., S. 205; Girst: The Indefinite Duchamp, a.a.0., S. 78.

39 Vgl. Daniels: Duchamp und die anderen. Der Modellfall einer kiinstlerischen Wirkungsgeschich-
te in der Moderne, 0.a.0., S. 202f.

40 Vgl. Duchamp: Apropos of ,Readymades’, a.a.0., S. 193.
41 Vgl. Aue: Duchamp als Ready-made, a.a.0.

42 Vgl. Arturo Schwarz: The Complete Works of Marcel Duchamp, New York 1997; Jennifer Gough-
Cooper und Jacques Caumont: Ephemerides on and about Marcel Duchamp and Rrose Sélavy:
1887-1968, London 1993.

43 Hiervon existieren Auflagen in Bronze, Stahl und Silber, jeweils 100 Stiick, gegossen 1967. Im No-
vember 2024 wurde bei liveauctioneers ein Bouche-évier-Multiple in einem Lederetui versteigert,
https://greg.org/archive/2024/10/29/duchamp-sac-du-bouche-evier.ntml [Aufruf: 12.12.2024].

44 Format 12 x 21,4 cm, Druckvorlage Foto Duchamp, vgl. Bonk: Marcel Duchamp. Die groRe
Schachtel. De ou par Marcel Duchamp ou Rrose Sélavy, a.a.0., S. 238.
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abgrenzbare Einzelobjekte durcheinander, sondern erfindet zugleich die In-
stallation als Gattung avant la lettre, die erst seit den 1960er Jahren als solche
in den Kunsttheorien diskutiert werden wird? Macht sie (kuratorische, kon-
zeptionelle, formlogische, mediale) Vorschlige, auf Grenzziehungen zwischen
Bild-, Kunst- und Realraum, auf Rahmung und Sockelung zu verzichten und
liefert die Ansichtigkeit deren Auswirkungen gleich mit? Oder verschiebt sie
den Rahmen und damit den Gegenstand der Beobachtung, indem sie eine
neue Unterscheidung trifft und damit eine Verinderung der Textualisierung
vornimmt? Rekontextualisiert die Fotografie die Ready-mades mit dem Ort
ihrer Wiederentdeckung/Wieder(er)findung/Wiedereinfiihrung, der im Foto
unten rechts im Etikett vermerkt ist? Oder entkontextualisiert sie, indem
sie die In-situ-Situation durch fotografische Techniken des Isolierens und
Fixierens zu einer ausstell- und distribuierbaren Situation transformiert?
Transformiert sie die ungesehene Situation qua Fotografie motivisch in eine
reprisentierbare Ausstellungssituation? Nimmt sie eine nachtrigliche Au-
ratisierung von 33 West 67th. New-York (1917—18) vor, indem sie mittels foto-
grafischer Reproduktion eine Authentisierung, eine Musealisierung und eine
Diskursivierung in Gang setzt? Revidiert die Fotografie mit der auratischen
Aufladung Benjamins Diktum von 1936, das Reproduktionstechniken zu der
Entwertung und Auflosung von Aura fiithrten? Nutzt sie in Fortsetzung Ben-
jamins das Vervielfiltigungsmedium Fotografie zu deren Bekanntmachung
und Verbreitung? Wird mittels der neugezeichneten Garderobe und der mit
Bleistift nachgezogenen Speichen des Fahrradrads die Zweidimensionalitiit
der Fotografie in die Riaumlichkeit (zuriick-)iibersetzt, bewirkt diese eine
Auflosung der Orientierungspunkte des Raumes zugunsten eines virtuellen
Ortes? Reichert der sichtbare Vorgang des Wiederbeschreibens der Fotogra-
fie einen performativen Charakter der Fotografie an? Tritt statt der Foto-
grafie das Fotografische in den Vordergrund und I6st damit Reprisentation,
so Craig Owens 1983 iiber die Fotografie als Metamedium+s, vom Mechanis-
mus zum Gegenstand, der so Ausgangspunkt einer politischen Kritik werden
kann? Oder deutet die Falle, wie Trébuchet iibersetzt heiBt, neben der visuellen
auf eine korperliche und performative Dimension des Rezeptionsprozesses
hin? Sind Raum und Ort selbst ,toute faite* (schon gemacht), so dass wir es
auch hier mit einem Ready-made zu tun haben?+ Oder handelt es sich nicht
nur um die Erfindung der Gattung Installation, sondern auch um die des Su-
jets der fotografischen Installation View, der inszenierten Momentaufnahme

45 Vgl. Craig Owens: The Indignity of Speaking for Others. An Imaginary Interview (1983), in:
ders.: Beyond Recognition: Representation, Power and Culture, Berkeley/Los Angeles/London
1992, S. 259-262.

46 Richard Pettibones Appropriation 33 West 67th. St. (Duchamp’s Studio). 1917—1918, von 1965, Acryl
und Druck auf Leinwand, hat diese Uberlegung aufgegriffen.
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einer Situationsspezifik, wie sie in den 1970er Jahren bekannt wurde? Wire
nach allem Vorangegangenen dann nicht vielmehr von einem operativen Ein-
griff in Form einer performativen Intervention auszugehen? Geht es stattdes-
sen um die Verhandlung des Prinzips Gattung in Form eines intermediiren
Angebots, quasi zwischen den Gattungen und Einzeldisziplinen? Oder wird
hier auf eine strukturelle Parallelitit von Fotografie und Ready-made auf-
merksam gemacht, denn beide vollzdgen, wie Rosalind Krauss schreibt, im
Produktionsprozess eine physische Transposition eines Gegenstandes aus
dem Kontinuum der Realitit in den fixierten Zustand eines Kunst-Gebildes
(,art-image®) durch einen Moment der Isolation oder Selektion.« Prospek-
tiert die Fotografie, auch in Anlehnung an Krauss, den Weg zum Multiple, wie
ihn die Ready-mades in den 1960er Jahre einschlagen sollten, denn wie das
Ready-made und die Fotografie verfiigt auch das Multiple iiber kein Origi-
nal. Schlieien sich hier 6konomische Fragen beziiglich der Wahl der Mediali-
tiat an, ein Wechsel von einer Waren- zu einer Aufmerksamkeitsokonomie?
Oder dient sie als ein indexikalisches Zeichen fiir die in die Boite-en-valise
aufgenommenen mediatisierten Ready-mades? Die Schachtel im Koffer, in der
die Fotografie g3 West 67th. New-York (1917—18) eingebracht ist, macht in ihrer
Funktion als ,Frame-Effekt*“s eine Vielzahl von Indifferenzen beobachtbar,
die mit dem Ready-made in Gang gesetzt werden.+

Erstin den 1960er Jahren sollten die Ready-mades, die um 1919 zunichst ein
unaufgeregtes, vorliufiges Ende finden und bis in die 1930er Jahre unbekannt
und unbeachtet bleiben, retrospektiv zu denjenigen Ikonen des 20. Jahr-
hunderts werden, die in den Kunstlexika auf 1915 datiert werden und deren
theoretische Deutungsambitionen sich immer wieder an einer Ausleuchtung
oder Aufhebung der Indifferenzen versuchen und damit nicht wenig zu der
Prominenz des Konzepts Ready-made beitragen. Nachdem die Ready-mades
zur Zeit ihres Entstehens in Duchamps Ateliers unbemerkt blieben/bleiben

47 Vgl. Rosalind Krauss: Die Originalitdt der Avantgarde und andere Mythen der Moderne, hg. v.
Herta Wolf, Amsterdam/Dresden 2000 [eng. 1985], S. 260.

48 Wulffen: Betriebssystem Kunst. Eine Retrospektive, a.a.0., S. 55.

49 Einigen der vielen Unbestimmtheiten begegnet Daniels mit bestimmter Eindeutigkeit: Erstens
sei der eigentliche Ort der Ready-mades nicht der 6ffentliche, sondern der private Raum, die
Wohnung oder das Atelier. Zweitens miisse der Kiinstler den Betrachter*innen das Ready-made
zeigen, es sei also nicht zu entdecken. Drittens handele es sich um ein privates, selbstgestelltes
Problem, um ein persénliches Experiment, namlich ein Werk, nicht jedoch ein Kunstwerk zu schaf-
fen. Das gdngige Postulat, das Ready-made wirde erst durch den Kunstkontext méglich, sei in
der Folge hinfallig, so Daniels. Vgl. ders.: Duchamp und die anderen. Der Modellfall einer kiinstleri-
schen Wirkungsgeschichte in der Moderne, a.a.0. Ich ergdénze, dass dieses Postulat formallogisch
durch die per se aufgerufene und problematisierte Kontextkategorie ohnehin gegenstandslos ist.
Zu befragen wdren allerdings die Pramissen, wenn Ready-mades selbst die fur diese Argumen-
tation erforderlichen Differenzsetzungen (von 6ffentlich und privat, von Kunstproduzierenden und
Betrachtenden, von Produktion und Présentation, von Erfindung und Findung) storten.
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sollten (oder sind sie doch erst retrospektiv entstanden?), wir also bis auf
eines, das von Ausstellungsjuroren zur Society of Independent Artists 1917 im
New Yorker Grand Central Palace abgelehnt wurde, von einer zeitgenossischen
Unbekanntheit ausgehen miissen, die Ready-mades also vorerst unbemerkt
in den Strukturen des Betriebssystems operieren, besser giren sollten, auch
Duchamps Sammler Arensberg auf den Ankauf der 1916 in den New Yorker
Galerien Bourgeois und Montross gezeigten, allerdings auch hier unbemerk-
ten Objekte verzichtete, die von Duchamp bearbeitete Postkartenreproduk-
tion der Mona Lisa L.H.0.0.9. von 1919 auf der Titelseite von Francis Picabias
397 im Mirz 1920 in nur unvollstindiger Form in den Druck gingse und somit
durch Mediatisierungsprozesse verindert wurde, nachdem erste, sporadi-
sche Besprechungen etwa von André Breton in Littérature im Oktober 1922
auf den Begriff des Ready-made noch verzichtetenst, dann erst in den 1930er
Jahren die kunsthistorische Retrospektive des Dadaismus (Georges Hugnet)
die Ready-mades zwar kunstkritisch wiirdigten, aber als provokative Geste
fehldeuteten und als Vorldufer des Dada konstruierten, nachdem wiederum
André Breton in der Winterausgabe von Minotaure 1935 sich aus surrealisti-
schem Interesse dem Ready-made widmetes, sie dann als Fotodokumente
und dreidimensionale Miniaturisierungen in der Schachtel im Koffer ,iiber-
lebten®, nachdem hierfiir eine mystische, da geschickt ausgeleuchtete Foto-
grafie von Man Ray 1936 den nie gesehenen Flaschentrockner als schwebendes
und aufgrund eines verschobenen Drucks in seinen Umrissen verschobenes,
daher gedoppeltes Objekt wiederauferstehen lies und im gleichen Jahr Aus-
stellungen in Paris und New York seine ersten Auftritte ermdoglichten, erst
dann wurden die Ready-mades 1954 im Rahmen der Sammlung Arensberg
dem Philadelphia Museum {ibereignet. Diese Entscheidung fiel in eine Phase
der Rezeption, in der beispielsweise Robert Motherwell in dem Sammel-
band The Dada Painters and Poets 1951 den Flaschentrockner von 1914 als noch
immer uniibertroffenes Kunstwerk feiertes, John Cage ab 1952 Vortrige am
Black Mountain College und an der New School of Social Research (1956-58)
zu Duchamps Ready-mades hielt und auf Duchamp als Vorlidufer des ,,offenen

50 Vgl. Naumann: Marcel Duchamp. The Art of Making Art in the Age of Mechanical Reproduction,
a.a.0, S. 82.

51 Vgl. André Breton: Marcel Duchamp, in: Littératur, Nr. 5, Oktober 1922, S. 7-10, http://sdrc.
lib.uiowa.edu/dada/litterature/5ns/pages/@7.htm [Abruf: 06.02.2025]; Daniels: Duchamp und die
anderen. Der Modellfall einer kiinstlerischen Wirkungsgeschichte in der Moderne, a.a.0., S. 189ff.

52 Vgl. André Breton: Phare de la Mariée, in: Minotaure, Nr. 6, Winter 1935, S. 45-49. Das Cover der
Winterausgabe von Minolaure wurde von Duchamp gestaltet.

53 Vgl. Robert Motherwell: The Dada Painters and Poets: An Anthology, Cambridge/Mass., London
1989, S. xxiii.
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Kunstwerks® verwiess+ und 1952 das Wochenmagazin Life mit einer zehnseiti-
gen Fotostrecke einen Artikel von Winthrop Sargeant unter dem Titel Dada’s
Daddy verdoffentlichte.ss Axiom 1 (die ,Form der Kondensation“s) hatte sich
endgiiltig gegen Axiom 2 (die ,Form der Aufhebung“s’) durchgesetzt, die Re-
entry-Prozesse zielten auf eine VerschlieBung.

In der anschlieBenden Rezeptionsphase (Duchamps nichstes ,Revival“s),
die 1959 mit dem Erscheinen der ersten grofen Duchamp-Monographie von
Robert Lebels iiber den 72-Jihrigen startetese, setzte im Kontext der Kunst der
1960er Jahre eine Asthetisierungs-, Vervielfiltigungs- und Vermarktungs-
phase der Ready-mades, insbesondere des Flaschentrockners ein. Francis
M. Naumann nutzt daher auch das sich anbietende Wortspiel der ,Already
Mades“s:, Martha Buskirk schreibt von ,these made readymades“z. Wihrend
die Galerie Schwarz Mailand 1964 unter Duchamps Aufsicht von 14 seiner
Ready-mades eine limitierter Auflage von acht nummerierten und signier-
ten Stiicken auf der Basis von Fotos als Multiple rekonstruierte - hier setzte
eine nichste Paradoxierung des Konzepts des Ready-made ein, indem der Akt
der Isolierung eines einzelnen Serienprodukts umgekehrt wurde -, war es in
den Jahren 1962 bis 1964, so Daniels Untersuchungsergebnisse, moglich, sich
selbst einen Flaschentrockner zu bauen, sich ein handelsiibliches Exemplar
von Duchamp signieren zu lassen, ein Stiick im Bazar des Pariser I’Hotel de
Ville zu kaufen und unsigniert ins Museum zu stellen oder ein Multiple in der
Galerie Schwarz in Mailand fiir zwei bis drei Tausend Dollar zu erwerben.e
Begleitet wurden diese Ereignisse 1963 durch die erste Retrospektive By or
of Marcel Duchamp or Rrose Selavy im kalifornischen Pasadena Museum of
Art, 1964 folgte die Mailinder und spéter durch Europa wandernde Prisen-

54 Vgl. Dieter Daniels: Marcel Duchamp - der einflussreichste Kiinstler des 20. Jahrhunderts?, in:
Marcel Duchamp, Ausst.-Kat., Museum Tinguely, Basel 2002, S. 25-35, hier S. 25.

55 Zu Fortsetzungen der Duchamprezeption durch Kinstlerkolleg*innen und Ausstellungen durch
Pontus Hulten und Serge Stauffer vgl. ebd., S. 25f.

56 Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.0., S. 4.

57 Ebd., S. 5.

58 Max Kozloff: The trouble with art-as-ideaq, in: Artforum, September 1972, S. 33-37, hier S. 34.
59 Robert Lebel: Marcel Duchamp, New York 1959.

60 Vgl. Martha Buskirk: Thoroughly Modern Marcel, in: October, Bd. 70, Herbst 1994, S. 113-125,
hier S. 120.

61 Naumann: Marcel Duchamp. The Art of Making Art in the Age of Mechanical Reproduction,
a.a.0., S. 208.

62 Buskirk: Thoroughly Modern Marcel, a.a.0., S. 122.

63 Vgl. Daniels: Duchamp und die anderen. Der Modellfall einer kiinstlerischen Wirkungsgeschich-
te in der Moderne, a.a.0., S. 231.
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tation von Ready-made-Repliken der Galerie Schwarz und 1966 die erste
europdische Retrospektive The Almost Complete Works of Marcel Duchamp in
der Londoner Tate Gallery. Umfangreiche Rezensionen in Presse, Funk und
Fernsehen wurden in Gang gesetzt, begleitet von Duchamps Vortrigen, Teil-
nahmen an Symposien und Ehrungen und miindeten in eine dritte Phase der
Duchamp-Rezeptions. Diese Ereignisse setzten ein zunehmendes Interesse
von Kunstgeschichte und Kunsttheorie an Duchamp als Person und an seinen
Ready-mades in Gang und dies bis heute in einem breitem, heterogenen, in-
haltlich und methodisch auch gegensitzlichen und mittlerweile uniibersicht-
lichen Deutungsspektrum. Das alles, nachdem sie {iber Jahrzehnte hinweg
eher beildufig Gegenstand von Untersuchungen waren. Obwohl anzunehmen
wiire, dass die Indifferenzen durch Theoretisierungen ausgeleuchtet wiirden,
kommen immer weitere hinzu: Der Grenzfall Ready-made in seiner Form als
dsthetische Theorie ist inmitten der beinahe uniibersichtlichen Forschungs-
literatur nach wie vor nicht abschliefend geklirt, ebenso nicht die Eigenzeit
der Objekte vor ihrem Status als Ready-mades, der konstitutive Charakter
der Nachtriglichkeit, der Anteil des Fortschritts- und Entwicklungskonzepts
der Kunstgeschichtsschreibung, die ungeklirte Urheber- und Urhebernen-
nungsrechtsfrage sowie die Logiken und GesetzmiBigkeiten des ,,Dispositivs
der Asthetik“. Denn: ,Die Frage nach dem Kunstwert der Ready-mades stellt
die Frage nach den Konstitutionshedingungen von Kunstwerken und ist eng
verkniipft mit den durch das Betriebssystem vorgegebenen Prozeduren.“s In
den 1990er Jahren wurde das eigene System, so Wulffen, im Betriebssystem
Kunst zum Ready-made.¢ Eine Geschichte der Kunst im Zeichen selbstrefe-
rentieller Prozesse steht noch aus.¢

1.

Als ob mit der Beobachtung von Text und Kontext, von Ein- und Ausgeschlos-
senem und den einhergehenden Uneindeutigkeiten nicht ausreichend zu tun
wire: Mit dem Ready-made deutet sich eine weitere Moglichkeit kiinstleri-
schen und theoretischen Interesses an, ein Interesse an der Grenze als einem
weiteren Werl in dem hier beschriebenen Formgefiige des Kalkiils Spen-
cer-Browns. Dabei geht es statt um das Unterschiedene um die Operation

64 Vgl. Benjamin H. D. Buchloh: Von der Asthetik der Verwaltung zur institutionellen Kritik. Einige
Aspekte der Konzeptkunst von 1962-1969, in: Marie Luise Syring: Um 1968. Konkrete Utopien in
Kunst und Gesellschaft, Ausst.-Kat., Disseldorf 1990, S. 86-99, hier S. 90.

65 Wulffen: Betriebssystem Kunst. Eine Retrospektive, a.a.0., S. 55.
66 Vgl. ebd., S. 57.
67 Vgl. ebd.
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des Unterscheidens selbst, darum, wie die Unterschiede der dazugehorigen
Unterscheidungen mittels welcher Markierung hergestellt werden, ob die-
se zu erhalten, zu bestitigen und zu verstetigen oder in Bewegung, zu ver-
schieben oder aufzuldsen versucht werden. In Folge dessen wird die Grenze
als trennende und verbindende Operation grundsitzlich zu einer permanent
verinderbaren Konstruktion. Grenzbestimmung gilt nun statt einer Festset-
zung von Eindeutigkeiten als eine temporire Festlegung einer Moglichkeit
unter Moglichkeiten, die auch anders ausfallen kann. Grenzziehung gilt als
ein performativer Prozess, allerdings auch als eine unverzichtbare Konstruk-
tionsmoglichkeit. Mit dem Ready-made werden daher nicht nur eine Vielzahl
historischer Grenzziehungen und Gegeniiberstellungen (etwa zwischen dem
Symbolischen und Realen, zwischen Realitit und Fiktion, zwischen Kunst
und etwas anderem, zwischen einer individuellen Fertigung und einer tech-
nisch industriellen Produktion, zwischen einer Waren- und einer Aufmerk-
samkeitsokonomie) beobachtbar. Mit dem Ready-made wird auch beobacht-
bar, dass und wie Grenzen etwa der Gattungen, Disziplinen oder Wahrnehm-
barkeit gezogen, zum Beispiel durch Zensur, Ausschluss oder Unsichtbar-
machung manifestiert oder durch kiinstlerische Mediatisierung oder Appro-
priation aufzuheben versucht werden. Hiervon sind in der Folgekonsequenz
Kontexte, Konventionen und Institutionen betroffen. Diese Perspektive weist
das Ready-made als einen Untersuchungsgegenstand aus, anhand dessen die
permanenten Prozesse des In-Beziehung-Setzens historisch beobachtbar
und damit zu operationalisieren sind.

Hierfiir konnte der Begriff der Hefe produktiv sein. Zunichst aber zum Be-
eriff des Hacks: Mit den vorangehenden Ausfiithrungen kann das Ready-made
als eine operative Form, die selbst operiert, als eine 6kologische Form mit
prozessierenden Ent-, De- und Rekontextualisierungen, als ein Katalysator
fiir Selbstreferenz zur Entfaltung von Form, als eine garantierte Virtualisie-
rungs- und Potentialisierungsmaschine und als ein methodisches, ja ikoni-
sches Beispiel fiir Kontingenzen und (mit Wulffen) fiir Metaierung bezeichnet
werden - dariiber hinaus aber auch als ein Hack. Im Jargon File des The New
Hacker’s Dictionary von 2001 heifit es: ,hackers build things, crackers break
them.“ System- und formtheoretisch mit Spencer-Brown formuliert ist ein
Hack eine zweiseitige Form und zwar eine systematische und kontrollierte
Storung des Systems innerhalb des Systems auf erwartbare Erwartungen an
das System. Im Unterschied zum Crack findet beim Hack die Wiedereinfiih-
rung der Storung in das zuvor Ungestorte und hieraus folgend die Herstel-

68 Eric Steven Raymond: How To Become A Hacker, 2001, http://catb.org/~esr/fags/hacker-how-
to.html [Abruf: 02.01.2025].
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lung von Moéglichkeitshedingungen fiir neue Formen der Kontrolle, aber auch
fiir neue Formen der Storungen statt.e> Was aber wird systematisch und kon-
trolliert gestort? Mit dem Ready-made liegt ein Hack und zwar in mehrfacher
Hinsicht vor. Ich beschrinke meine Ausfiihrungen auf den Bereich der Kunst»
und rege an, diese Storungen auch mittels weiterer Theorien zu durchdenken:
Im Sinne einer Storung findet mit dem Ready-made zuallererst ein Hack auf
den Wahrnehmungsgegenstand Kunst statt und damit auf die Hegemonie des
Visuellen und der dsthetischen Erfahrung. Zusammengefasst handelt es sich
dabei um einen Hack auf das Erwartbare des dsthetischen Regimes. Daran
gekoppelt ist: ein Hack auf den Schépfungsmythos des Kiinstlers, auf dessen
singulire Autorschaft, auf die genaue Datierbarkeit eines Kunstwerks, auf
einen prisentablen, ausstellbaren Gegenstand und auf die zugewiesene Re-
zeptionserfahrung. Verbunden ist damit ein Hack auf eine iiberlieferte Unter-
teilung der Kiinste und auf kanonisierte Einzeldisziplinen. AuBBerdem handelt
es sich bei dem Ready-made um einen Hack auf das Konzept der Ontologie,
auf das Gegenbegriffspaar von Kunst und Nicht-Kunst, auf einen identischen
Formbegriff sowie auf die praktizierten Ausschliisse von Funktion, Kon-
text oder Unbestimmtheit (indem das Ready-made deren Wiedereinschliisse
vornimmt). Zusammengenommen ist es ein Hack auf den vorherrschenden
Kunst-Begriff und die Programmatik wirksamer Kunstoperationen. Hierbei
handelt es sich also um die Storungen des Systems innerhalb des Systems auf
erwarthare Erwartungen an das System. Dariiber hinaus handelt es sich aber
auch um deren Wiedereinfithrung in das zuvor Ungestorte und Gesicherte.
Was also wird wiedereingefiihrt, um hieraus folgend Moglichkeitsbedingun-
gen fiir neue Formen der Kontrolle, aber auch fiir neue Formen der Stérun-
gen herzustellen? Ich nenne die Wiedereinfiihrung von Zweckentfremdung
in etablierte Erwartungen, von Stérung in Kontrolle, Sicherheit und Gleich-
gewicht, von Kontingenz in Redundanz und von der Stérung in (aktuelle)
Maoglichkeiten, wenn Zweckentfremdung und Kontingenz in dem Begriff der
Storung kondensiert wird.” Sebastian Plonges spricht (mit Claus Pias) von
einem Hack als einem ,real existierenden Dekonstruktivismus“?2 oder auch
von ,unaktualisierten Virtualititens, die mit einem Hack als kiinstlerischer
Maoglichkeitsraum erkannt wiirden, oder die, ich ergiinze, in der Folge, genau

69 Vgl. dazu Plénges: Versuch tber Hacking als soziale Form, a.a.0., S. 9-11.

70 Siehe hierzu in Erweiterung Urs Stdheli: Sinnzusammenbriiche. Eine dekonstruktive Lektire
von Niklas Luhmanns Systemtheorie, Gottingen 2000.

71 Vgl. Plénges: Versuch lber Hacking als soziale Form, a.a.0., S. 11.

72 Ebd., S. 13; Claus Pias: Der Hacker, 2002, http://xcult.org/texte/pias/hacker.ntml [Abruf:
06.02.2025].

73 Plénges: Versuch iber Hacking als soziale Form, a.a.0., S. 5. Pias: Der Hacker, a.a.0.
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genommen mit und durch das Prozessieren des Hacks zu Ein-, Aus- und Wei-
terformungen kommen. Hacks wiiren in dieser argumentativen Folge nicht
mehr nur Stérungen von Formen mit der Folge derer Re-Form(ation) und der
(wenngleich nicht immer beabsichtigten) Neubildung von Grenzen, sondern
katalysatorische Operationen fiir Formen oder - ein weiterer Begriffstrans-
fer — Trigger, die in der Lage wiren, zwar potentiell anwesende, aber eben
noch nicht aktualisierte Virtualitdten zu einem Realitiitsstatus zu ,verhelfen®,
kurz: sie zu realisieren.

Zwischen dem Konzept des Hacks und dem der Hefe existieren mindestens
zwei Parallelen. Aus operativer Perspektive ist sowohl die Erfindung der Hefe
als auch ihre Wirkweise ein Hack: Beide Prozesse waren beziehungsweise
sind giirende und das bestehende System kontrolliert unterlaufende Prozesse.
Bruno Latour arbeitete im Rahmen seiner Studien zur Akteur-Netzwerk-
Theorie (ANT) zu Louis Pasteurs Entdeckung der Milchsdurehefe. In dessen
Schlussbericht von 1858 hitte fiir die Milchsduregirung anfinglich keine
identifizierbare Ursache benannt werden konnen. Girung wiire zeitgenos-
sisch als eine chemische Reaktion ohne Mitwirkung von Mikroorganismen
erkliart worden. Erst am Ende des Berichts sei Hefe als eine eigenstindige
Entitit hervorgetreten, die fiir die Girung verantwortlich war. Damit héitte
mit der Hefe ein neuer Akteur entdeckt werden konnen, der vorher weder
existierte, noch dass er einen Namen trug, nun aber Wissenschaftsgeschich-
te schreiben sollte. Der Bericht von 1858 wiirde dokumentieren, so Latour,
wie Pasteur in seinem Labor die Existenz und die Eigenschaften von Hefe
entdeckte, wie er zuniichst eine schleimige Schicht wahrnahm, dann die cha-
rakteristischen Titigkeiten des noch nicht identifizierten Akteurs beschrieb,
den Stoff Versuchen und Priifungen unterzog und damit die Leistungen des
neuen Akteurs konturierte. In Latours Analyse findet die Hefe (und nicht sein
Entdecker) sein konstruktivistisches Erkenntnisinteresse: ein wissenschaft-
liches Experiment, bestehend aus mindestens drei Ebenen, hiitten die Wirkfi-
higkeiten des neu entdeckten Akteurs einkreisen konnen. Auch beim Ready-
made (Duchamps) und hier insbesondere bei Fountain konnte - bei Beschrin-
kung auf die dominierenden Forschungsperspektiven - von einer Wirkungs-
geschichte in drei Akten gesprochen werden: 1. Akt: eine Theorie (1916). 2. AKL:
eine Priifung im Labor (im Atelier vor und nach 1916, in ersten Ausstellungen
1916 beziehungsweise Ausstellungsversuchen 1917). 3. Akt ein erster zusam-
menfassender Bericht (7he Blind Man von 1917). ,Dank der Versuche tritt die
Hefe aus der ontologischen Unbestimmtheit heraus und erscheint als Akteur

74 Vgl. Andréa Bellinger und David J. Krieger: Einfihrung in die Akteur-Netzwerk-Theorie, in: dies.
(Hg.): ANThology. Ein einfihrendes Handbuch zur Akteur-Netzwerk-Theorie, Bielefeld 2006, S.
13-50, hier S. 30.
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auf der Biihne des Labors; als Akteur, der sich selbst durch eigene Leistungen
identifiziert.“> Zu dem 1. Akt, dem Brief Duchamps an seine Schwester 2016,
und Teilen des 2. Aktes, den Versammlungen im New Yorker Studio 33 West
67th Street in den Jahren 1917 bis 1918 iiber die dazugehorige Fotografie, und
nichste, wenngleich unbemerkte Ausstellungen 1916 in New Yorker Galerien
habe ich bereits ausgefiihrt. Eine weitere ,Priifung im Labor® als Teil des 2.
Aktesstehtaus, ebenso der 3. Akt. Zunichstzur Vervollstindigung des 2. Aktes:
Hierzu zdhlen auch die Turbulenzen der Produktions-, Rezeptions-, Distribu-
tions-, Zirkulations- und Mediatisierungsgeschichte des Fountain genannten,
mit ,R. MUTT 1917“ signierten und auf den Riicken gelegten Urinoirs aus
Porzellan auf seinem Weg zu einem Fetisch. Denn mit ihm nehmen die offen-
siven, systemimmanenten und kontrollierten Stérungen kein Ende (ganz im
Gegensatz zu der rezeptorischen Unauffilligkeit der anderen Ready-mades).
Dabei kommt es zu einer Vielzahl von Kollisionen, zum Beispiel mit der 1916 ge-
eriindeten Society of Independent Artists und deren selbstgestellten Regeln,
mit Grundsitzen (,No jury, no prices“) und qua Namen proklamierten Unab-
hingigkeiten, mit deren Selbstlegitimierung und selbstausgerufenem Tradi-
tionsbezug zur Sociéte des Artistes Indépendants Paris, mit dem Prinzip der
Autorenschaft, dem Kunstbegriff, der Differenz von Kunst/Nicht-Kunst, der
Ethik und den guten Sitten, mit der US-amerikanischen Kunstszene. Fountain
wird von den Ausstellungsjuroren der Society of Independent Artists, zu
deren zwanzig Griindungsmitgliedern Duchamp gehorte, aus der Schau im
New Yorker Grand Central Palace im April 1917 ausgeschlossen, obwohl es sich
um eine nicht jurierte Ausstellung handelt. Es folgt Duchamps Riicktritt als
Mitglied des Kuratoriums, obwohl nicht er, sondern R. Mutt als Urheber galt.
Der interne Skandal wird von nur geringer Presseaufmerksamkeit begleitet,
dann verschwindet Fountain”. Fountain wird im Katalog weder zitiert noch
abgebildet, sein Ausschluss rechtfertigt die Sociéte aber mit einer Pressemit-
teilungz. Im Nachspiel dieser Schau folgt ein ,zusammenfassender Bericht,
der als der 3. Akt eines wissenschaftlichen Experiments bei der Entdeckung
eines Akteurs gelten kann: Nur etwas spiter, im Mai 1917 wird Fountain ,ins
Bild gebracht® und zwar exklusiv als eine fotografische Reproduktion in der
2. Ausgabe der von Duchamp mitherausgegebenen Kiinstlerzeitschrift 7he
Blind Man, damit diskursiv gerahmt, medialisiert und mediatisiert, zuging-
lich gemacht und verbreitet: Alfred Stieglitz, anerkannter Fotograf der New
Yorker Szene, Herausgeber der Zeitschrift Camera Work und Leiter der Galerie

75 Ebd., S. 32

76 Vgl. Thierry de Duve: Kunst nach Duchamp, Grafrath 1993 [frz. 1989], S. 84.
77 Vgl. Robert Lebel: Marcel Duchamp, Kéln 1972, S. 199.

78 Vgl. Duve: Kunst nach Duchamp, a.a.0., S. 86.
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201 fotografiert und signiert Fountain in seiner Galerie, perfekt ausgeleuchtet
auf einem weiBen Sockel, transferiert es damit aus der bekannten Funktions-
perspektive in das dsthetische Feld, 14dt es durch die Mediatisierung dsthe-
tisch auf und auratisiert es durch seine spezifische, anerkannte Bildsprache.
Diese Aufnahme sei ,eine der bekanntesten Fotografien des 20. Jahrhun-
derts®, sie sei ,das Portrait eines Meisterwerks“.” Diese Fotografie dient hier
entgegen der grundlegenden Dekonstruktion von Fotografie durch Krauss als
LMultiple ohne Original“ und als ,bedeutungslose Bedeutung“s einerseits als
Beweismittel, dass ein, dass der konkrete Referent existiert(e) und anderer-
seits als erster und frithzeitiger Komplize der Behauptung, dass es sich um ein
Kunstwerk handelt(e) - und niihrt auch damit den Zweifel an einer singuliren
Autorschaft. Die Fotografie wird mit der Bildunterschrift The Exhibit Refused
by the Independents versehen und von einem Leitartikel der Mitherausgeberin
Beatrice Wood mit dem Titel The Richard Mutt Case begleitet, in dem Fountain
als ,Buddha of the Bathroom* geriihmt wird: ,They say any artist paying six
dollars may exhibit. Mr. Richard Mutt sent in a fountain. Without discussion
this article disappeared and never was exhibited. What were the grounds for
refusing Mr. Mutt’s fountain: 1. Some contended it was immoral, vulgar. 2.
Others, it was plagiarism, a plain pience of plumbing. Now Mr. Mutt’s fountain
is not immoral, that is absurd, no more than a bath tub is immoral. It is a
fixture that you see every day in plumber’s show windows. Whether Mr. Mutt
with his own hands made the fountain or not has no importance. He CHOSE
it. He took an ordinary article of life, placed it so that its useful significance
disappeared under the new title and point of view - created a new thought for
that object. As for plumbing, that is absurd. The only work of art America has
given her plumbing and her bridges.“s

Angesichts des Formbildungsprozesses des Ready-made handelt es sich bei
diesen drei Akten in den Jahren bis 1917 zunichst um die erste experimentelle
Abfolge in drei Akten, ,][...] dann landete es wahrscheinlich auf dem Miill“s.
Weitere Theorien (1. Akt), Priifungen (2. Akt) und Berichte (3. Akt) sollten
folgen, denn ,,das Urinal erstand wieder auf“s:. Mitte der 1930er Jahren setzen
erste Theoretisierungen mit der (auch typografischen) Fokussierung des

79 Neuburger: Marcel Duchamp. New York und das Readymade, a.a.0., S. 39.
80 Krauss: Die Originalitat der Avantgarde und andere Mythen der Moderne, a.a.0,, S. 203.

81 Duve: Kunst nach Duchamp, a.a.0., S. 95; Serge Stauffer: Marcel Duchamp. Die Schriften,
Zurich 1981, S. 228; https://upload.wikimedia.org/wikipedia/de/b/b7/Blindman_no.2.jpg [Abruf:
06.02.2025].

82 Hustvedt: Damals, a.a.0., S. 359.
83 Ebd.
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Auswahlaktes durch Mr. Mutt ein - eine Lesweise, die bis heute anhilt.s 1938
wird Fountain als Miniaturisierung in die limitierten 300 Exemplare von
Duchamps Boilte-en-valise aufgenommen, als unterschiedlich grofle Repliken
1950 in der Sidney Janis Gallery New York und 1963 im Moderna Museet
Stockholm (von Ulf Linde) ausgestellt, 1964 dann unter grofem Aufwand
als Multiple in limitierter Edition von 8+2 Exemplaren mit Zusatzsignatur
LMarcel Duchamp 1964“ in der Mailinder Galleria Arturo Schwarz aufgelegt
und anschlieBend in Mailand und vielen europiischen Stidten gezeigt, dann
in den 1990er Jahren als Appropriationsobjekt entdeckt, von Sherrie Levine
1991 als Bronzeskulptur ausgefiihrt und von Mike Bidlo zwischen 1993 und
1997 in 500 Fountain Drawings unterschiedlicher Grofenformate vervielfiltigt
und mediatisiert, bis es 2004 von 500 Kunstexperten zum einflussreichs-
ten Kunstwerk des 20. Jahrhunderts gewihlt wirdss. Spitestens seit 2018
erhilt die Rezeptionsgeschichte eine nichste Wendung: Siri Hustvedt fiithrt
in ihrem Roman Damals zu dem ,Kunstverbrechen® aus, dass Fountain statt
von Duchamp von Elsa von Freytag-Loringhoven geschaffen wurde und ,aus
der Geschichte herausgeschrieben [wurde|“.e Das Ready-made fiihrt das
Unmarkierte, Unsichtbare, Unerzihlte wieder ein und hilt es gleichzeitig
aufrecht - nahezu symptomatisch ist fiir diesen unauflésharen Widerspruch,
dass Fountain von 1917 als Ready-made angesehen, ja populidre und ungesehen
gleichermafen ist. Die Spur des ersten Fountain verliert sich, ihre Geschichte
wird unterschiedlich erzihlt.es Erst 1950 wird Fountain als Replik in der New
Yorker Sidney Janis Galerie ansichtig (Stieglitz Fotografie ausgenommen),
ebenso Roue de Bicyclette von 1913. Auch von Trébuchet und Porte-Chapeau sind
die Originale verschollen, es existieren keine Repliken, als Multiple werden
sie das erste Mal der Offentlichkeit 1964 in Mailand prisentiert.® Damit

84 Vgl. Duve: Kunst nach Duchamp, a.0.0., S. 95; Stauffer: Marcel Duchamp. Die Schriften, a.a.O., S.
228. André Breton definiert 1935 das Ready-made folgend: ,[...] ready made (objets manufacturés
promus & la dignité d'objects d'art far le choix de lartiste) [...]“. Breton: Phare de la Mariée, 0.0.0., S. 46.

85 Vgl. O.A.: Duchamp’s urinal tops art survey, in: BBC News, 01.12.2004, http://news.bbc.co.uk/2/
hi/entertainment/4059997.stm [Abruf: 06.02.2025]. Vgl. auch Thomas Girst: Ist Marcel Duchamp
noch wichtig?, in: Weltkunst, 28.02.2025, https://weltkunst.de/kunstwissen/2025/02/ist-marcel-
duchamp-noch-wichtig-thomas-girst [Abruf: 01.03.2025].

86 Hustvedt: Damals, a.a.0., S. 353. Hustvedt begrindet dies mit finf und zwar lebensweltlichen,
asthetischen, pragmatischen, quellenschriftlichen und interpretativen Argumenten. Vgl. ebd., S.
360f.

87 Vgl. Gregory Finch: Top 1@ Art Hacks Of The Past Century, in: Vice, 28.06.2011, http://thecrea-
torsproject.vice.com/blog/top-10-art-hacks-of-the-past-century [Abruf: 06.02.2025].

88 Vgl. Duve: Kunst nach Duchamp, a.a.0., S. 86. Hustvedt: ,Duchamp [nahm] den Ruhm fiir das
Urinal erst voll fiir sich in Anspruch, nachdem die Baroness [Elsa von Freytag-Loringshoven. Anm.
d. Verf.] und Stieglitz gestorben waren.” Hustvedt: Damals, a.a.0., S. 360. Elsa von Freytag-Lo-
ringshoven starb 1927, Alfred Stieglitz 1946.

89 Vgl. Gough-Cooper/Caumont: Ephemerides on and about Marcel Duchamp and Rrose Sélavy:
1887-1968, a.a.0.
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blende ich aus dem operational perspektivierten und neu entverschlossenen
Reenactment aus. ,,.Vielleicht gelingt es IThnen und den anderen, sie [Elsa von
Freytag-Loringhoven. Anm. d. Verf.] wieder in die Geschichte hineinzuschrei-
ben’, sagte mein Gegeniiber strahlend.“» Von Hustvedt literarisch formuliert,
verdichtet Spencer-Browns Kalkiil in der Beobachtung der getroffenen Un-
terscheidungen dahin, was diese ausschlieen, aber vorausgesetzt sein muss,
,damit sie sein wollen konnen, was sie sind“>.

Als ein epistemologisches Instrument informiert das Ready-made induktiv
iiber wirksame Kennzeichen der vorab vorgestellten Beispiele fiir Kunst_
Operationen. Das Ready-made ist als ein kiinstlerisches Prinzip zu bezeich-
nen, das erstens programmatisch durch Selbstreferentialitiit gekennzeichnet
ist, zweitens grundlegend Uneindeutigkeiten im Unterscheidungs- und Be-
zeichnungsprozess der Form und damit je unterschiedliche Bestimmbarkei-
ten sowie die Moglichkeit der Grenzverhandlungen mitfiihrt, dem drittens
(Meta-) Indifferenzen inhiirent sind, das viertens formal so angelegt ist, dass
tradierte Dualismen (Kunst vrs. Leben/Realitiit/Alltag, gesellschaftliche As-
thetisierung vrs. Entkunstung von Kunst) nicht greifen, das fiinftens in der
Lage ist, sowohl zu paradoxieren als auch zu entparadoxieren und damit
sind Verwirrungen, Dauerkontingenzen und Vieldeutigkeiten garantiert, das
sechstens in seiner Operativitit als Reenactment De-, Ent- und Re-Kontextu-
alisierungen vornimmt, womit siebtens ein permanentes Re-entry stattfindet,
das damit achtens als eine Virtualisierungs- und Potentialisierungsmaschine
aktiv sein kann, neuntens wie Hefe als ein neuer Akteur im Kunstbetrieb girt
und zehntens als/wie ein Hack wirkt, da es systematisch und kontrolliert stort
und dieses Storung in das zuvor Ungestorte wiedereinfiihrt. Durch diesen
Jreal existierenden Dekonstruktivismus“z des Ready-made konnen diese
Kennzeichen extrahiert werden, die auch fiir Kunst_Operationen gelten. Doch
trotz dieser gemeinsamen Kennzeichen von Ready-mades und Kunst_Opera-
tionen sind beide nicht gleichzusetzen. Aus semantischen und etymologischen
Griinden ist ein Ready-made, das etwas bereits Vorhandenes wiederverwen-
det, ,toute fait“ und auch in seiner historisch-ontologisierenden Fundamen-
talisierung keine Kunst_Operation; ebenso aus urheberrechtlichen Griinden
nicht: Ein Ready-made ist aus urheberrechtlicher Sicht kein Kunstwerk,
denn das Urheberrecht erkennt nur dann etwas als schutzfihig an, wenn es
,ein Mindestmafl an Individualitit und in diesem Sinne eine kiinstlerische
Gestaltungshoéhe aufweist, sodass sie aus dem bereits bekannten Formen-

9@ Hustvedt: Damals, a.a.0., S. 365.
91 Baecker: Wozu Systeme?, a.a.0,, S. 12.

92 Plénges: Versuch tber Hacking als soziale Form, a.a.0., S. 13; Claus Pias: Der Hacker, a.a.0.
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schatz herausragt und als hinreichend individuell bezeichnet werden kann
(vgl. Schricker/Loewenheim/Loecwenheim Rn. 160).“ [Hervorh. i. Orig.] An der
Schopfungshohe wiirde es bei einem Ready-made fehlen, daher sei es nicht
automatisch urheberrechtlich geschiitzt.» ,Bei Objekten, die einfach nur aus-
gewihlt werden, wie etwa bei ready-mades, ist, sofern bspw. keine besondere
Inszenierung oder Kombination mit anderen Medien oder Formen vorliegt,
nicht unbedingt von einer urheberrechtlich schutzffihigen Gestaltung auszu-
gehen.“ss Allerdings ergeben sich aus den extrahierten Kennzeichen von Rea-
dy-mades als ein kiinstlerisches Prinzip Erzihllinien, die Gattungen, Zeiten
und Rdumen enthoben sind, die auf transversale und intermediire Spuren
schicken und die systematisierte Operationalititen zu narratologischen In-
strumenten werden lassen. Das Ready-made hebt damit die Deterritorialisie-
rungsmoglichkeiten von Kunst (beziehungsweise dessen, was innerhalb des
dsthetischen Regimes als Kunst bezeichnet wird) an. Das bedeutet auch, dass
das Ready-made gerade hinsichtlich der wirksamen und zu deterritorialisie-
renden Kunstoperationen Auskunft gibt. Konstatieren, Fixieren und Stabili-
sieren, etwa in Form einer bindigenden Genrefizierung, Arretierung, Mysti-
fizierung, Auratisierung, Genialisierung, Mythologisierung und Vereinheit-
lichung stellen zusammen mit den zugehorigen Sicherheitssemantiken (dass
etwas so sei, wir es doch sehen wiirden oder es doch ganz klar wiire) ontologi-
sche Setzungen, sogenannte Objektivitit und Prisenzmodi her und praktizie-
ren somit die VerschlieBungsoperationen des dsthetischen Regimes. Oder um
mit Deleuze/Guattari zu sprechen: Die Karten werden bekleckert, sie werden
in die Enge getrieben, ihre Ausginge versperrt und verstopft, bis ihr Wunsch
nicht mehr stréomen kann.* Das Dispositiv der Asthetik und seine verschlie-
Benden Kunstoperationen zeigen sich hier strategisch mit dem Sicherheits-
dispositiv verbunden. Das Ready-made, das, obwohl es uns als ,toute faite*
(als Kopie) entgegentritt, unterlduft (als Karte) genau diese Sicherheiten des
angeblich schon Fertigen und macht es aus dem Grund zu einer logischen, ana-
Iytischen und #sthetischen Herausforderung. Eine fortgesetzte operative Kri-

93 Thomas Dreier und Gernot Schulze: UrhG Urheberrechtsgesetz. Kommentar, Miinchen 2008, §
2, Rn. 150, S. 128. Vgl. auch das Gesetz Uiber Urheberrecht und verwandte Schutzrechte (Urheber-
rechtsgesetz), https://www.gesetze-im-internet.de/urhg [Abruf: 08.02.2025].

94 Vgl. hierzu auch das Anerkenntnisurteil Az.: 14 O 613/12, vom 12.12.2013, Landgericht Kéln,
https://nrwe.justiz.nrw.de/lgs/koeln/Ig_koeln/j2013/14_0_613_12_Anerkenntnisurteil_20131212.
html [Abruf: ©8.02.2025]: ,Bei solchen ,ready-mades‘ [...] ist der Urheberrechtsschutz nicht ge-
geben, da die Auswahl des Gegenstandes fiir sich alleine genommen noch keine persénliche
geistige Schépfung nach § 2 Abs. 2 UrhG darstellt (vgl. Bullinger, in: Wandtke/Bulinger, Urheber-
recht, 3. Aufl. 2009, § 2, Rn. 91). Die bloRe Prdsentation eines Gegenstandes als Kunstwerk fiihrt
nicht zum Urheberrechtsschutz.” Ebd.

95 Artur-Axel Wandtke (Hg.): Urheberrecht, Berlin/Boston 2012, Rn. 46, S. 71.
96 Vgl. Gilles Deleuze und Félix Guattari: Rhizom, Berlin 1977, S. 23f.
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teriologie lieBe die Operationen des Ready-made hinreichend bestimmen. Mit
ihr konnten dann auch Tendenzen wie der Realititshunger (Reality Hungers)
analysiert werden, der nicht nur auf die vorab genannten Beispiele zutrifft,
sondern auch in der Literatur (Ben Lerner, Michel Houellebecq, Sheila Heti, Siri
Hustvedt, Orhan Pamuk, Enrique Vila-Matas) und darstellenden Kunst (Rimini
Protokoll, Milo Rau, SIGNA) zu beobachten ist und als ,Duchamp Moment“» zu
v/erkliren versucht wird.

97 David Shields: Reality Hunger. Ein Manifest, Miinchen 2011.

98 Shaj Mathew: Welcome to Literature’s Duchamp Moment, in: The New Republic, 19.05.2015,
http://newrepublic.com/article/121603/avant-garde-literature-starting-resemble-conceptu-
al-art [Abruf: 08.02.2025]. ,This literary coalescence around visual art seems increasingly less
coincidental and more and more the entire point. The avant-garde writers of today aspire to be
conceptual artists, and have their novels considered conceptual art. This may be literature’s Du-
champian moment. Welcome to the readymade novel. Just as Marcel Duchamp asked if a urinal
could be art, the readymade novel asks what literature can be, and what it should be in the future.
Instead of trying to understand reality via a slew of concrete details, omniscience, multiple view-
points, or anything else that we've traditionally expected from fiction, the readymade novel poses
an idea or raises a question. It is more interested in the concept behind a work of art - behind
itself - than its execution.” Ebd.






Kapitel 12

Auftakt einer operativen Kriteriologie:
Konzept- und Kontextkunst im
Re-entry des Operativen

Mitdiesem Kapitel, bei dem es sichumdie Erkundungvonkiinstlerisch Konzep-
tuellem und Kontextuellem im Rahmen des vorliegenden Forschungsthemas
handeln soll, mochte ich eine weitere historische Referenz fiir Kunst_Opera-
tionen vorschlagen, um ihre Geschichtserzihlung als Re- und Preenactment
anzulegen. Dieser Vorschlag setzt erstens auf meinen Beobachtungen auf,
dass in den 1950er und 1960er Jahren eine Wieder-Holung von Selbstreferenz
und deren Ein-, Aus- und Weiterformung zu beobachten ist.: In diesen Jahren
wird von denjenigen kiinstlerischen Arbeiten Selbstreferenz als operationale
Strategie eingesetzt, die damit eine Konzeptualisierung als Programm prak-
tizieren und mit der, wie wir mit der bidirektionalen Text-Kontext-Formel

1 Diese Entwicklungen gehen einher mit zeitgleich stattfindenden Symposien, die der Theorie
selbstreferentieller Systeme, abgeleitet von der Kybernetik der 195@er Jahre, zu einem ersten
Entwicklungsschub verhelfen. Vgl. auch Niklas Luhmann: Soziale Systeme, Frankfurt/Main 1987,
a.a.0., S. 24. Thomas Wulffen dazu: ,Erst die Hinwendung in den Wissenschaften zu selbstre-
ferentiellen Prozessen, wie sie im Radikalen Konstruktivismus, in der Second-order Kybernetik
und in der Systemtheorie zutage tritt, IGsst Selbstreferenz als Kategorie der Kunst selbst deutlich
werden.“ Ders.: Betriebssystem Kunst. Eine Retrospektive, in: Kunstforum Int., Bd. 125, Jan./Feb.
1994, S. 50-58, hier S. 54. Dirk Baecker dazu zeitlich etwas spdéter: ,Wir befinden uns im Rahmen
des epistemologischen ,Jahrhundertproblems’ (gemeint ist das zwanzigste) immer noch in der
Erkundungsphase der Selbstreferenz [...].“ Ders.: Wozu Systeme?, Berlin 2002, S. 75. Zu jungsten
Entwicklungen auf dem Gebiet der Selbstreferenz vgl.: Thomas Bolander: Self-Reference and
Paradox, in: The Stanford Encyclopedia of Philosophy, hg. v. Edward N. Zalta und Uri Nodelman,
2024, https://plato.stanford.edu/archives/fall2024 /entries/self-reference, Abs. Recent Develop-
ments [Zugriff: 12.02.2025].
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und der Zweiseitenform gesehen habenz, immer auch und zwingend eine Kon-
textualisierung und damit ein permanenter Prozess des In-Beziehung-Set-
zens einhergeht. In Fortsetzung der vorangehenden Ausfithrungen handelt es
sich hierbei um selbstreferentielle Text-, Kontext-, Grenz- und Grenzwert-
untersuchungen, die in der Folge zu fortgesetzten drei- und vierwertigen
Formbeobachtungen, zu Wiedereinfiihrungen und der Wiederentdeckung
der Beobachterabhingigkeit fithren. Damit lieBe sich auch plausibilisieren,
dass die Ready-mades in genau diesen Jahren innerhalb des Kunstsystems
ihre niichsten Bedeutungs-, Etablierungs- und Konsolidierungsoperationen
durchliefen. Allerdings wird die Markierung ,einer Kunst der 1950er und
1960er Jahre® gleich schon dadurch erschiittert, dass eine Vereinheitlichung
und Vereindeutigung vielzdhliger und vielf#ltiger kiinstlerischer Praktiken
zu ,einer Kunst® vereinfachend und ausschliefend, ja totalisierend wirkt. Es
steht zu befiirchten, dass mit Vereinheitlichungen und Vereindeutigungen
diejenige separierende und homogenisierende Kunstgeschichtsschreibung,
die hier durchgearbeitet werden soll, reproduziert wiirde. Aber: Genau dieje-
nigen Erzihlpraktiken, die das Konzept des Reenactments als eine Vergegen-
wirtigung von Vergangenem durch Wieder-Holungen einsetzen, um mittels
rekonstruierter ,Time-Loops® bisher Unmarkiertes, Unbezeichnetes und Un-
beobachtetes zu (re-)aktivieren, greifen auf bereits erzihlte Kunstgeschich-
ten zuriick, um in den Windungen ihres Materials historische Referenzen zu
entdecken und modifizierte Geschichtserzihlungen in Gang zu setzen. Die
kunsthistorische Re- und Dekonstruktion ist insofern nicht nur methodisch
abgesichert, um auf ihrer Grundlage Reformatierungen jener Vereinfachun-
gen und AusschlieBungen vorzunehmen, sondern es handelt sich hierbei ge-
radezu um das Ausgangsmaterial, das mittels einer Re-Lektiire neugeformt
werden kann und soll. Dass gerade in der Zeit, im Jahr 1963 eine Publikation
erscheint, die den Begriff Operationen in ihrem Titel tragt — An Anthology of
Chance Operations® — ist ein mein Forschungsinteresse generell bestitigender
Zufallsfund. Hierdurch wird aber auch eine Zeitindexikalitit hergestellt, die
kunstoperative Referenzen und damit die Forschungen zum Thema Operatio-
nen in der Kunst konturiert.

Mein Vorschlag der operativ perspektivierten Erkundung von kiinstlerisch
Konzeptuellem und Kontextuellem setzt zweitens auf der Entscheidung auf,

2 Siehe hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 6.

3 La Monte Young und Jackson Mac Low (Hg.): An Anthology of Chance Operations, New York
1963, https://monoskop.org/images/@/06/Young_La_Monte_Mac_Law_Jackson_eds_An_Antholo-
gy-of_Chance_Operations.pdf [Abruf: 17.02.2025]. In dieser Anthologie sind kiinstlerische Arbei-
ten u.a. von George Brecht, John Cage, Walter de Maria, Yoko Ono und Dick Higgins versammelt.
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Visit Us

Miyagi Records, 307 E. Garfield Blvd.
Tuesday & Wednesday - 1200 PM to 5:00 PM | Thursday through Sunday - 1200 PM to 7:00 PM

Rebuild's creative entrepreneurs-in-residence, Miyagi Records, extends our founder's and organization’s philosophy of honoring our
community’s rich cultural legacies through music, education and gathering

Kenwood Gardens, 6929 S. Kenwood Avenue
The Garden is now closed for the season as the land rests to bloom anew.
We look forward to welcoming you back in the warmer seasons.

A community green space on the South Side whose aim is to transform vacant lots into hubs for art, sustainable agriculture, and
community engagement. The garden features a sculpture park, artist studios, a permaculture food forest, and hosts educational and
cultural events,

The Land School, 7200 S. Dorchester Ave.

Our newest space-based project proposes a radical model of land ownership and is rooted in artistic experimentation and archival
stewardship. At The Land School, we will elaborate on our mission by offering space, time, access, collaborative inquiry, performance, and
process-driven programming led by an intergenerational cohort of artists, archivists, scholars, craftspeople, cultural workers, and creative
organizations invested in culture as a service.

The Stony Island Arts Bank, 6760 S. Stony Island Avenue
September 20 ~ November 30, 2025

Starting September 20, we are thrilled to welcome you back to the Arts Bank as the Chicago Architecture Biennale presents SHIFT:
Architecture in Times of Radical Change, the sixth edition of the Biennial and marking the celebration of its tenth anniversary.

Unto Thee, Smart Museum of Art at the University of Chicago

September 23, 2025 — February 22, 2026

Artist Theaster Gates' first major solo exhibition in Chicago will explore rituals of accumulation, surrender, and supplication through
material and sculptural interventions that highlight his twenty-year relationship with the University of Chicago. A retrospective of a set of
materials, collections, and archives in his practice, Unto Thee will continue the ongoing activation of the Dinh Nguyen Collection in new
spatial contexts and archival dialogues.

Dorchester Art & Housing Collaborative

An arts-focused residential community in Chicago's Greater Grand Crossing neighborhood. Developed with the Chicago Housing
Authority, it transformed vacant public housing into a space for creativity and community. Completed in 2014, it features 32 townhomes
with public housing, affordable, and market-rate units. The on-site Arts Center is now undergoing renovations.

AESOP at 95th St/Dan Ryan Station

AESOP (An Extended Song of Our People) is an interactive art installation and DJ booth at the 95th/Dan Ryan Red Line station in Chicago,
created by Theaster Gates in 2019. It serves as both an artwork and a platform for live music, featuring local DJs and cultural
programming. In 2024, live DJ performances returned to AESOP, enhancing the commuter experience. It is the first active radio and DJ
booth in a US. rapid transit station, celebrating African American music and culture.

With soul, spun with love

Rebuild Foundation / Theaster Gates, Rebuild Foundation, seit 2010, Screenshot, https://rebuild-
foundation.org, https://rebuild-foundation.org/visitrebuild.
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nicht die Conceptual Art* oder die Concept Arts und auch nicht die Kontextkunst
oder Kontext-Kunste (und schon gar nicht jede fiir sich singulir) in den Blick zu
nehmen, sondern in sichtbarer Differenz zu diesen Gattungsbegriffen kiinst-
lerisch Konzeptuelles und Kontextuelles zu untersuchen. Mit dieser Unter-
scheidung mochte ich darauf hinweisen, dass hier nicht die Signifikations-
und Zuschreibungsprozesse der Kunstgeschichte durch Gattungsbezeich-
nungen fiir etablierte Kunstrichtungen thematisiert werden sollen - hierbei
wiirde es sich um die Untersuchung einer anderen Ideengeschichte handeln.
Hier soll eine Re-Lektiire im Frame der Operationalisierung, also eine opera-
tionale Perspektivierung kiinstlerischen Materials stattfinden. Daher werde
ich in diesem Kapitel zu kiinstlerisch Konzeptuellem*Kontextuellem bezie-
hungsweise Konzeptuellem Kontextuellem\ (mit groBem Anfangsbuchstaben)
ausfiihren. Statt der Genrebegriffe sollen also operative Begriffe ein- und in
Gang gesetzt werden, um im Effekt ein Re-entry des Operativen stattfinden
zu lassen. Damit operiere ich zum einen mit Spencer-Browns Formkalkiil’,
zum anderen fiihre ich in gewisser Weise Wulffens Analysen fort, der die Ka-
tegorie Selbstreferenz fiir seine Untersuchungen des Betriebssystems Kunst
herausstellte (deren Geschichte er mit dem Flaschentrockner 1914 gestartet

4 Vgl. hierzu Jack Burnham: Alice’s Head: Reflexions On Conceptual Art, in: Artforum, Februar
1970, S. 37-43; Max Kozloff: The trouble with art-as-idea, in: Artforum, September 1972, S. 33-37;
Donald Brook: Toward a Definition of Conceptual Art, in: Leonardo, Bd. 5, Nr. 1, Winter 1972, S.
49-50; Lucy R. Lippard: Six Years: The dematerialization of the art object from 1966 to 1972, New
York 1973; Benjamin H. D. Buchloh: Von der Asthetik der Verwaltung zur institutionellen Kritik. Ei-
nige Aspekte der Konzeptkunst von 1962-1969, in: Marie Luise Syring: Um 1968. Konkrete Utopien
in Kunst und Gesellschaft, Ausst.-Kat., Disseldorf 1990, S. 86-99; Michel Claura und Seth Siege-
laub: LArt Conceptuel, in: Alexander Alberro und Blake Stimson (Hg.): Conceptual Art: A Critical
Anthology, Cambridge/London 1999 [1973], S. 286-290; Adrain Piper: On Conceptual Art, in: ebd.
[1988], S. 424-425; Michael Newman und John Bird: Rewriting Conceptual Art, London 1999; Peter
Osborne: Conceptual Art and/as Philosophy, in: ebd., S. 47-65; Peter Osborne (Hg.): Conceptual
Art, London/New York 20@2; Michael Newman: Conceptual Art from the 196@s to the 199@s: An
Unfinished Project?, in: Osborne: Conceptual Art, a.a.0., S. 288-289; Sabeth Buchmann: Concep-
tual art, in: Hubertus Butin (Hg.): DuMonts Begriffslexikon zur zeitgendssischen Kunst, KIn 2002,
S. 49-53; Alexander Alberro: Conceptual art and the politics of publicity, Cambridge/Mass. 2003;
Daniel Marzona und Uta Grosenick (Hg.): Conceptual Art, KéIn 2005.

5 Henry Flynt: Essay: Concept Art, in: Young/Mac Low: An Anthology of Chance Operations, a.a.0.,
0.S., http://www.henryflynt.org/aesthetics/conart.html [Abruf: 17.02.2025].

6 Peter Weibel (Hg.): Kontext Kunst, Kunst der 9@er Jahre, Ausst.-Kat., KéIn 1994. Erste Unter-
suchungen, den Begriff, das Konzept und die Operationen des ,catchall term* (Wolfgang Kemp:
Text/Kontext - Grenze/Austausch. Zugleich ein Versuch Gber Nancy zur Zeit Stanislas Leszczyns-
kis, in: Thomas W. Gaehtgens (Hg.): Kiinstlerischer Austausch. Akten des XXVIII. Internationalen
Kongresses fir Kunstgeschichte, Berlin, 15.-20.07.1992, Bd. 2, Berlin 1993, S. 653-664, hier S. 653)
Kontext zu schdrfen und damit einen relationierenden Ansatz des In-Beziehung-Setzens vor-
zunehmen, statt die disziplinierenden Gattungsvarianten zu thematisieren, habe ich hier vorge-
nommen: Birte Kleine-Benne: Kunst_Kontext_Kunst. ,Further Research Is Needed*, in: dies. (Hg.):
Kunst_Kontext_Kunst, Heidelberg 2021, S. 9-30, https://doi.org/10.11588 /arthistoricum.773 [Abruf:
02.01.2025].

7 Vgl. George Spencer-Brown: Laws of Form, London 1969; ders.: Laws of Form. Gesetze der Form,
Lubeck 1997. Siehe hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 8.
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sah) und in gleichem Text um die Kategorie Kontext erweiterte. Ich mochte
diesen Ansatz vor dem Hintergrund eines Einsatzes des Formkalkiils verfei-
nern, prizisieren und wiederum mit der Kategorie Konzept operativ anrei-
chern. Genau genommen mochte ich der Kategorie Kontext die des Konzepls an
die Seite stellen, da aus operationaler Perspektive mit der Kontextualisierung
immer auch und zwingend eine Textualisierung beziechungsweise Konzeptu-
alisierung (und vice versa) einhergeht. Aus einer Perspektive der Operatio-
nalisierung existiert ohnehin formal kein qualitativer Unterschied zwischen
konzeptuell, kontextuell oder institutionskritische ausgerichteten Ansitzen.
Bei allen diesen Formen wird eine Entfaltung von Selbstreferentialisierung
als Programm vorgenommen und eine strukturelle Verwobenheit dieser For-
men durch Ermoglichung performiert. Die Bezeichnung ConConArt, die sich
der fiir die Genrefizierung bekannten Nomenklatur bedient, wiirde beide Ka-
tegorien miteinander begrifflich verschweiflen und offensiv die Integration
von Kongept (concept) und Kontext (context) aus operativer Perspektive ge-
wahr werden lassen (konnen).

Konzeptuelle Kunst wurde in der forschungsleitenden kunsthistorischen Li-
teratur zunichst nicht auf ihre kontextuellen Anteile gelesen, obgleich bei-
spielsweise der Text mit dem programmatischen Titel Idea, Form, Context von
Adrian Piper 1969° wie auch andere kiinstlerische Arbeiten dieser Zeit von
Piper, Lucy Lippardwe, Martha Rosler, Eleanor Antin, Lee Lozano, Harmony
Hammond und Mierle Laderman Ukeles* explizite Re-entries und Reflexionen
von Bedingungen und Beziehungen, von Pri- und Remissen, von klassen- und
geschlechtsspezifischen Politiken vornahmen. Thomas Dreher unterstreicht
anhand zeitgleicher Beispiele aus intermedialen Prisentationsformen:2

8 Siehe hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 13.

9 Adrian Piper: Idea, Form, Context, in: Osborne: Conceptual Art, a.a.0. [1969], S. 222-223. Selbst
wenn Piper Idee, Form und Kontext in Relation bringt, aktiviert sie hier einen anderen als den von
mir veranschlagten Form-Begriff, wenn sie deklariert: ,[The existence of] context is necessary
but not sufficient for form [through which an idea has been realized]; form [through with an idea
has been realized] is sufficient but not necessary for [the existence of ] context. [The existence of ]
form is not equivalent to [the existence of ] context.“ Ebd., S. 223.

10 Vgl. Lucy R. Lippard: The Art Workers’ Coalition: Not a History, in: Osborne: Conceptual Art,
a.a.0. [1970], S. 259.

11 Vgl. Mierle Laderman Ukeles: Maintenance Art Manifesto: Proposal for an Exhibition ,Care’, in:
ebd. [1969], S. 245.

12 Mittels einer verdnderten MedialitGtsperspektive seit Ende der 195@ Jahre mussten bestimmte
AktivitGten nicht mehr aus dem kunsthistorischen Kanon exkludiert werden. In diese Zeit fallen
theoretische Ansdtze, wie etwa Dick Higgins Intermedia—Konzept von 1966 oder Texte anderer
Konzeptkinstler*innen, die zwischen Kunstproduktion und Kunsttheorie zum Teil nur schwer zu
unterscheiden waren/sind. Vgl. hierzu Dick Higgins: Horizons. The Poetics and Theory of the In-
termedia, Carbondale/Edwardsville 1984; Alberro/Stimson: Conceptual Art: A Critical Anthology,
a.a.0.; Osborne: Conceptual Art, a.a.0. Denn im Unterschied zu den medialen ,Verfransungen®
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(Happening und Fluxus, Intermedia und Interaktion), namentlich von Allan
Kaprows, George Maciunas, George Brecht, Lawrence Weiner, Dan Graham,
Daniel Buren, John Baldessari, Robert Barry, Joseph Kosuth und Art & Lan-
guage deren Auseinandersetzungen mit Prisentationsformen, Prisentations-
orten und Présentationsumstinden (und deren Relationen untereinander)
und betont in seinen Untersuchungen 1994 die ,Kontextreflexion Konzeptu-
eller Kunst“« beziehungsweise die ,Konzeptualisierung von Kontextmoglich-
keiten“s. In den 1970er und 1980er Jahren hitten fortgesetzte Ausdifferen-
zierungen Konzeptueller Kunst und Klirungen der Wechselverhiltnisse von
werkinternen und werkexternen Relationen stattgefunden. Fiir diese Kontex-
tuelle Kunst verweist er unter anderem auf die kiinstlerischen Arbeiten von
Michael Asher, Jenny Holzer, Barbara Kruger, Renée Green, Andrea Fraser,
Christian Philipp Miiller, Jeffrey Shaw, Peter Weibel und Bob O’Kane.: Da die
Pluralisierung der Kontexte zu grofieren Verinderungsprozessen fiihre (,von

der 195@er und 1960Qer Jahre und deren Prozessieren von Virtualitéten zu ndchsten Weiterformun-
gen (siehe spater in diesem Kapitel) wurden zum Beispiel dadaistische und surrealistische An-
kiindigungen (noch) instabil und zwar als Unmaéglichkeit bewdltigt (statt als Bedingung der Még-
lichkeit einer produktiven Entfaltung). Ihnen wurde mit Ver- und AusschlieBungen in Form von
Diskreditierung, Exklusion und Negation durch die wirksamen Kunstoperationen des dsthetischen
Regimes begegnet. Ein signifikantes Beispiel fur die Reinigungspraktiken (vgl. Bruno Latour: Wir
sind nie modern gewesen. Versuch einer symmetrischen Anthropologie, Frankfurt/Main 2008 [frz.
1991], S. 19f.) ist der Umgang Clement Greenbergs mit der surrealistischen Malerei beziehungs-
weise intermedialen Kunst: Anhand dieses Gegenbeispiels gelang es Greenberg, die Idee einer
dsthetischen Autonomie zu schdrfen. Und ihm gelang im Kontext der Diskussionen postmoderner
Asthetik in den 199@er Jahren, im argumentativen Rickgriff auf eine dsthetische Autonomie die
surrealistische Malerei als Symptom fiir den Niedergang des Geschmacks zu werten. Vgl. Cle-
ment Greenberg: Intermedia, in: Die Essenz der Moderne. Ausgewdihlte Essays und Kritiken, hg. v.
Karlheinz Ludeking, Amsterdam/Dresden 1997, S. 446-455, hier S. 454. Vgl. auch ders.: Modernis-
tische Malerei, in: ebd., S. 265-278. Bereits in seinen frihen Texten (7he Nation, August 1944) hatte
sich Greenberg gegen sog. anti-formalistische und anti-@sthetische Kennzeichen surrealistischer
Malerei ausgesprochen, die Arthur C. Danto spdter damit erklaren wird, dass ,in der Erzéhlung
der Moderne [...] die ,auBerhalb der Grenzen (des Erlaubten)‘ liegende Kunst entweder nicht Teil
der historischen Entwicklung oder die Riickkehr zu einer fritheren Kunstform® sei. Greenberg
habe sich, so Danto, beim Surrealismus konzeptionell fur eine ,Verkérperung der Unreinheit* und
damit fur die Konstruktion einer ,dsthetischen Regression“ entschieden. Vgl. Arthur C. Danto:
Das Fortleben der Kunst, Miinchen 2000, S. 30f. Danto unterliegt ebenfalls Schwierigkeiten der
Ubersetzung. Ein Re-entry des Operativen kénnte auch hier eine Ent-VerschlieBung leisten und
damit auch eine Ent-VerschlieBung des modernistischen Kunstdiskurses und seiner Autonomie-
verteidigung, dessen Prémissen bis heute bei Akteur*innen des Kunstdiskurses wirksam sind,
Sprachnormen und Denkkonfigurationen regeln, Dialektiken einbauen und dsthetische Differen-
zen festlegen. Vgl. hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 13.

13 Allan Kaprow: The Legacy of Jackson Pollock, in: Osborne: Conceptual Art, a.a.0. [1958], S.
194-195.

14 Thomas Dreher: Kontextreflexive Kunst. Selbst- und Fremdbeziige in intermedialen Prdsenta-
tionsformen, in: Peter Weibel (Hg.): Kontext Kunst, Kunst der 9@er Jahre, Ausst.-Kat., KéIn 1994, S.
79-113, hier S. 81.

15 Ebd., S. 79.
16 Vgl. ebd,, S. 97.
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Querweltein-Identitit zu Faltprozessen“v), liele sich die Kontextuelle Kunst
um Ansitze fiir eine Kontextreflexive Kunst erweitern:, Statt fiir Identitit pla-
diert Dreher fiir Faltungen, fiir die ,Falte (als Resultat), Falten (als Aktivitit)
und Faltung (als Prozess)®, die sich wechselseitig aufeinander bezogen und in
die auch die Beobachtenden in die selbsterzeugten Faltungen ein- und aus-
gefaltet seien.? Insgesamt wiirde die Komplexitiit der Beziehungen zwischen
Werkinternem und Werkexternem sowie Kunstinternem und Kunstexternem
gesteigert, nicht der kiinstlerische Umgang mit Materialien und Ereignissen
wiirde zihlen, ,sondern die Abstraktionsprozesse, die zur Bewiltigung der
Komplexitit einer Durchdringung von System und Umwelt nétig sind, werden
zum Thema der Arbeit“ze. Damit veranschlagt Dreher operativ kriteriologisch
die Anwesenheit von Komplexitit und Abstraktion und mit ihnen die Aggre-
gation des Themas, das sich aus einer gesteigerten Reflexion oder Reflexivitit
der Reflexion ergebe. Dennoch sollte der in gleicher Publikation, im Grazer
Ausstellungskatalog Kontext Kunst. Kunst der 9oer Fahre von Weibel als Kura-
tor, Herausgeber und Autor 1994 eingefiihrte Begriff der Kontext-Kunst eine
andere Karriere als die von Dreher angeregte operative Perspektivierung mit
einem Fokus auf Komplexierung, Metaierung und Selbstbeziiglichkeit ein-
schlagen, nimlich die eines Genres. Weibel subsumierte unter diesem Begriff
spezifische Kunststromungen der spiten 198oer und frithen 1990er Jahre, so
dass die kunsthistorische Datierung der Gattung als eine Erfindung dieser
Zeit zwar korrekt ist, aber zu der Fehleinordnung fiihrte, dass der kontex-
tuelle Anteil von und durch Kunstpraktiken erst zu oder auch seit dieser Zeit
untersucht worden seiz. Die Vereindeutigungen und Vereinheitlichungen
(in) einer Gattung in dem Katalog von 1994 fiihrten zu Zurechnungsfehlern:
LKontexte wurden wichtiger als Texte. Verfahren der Kodifikation und nicht
die Botschaft selbst, Methoden der Erforschung und nicht das Gefundene,

17 Ebd., S. 108. Fur den Begriff der Faltungen bezieht sich Dreher auf Peter Eisenmans Gelénde-
und Gebdude-Faltungen in dessen Projekt fir den Rebstockpark in Frankfurt/Main, 1991-1992
(ebd., S. 104f.), fur den Begriff der Querweltein-Relation bezieht er sich auf Wolfgang Stegmdiller
(ebd., S. 113, FN 79).

18 Vgl. ebd., S. 107.

19 Vgl. ebd. Zur Falte bei Gilles Deleuze als eine Re-Lektiire von Leibnitz Monadologie vgl. ders.:
Die Falte. Leibniz und der Barock, Frankfurt/Main 1996.

20 Thomas Dreher: Konzeptuelle Kunst in Amerika und England zwischen 1963 und 1976, Frank-
furt/Main 1992, S. 43.

21 Vgl. Hubertus Butin: Kunst und Politik in den achtziger und neunziger Jahren, in: ders. (Hg.):
DuMonts Begriffslexikon zur zeitgenéssischen Kunst, Kéln 2002, S. 169-182, hier S. 178. So heilt es
auch in Metzler Lexikon Kunstwissenschaft: ,In Anlehnung an die sozialgeschichtlichen Ansdatze
der Kunstgeschichte riickt die Kunstproduktion seit den 199@er Jahren ihr Interesse am eigenen
gesellschaftlichen K. in den Vordergrund. ,K.-Kunst’ reflektiert und aktiviert ihre sozialen Ent-
stehungs- und Wirkungsbedingungen, um institutionskritisch in die gesellschaftlichen Prozesse
einzugreifen.” Tristan Weddigen: Funktion und Kontext, in: Ulrich Pfisterer (Hg.): Metzler Lexikon
Kunstwissenschaft, Stuttgart/Weimar 2011, S. 131-135, hier S. 134.
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die Bedingungen der Kultur und nicht die Kultur, das System der Werte und
nicht die Werte selbst, riickten in den Brennpunkt des Interesses, wurden das
Material [...].“2¢ Dieser Satz war offenkundig mindestens schon in den 1950er
und 1960er Jahren wahrz und nicht erst mit der arretierenden Genrefizierung
der Kontext-Kunst 1994: Fiir Brian O’Doherty markierten die beginnenden
Diffusionsprozesse zwischen Kunst und ihrem Kontext die Abkehr von dem
Konzept der Modernez beziehungsweise den Paradigmenwechsel von der Mo-
derne zur Postmodernez. Seine Pointe ,context becomes content” sah er spi-
testens mit Yves Klein im April 1958 erfiillt, der in der Pariser Galerie Iris Clert
mit Le Vide den White Cube ausstellte (den O’Doherty 1976 als ,ghetto space
[...] timeless, a set of conditions, an attitude, a place deprived of location“z
dekonstruierte). Im Oktober 1960 antwortete Arman am selben Ort mit Le
Plain, indem er den Galerieraum wie eine Vitrine mit alltéiglichen Gebrauchs-
gegenstinden fiillte, die durch das Schaufenster von aufen sichtbar waren.
Mit der Formel White Cube erfand O’Doherty 1976 eine Markierung, die Text
und Kontext gleichermafen beinhaltet. Andere - textliche, kiinstlerische und
kuratorische - Vorbereitungen traf unter anderem Jack Burnham, indem er
systemisch perspektivierte und kommunikationstechnologisch kontextua-
lisierte: Seine Aufsitze mit den paradigmatischen Titeln System Aesthetics?
von 1968 und Real Time Systems? von 1969 komplexierten die zeitgleich in der
Kunst vorgenommene Konzeptualisierung und Kontextualisierung in eine
systemische Richtung und erweiterten um die Komponente Echtzeit. Die von
ihm 1970 im Jewish Museum of New York kuratierte Ausstellung Software. In-
formation Technology: Its New Meaning for Art erginzte (ein Jahr nach Spencer-
Browns Publikation#) im Sinne eines differenztheoretischen Formbegriffs um
die Umwelt im Allgemeinen und um die Bedeutung neuer Informations- und
Kommunikationstechnologien im Besonderen. Auch die systemtheoretische
Verschiebung der Was- zur Wie-Perspektivierung nahm Burnham auf, fortan
ginge es um ,Probleme der Organisation“: ,We are now in transition from an
object-oriented to a systems-oriented culture. Here change emanates, not from

22 Weibel: Kontext Kunst, Kunst der 9@er Jahre, a.a.0., S. 74.
23 Siehe hierzu meinen Ausfihrungen in Kapitel 11.

24 Vgl. Brian O’Doherty: In der weilen Zelle. Inside the White Cube, hg. v. Wolfgang Kemp, Berlin
1996, S. 77.

25 Vgl. ebd., S. 88.

26 Brian O’Doherty: Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, San Francisco
1986, S. 80.

27 Jack Burnham: Systems Aesthetics, in: Osborne: Conceptual Art, a.a.0. [1968], S. 215-218.
28 Ders.: Real Time Systems, in: Artforum, Bd. VIII, September 1969, S. 49-55.

29 Spencer-Brown: Laws of Form, a.a.0.
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things, but from the way things are done.“>» Wihrend mit dem Ready-made die
ikonische Vorlage fiir Kunst-Hacks gesetzt wurde®, deutet sich auch mit Burn-
hams Systemiisthetik mit Echtzeitkomponenten und dem nun verschobenen
Interesse fiir Operationsweisen (,the way things are done®) eine theoretische
Vorbereitung des vorliegenden Themas ans2: Kunst_Operationen informieren
mit der Anwesenheit von Selbstreferenz, Rekursivitit, Zeit, Kontingenz und
Komplexitit die Bedingungen ihrer Moglichkeit wie auch die Konsequenzen
dieser strukturellen und kulturellen Forménderung. Denn: Wie der Text im
Kontext situiert ist, findet sich immer auch der Kontext im Text wieder; so ist
die ,,Setzung des Werkes immer auch Besetzung, Gegensetzung, Fortsetzung,
Ubersetzung des Kontextes“s. Burnham gibt seinerseits mit seinen Beziigen
auf technische und technologische Dimensionen klare Hinweise auf den von
ihm als wirksam angenommenen Kontext.s

Kontextinformationen der zur Gattung Kontext-Kunst wirksamen Kunstope-
rationen informieren einen Kampf von Machtpositionen und Interessenskon-
flikten, Bediirfnissen und Wunschdenken. Stefan Germer schreibt in seinem
Text mit dem signifikanten Titel Unter Geiern. Kontext-Kunst im Konlext 1995,
dass es sich bei der Geschichte der Kontextkunst um eine ,Geschichte der

30 Burnham: Systems Aesthetics, a.a.0., S. 215.
31 Siehe hierzu auch meine Ausfiihrungen in Kapitel 11.

32 Ich ergdnze um weitere Ausstellungen dieser Zeit als Promotoren der operativen Form (in) der
Kunst: Live in your head: When Attitudes Become Form, Kunsthalle Bern, 1969, kuratiert von Harald
Szeemann, Art and ‘lechnology Program, Los Angeles County Museum of Art, 1967-1971, kuratiert
von Maurice Tuchman, Information, New Yorker Museum of Modern Art, 1970, kuratiert von Ky-
naston McShine und Art inlo Society. Society into Art, Institute for Contemporary Arts London, 1974,
kuratiert von Christos M. Joachimides. Zur Ausstellung Information, 1970 vgl. Kynaston McShine:
Introduction to Information, in: Alberro/Stimson: Conceptual Art: A Critical Anthology, a.a.0., S.
212-214; Sabeth Buchmann: Denken gegen das Denken. Produktion, Technologie, Subjektivitat bei
Sol LeWitt, Yvonne Rainer und Hélio Oiticica, Berlin 2007, S. 130-139.

33 Wolfgang Kemp: Kontexte. Fir eine Kunstgeschichte der Komplexitdt, in: Texte zur Kunst, Bd. 2,
H. 2,1991, S. 89-101, hier S. 98. Wiederabdruck in: Birte Kleine-Benne (Hg.): Kunst_Kontext_Kunst,
Heidelberg 2021, S. 163-178, https://doi.org/10.11588/arthistoricum.773 [Abruf: 02.01.2025]. Siehe
hierzu auch meine Ausfiihrungen in Kapitel 6.

34 Vgl. auch Jack Burnham: Beyond Modern Sculpture. The Effects of Science and Technology
on the Sculpture of this Century, New York 1968, https://monoskop.org/images/d/d8/Burnham—
Jack_Beyond_Modern_Sculpture.pdf. Vgl. u.a. die folgenden Publikationen zu der Verbindung von
System-, Medien- und Informationstheorie/n: Edmund Carpenter und Marshall McLuhan (Hg.):
Explorations in Communication. An Anthology, Boston 1960, https://archive.org/details/explora-
tionsinco@®@carp/page/nl/mode/2up; Marshall McLuhan: Understanding Media. The Extensions
of Man, New York/London 1964, https://archive.org/details/ETC0624; Jacques Ellul: The Techno-
logical Society, New York 1964, https://voidnetwork.gr/wp-content/uploads/2021/@9/The-Tech-
nological-Society-Jacques-Ellul.pdf; Dick Higgins: Intermedia, in: The Something Else Newsletter,
Bd. 1, Nr. 1, Februar 1966, https://dickhiggins.org/intermedia; Marshall McLuhan und Quentin Fio-
re: The Medium is the Massage: An Inventory of Effects, New York 1967; C. West Churchman: The
Systems Approach, New York 1968, https://archive.org/details/systemsapproach@@@@cwes_l1ab/
page/n7/mode/2up; Lawrence Alloway: Network: The Art World Described As A System, in: Artfo-
rum, September 1972, S. 28-31 [Abruf aller Links: 17.02.2025].
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Verwicklungen, Komplizenschaften, Aneignungen“ handele, an der ,Kiinst-
ler, Galeristen, Kritiker, Kuratoren und Sammler (und schlieBlich auch unsere
Zeitschrift) beteiligt seien und die sich kaum mit moralischen Kategorien wie
gut und bose zu fassen lieBe.>> Anhand der angehiuften Institutionalisierun-
gen des Kiinstlers, Kurators, Theoretikers und Autors Peter Weibel als Kom-
missir des osterreichischen Pavillons der Venedig Biennale 1992, Leiter der
Neuen Galerie in Graz, Kurator der dortigen Ausstellung Kontext Kunst. Kunst
der goer Fahre 1993 und Herausgeber des gleichnamigen Katalogs zur Aus-
stellung 1994, mit dem auch historiographischen Anspruch, eine Theorie und
Geschichte der Kontext-Kunst zu verfassen, skizziert Germer, wie kontextua-
listische, recherchierende, institutionskritische und ortsspezifische Arbeits-
formen begrifflich und theoretisch als ,Kontext-Kunst“ vereinnahmt und als
Geschichte der Geschichte zu iibergeben versucht wurden. Vergleichbare Ak-
tivititen weiterer Kurator*innen und Institutionen verstirkten diese Ambi-
tionen und fiihrten in der Folge, so Germer, zu Verinderungen der bisherigen
Produktionsbedingungen und Gruppenkonstellationen, konkret zu Distan-
zierungen, Entsolidarisierungen und Beziehungsauflosungen. Dieser Prozess
miindete in die Entdeckung der sogenannten Kontext-Kunst als Handels-,
Sammel- und Prestigeobjekt, kreiert durch Galeristen, Art-Consultants und
Sammler, die das Konzept der Ortsspezifitit zu einem ,bloBem Lockmittel
fiir potentielle Auftraggeber® degradierten.® Germer, so seine weniger ent-
tduschte als erkenntnisreiche Einschéitzung, wurde dabei als Mitinitiator der
kunsttheoretischen Begleitung enteignet; sein Text nimmt eine institutions-
kritische Analyse der Kontextkunst in Form einer machtvollen Aneignungs-
geschichte vor. Dieser Debatte mochte ich eine weitere institutionskritische
Dimension hinzufiigen, indem ich die Kontext-Kunst als Kontextuelle Kunst
entgenrefiziere, damit dekontextualisiere und rekonzeptualisiere, das heif3t
auf ihre Operationen hin untersuchen und mit einer operativen Forschungs-
optik betrachten will.

Der Vorschlag, Konzeptuelle[Kontextuelle ‘ beziehungsweise Konzeptuel-
le*Kontextuelle Kunst, bei der es sich auch um Kunst_Operationen handeln
kann, im Zusammenhang vollziehender Kunstoperationen zu erkunden, setzt
sowohl auf der Beobachtung als auch auf der Einsicht auf, dass auch in den
1990er Jahren eine Wieder-Holung der Kategorie Selbstreferenz in Form von
Wiedereinfithrungen und deren performativen Weiterformung stattgefunden
hat. Damit kann erstens von einem Re-entry die Rede sein und kann zweitens

35 Stefan Germer: Unter Geiern. Kontext-Kunst im Kontext, in: Texte zur Kunst, 5. Jg., H. 19, Herbst
1995, S. 83-95, hier S. 95.

36 Ebd., S. 88f.
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eine epistemologische Kriteriologie in Gang gesetzt werden. Die 1950er und
1960er sowie die 1980er und 1990er Jahre, linearzeitlich perspektiviert vonei-
nander getrennt, riicken in der Folge eng zusammen beziehungsweise werden
nicht mehr linear voneinander abgeriickt gedacht. Diese Hypothese erlaubt
mir, die Reformatierungen kiinstlerischer Praktiken markieren, unterschei-
den, bezeichnen und beobachten zu konnen. Durch ,in-situ‘, der Ortsspezi-
fizitit, ,tempore suo’, den eigenen Zeitregeln gehorchend, und ,in-actuw’, der
Handlungsspezifizitit, oder gerade durch deren Thematisierung> entstehen
Referentialitit und Relationalitit. Die Text-Kontext-Figur wird so weiterge-
formt - oder mit Dreher formuliert ein- und ausgefaltetz. Die kiinstlerischen
Arbeiten dieser Zeit lassen in ihren Ergebnissen unterschiedliche Grade der
Kontextbeziiglichkeit feststellen: von kontextsensitiv iiber kontextabhingig
bis zu kontextkonstitutiv; allerdings sind auch Kontextverweigerungen, Kon-
textverluste und Kontextkalkulierungen zu beobachten®. Mein Vorschlag,
die beiden Begriffe Konzeptuelles und Kontextuelles mit einem Asterisk zu
verbinden oder mit Spencer-Brown zu notieren, soll zum einen signalisie-
ren, dass hier zwei Begriffe in einer konstitutiven Verbindung stehen, die zu
einer gemeinschaftlichen und typografisch sichtbaren Konstruktion inklu-
diert werden. Zum anderen soll das verbindende Zeichen Spencer-Browns,
von Luhmann als ,Haken*e, von Dirk Baecker wegen der Doppelbedeutung
von Verb beziehungsweise Imperativ und Substantiv wie von Spencer-Brown
als ,cross“ bezeichnet*, einen Vorgang signalisieren, der operativ ausfillt,
der komplexierend, modellierend, prozessierend, performativ und poietisch
stattfindet. Die Schreibweise fiir diesen operativen Vorgang als Form in Spen-
cer-Browns Sinne+ und ihrer operativen Entfaltung sowohl epistemologisch
als auch hermeneutisch lautet:

37 Siehe etwa Seth Siegelaubs Ausstellungsprojekte in Kunstmagazinen, zum Beispiel 1970, als
Siegelaub sechs Kuratoren, unter anderem Lucy R. Lippard und Germano Celant, jeweils acht Sei-
ten einer Ausgabe des britischen Journals Studio International iberantwortete. Vgl. Lucy Lippard:
Escape Attempts, in: Birte Kleine-Benne (Hg.): Dispositiv-Erkundungen | Exploring Dispositifs, Ber-
lin 2020, S. 209-225, hier S. 211, http://doi.org/10.30819/5197 [Abruf: 17.02.2025].

38 Vgl. Dreher: Kontextreflexive Kunst. Selbst- und Fremdbeziige in intermedialen Prdsentations-
formen, a.a.0,, S. 107.

39 Weitere Details hierzu vgl. Birte Kleine-Benne: Kunst_Kontext_Kunst. ,Further research is nee-
ded, a.a.0., S. 25.

40 Niklas Luhmann: Einfihrung in die Systemtheorie, Heidelberg 2002, S. 71.

41 Aus einer personlichen E-Mail-Korrespondenz zwischen Dirk Baecker und Birte Kleine-Benne,
am 17.10.2016.

42 Vgl. Spencer-Brown: Laws of Form, a.a.0.
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Wieder-Holung von Selbstreferenz =

Konzeptuelle[Kontextuelle \Konzeptuelle Kunst ‘ iteratives n, n+1, n-1 der
‘ Kunstoperationen

Die so ge- und beschriebene Form rekonstruiert die Beobachtung als eine
Wieder-Holung von Selbstreferenz, die ich mit dem Gleichheitszeichen als
Operationen verwechselbar gemacht habe, die Kontextuelle Kunst in Ab-
hingigkeit von Konzeptueller Kunst und vice versa rekonstruieren, genau-
er, indem zunichst Konzeptuelle Kunst bezeichnet und durch Kontextuelle
Kunst unterlaufen wird, die wiederum durch Konzeptuelle Kunst und einen
je wirksamen unmarked space der vollziechenden iterativen Kunstoperationen
unterlaufen werden, die sich um die Variable # herum anordnen. Wir haben
es mit einem potentiell unendlichen Vorgang innerhalb kalkulierbarer (mar-
kierender, kondensierender, kompensierender) Unterscheidungsoperationen
zu tun, inmitten derer sich auch der Beobachter als wiedereingetreten in das,
was er unterscheidet und als eine Form des Wiedereintritts begreift, aufhilt.»
Die Kontextualisierungen unterscheiden sich dabei, wenn auch nicht immer
trennscharf, im Gegenstand ihres Kontextualisierungsinteresses (Museum,
Galerie, Soziales, Gender, Okonomie, Migration, Wissenschaft, Politik, Me-
dien ...), im Grad der Kontextbheziiglichkeit und in der angewendeten kiinst-
lerischen Strategie, fiir den vorliegenden operativen Zusammenhang wesent-
licher aber in der Erhéhung der Komplexitit, die sich zum Beispiel in der Zahl
und in der Verschiedenartigkeit der beriicksichtigen Kontextfaktoren oder
sogar in einer Einbeziehung von (in der Zeit wirksamen) Riickkopplungen
dussert, demnach die Verschachtelungen und Durchdringungen selbstrefe-
rentieller Untersuchungen von Text, Kontext und der Grenzmarkierung als
Operation des Unterscheidens zunehmen. Zu beobachten ist eine konzeptu-
elle, infinite Weiterformung der Kontextreferenz, indem erstens die jeweils
relevanten und konstitutiven Kontexte diagnostiziert und benannt sowie die
strukturellen Kopplungen und Determiniertheiten zwischen Text und Kon-
text untersucht werden, zweitens im Verlauf die dekonstruktivistischen zu
konstruktivistischen, von decodierenden zu codierenden und recodierenden
Strategien wechseln und drittens zunehmend ,Kunstexternes“s [sic| in die
selbstreferentiellen Untersuchungen einbezogen wird. Mit dieser These ar-

43 Hierbei kann es sich auch um Kunst_Operationen handeln. Siehe die Beispiele in Kapitel 3.
44 Vgl. Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.O.

45 Vgl. Dreher: Kontextreflexive Kunst. Selbst- und Fremdbeziige in intermedialen Prdsentations-
formen, a.a.0,, S. 85.
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gumentiere ich form-, aber auch techno-logisch, indem ich mich auf Spen-
cer-Browns Formbegriff beziehe, der fiir die Form von einer mitlaufenden,
aber zunichst nicht bezeichneten Aufenseite ausgeht, von einer ausgeschlos-
senen Seite namens unmarked space, die ausgeschlossen, aber gleichwohl
vorausgesetzt werden muss, ,damit sie [die Systeme. Anm. d. Verf.] sein wol-
len konnen, was sie sind“«¢. Mit dieser These lehne ich mich auch an techno-
logische Theoretisierungen an, die in Bezug auf Operationen des Computers
eine sogenannte andere oder sogenannte falsche Verwendung im Gegensatz
zu einer richtigen oder wahren nicht erkennen lassen. Stattdessen gehen die-
se von ,unaktualisierten Virtualititen® aus, die in der Form angelegt sind
und die erst und nur innerhalb des Kontextes ihrer Verwendung als falsch
oder unwahr gelten konnen. ,[J]lede neue Verwendung erfindet und exploriert
zugleich das Gebiet dieser Uberschreitungen.“sDiese operative Epistemolo-
gie korreliert dadurch auch mit Michael Newmans These, dass es sich bei der
Conceptual Art um ein unvollendetes Projekt (An Unfinished Project) handeln
wiirde. In seinem Text fokussiert er die Conceptual Art from the 1960s to the
1990s und fordert ihre konstruktive Kritik und Reform unter Beriicksichti-
gung filmtheoretischer, feministischer, architektonischer und dekoloniali-
sierender Einfliisse hin zu einer Auseinandersetzung der Kunst ganz generell
(,artin general“ss) mit ihren Bedingungen und Grenzziehungen, ,which must
include the limits to its self-consciousness“#. Ich behaupte mit meinen Unter-
suchungen, dass der hier skizzierte Zeitrahmen von den 1960er bis 1990er
Jahren entweder iiber sich hinaus zu dehnen oder zusammenzufalten ist oder
aber dass die Conceptual Art ganz ihres Genres und des hier gesetzten Zeit-
rahmens enthoben und operationalisiert erforscht werden konnte.

II.

Fiir die von mir als Wieder-Holung und fortgesetzte performative Weiter-
formung in 1950er und 1960er Jahren beschriebenen Praktiken existieren im
bestehenden Wissenssystem und den zugehorigen Rezeptionsgeschichten
bereits unterschiedliche Erzihlmotive mit unterschiedlichen Begriindun-
gen. Sie werden beispielsweise als ,Verfransung“ (Adorno 1966%), ,Expan-

46 Baecker: Wozu Systeme?, a.a.0,, S. 12.

47 Claus Pias: Der Hacker, 2002, http://xcult.org/texte/pias/hacker.html [Abruf: 06.02.2025].
48 Newman: Conceptual Art from the 1960s to the 1990s: An Unfinished Project?, a.a.0., S. 289.
49 Ebd.

50 Theodor W. Adorno: Ohne Leitbild. Parve Aesthetica, Frankfurt/Main 1981 [1967], S. 168, 171.
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sion“ (Drehers:, Reckwitz=), ,Entgrenzung“ (Rebentisch=, Fischer-Lichtes-,
Draxlerss, Reckwitzs), ,Selbstentgrenzung* (Reckwitzs’) oder ,Explosion® und
L~Emanzipation“ (Rebentischse) erzihlt. Die meisten dieser Positionen, die ein-
stimmig die 1950er und 1960er Jahre (kunst-)historisch markieren, plausibili-
sieren diese Markierung bevorzugt mit der Logik eines Paradigmenwechsels
oder deuten sie als eine kritische Fortsetzung des Projekts der fsthetischen
Moderne. Damit wurden nicht wesentlich voneinander variierende, kunsthis-
torische Zuschreibungen in Gang gesetzt, die aber, statt epistemologisch neue
Beschreibungs- und Beobachtungsebenen zu finden und als Entverschiefung
ins Offene zu gehen, mit dem Einsatz von Sprengmetaphern lediglich das
Postulat eines Neuen evozierten und mittels Sicherheitssemantiken eine on-
tologische Setzung des Neuen vornahmen. Die Sprengmetaphern verschlei-
ern dabei einen Kategorienfehler, denn hier findet teleologisch angelegt eine
Wiedereingliederung des Untersuchten in das bisherige fsthetische Regime
mit seinem Prisenzmodus, Urspriinglichkeitsmythos und Universalititsan-
spruch statt. Trotz anders lautender Motivlage findet, mit Spencer-Brown
formuliert, das Axiom 1 seinen Einsatz und damit eine ,Form der Kondensa-
tion“= der wirksamen Kunstoperationen statt, die besagt, dass eine bereits
getroffene Unterscheidung wiederholt und damit kondensiert und bestétigt
wiirdee, Auf der Grundlage eines operationalen Kunstbegriffs, das hei3t eines
auf Operationen aufsetzenden Kunstbegriffs, mochte ich versuchen, die onto-
logischen Setzungen nicht fortzufiihren, wie sie vom substanziellen Kunst-
begriffe: in Erscheinung gebracht werden. Ein operationaler Kunstbegriff
konnte versuchen, aus prozessual sich anreichernden Unterscheidungen zu

51 Thomas Dreher: Aktions- und Konzept Kunst, 2001, http://dreher.netzliteratur.net/1_Aktions-u.
Konzeptkunst.html, Abs. Von der Expansion der Kiinste zu ihrer Reflexion.

52 Andreas Reckwitz: Die Erfindung der Kreativitdt. Zum Prozess gesellschaftlicher Asthetisie-
rung, Berlin 2012, S. 96.

53 Juliane Rebentisch: Asthetik der Installation, Frankfurt/Main 2003, S. 15.
54 Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, Frankfurt/Main 2004, S. 29.
55 Helmut Draxler: Gefdhrliche Substanzen. Zum Verhdaltnis von Kritik und Kunst, Berlin 2007, S. 16.

56 Reckwitz: Die Erfindung der Kreativitét. Zum Prozess gesellschaftlicher Asthetisierung, a.a.0.,
S. 96.

57 Ebd.

58 Rebentisch: Asthetik der Installation, a.a.0., S. 81.

59 Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.0.,, S. 4.
60 Vgl. ebd., S. 12.

61 Zu der diskursiven und institutionellen Ausdifferenzierung seit dem 18. Jahrhundert, die zu
einer substanziellen Kriteriologie fihrte, indem sie die jeweiligen Ein- und Ausschlusse, die Ka-
nonbildung, Diskurse, Institutionen, Mdrkte und Praktiken und damit die RealitGtseffekte regelte,
vgl. Draxler: Gefdhrliche Substanzen. Zum Verhdltnis von Kritik und Kunst, a.a.0., S. 19ff.
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einer nicht mehr kategorial festgelegten Medien-, Gattungs- oder Kunstver-
schliefung zu fithren und auch weitere Bedingungen der Moglichkeiten des
dsthetischen Regimes entzuverschlieBen, um soziale Dynamiken, Kontext-
verschiebungen und Deutungsoptionen in Gang zu setzen.

Thomas Dreher verwendet 2001 die Formulierung ,Expansion der Kunst* fiir
eine ,Wende*, die er Ende der 1950er, Anfang der 1960er Jahre in der Bilden-
den Kunst, in der Musik, im Theater und Film und in sich durchdringenden
Varianten einer Multi- und Intermedia Art beobachtet. Mit diesem Begriff be-
zieht er sich explizit auf George Maciunas Expanded Arts Diagram von 1966 und
auf Joseph Beuys ,erweiterten Kunstbegriff“:z. Die Selbstbeschrinkung der
zwei- und dreidimensionalen Kunstgattungen Malerei und Skulptur wiirde
durch Assemblagen und Environments aufgebrochen, Aktionskunst realisie-
re sich auch im Freien, die Stichworte Aktion und Konzept markierten ,den
Aufbruch vom geschlossenen Kunstwerk, das auf der einmaligen Ausfiithrung®
[Hervorh. d. Verf.] beruhe, zu einer Notation oder einem Konzept, ,deren/des-
sen Ausfiihrung der Kiinstler anderen, nicht auf kiinstlerische Fertigkeiten
spezialisierten Personen iiberlassen® konne.e* Dabei trifen sich auf dem Weg
zur Aktionskunst, so Drehers kunsthistorische Analyse, zwei Entwicklungs-
stringe: einerseits der (bild-)kiinstlerische von der Aktionsmalerei zur Ak-
tion, andererseits der musikalische von spielbaren Noten zu Notationen mit
graphischen und/oder verbalen Spielanweisungen. Befreit von Gattungsnor-
men und vorcodierten Antworten auf die Frage, ob das Kunst sei, wiirden die
intermediiren Prisentationsformen und ihre (Nicht-)Institutionalisierung
theoretische Konsequenzen verlangen, die selbst von den Kiinsten iibernom-
men wiirden. Diese Kunstformen fiihrten einen ,semantischen Anstieg® vor,
indem sie Gattungsgrenzen problematisierten, Modelle mit Theorie-Implika-
tionen reflektierten und explizite Diskurse aktivierten.s

Andreas Reckwitz markiert 2012 in seiner Erfindung der Kreativitdt histo-
risch zwei Entgrenzungskontexte, die aber, so Reckwitz, ineinander iiber-
gingen. Sowohl die Avantgarden ab 1900 als auch die postmoderne Kunst seit
den 1960er Jahren seien nicht auf Kunststile zu reduzieren, sondern als Zu-

62 Wahrend Dreher fiir Beuys erweiterten Kunstbegriff die Veréffentlichung eines Interviews von
1964 anfuhrt (vgl. Dreher: Aktions- und Konzept Kunst, a.a.0., FN 1), sei, so Wolfgang Ullrich, eine
genaue Datierung des erweiterten Kunstbegriffs nicht méglich, da kein programmatischer Text
hierzu vorliege. Der Terminus sei das erste Mal im Juli 1968 in einem Interview mit Manuel Thomas
und zwar nicht von Beuys, sondern vom Interviewer verwendet worden. Vgl. Wolfgang Ulirich:
War war Kunst? Biographien eines Begriffs, Frankfurt/Main 2006, S. 211.

63 Dreher: Aktions- und Konzept Kunst, a.0.0., Abs. Von der Expansion der Kiinste zu ihrer Re-
flexion.

64 Vgl. ebd., Abs. Konzeptuelle Kunst und FN 16.
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sammenhinge zu verstehen. Vier Komponenten wiirden hierin agieren: das
Kiinstlersubjekt, die dsthetischen Objekte (genannt Kunstwerke), die Stel-
lung des Publikums und die institutionelle Rahmung. Dabei finden sowohl
externe, als auch immanente Entgrenzungen des Kiinstlerischen statt: Ex-
terne Entgrenzungen wirkten jenseits der Kunst und intensivierten sich im
Verlauf des 20. Jahrhunderts; immanente Entgrenzungen umfassten ,mehr
als eine quantitative Expansion von Personen und Objekten (mehr Kiinstler,
mehr Kunstwerke, gréfleres Publikum), obwohl diese auch stattfindet. Sie be-
ziehen sich in erster Linie auf die Erweiterung dessen, was als ein legitimes
Kunstwerk, als kiinstlerische Aktivitit und als akzeptable Rezeptionshaltung
,zahlt“es, Reckwitz kommt mit seinem soziologischen Ansatz zu der Einschit-
zung, dass in der Folge der immanenten, also der Selbstentgrenzungen das
soziale Feld der Kunst seit den 1970er Jahren zentrifugal geworden und ihr
Verhiltnis zu anderen sozialen Feldern im Gegensatz zu der sogenannten
autonomen Kunst durch Grenziiberschreitungen, Vernetzungen und Grenz-
zonen gekennzeichnet sei.ee Auf der Grundlage dieser Transformationen hétte
sich, und hierbei handelt es sich um Reckwitz’ eigentlichen Forschungsge-
genstand, ein wirkungsmiichtiges Kreativititdispositiv erfinden konnen, in
das sich die Kunst mit ihrem strukturellen Grundriss nachhaltig einprigen
wiirde. Im letzten Viertel des 20. Jahrhundert hiitte das Kunstfeld zu einem
exemplarischen Format fiir das Kreativitdtsdispositiv avancieren kénnen,
und mit Formaten meint Reckwitz soziale Praktiken, Diskurse, Subjektfor-
men und Subjekt-Artefakt-Relationen.¢

Juliane Rebentisch verwendet in ihren Untersuchungen 2003 fiir kiinstleri-
sche ,Experimente, die heute unter den Begriff der Installation fallen“e und
deren Diskussion sie ,,seit den sechziger Jahren innerhalb der einzelnen Kiins-
te und hier vor allem innerhalb der bildenden Kunst gefiihrt“s sieht, die For-
mulierung ,Entgrenzung der Kiinste“?. Sie meint damit einen ,Widerstand
gegen einen objektivistischen Werkbegriff“», den installative Kunst leiste
(,Was unter dem Begriff der Installation entsteht, sind weniger Werke denn
Modelle ihrer Moglichkeit, weniger Beispiele einer neuen Gattung denn im-

65 Reckwitz: Die Erfindung der Kreativitéit. Zum Prozess gesellschaftlicher Asthetisierung, a.a.0.,
S. 96.

66 Vgl. ebd., S. 123.

67 Vgl. ebd., S. 127.

68 Rebentisch: Asthetik der Installation, a.a.0., S. 7.
69 Ebd., S. 8.

70 Ebd,, S. 15.

71 Ebd.
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mer neue Gattungen®“z), der aber auch mit der ,Entgrenzung des traditionel-
len, des organischen Kunstwerks in den sie umgebenden Raum und/oder auf
ihre institutionellen, 6konomischen, kulturellen oder sozialen Kontexte hin“s
einhergeht. Hiermit umfasst sie die ,ungewohnt radikalen Tendenzen“» zur
Entgrenzung traditioneller Gattungsdefinitionen, einer klar benennbaren
Subjekt-Objekt-Ontologie (dies zugunsten einer ,neuartig aktive[n] Rolle*
des Betrachters”) und eine ,Grenziiberschreitung® - so die Verwendung einer
weiteren Variante des Grenz-Begriffs - ,zwischen Kunst und Leben, Kunst
und Politik oder Kunst und Theorie“. Mit ihrem theoretischen Anliegen aller-
dings, diese Entgrenzungs- beziehungsweise Grenziiberschreitungstendenzen
in der Kunst mit deren Autonomie, genau genommen mit dem Projekt der ds-
thetischen Moderne, gleichzeitig mit und gegen Adorno zusammenzudenken
und hierfiir eine erfahrungstheoretische Neufassung fsthetischer Autonomie
aufzusetzen, spricht sich Rebentisch nicht nur fiir den Begriff beziechungsweise
die Idee #sthetischer Autonomie aus, sondern gleichzeitig auch gegen die Lo-
gik einer Wende und gegen aktuelle theoretische Positionen, ,zeitgenossische
Kunst als Theorie oder Politik zu rechtfertigen“. Inhirent modern und zeitge-
nossisch zugleich nimmt Rebentisch eine Re-Lektiire Adornos und damit eine
Rehabilitierung der philosophischen Asthetik als ein explizit kritisches Pro-
jekt vor, denn sie konne den Begriff von Kunst ohne einen Begriff dsthetischer
Autonomie konzeptuell nur leer begreifen. Innerhalb dieses Anliegens fiihrt
sie weitere Begrifflichkeiten neben denen der ,Entgrenzung® und der ,,Grenz-
iiberschreitung® der kiinstlerischen Praxis in den 1960er Jahren ein», um sich
so dem modernen Erzihlkonzept des Fortschritts anschlieBen zu konnen: ,So
kam es in den sechziger Jahren zu einer Explosion von Produktionen, die sich
von den traditionellen Gattungsdefinitionen gelost hatten“e [Hervorh. d. Verf],
ein Akt, den Rebentisch als ,Emanzipation der Kunst aus den traditionellen
Gattungsgenzen® [Hervorh. d. Verf.] bezeichnet, da diese die Reflexion von Spe-
zifika der unterschiedlichen édsthetischen Medien beférdert hittens:.

72 Ebd.

73 Ebd., S. 16.
74 Ebd.

75 Ebd.

76 Ebd., S. 14.
77 Ebd., S. 13.
78 Vgl. ebd.

79 In ihrer Publikation Theorien der Gegenwartskunst zur Einfiihrung, Berlin 2013, setzt Rebentisch
diese These fort.

80 Rebentisch: Asthetik der Installation, a.a.O., S. 81.
81 Vgl. ebd.
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Fiir diese Entwicklungslogik setzt Rebentisch auf einen spiten Text von Theo-
dor W. Adorno aus dem Jahr 1966 (1967 erstpubliziert) auf. Hierin konstatiert
er fiir die Kiinste in den 1960er Jahren, fiir die Musik, Prosa, Malerei, Plas-
tik und Architektur, eine qualitative Entwicklung, die er als ein ,Verfransen“
bezeichnet: ,In der jiingsten Entwicklung flieBen die Grenzen zwischen den
Kunstgattungen in einander oder, genauer: ihre Demarkationslinien verfran-
sen sich.“s2 Nicht als eine Geschichte der Wende, des Verfalls oder des ,fal-
schen Untergangs der Kunst“s, sondern als eine Geschichte des Fortschritts
erziahlt Adorno seine Theorie {iber ,die Kunst und die Kiinste®, mit der er
seiner Abneigung gegen den ,nationalsozialistischen Kult der reinen Rasse
und der Beschimpfung des Hybriden“s« Ausdruck verleiht. Mit seinem Text
wolle er die ,naiv logische Ansicht“ aufkiindigen, ,Kunst sei der Oberbegriff
der Kiinste, eine Gattung, welche jene als Arten unter sich enthilt“ss. Nach
ihren eigenen Bewegungsgesetzen wiirden die Kunstgattungen sich verhal-
ten, nichtin ihren Zonen verbleibenss, ihrer konkreten Verallgemeinerung zu
einer Idee von Kunst zustreben#, dabei Ungleichheiten ,des unterm selben
Namen Gehenden® abschaffenss, aus der ideologischen Befangenheit von Kunst
sich befreien, dabei am Begriff von Kunst selbst knabbern#, die sinnfreien, in
die Kunst integrierten Realien mit Sinn ausstatten® und sich dabei aneinan-
der verzehren, denn die Kunst ,mag nicht bleiben, was sie einmal war®.

Erika Fischer-Lichte weist in ihren Untersuchungen 2004 zur Asthetik des
Performativen darauf hin, dass ,[iln den friihen 6oer Jahren in den Kiinsten
der westlichen Kultur generell und uniibersehbar eine performative Wende
[einsetzte]“. Sie lidsst ihre These von Kiinstler-, Kunstkritiker-, Kunstwis-
senschafts- und Philosophiekolleg*innen der 1960er Jahre verbiirgen, die
schon/auch seinerzeit eine ,Entgrenzung der Kiinste“s, etwa mittels einer

82 Theodor W. Adorno: Ohne Leitbild. Parve Aesthetica, Frankfurt/Main 1981 [1967], S. 168.
83 Ebd., S. 191.

84 Ebd., S. 170.

85 Ebd., S. 185.

86 Vgl. ebd., S. 187.

87 Vgl. ebd., S. 175.

88 Ebd,, S. 186.

89 Vgl. ebd., S. 189.

90 Vgl. ebd., S. 190.

91 Ebd.

92 Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, a.a.0., S. 9.
93 Ebd., S. 29.
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Dematerialisierung, eines Ideen-Diktats oder eines Gegendiskurses prokla-
mierten. Fischer-Lichte arbeitet eine performative Wende in den Kiinsten,
in der bildenden Kunst, der Musik, der Literatur und im Theater heraus, der
mit {iberlieferten dsthetischen Theorien ,kaum angemessen® beizukommen
wiress. ,Ob bildende Kunst, Musik, Literatur oder Theater - alle tendieren
dazu, sich in und als Auffiihrungen zu realisieren“s. Es bediirfe, so Fischer-
Lichtes Schlussfolgerung, .der Entwicklung einer neuen Asthetik: einer As-
thetik des Performativen“e, da angesichts der kiinsterischen Produktion seit
den 1960er Jahren sich weder eine hermeneutische, noch eine semiotische As-
thetik fiir deren theoretische Reflexion eigne. Unter Einbeziehung des in der
Sprachphilosophie Mitte der 1950er Jahre durch John L. Austin entwickelten
Konzepts des Performativen?, das 1988 mit Judith Butlers Aufsatz Performative
Acts and Gender Constitution: An Essay in Phenomenology and Feminist Theo-
ry in die Kulturphilosophie eingefiihrt wurde und in den 1990er Jahren eine
Rekonzeptualisierung des Begriffs des Performativen von Sprachhandlungen
zu korperlichen Handlungen in Gang setzen sollte, nimmt Fischer-Lichte
eine Konzeptualisierung und Komplexierung ihrer Theorie vor. ,,,Performa-
tiv¢ meint in diesem Sinne wie bei Austin ,wirklichkeitskonstituierend‘ und
,selbstreferentiell*“ss, pointiert Fischer-Lichte und stellt damit neben dem
Aspekt des Performativen und dessen operativ-strategischer Funktion® im
Sinne eines Per-Formativen den Aspekt der Selbstreferenz heraus.

Helmut Draxler verwendet in seinen Untersuchungen von 2007 die Konstruk-
tion der Entgrenzung von Kunst aus ihren konventionellen Kunstsparten und
nimmt dafiir explizit Bezug auf Adornos Asthetische Theorie: ,Kunst hatte sich
in den 1960er Jahren derart radikal aus ihren tradierten Formen und Erschei-
nungsweisen ,entgrenzt’, dass Unverstindlichkeit ihr Schicksal, aber auch
ihre letzte Chance zu sein schien. Formale Experimente, die Reduzierung
des kiinstlerischen Anspruchs auf alltiglich-banale Materialien, Geridusche
oder Handlungsabliufe sowie speziell die Provokation mit sexuellen oder
politischen Inhalten |...].“we Allerdings transformiert und aktualisiert Drax-

94 Ebd,, S. 30.
95 Ebd., S. 29.
96 Ebd., S. 30.

97 Vgl. ebd., S. 31ff. Fischer-Lichte verweist auf Austins Vorlesungen 1955 an der Harvard
Universitét mit dem Titel How to do things with Words und auf seinen 1956 entstandenen Aufsatz
Performative Utterances.

98 Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, a.a.0., S. 37f.
99 Vgl. dies.: Performativitat. Eine Einfiihrung, Bielefeld 2012, S. 44.

100 Draxler: Gefdhrliche Substanzen. Zum Verhdltnis von Kritik und Kunst, a.a.0., S. 15.
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ler im Folgenden diese Uberlegung der Entgrenzung aus ,konventionellen
Kunstsparten, wie sie die Avantgarden bis in die 1970er Jahre hinein gedacht
hatten®we, zu einer zweiten, von ihm befundeten Entgrenzung. Denn die Ent-
grenzung sei in einem anderen Sinne geschehen, als sie in den 1960er Jahren
gedacht war, ,nicht als Aufbruch in ein weites Land formaler und politischer
Experimente, unbekannter Liiste und Sehnsiichte®.:z Vielmehr hiitten sich die
ehemals regionalen und national-staatlichen Strukturen der Kunstwelt ent-
grenzt, indem sie sich globalisierten.:s Festivals, Messen und Ausstellungen,
Finanzierung, Berichterstattung, Publikum und Mirkte - alles sei vielfach
miteinander vernetzt. Bei dieser zweiten Entgrenzung seit den 198oer Jahren
wiirde es sich um die Entgrenzung der Strukturen der Kunstfelder, und dies
im Medium der Globalisierung handeln. Draxler stellt im Folgenden die ,,ide-
ele Uberschreitung ihrer selbst* und die ,,strukturelle Expansion® direkt mit-
einander in Verbindung, um vor diesem Hintergrund zu einem substanziellen
Kunstbegriff auszufiihren, der sich im Laufe des 18. Jahrhunderts entwickeln
sollter+. Dieses Paradigma der Entgrenzung sei allerdings in Frage zu stel-
len, stattdessen sollte das Interesse vielmehr auf die Grenzen gelenkt wer-
den, wie (Gattungs-)Grenzen geschaffen, gesetzt, verhandelt wiirden - und
damit entdeckt Draxler die Operation von Ein- und Ausschluss. Denn gerade
Gattungsgrenzen seien spezifisch modern, sie wiirden sich parallel zu ihrer
Entgrenzung immer wieder neu etablieren.»s Hier konnte das Formkalkiil be-
hilflich sein, denn bei Grenzuntersuchungen geht es um die Operation des
Unterscheidens selbst: Wie werden die Unterschiede der Unterscheidungen
mittels welcher Markierungen hergestellt? Werden sie kondensiert und be-
stitigt? Werden sie in Bewegung gesetzt? Werden sie aufgehoben und kom-
pensiert? Welche Moglichkeiten fiir neue, noch nicht getroffene Unterschei-
dungen existieren oder entstehen? Grenzen sind als ein permanenter Prozess
des In-Beziehung-Setzens zu beschreiben. Und Grenzbestimmungen gelten als
eine temporire Festlegung einer Moglichkeit unter Moglichkeiten, die auch an-
ders ausfallen kann, die aber fiir den Formbildungsprozess unverzichtbar ist.

An spiterer Stelle im Text nimmt Draxler eine dialektische Priifung der von
ihm eingesetzten Terminologien und Plausibilisierungsvorschlige vor und
problematisiert die logischen Vorannahmen: ,Wie schrig jedoch die Begrif-
fe ,Entgrenzung‘ oder ,Befreiung‘ diese Sachverhalte beschreiben, geht aus

101 Ebd., S. 19.
102 Ebd,, S. 16.
103 Vgl. ebd., S. 16.
104 Vvgl. ebd,, S. 19.
105 Ebd., S. 23.
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der Tatsache hervor, dass niemals ein geschlossener, vormoderner Bereich
JKunst* existiert hatte, den man ,entgrenzen’ oder aus dem man sich hitte
befreien konnen. Die Idee einer einheitlichen, autonom-substantiellen Kunst
ist gleichzeitig mit den Anfingen der Projekte zur Moderne in der Kunst ent-
standen.“ec Damit bezweifelt Draxler die Idee einer Entgrenzung oder einer
Befreiung und macht auf einen grundlegenden Fehlschluss aufmerksam. Die
Lpositiven Setzungen |...] des substantiellen Kunsthegriffs als Primisse, die
nicht aus einer ,pure|n] Negativitit“ folgtewr, konne, wenn ich Draxler richtig
verstehe, nicht dazu fiihren, etwas entgrenzen oder etwas befreien zu konnen,
danichts anderes existiert hiitte oder existieren wiirde, wohin entgrenzt oder
von oder zu dem befreit werden konne. Draxler argumentiert begriffstheore-
tisch und historisch und verweist dariiber auf den Méglichkeitshorizont der
Systematik, der festlegt, das und was als Kunst iiberhaupt wahrnehmbar ist.
Damit weist Draxler auf die wirksamen Regimelogiken der Asthetik hin, aus
denen sich zu befreien oder zu entgrenzen, wie er schreibt, ,schrig® sei - dia-
lektisch formuliert zu einem ausgeschlossenen Widerspruch fiihrt. Die Re-
missen, also die Riickiiberweisungen, sind, versuche ich Draxler zu iiberset-
zen, in diesem so angenommenen epistemischen Gefiige fehlerhaft. Draxler
ldisst damit die von ihm und den Kolleg*innen zum Einsatz gebrachten Plausi-
bilisierungsdynamiken und Evidenzpraktiken platzen. ,Expansion und Uber-
schreitung scheinen also Teil derselben Dynamik zu sein, das Substanzielle
immer wieder anzustreben, es aber letztlich nicht erreichen zu konnen®“ws,
lautet Draxlers finales Urteil. Ich mochte zusammenfassen: Die behauptete
Entgrenzung, Befreiung, Explosion, Expansion etcetera ist demnach eine An-
wendung moderner Logik, denn sie geht von dem modernen Gedanken des
einheitlich, autonom Substanziellen aus, das es zu iiberwinden, zu entgren-
zen gelte und bestirkt ihrerseits konzeptionell das modern Einheitliche und
Autonome. Dasjenige, was aufgehoben werden soll beziehungsweise aufgeho-
ben behauptet wird, wird in Gang gehalten. Daher dienen diese Begriffe als
Indizien der Fortsetzung der Moderne mit anderen Mitteln.

Mit Latour wiire zu argumentieren, dass sich Entgrenzungs- oder Befreiungs-
iiberlegungen als immanent modern, damit aber auch als immanent konsis-
tent (und ,Teil derselben Dynamik“e?) ausweisen, denn sie suggerieren einen
Bruch und damit ein Vorher und ein Nachher und sie suggerieren einen Sieger
und einen Besiegten. Diese doppelte Asymmetrie wiire mit Latour das Ergeb-

106 Ebd., S. 203.
107 Ebd.

108 Ebd,, S. 24.
109 Ebd.
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nis von zwei Praktiken, die er als moderne am Werk sieht, anders formuliert,
die hier operierten. Hierbei handelt es sich um die Praktiken der Ubersetzung,
die Mischwesen herstellen, sowie um Praktiken der Reinigung, die getrennte
Entitiiten herstellen. Beide Praktiken gehorten zusammen, ohne die ersten
wiiren die zweiten leer oder iiberfliissig. Aber: ,Solange wir die beiden Prak-
tiken [...] getrennt betrachten, sind wir wirklich modern [...]%, schreibt Latour.
Wenn wir beide Arbeiten nicht mehr trennen konnen, wiirden wir aufgehort
haben, modern zu sein. Und: ,Unsere Vergangenheit beginnt sich zu verin-
dern.“se Damit benennt Latour gleichzeitig auch den Moglichkeitshorizont des
Reenactment, durch dessen Wieder-Holungen Oppositionen aufgespiirt, im-
plizite hierarchische Verhiltnisse benannt, weitere Termini danebengesetzt
und damit die erzihlten, gefestigten und geséttigten Ordnungen aufgespiirt,
durchlaufen, aufgelockert, mobilisiert und verschoben werden kénnen. Hier-
mit denkt Latour aber auch bereits operativ, indem er ausgemacht hat, was
das a ist, was das @ von einem b unterscheidet, dass das » fiir das a vorausset-
zend ist, ebenso die Unterscheidung des » zum a, dass ¢ im Unterschied zum
ausgeschlossenen » gesehen wird, da es im Fokus des Interesses liegt.u Der
aus operativer Perspektive und Formbildungsdynamik niichstliegende Schritt
bei Latour ist, nicht nur die beiden Praktiken in ein Verhiltnis zu setzen (die
zweite Praktik bedarf der ersten), sondern sie gegenseitig ineinander wieder-
eingefiihrt zu denken, die Praktik der Reinigung in die Praktik der Uberset-
zung (das wire das, was Latour als modern bezeichnet), dann aber die Praktik
der Ubersetzung in die Praktik der Reinigung (das wire das, was Latour als
verinderte Vergangenheit bezeichnet, in der wir nicht mehr modern gewesen
sind). Damit wire ein dynamischer Formbildungsprozess in Gang gesetzt, mit
dem selbst der Begriff der Moderne mitgerettet werden konnte. Mit einer on-
togenetischen Sinnfeldgenerierung auch der Moderne, die dann nicht mehr
ontologisch gesetzt wire, konnte auch die Eigenzeit der Moderne in den Blick
genommen werden, konnte dazu die Vor- und Postmoderne nicht mehr nur
linearzeitlich perspektiviert ins Verhiltnis gesetzt werden und konnten wir
gegenwiirtige Durchstreichungsversuche der Postmoderne in der Politik und
im Feuilleton als einen Versuch begreifen, mittels Asymmetrien beziehungs-
weise Asymmetrisierungen VerschlieBungen zu postulieren und herzustel-
len, die nicht mehr ontogenetisch, sondern ontologisch begriffen werden sol-
len. Latours Wir sind nie modern gewesen*z zeiglte sich damit iiber eine andere

110 Latour: Wir sind nie modern gewesen. Versuch einer symmetrischen Anthropologie, a.a.0.,
S. 20.

111 Vgl. u.a. Dirk Baecker: Beobachter unter sich, Berlin 2013, S. 156; ders.: Working the Form:
George Spencer-Brown, 2013, Abs. Eine Ubung, https://catjects.wordpress.com/2013/04/02/
working-the-form-george-spencer-brown [Abruf: 01.01.2017].

112 Latour: Wir sind nie modern gewesen. Versuch einer symmetrischen Anthropologie, a.a.0.
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als seine eigene operationale Argumentation als wahr: Es wire die Durch-
streichung einer ontogenetischen Sinnfeldgenerierung (Axiom 2 des Form-
kalkiils Spencer-Browns:s).,

Mit Draxlers Fundamentalkritik an den bisherigen Plausibilisierungsak-
tivititen, Entgrenzungskonstruktionen herzustellen, wire zu iiberlegen,
wie stattdessen mit der Beobachtung umzugehen wire, was innerhalb der
Kunstpraktiken der 1950er und 1960er Jahre passierte, um sie in ihrer Unter-
scheidung zu markieren und zu bezeichnen. Denn wie Latour ist auch Drax-
ler auf einer operativen Spur. Ich mochte mit einer operativen Forschungs-
optik zunichst vorschlagen, von Konzeptuell*Kontextuell beziehungsweise
Konzeptuell[Kontextuell| operierender Kunst zu sprechen und damit die ver-
schliefenden Genrebezeichnungen mit und zugunsten der Bezeichnung der
Operationsweise entzuverschlieen. Statt einer diagnostizierten Wende oder
eines Paradigmenwechsels wire operativ, dynamisch und komplexierend zu
denken, mit einem Formbildungsprozess, der das eine markiert und das an-
dere unmarkiert (ein Wort, das bezeichnenderweise nicht als Verb existiert,
hier aber als Verb gemeint ist), das aber als Unmarkiertes und Ausgeschlos-
senes fiir das Markierte ebenso voraussetzend ist. Wir konnen damit beob-
achten, was markiert und ausgeschlossen, wie markiert und ausgeschlossen
wird, wer markiert und ausschlieft und mit welchen Effekten. Zu diesen Un-
terscheidungen kommen die Wiedereinfiihrungen dieser Unterscheidungen
in die Form der Unterscheidungen (Re-entry als Reenactement und umge-
kehrt), die ihrerseits auf ihre Form/en hin beobachtet werden kénnen; hinzu
kommt aulerdem die Beobachtung des Beobachters, der den Kalkiil in Gang
setzt. ,Selbsterfahrungsliteratur ,at its best*“s+ kann hier fiir die Reflexion
von Kunstoperationen in Anspruch genommen werden, um zu ergriinden und
iterativ durchzuarbeiten. Was gewinnen wir, wenn wir operativ kalkulieren
und zwar nicht nur auf der Formebene der Kunst, die in dem vorliegenden
Text von einer Conceptual Art, Concept Art oder Kontext-Kunst zur Konzep-
tuellen*Kontextuellen beziehungsweise ‘Konzeptuellen\ Kontextuellen ‘Kunst
werden soll, sondern auch auf einer Formebene der Theorie, die nicht mehr,
um mit Draxler zu sprechen, substanziell ausgerichtet ist, sondern operativ?
Was wiire, wenn wir in die Form der Wende und des Paradigmenwechsels
Dynamik einziehen lieen? Was wire, wenn wir ,Entgrenzung®, die fiir die

113 Vgl. Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.0., S. 2. ,Der Wert eines nochmali-
gen Kreuzens ist nicht der Wert des Kreuzens [...] Das heiBt fur jede Grenze: Wieder-Kreuzen ist
nicht Kreuzen.“ Ebd. Im englischen Original: ,Axiom 2. The law of crossing. The value of a crossing
made again is not the value of the crossing. [...] That is to say, for any boundery, to recross is not
to cross.” Spencer-Brown: Laws of Form, a.a.0., S. 2.

114 Dirk Baecker: Im Tunnel, in: Kalkil der Form, hg. v. ders., Frankfurt/Main 1993, S. 12-37, hier
S. 33.
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kiinstlerischen Praktiken der 1950er und 1960er Jahre als charakteristisch
gelten, und mit ihr auch ,Befreiung®, ,Explosion“ und ,Emanzipation direkt
in den Formkalkiil einer operativen Forschungsoptik elementar eingebaut
verstehen wiirden? Denn findet nicht mit jedem Re-entry, mit jeder Wieder-
einfithrung der Unterscheidung in die Form und deren Wiedereintritt eine
Entgrenzung statt? Fiihrt nicht jedes Re-entry dazu, die Unterscheidung auf
ihren Unterscheidungswert hin zu befragen? Findet damit nicht die De- und
Resymmetrisierung einer zuvor angelegten Asymmetrisierung statt, die die
zuvor unbedacht eingesetzte Unterscheidung auf ihren Unterscheidungswert
hin beleuchtet? Wird der zuvor asymmetrisierte unmarked space nicht damit
zu einer nun beobachtbaren, weil markierten Grofe, die jetzt statt des vor-
herigen marked space als marked space im Fokus des Interesses liegt — wenn
auch zugleich ein nichster, voraussetzender unmarked space hergestellt
wird?ss Findet damit nicht das zuvor Vorausgesetzte, aber Ausgeschlossene
seinen Wert, der ohnehin existiert, nun aber markiert ist? Verliert damit nicht
die bisher getroffene Unterscheidung ihren Wert, wird unscharf und wird auf
das Ununterschiedene, das ihr zugrunde liegt, hin beobachtbar und so ent-
egrenzt? Es sei denn, der Wert der Unterscheidung wird scharfgestellt. Und
wird mit und innerhalb dieser operativen Form nicht auch der Beobachter
sichtbar, der mit der Form seine/ihre Beobachtungen informiert? (Noch ein-
mal zur Erinnerung: Bei dem Beobachter muss es sich nicht zwingend um
ein psychisches System handeln, es handelt sich um die Selektion eines pas-
senden Kontextes.) Ist damit nicht alles ohnehin historisch kontextualisiert
und abhiingig, da der Beobachter als Bestandteil der Form selbst schon hin-
reichend historisch ist? Werden damit nicht die rekursiv, selbstreferentiell
und resonanzfihig arbeitenden Beobachtungen-in-ihren-Kontexten model-
lierbar und beobachtbar? Und zeigt sich nicht gerade hieran der Unterschied
zwischen einer komplizierten und einer komplexen Sachlage, da letztere die
empirische Forschung vereinfacht? Wird damit nicht letztlich auch deutlich,
dass die hier konzipierte operative Form mit ihren aneinander anschlieBen-
den und aufeinander riickverweisenden Einzeloperationen einen ontogeneti-
schen Status hat? Und dass sie von einer operativen Epistemologie getragen
wird? ,Es sollte beachtet werden®, schreibt Spencer-Brown in seinem Vor-
wort, ,dass es in diesem Text nirgendwo einen einzigen Satz gibt, welcher
besagt, was oder wie irgendetwas ist.“#¢ Und Luhmann konstatiert, dass jede
Form die Welt nie erreichen und nie repriisentieren kann.:” Spencer-Browns

115 ,Die AuBenwelt [...] muB nicht ,hereingeholt’ werden - sie war schon immer da.“ Isabelle
Graw: Jugend forscht (Armaly, Dion, Fraser, Mdiller), in: Texte zur Kunst, 1. Jhg., H. 59, Herbst 1990,
S. 162-175, hier S. 171.

116 Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.0,, S. x.

117 Vgl. Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt/Main 1997, S. 54.
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Formkalkiil beweist sich iiber diesen gedanklichen Weg noch einmal und er-
neut als ein empirisches Modellierungsinstrument, das zu Entgrenzungen,
Befreiungen, Explosionen und Emanzipationen geeignet ist, die in der Form
selbst untergebracht sind. Entgrenzung ist damit nicht zwingend einer Ein-
heitsiiberlegung zuzuschlagen, sie findet auch und zwar elementar eingebaut
in einer Zweiheitsiiberlegung von Form statt — wie sie ebenso im Konzept
des Reenactments enthalten ist, das ich zusammen mit dem Preenactment
als wieder-holenden Theorieversuch zur Historisierung des hier vorliegen-
den Untersuchungsmaterials vorgeschlagen habe: das Reenactment, das als
eine Vergegenwirtigung von Vergangenem durch Wieder-Holung verstanden
werden kann; das Preenactment, das hypothetische Zeit- und Riumlichkei-
ten in der Gegenwart im Kontext des Retrospektiven herstellt und erprobt.

In seinen 1992 verdffentlichten Forschungen, die er geografisch und zeitlich
auf USA und England zwischen 1963 und 1976 begrenzt, arbeitet Dreher fiir
die kiinstlerischen Arbeiten dieser Zeit und dieser Region einen semantischen
Aufstieg heraus, und zwar von einer formalen zu einer metasprachlichen Re-
flexion.us Diesen semantischen Aufstieg umfasst er mit dem (von ihm durch-
gingig grol} geschriebenen) Terminus der Konzeptuellen Kunst.:w Diese lasse
sich, so Dreher, als ein ,Kontinuum zwischen zwei Polen“ eben mit ,seman-
tischem Aufstieg® rekonstruieren, ,von geplanten Werken, deren Realisation
die Relation zwischen ,conception‘ und ,perception‘ thematisieren [...] zu einer
theoretisch orientierten Kunst-iiber-den-Kunstbetrieb“ze, Dreher pointiert
und differenziert: ,Es geht in Konzeptueller Kunst nicht mehr nur, wie noch
bei Fluxus, um ,art as idea and action‘, sondern auch um ,art as ideas con-
cerning the relations between idea and action‘ und, in erweiterter Form, um
,artas ideas concerning the institutionalization of relations between idea and
action‘.“t Aus einer selbstbeziiglichen Kunst-als-Kunst, wie sie Ad Reinhardt
in und mit seinem ,art-as-art“-Dogma 1962 programmatisch manifestierte,
wiirde iiber Konzeptualisierungsstrategien der Kontextreflexion, das heif3t
einer Reflexion der Institution Kunst, eine ,Kunst-iiber-den-Kunsthetrieh®.
Damit wiirde die Selbstbeziiglichkeit semantisch von einer formalen auf eine
metasprachliche Ebene gehoben [sic] und der Selbstbezug von der Referenz
Kunstwerk auf den der Institution Kunst verschoben. Konzeptualisierung er-

118 Dreher verwendet hier die Unterscheidung ,formal“ und ,metasprachlichen” nicht in dem
vorliegenden Sinne Spencer-Browns, sondern er setzt hier ,formal® in eine Unterscheidung zu
»Inhalt“ und ,Substanz®.

119 Vgl. Dreher: Konzeptuelle Kunst in Amerika und England zwischen 1963 und 1976, a.a.O.

120 Ders.: Konzeptuelle Kunst in Amerika und England, 1963-76, 1996, http://dreher.netzliteratur.
net/3_Konzeptkunst_Text.html, Abs. Bereich Konzeptuelle Kunst.

121 Ebd., Abs. Text im Kontext.
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weise sich hier als Programm, der Begriff der Konzeptuellen Kunst impli-
ziere einen institutionskritischen Impetus - wie er im Begriff des Konzeptua-
lismus zeitlich wenig spéter (1999) noch stirker veranschlagt werden wird:2.
Hier wiirde eine, die Institution Kunstgeschichte kritisierende Forschungs-
optik mit einem nicht stilorientierten Blick, einer Weitung der Periodisierung
und damit einer Anderung der hegemonialen Datierung, einer Dekonstrukti-
on der Universalismus- und Homogenititsidee, einer Konzentration auf loka-
le Fragen und Krisen, einem strategischer Ansatz und einer wechselseitigen
Anerkennung von politischen, 6konomischen und sozialen Prozessen ihrer
Zeit nicht mehr den Stil Konzeptkunst hervorbringen. Stattdessen wiirde eine
Konzeptualisierung von Kunst stattfinden.* ,Mit einem weiter reichenden
und nicht stilorientierten Blick sieht man, dass die Konzeptualisierung von
Kunst, also der Vorzug von Problemstellungen gegeniiber der hedonistischen
und emotionalen Qualitit der Resultate, schon weit vor 1965 anfing“ und ich
erginze, dass sie auch weitere Arbeiten von bisher ausgeschlossenen Kiinst-
ler*innen, auch aus hegemonial bisher ausgeschlossenen Geografien umfas-
sen kann.=

122 Vgl. Dreher: Konzeptuelle Kunst in Amerika und England zwischen 1963 und 1976, a.a.0O., S. 13ff.

123 Zum Begriff des Conceptualism, zumal des globalen Konzeptualismus vgl. Luis Camnitzer,
Jane Farver und Rachel Weiss: Foreword, in: Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s,
Ausst.-Kat., Queens Museum of Art, New York 1999, S. VII-IX. In der Ausstellung Global Concep-
tualism: Points of Origin, 19505 till 1980s im New Yorker Queens Museum of Art 1999 dekonstruierten
Camnitzer, Farver und Weiss kunsthistorische Konventionen in der Herstellung des Genres Con-
ceptual Art, das in Differenz zum Conceptualism verwendet wird. ,[...] distinction between con-
ceptual art as a term used to denote an essentially formalist practice developed in the wake of
minimalism, and conceptualism, which broke decisively from the historical dependence of art on
physical form and its visual apperception. Conceptualism was a broader attitudinal expression
that summarized a wide array of works and practices which, in radically reducing the role of the
art object, reimagined the possibilities of art vis-a-vis the social, political, and economic realities
within which is was being made.” Ebd., S. VIII. ,While inevitably connected by a complex system
of global linkages, these conceptualist movements were also clearly spurred by urgent local con-
ditions and histories.” Ebd., S. VII. ,It is important to emphasize that the reading of ,globalism*
that informs this project is a highly differentiated one, in which localities are linked in crucial
ways but not subsumed into a homogenized set of circumstances and responses to them.“ Ebd.

124 Vgl. Luis Camnitzer und Sabeth Buchmann: Dada-Situationismus-Fluxus-Tupamaro-Konzep-
tualismus. Ein Interview mit Luis Camnitzer von Sabeth Buchmann, in: Texte zur Kunst, Juni 2003,
12. Jg., H. 50, S. 114-129, hier S. 117. ,Ich arbeite seit 1970 innerhalb eines Kontinuums, das ich als
Dada-Situationismus-Fluxus-Tupamaro-Konzeptualismus beschrieb. Ich denke, dieses Kontinu-
um wurde nur deshalb aufgebrochen, um die Kunstgeschichte rein zu halten und die Arbeit eines
Kunsthistorikers handhabbar zu machen.” Ebd.

125 Ebd.

126 Mari Carmen Ramirez sieht die Betonung der Konzeptkunst ebenfalls nicht auf ,,dem Kinst-
lerischen’, sondern auf den spezifisch ,strukturellen‘ oder ,ideatischen® Prozessen, die weit lber
bloR wahrnehmungsbezogene und/oder formale Erwartungen hinausweisen. Folglich Iésst sich
die Konzeptkunst in ihrer radikalsten Form als ,Denkweise‘ (um Jacoby zu zitieren) Gber Kunst und
deren Beziehung zur Gesellschaft begreifen.” Dies.: Taktiken, um in Widrigkeiten zu gedeihen:
Konzeptkunst in Lateinamerika, 1960-1980, in: Sabine Breitwieser (Hg.): vivéncias / Lebenserfah-
rung / life experience, Ausst.-Kat., Wien/KdIn 2000, S. 61-104, hier S. 63. Auf dieser Grundlage
entwickelt Ramirez ein Panorama zur lateinamerikanischen Konzeptkunst, beruhend auf zwei
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Learn with us

The Book of Tricks

Documenting your project A

There are a lot of things wrong with the mainstream media—very, very wrong—but generally if you do their work for them
they will be very happy to pay attention to your activism. Document everything that you can along the way, from the
brainstorming to the day of the action and beyond. If your action includes some kind of street theater or any kind of live

action human drama, always take care to ensure that someone from your team records it.

What You'll Need

When we say “document everything,” we generally mean that: 1) you should use a video camera to film yourself and your
co-conspirators as you work on your action, and 2) you should save HTML copies of any webpages, news coverage, blog
posts, and radio spots that cover your story.

Regarding 1: You don’t need a fancy video camera to do this. A cell phone camera can shoot useable footage. If the sound
isn't great, you might want to invest in a microphone, depending on where you're hoping to use the video footage. (OK
sound will be fine for youtube videos, but you need great sound for a video news release. Test it to see how much

background noise there is. Background noise is death!)

Regarding 2: Most web browsers include a “save as HTML” option, which allows you to save a webpage. This is useful in

case your coverage gets amended or taken down.

You should set up a few Google Alerts  before your launch—use your group’s name, some of the keywords from your

action, the name of your target, etc.—so you don’'t miss any press. Then save it!

Start Documenting at the Start

If your action begins with a brainstorming session, film or record it! Not only does it ensure that you will have a record of
your work, you can watch later to see how things progressed. Having everything recorded in the brainstorming stages
can also serve as back up notes, can be thrown into a video press release later, or can be used to revisit old ideas you

might want to try out in future actions.

Save All Media Coverage During The Active Time

As your action goes active, create place to save all the press that you receive. Save all online files, and be sure to name
them appropriately for easy access. (In Firefox, select File / Save As, and make sure to choose “Complete HTML” so you
get a copy of the full page). This is important because sometimes mainstream media sources will edit the story or even
take it down later, and you need to have a record so you can share your successes online. Don’t rely on it staying available
on the internet; back up your work!

Example: “enbridge-theprovince-fooled html
Also, keep a record of what you're saving off, and what URL it refers to - for example: enbridge-theprovince-fooled htm| cd

Archive Video and Radio Responses to Your Project

Sometimes video coverage will be available online, or someone will be kind enough to upload it for you to youtube, vimeo,
or some other uploading site. If not, there are a few handy ways to record and save streaming video; search Google for a
website or a code that will allow you to download the video, and then follow those instructions. If you get radio coverage,
the station often offers a podcast that you can download after the piece runs. If none of this works, at least try to record
your end of the interaction: so, while you're giving a radio interview, put your phone on speaker and ask a friend to film
you talking to the radio host.

Documenting each step of your action takes some pre-planning, but it makes it infinitely easier to share your work with
others afterwards.

The Yes Men, seit 1996, Screenshot, https://theyesmen.org, https://theyesmen.org/learn/bookof-
tricks#faqit8.
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In dem Moment der fortgesetzten Ausdifferenzierung einer ,Kunst-als® zu
einer ,Kunst-iiber (fortsetzbar mit -Kunst, -Kunsttheorien, -Kunstinstitu-
tion, -Kunstdiskurs), das heif3t auch einer Komplexierung der Semantik durch
Reflexionen des Kunstbetriebs und einer einhergehenden Reflexivitit dieser
Reflexion durch eine Metasprache iiber semantische Selbstbeziiglichkeit:,
sieht Dreher die von ihm konstatierte qualitative Verinderung der Kunstfor-
men Ende der 1950er, Anfang der 1960er Jahre. Statt einer gattungs- oder stil-
zuordnenden Klassifizierung macht Dreher definitorisch fiir die Konzeptuel-
le Kunst den ,semantischen Aufstieg“ zu einer Metasprachlichkeit aus, oder
anders formuliert die Anwendung selbstreferentieller Prozesse zum Zweck
einer reflexiven Semantisierung und damit einer .Metaierung“=zs. Drehers
argumentative Schlussfolgerung, dass ,|d]iesem semantischen ,Aufstieg® zur
metasprachlichen Reflexion eine Pragmatisierung durch Selbsteinbettung
kiinstlerischer Arbeit in den Kontext Kunst“# korrespondiere, ist ein wesent-
licher Formumbildungs- und Formbeobachtungsprozess inhirent. Dreher
macht mit dieser Uberlegung, wie er es auch an anderer Stelle explizit heraus-
stellt, die Differenz zur theoretischen Grundlage der Konzeptuellen Kunste
und stellt sie damit immanent 6kologisch auf. Er denkt diese offenbar nun
als eine zweiseitige Form und eine kontextualisierte Form, die folgekonse-
quent auch selbst Thema der kiinstlerischen Beobachtung wird: ,Die Diffe-
renz zwischen Selbsteinbettung in und Anpassung an den Kunstbetrieb wird
zum Thema einer kritisch die eigene Arbeit im Kontext verortenden Refle-
xion.“st Damit hat Dreher den Beobachter als Bestandteil der Form und damit
deren Beobachterabhiingigkeit entdeckt und die Selektion eines (passenden
und je spezifischen) Kontextes angesprochen. Mit seinem 5-Skalen-Modell

Faktoren: ,Erstens ermdglichte das Verstdndnis von Kunst als eine Form von Erkenntnis den
KinstlerInnen, sich mit Problemen und Thematiken, die sich auf die konkreten gesellschaftspoli-
tischen Verhdltnisse bezogen, auseinanderzusetzen. Dadurch konnten sie eine Reihe von Taktiken
entwickeln, mit denen sich ihre Wirkung auf das Publikum unterwandern lieR. Zweitens bereitete
die Kritik der Konzeptkunst an den traditionellen Kunstinstitutionen gemeinsam mit der Ablése
von Kunst, die auf Objekten basiert, durch Kunst, die auf Ideen basiert, den Weg fir die Ausarbei-
tung einer Praxis, die sowohl der politischen Dringlichkeit als auch der 6konomischen Unsicherheit
Lateinamerikas angemessen war. Anstatt einzig und allein die Kritik des Warencharakters der
Kunst im Spdtkapitalismus zu verfolgen, wurde die Konzeptkunst zu einer Strategie, mit der sich
die Grenzen von Kunst und Leben aufzeigen lieBen. Alle diese Taktiken wurden schlieRlich unter
Bedingungen wie Marginalisierung und - in der Mehrzahl der Félle - staatlicher Unterdriickung
entwickelt.” Ebd., S. 94.

127 Vgl. Dreher: Konzeptuelle Kunst in Amerika und England zwischen 1963 und 1976, a.a.0., S. 54.
128 Wulffen: Betriebssystem Kunst. Eine Retrospektive, a.a.0., S. 53.

129 Dreher: Konzeptuelle Kunst in Amerika und England zwischen 1963 und 1976, a.a.0., S. 55.
130 Vgl. ebd., S. 136f.

131 Dreher: Konzeptuelle Kunst in Amerika und England, 1963-76, a.a.0., Abs. Kriterien Konzep-
tueller Kunst.
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mit Zwischenstufen= kondensiert Dreher, dass er zwischen konzeptuell und
kontextuell ausgerichteten Kunstpraktiken nicht mehr qualitative, sondern
graduelle Unterschiede beobachtet und dass die Selbstreferentialitit der
Konzeptuellen Kunst den Moglichkeits- und Problemhorizont einer Kontex-
tuellen Kunst erdffnet. Eine kontextuell ausgerichtete Kunst wiirde nach Dre-
her eine doppelt konzeptuell ausgerichtete Kunst (,Konzept-Konzept-Kunst®)
ausmachen, beide seien ,Experimente mit Abstraktionsverfahren“ss, Zu einer
semantisierenden Erweiterung gesellt sich eine semantisierende Verstirkung
und Durcharbeitung, eine Metaierung und eine Inklusion der vorherigen
Ebenen in die nichst folgenden. In den Selbstbezug wird der Kontextbezug
sowohl als Voraussetzung, als auch als Teil eines selbstbeziiglichen Werkes
eingebaut.=+ Dabei bleibt die Bestimmung eines Kontextes immer abhingig
von einem Beobachter (,Es gibt keinen Unterschied zwischen Selbstreferenz
und Beobachtung“s=s), wodurch auch die naive Méglichkeit eines sogenannten
eigentlichen oder eines urspriinglichen Kontextes ausgeschlossen wird.

Dreher bemerkt, dass die Konzeptuelle Kunst eine historische Reaktion auf
die Unfihigkeit des Kunstbetriebs darstellte, auf eine kritische und ihre ei-
genen Rezeptionsbedingungen reflektierende Kunst zu reagieren. Mit dieser
systemisch aufgestellten These ist der Einsatz von Selbstreferenz mit Dreher
kontextuell motiviert, intentional aufgestellt, inhirent institutionskritisch
und damit operational in die Form eingebaut. Damit wiren die drei Motive in
meinem historisch perspektivierten, wieder-holenden Theorieversuch nicht
nur benannt, sondern auch begriindet - von Dreher historisch-kontextuell,
von mir formlogisch und operational: Es handelt sich um konzeptuell, kontex-
tuell und institutionskritisch ausgerichtete kiinstlerische Ansétzen, bei de-
nen eine Wiedereinfithrung und Entfaltung von Selbstreferentialisierung als

132 Vgl. Dreher: Konzeptuelle Kunst in Amerika und England zwischen 1963 und 1976, a.a.0., S. 67.
Das 5-Skalen-Modell mit Zwischenstufen zeichnet sich durch folgende Fragen aus: 1. ,Was ist
ein konzeptuelles Kunstwerk?“ (nach Mel Bochner), 2. ,Was ist Konzeptuelle Kunst?*, 3. ,Was ist
Kunst?, 4. \Wie kann tber Kunst kommuniziert werden?“, 5. ,Was kann ein theoretisches Konzept
/ ein Konzept der Kommunikation sein?“ (nach Art&Language). Ab der 3. Ebene, so Dreher, gehe es
nicht mehr um eine Konzeptuelle Kunst, sondern um Konzept-Konzept-Kunst, ,die alle Grundlagen
kiinstlerischer Tatigkeit hinterfrégt und sich dabei nicht auf Kunstinternes beschrénkt®. Ebd. Ab
dieser Ebene handele es sich explizit um ,Kontextuelle Kunst“, da die Theorie der Theorien auf
Theorien der Alltagspraxis und des sozialen Handelns in Lebenswelten bezogen wird. Konzept-
Konzept-Kunst, nunmehr als Kontextuelle Kunst, bedeute nach Dreher ein praxisnahes Verstand-
nis von Theorie, denn die sprachphilosophischen Ansdtze aller fiinf Ebenen fokussieren fiir die
4. und 5. Ebene nicht mehr nur die Begriffe wie auf den Ebenen zuvor, sondern ,Sprechakte in
Jebendigen® Redesituationen.” Ebd.

133 Ebd., S. 65.

134 Vgl. Dreher: Konzeptuelle Kunst in Amerika und England, 1963-76, a.a.0., Abs. Selbst- und
Fremdbezug.

135 Luhmann: Einfihrung in die Systemtheorie, a.a.0., S. 73.
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Programm vorgenommen wird. Dreher fiihrt noch ein weiteres Argument an:
Konzeptuelle Kunst gehe mit ihrer Politisierung einher. Diese sei darin aus-
zumachen, dass sie, so Drehers Begriffsklirung, Undurchsichtigkeit durch
eine exemplarische Kombination von Transparenz und Komplexitit ersetze.
Eine undurchsichtig gewordene Realitit wiirde nicht internalisiert, sondern
in Modellsituationen exemplarisch veranschaulicht und in ihrer Komplexitit
durch Transparenz reduziert.= Mit dieser Uberlegung leistet Dreher endgiil-
tig einer strategischen und thematischen Verschrinkung Konzeptueller, Kon-
textueller und Institutionskritischer Kunst Vorschub. Thre Gemeinsamkeiten
sollen in meinem Text mit ihren Grofischreibungen signalisiert werden.

1.

Aus begriffstheoretischen, methodologischen und epistemologischen Griin-
den scheint mir hier der Hinweis auf ein mittlerweile kanonisiertes Begriffs-
korrelat angebracht, das Wolfgang Kemp 1991 in seinem Methodenprogramm
der Kontextforschung mit Kunstwerk/Kontext und System/Umwelt einfiihrte
und anhand dessen er die strukturelle Kopplung und strukturelle Determi-
niertheit von Werk und Kontext verdeutlichte: ,[W]ir miissen ein existentiel-
les Angewiesensein der beiden Grofien annehmen.“# 1993 kalkulierte Kemp
dann: ,[W]er Kontext sagt, [muf}] auch Text sagen, und versicherte mit einem
Zitat von Jacques Derrida, dass keine Grenze zwischen Text und Kontext ga-
rantiert sei.=® Damit war auch die dritte Grofie in der Formel benannt. Dieses
Korrelat, das seinen Einsatz widerspruchslos in der kunstwissenschaftlichen
Forschungsarbeit findet, verwende ich auch in dem Wissen, dass der Begriff
des Kontextes an anderer Stelle als ,héchst problematisch eingestuft [wird],
da jeder Kontext auf einen weiteren Kontext verweist und dadurch eine letzt-
lich unerschopfbare Kategorie“s sei. In seiner dekonstruktiven Lektiire von
Niklas Luhmanns Systemtheorie problematisiert Urs Stiheli den Begriff des
Kontextes und bezieht sich dabei auf Luhmann selbst. Trotz dieser Kritik
sehe ich meine Modellierungsthese, Konzeptuelle und Kontextuelle Kunst

136 Vgl. Dreher: Konzeptuelle Kunst in Amerika und England zwischen 1963 und 1976, a.a.0., S. 95.
137 Vgl. Kemp: Kontexte. Fir eine Kunstgeschichte der Komplexitdt, a.a.0., S. 98.

138 Wolfgang Kemp: Text/Kontext - Grenze/Austausch. Zugleich ein Versuch Gber Nancy zur Zeit
Stanislas Leszczynskis, a.a.0., S. 654.

139 Urs Stdheli: Sinnzusammenbriche. Eine dekonstruktive Lektlire von Niklas Luhmanns Sys-
temtheorie, G6ttingen 2000, S. 100.

140 Luhmann schreibt in Die Gesellschaft der Gesellschaft: ,Zwar wird wie zur Entschuldigung von
,Kontext® gesprochen, der zu berticksichtigen sei; aber das bleibt eine paradoxe Forderung, deren
Erfillung ja dazu fihren muRte, da® der ,Kontext® in einen ,Text’ verwandelt wird.” Niklas Luh-
mann: Die Gesellschaft der Gesellschaft, Frankfurt/Main 1997, S. 38.
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konstitutiv miteinander in einer Form zu verklammern, wiederum durch
Luhmann gestiitzt — wobei ich hierfiir das Begriffskorrelat Kunstwerk/Kon-
text und System/Umwelt voraussetze. Luhmann weist auf die Umwelt als ein
notwendiges Korrelat selbstreferentieller Operationen hin und fithrt dazu aus,
dass Systeme, die ,eine Beschreibung ihres Selbst erzeugen und benutzen,
mindestens die Differenz von System und Umwelt systemintern als Orientie-
rung und als Prinzip der Erzeugung von Informationen verwenden konnen“s:,
Weiter hei3t es: ,Denn Selbstreferenz kann in den aktuellen Operationen des
Systems nur realisiert werden, wenn ein Selbst (sei es als Element, als Prozess
oder als System) durch es selbst identifiziert und gegen anderes different ge-
setzt werden kann.“+z Und selbst Stihelis Kritik an der paradoxen Aufstellung
des kontextualistischen Ansatzes arbeitet meiner Beobachtung zu, dass der
Kontextbezug sowohl Voraussetzung als auch Teil selbstreferentieller Pro-
zesse ist: ,Ein kontextualistischer Ansatz ist von Anfang an paradox, da er
einen Kontext in einen Text verwandeln muss, um etwas iiber ihn aussagen
zu kénnen. Die vollstindige Bestimmung von Sinn wiirde deshalb vorausset-
zen, dass jeder Kontext textualisiert werden kann, wodurch man in einem
infiniten Regref landet oder einen letzten, bestimmbaren Kontext einfiih-
ren miillte.“+ Fiir Stiheli ist dies Indiz fiir eine Grundsatzkritik am Begriff
des Kontextes - fiir mich ist es eine argumentative Bestiitigung, dass Kunst-
werk/Kontext je nach thematischer Ausrichtung und Beobachtungsrichtung
in den Blick genommen und ,textualisiert* werden konnen.»+ Nur am Rande
weise ich auf inhdrente Begriffspolitiken hin, wenn Stiheli von einem kon-
textualistischen (und nicht von einem kontextuellen) Ansatz schreibt und im
Ubrigen sich auch Kemp in seinem kontextuellen Methodenprogramm gegen
einen Kontextualismus ausspricht, er hier also eine Differenz zwischen bei-
den Begriffen einziehts. Brian O’Doherty beschrieb 1976 (zwei Jahre vor Der-

141 Ebd., S. 25.
142 Ebd,, S. 26.

143 Stdheli: Sinnzusammenbriiche. Eine dekonstruktive Lektiire von Niklas Luhmanns System-
theorie, a.a.0,, S. 100.

144 Denn Grenzen konstituieren beide Seiten der Unterscheidung gleichzeitig und kénnen ent-
sprechend von beiden Seiten der Form aus beobachtet werden. Luhmann beschreibt diesen
Wechsel der Seiten differenzlogisch wie folgt: ,Die durch eine (irgendeine) Festlegung erzeugte
Unterscheidung bietet auf ihrer anderen Seite eine doppelte Méglichkeit. Man kann die andere
Seite in ihrem Unbestimmtsein als ,unmarked space’ belassen. Auch dann kann man die un-
markierte Seite durch ein Kreuzen der Grenze zwar erreichen, kommt aber dort nicht weiter und
findet bei der Rickkehr alles so vor, wie man es verlassen hatte. Wenn man dagegen auf der
anderen, nicht festgelegten Seite der Form eine weitere Form sucht und bezeichnet, kann man
von dort aus zurtickkehren und findet den Ausgangspunkt verindert vor. Er ist jetzt die andere Seite
der anderen Seite.“ Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, a.a.0., S. 53.

145 Vgl. Kemp: Kontexte. Fir eine Kunstgeschichte der Komplexitat, a.a.0., S. 89.
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ridas Untersuchungen zum Parergon:) in seiner dreiteiligen Essayserie zum
White Cube ausfiihrlich den Prozess der Umkehrung vom Kontext zum Text,
indem kiinstlerische Produktionen den White Cube als Frame, als materiel-
len wie auch immateriellen Rahmen, zum Gegenstand ihrer kiinstlerischen
Untersuchungen machten, ihrerseits also eine Textualisierung des Kontextes
vornahmen und Fragen zu den Rahmen-Bedingungen stellten, unter denen
Kunst moglich wird. ,[C]ontext becomes content* — auf diese einprigsame
Formel bringt O’Doherty die moderne Kunst des 20. Jahrhunderts; je ilter die
Moderne werde, ,desto mehr wird der Kontext zum Text, die Umgebung zum
Inhalt“:# Mit den kunsttheoretischen Funktionsanalysen des White Cube,
die die Interrelationen zwischen dem Einzelwerk einerseits und die mit dem
White Cube konstitutiven Moglichkeitsbedingungen andererseits beobacht-
bar machen, stellte O’Doherty 1976 eine Unterscheidung von Text und Kontext
her und entwickelte damit einen differentialistischen Formbegriff, in dessen
zweiseitiger Form die Fihigkeit zur Selbstreferenz bereits untergebracht ist.
Allerdings nahm er mit der einprigsamen Formel auch eine VerschlieBung
vor, da er die Inhaltsbestimmung ontologisierte und festschrieb und die Set-
zung selbst verschleierte.

Auf der Grundlage der Ausfithrungen von O’Doherty (1976, in deutscher Uber-
setzung von Kemp 1996 herausgegeben) und Kemp (1991) habe ich 2021, 30 Jahre
nach Kemp und 45 Jahre nach O’Doherty, in meinem Text mit dem program-
matisch gewéhlten Titel When context becomes content becomes cnitxt bems txt
... vorgeschlagen, die Unterscheidung Text/Kontext zunichst einmal anzu-
nehmen. Mit dieser Entscheidung auf der Grundlage der Distinktionsforde-
rung Spencer-Browns ,Draw a distinction.“=¢ ist eine Ebene gefunden, die zu-
nichst konstant gehalten und mittels derer eine hinreichende Sicherheit der
Ambiguisierung von allem néichsten gewonnen werden kann. Danach kénnte
dann auch diese Ebene der Ambiguisierung ausgesetzt werden.* Denn mit
der Annahme der Unterscheidung kann auf weitere (ontogenetische) Sinndi-
mensionen abgestellt werden, beispielsweise darauf, dass die beiden Grofien

146 Jacques Derrida: Die Wahrheit in der Malerei, Wien 1992 [1978].

147 O’Doherty: In der weillen Zelle. Inside the White Cube, a.a.0., S. 10. Vgl. auch Weibels mar-
kige Satze: ,Wobei jeder Kontext (Umgebung) wiederum Text fur einen anderen Kontext ist, der
allerdings umfassender ist. Aus dieser schichtenweisen Aufeinanderfolge von Texten und Kon-
texten kann man z. B. folgende Auswahl treffen: Wort (=Text) - Satz (Kontext), Satz (Text) - Seite
(Kontext), Seite (Text) - Buch (Kontext), Buch (Text) - Buchhandlung (Kontext), Buchhandlung (Text)
- Verlag (Kontext), Verlag (Text) - zivilisatorische Kommunikation (Kontext) usw.“ Weibel: Kontext
Kunst, Kunst der 9@er Jahre, a.a.0., S. 70.

148 Spencer-Brown: Laws of Form, a.a.0., S. 3.

149 Ich danke Dirk Baecker fiir unsere E-Mail-Korrespondenzen, die fiir mein Begreifen von
Spencer-Browns Formkalkil auRerordentlich wichtig und hilfreich waren.
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Text und Kontext alternieren und oszillieren und diese Form infinit und un-
abschlieBbar operiert, ambivalent und fragil aufgestelltist (,text hecomes con-
tent” [Hervorh. d. Verf.]). Damit gelingt es, diese Unterscheidung in all ihrer
LKiinstlichkeit“, wie Kemp charakterisiert:=e, als eine Prozessform anzuneh-
men, die durch generative, performierende, perpetuierende, weiterformende,
variationsfihige, transformierende und transformatorische Operationen ge-
kennzeichnetist - eine Aussage, die auch stilistisch im Titel meines Textes von
2021 untergebracht sein soll. Denn eine Operation kommt zu einer néichsten
und zu einer weiteren und die aneinander anschliefenden, sich aufeinander
bezichenden und riickverweisenden Einzeloperationen bringen die operative
Form hervor. In der Folge lassen sich vereindeutigende Zuordnungen, die den
Text als Kunstwerk und den Kontext als dessen Umwelt setzen, zunéchst erst
einmal aufheben. ,Umbesetzungen und Neuordnungen von Text und Kontext,
die Moglichkeiten fiir verinderte oder neue An- und Einschliisse 6ffnen, kon-
nen [...] auch eine Arbeit mit Unbegreiflichkeiten ein- und auflésen - wie sie in
der Formel cntxt bems txt gerinnt.“st In der Prozessform Text/Kontext und den
vorldufigen Resultaten ihrer Operationen sind also durch Umbesetzungen
und Neuordnungen transformatorische und epistemische Gewinne angelegt,
die uns in der operativen Modellierung neuer Ein- und Ausschliisse auch Un-
begreiflichkeiten zuginglich machen konnen. Damit wird {iberdeutlich, dass
der Schrigstrich zwischen den beiden Grofien Text/Kontext starken Belas-
tungen ausgesetzt ist. Ein trennender und zugleich verbindender Unterstrich
zwischen Text und Kontext, wie er in Programmiersprachen mit verschie-
denen Funktionen und zwar als Trennung, Freiraum, Auslassung, Ersatz fiir
Leerzeichen oder Tiefstellung seine Anwendung findet, soll diese Sinnebene

150 Kemp: Text/Kontext - Grenze/Austausch. Zugleich ein Versuch tber Nancy zur Zeit Stanislas
Leszczynskis, a.a.0., S. 654.

151 Kleine-Benne: Kunst_Kontext_Kunst. ,Further research is needed®, a.a.0., S. 18.

152 Birte Kleine-Benne: When contextbecomes content becomes cntxt bcms txt ... Kontextualisieren als 6ko-
logisierende Epistemologie der Praktiken und Praxen kunstwissenschaftlicher Forschungen, in: dies. (Hg.):
Kunst_Kontext_Kunst, Heidelberg 2021, S. 179-217, hier S. 182, https://doi.org/10.11588/arthistoricum.773
[Abruf: 02.01.2025]. Dieser Text schlieBt an das Methodenprogramm der Kontextforschung in sechs Thesen von
Kemp aus 1991 (ders.: Kontexte. Fir eine Kunstgeschichte der Komplexitdt a.a.0.) an, in dem er Folgendes
benennt: 1. Der Text kann nicht ohne Kontext gedacht werden; 2. zwischen Text und Kontext besteht ein
Lexistentielles Aufeinanderangewiesensein“(ebd., S. 98), die die Gleichungen der strukturellen Determi-
niertheit und der strukturellen Kopplung ndher bestimmten (vgl. ebd., S. 95); 3. ,[s]o wie der Text immer
im Kontext situiert ist, so befindet sich der Kontext auch immer im Text wieder” (ebd., S. 98); 4. ein Saldo
der Ungenauigkeiten ist einzuberechnen; 5. auf die Intention, den Plan oder das Programm ist zugunsten
offener und prozessualer Aspekte zu verzichten; 6. die Zukunftsplanung eines Werks als Projektions- oder
besser Prospektierungsleistung muss berticksichtigt werden (vgl. ebd., S. 98-10@1). Diesen Dreischritt,
bestehend aus Thema (Kontext), Methode (Komplexitdt) und Anwendung (kultur-, wissenschafts- und
fachkritische Selbstreferentialitdt) transformiere ich fir eine neuaufgelegte Kontextforschung in einen
Dreischritt aus Thema (Kontext), Verstehens- und Bedeutungshorizont (Okologisierung der Praktiken)
und Anwendungen ,(und hier sind unter anderem Bef@higungen/Verkérperungen/Ermachtigungen wis-
senschaftsethischen und forschungspolitischen Handelns mit praxeologischen Forschungsanschliissen
mdglich). Kleine-Benne: Kunst_Kontext_Kunst. ,,Further Research Is Needed®, a.a.0., S. 20.
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sichtbar machen. Das Schrifthild 7ext Kontext stellt demnach auf die Relatio-
nalitit, Prozessualitit und Generativitit beider Groen in Anwesenheit einer
weiteren Grofe, nimlich der konstitutiven Unterscheidung ab. In dem Titel
When context becomes content becomes cnixt hems txt ... zitiere ich aber nicht
nur O’Doherty und seine prignante Formel, sondern entverschliee und on-
togenetisiere sie, so wie ich um den Kontext des Textes selbst erweitere und
mit der Iteration ein basales Element des Operativen einbeziehe. Neben der
Ambivalenz- und Paradoxie(reich)haltigkeit der Text-Kontext-Konstruktion,
ihren Herausforderungen (zum Beispiel durch Mehrfachperspektivierungen),
aber auch epistemischen Gewinnen (wie zum Beispiel der anwesenden Re-
lationskomplexitit) soll diese Formel verdeutlichen, dass sich die Prozesse
der transformativen Generativitit von Kontextualisierungen in deren itera-
tive Ein-, Aus- und Weiterformungen niederschlagen (,cntxt bems txt*) und
dass sich die Ergebnisse, genauer die Zwischenergebnisse (der Titel endet mit
dem Stilmittel der drei Auslassungspunkte), in permanenten und fortgesetz-
ten Transformationsprozessen aufhalten. Hierbei kann es sich auch um die
kritische Reflexion bereits bestitigter Vorannahmen, von Perspektiven und
Denkweisen handeln, um diese gegebenenfalls zu verindern und/oder zu er-
weitern. Zu der Formel gehort aber auch, dass der Text 2021 und damit durch/
mit/in aktuell medial-kybernetischen, elektronischen und digitalen (ein-
schlieBlich postdigitalen) Kontexten verfasst wurde, die mit ihren Referent-
ialititen, Rekursivititen und Algorithmizititen als Rahmen, Rahmungen und
Rahmenordnungen wirken (,cntxt bems txt“). Bei ,cntxt®, ,bcms® und ,txt*
handelt es sich um eine vokalfreie Signifizierung schriftlicher Darstellungen,
die aus Chats, SMS-Texten, Comics, Memes und auch als popkulturalisierende
Geste von Marken- und Bandnamen bekannt ist. Die Technik des sogenann-
ten Disemvoweling ist seit den 1990er Jahren gebriuchlich und an den Einsatz
digitaler Kulturtechniken gekoppelt. Und so handelt es sich bei ,,txt“ auch um
ein Dateiformat, genauer um die Endung eines Dateinamens zur Kennzeich-
nung des Dateityps Text. Diese Uberlegung der transformativen Generativi-
tit miindet geradewegs in dem Hashtag #knowledgeisnotneutral, der auf die
kontextuelle Verfasstheit unserer Episteme aufmerksam machen soll. Da es
sich bei einem Hashtag um eine Markierung zum Zweck der Auffindbarkeit
von Nachrichten in sozialen Netzwerken und damit um eine Grafik in digi-
talen Umgebungen handelt, schliet sich unmittelbar eine néichste Frage an:
Was und wie ist in aktuellen Zeiten, in denen wir vom Projekt der Moderne
zum Projekt der Digitalisierung wechselnss, wozu und wohin re-konfigu-
rier- und transformierbar? Und selbst dieses Kontextualisierungs- oder auch
Okologisierungsvorhaben wiire die Folge eines verinderten Kontextes, denn

153 Vgl. Dirk Baecker: 4.0 oder Die Liicke die der Rechner Idsst, Berlin 2018.
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auch ,#methodsarenotneutral®, so wie auch ,#prepositionsarenotneutral,
J#researchisnotneutral® und ,#practicesarenotneutral“s+. Mit dem letztge-
nannten Hashtag greife ich noch einmal meine These auf, dass theoretische
Begriffe als soziale Praktiken zu begreifen sind (allerdings ohne dies explizit
zu machen)wss und erweitere mit . #terminiarenotneutral®. Deutlich wird an-
hand der generativen Hashtags, dass die Praxis und Praktik des Kontextua-
lisierens - etwa der Beobachtung von etwas im Kontext ihrer Institutionen,
Medien, Theorien, Themen, Methoden, Ideologien, Narrative, Disziplinen,
Diskursivierungen, Algorithmen ... - immer neue epistemologische Gefiige
schaffen. Auch deshalb zeigt sich diejenige Form, die sich als eine operative
ausweist, da sie selber operiert, zusammen mit dem hier herausgearbeiteten
operationalen Kunst-Begriff, da dieser auf Operationen aufsetzt, als Bestand-
teile einer operativen, also selber operierenden Epistemologie, als eine Ord-
nungsfigur, die die gegenwiirtigen Herausforderungen zu bewiltigen in der
Lage sein konnte.

154 Vgl. Kleine-Benne: When context becomes content becomes cntxt bcms txt ... Kontextuali-
sieren als 6kologisierende Epistemologie der Praktiken und Praxen kunstwissenschaftlicher For-
schungen, a.a.0,, S. 184.

155 Siehe hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 5.
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Kapitel 13

Von der Institutional Critique zur
Institutionskritischen Kunst zu
Infrastruktursorgenden Operationen
— Re-Lektiire eines unvollendeten
Projekts

Die Geschichte der kiinstlerischen und theoretischen Auseinandersetzungen
mit Institutionen ist in Bewegung, sie ist selbst mit Tropen und Rhetoriken
des Re- und Preenactments ausgestattet. Auch meine Beobachterabhin-
gigkeit institutionskritischer Praktiken ist Dynamiken ausgesetzt, die sich
soziopolitisch begriinden und in Beziehung zu gesellschaftspolitischen Er-
eignissen stehen. Die aktuellen Demokratiedisruptionen in umfangreichen
Ausmafen fithren dabei zu meinem zunehmenden theoretischen Interesse an
dem Modus der Fiirsorglichkeit fiir und von Infrastrukturen: in Verbindung
mit einer Ethik der Achtsamkeit, wie sie in den 1970er und 1980er Jahren als
Care-Ethik in pflegewissenschaftlichen und pidagogischen Theorien und seit
den 1990er Jahren als Care-Feminismus diskutiert wurden/werdenz. Ab 2020,

1 Meinem theoretischen Interesse gingen eine Vielzahl von Griindungen und Mitgriindungen
kiinstlerischer Unternehmungen und ihrer Infrastrukturen voraus, ich erwdhne u.a. artLABOR
- zur Kommunikation zeitgendssischer Kunst e.V., seit 2000, https://artlabor.eyes2k.net [Abruf:
18.04.2025].

2 Vgl. u.a. die Publikationsplattform https://ethicsofcare.org [Abruf: 18.04.2025]; auBerdem: Joan
C. Tronto: Moral Boundaries: A Political Argument for an Ethic of Care, London 1993; dies.: An Ethic
of Care, in: Generations: Journal of the American Society on Aging, Bd. 22, Nr. 3, Herbst 1998, S.
15-20; Sara Ahmed: Living a Feminist Life, Durham 2017; Maria Puig de la Bellacasa: Matters of
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mit der COVID-19-Pandemie (und der Unterscheidung von systemrelevanten
und kritischen Infrastrukturens), erschien Care in den Kunst(theorie)dis-
kursen verstirkt auf der Bildfliches. Mit der Problematisierung der kolonial-
patriarchal-kapitalistisch vollzogenen Unterscheidung zwischen sogenann-
ter produktiver Erwerbsarbeit einerseits und sogenannter reproduktiver
Hausarbeit andererseits zeichnet/e sich mit der Care- oder Sorge-Arbeit ein
Reflexions- und Verinderungspotential ab, das die Arbeitsinhalte und Bezie-
hungsaspekte von Arbeit beriicksichtigt/e und Neubewertungen und Neuver-
teilungen von Arbeit méglich macht/es. Die Trajektorien eines unvollendeten
oder sogar nicht zu vollendenden Projekts méchte ich daher von der Institu-
tional Critique als einem Genre {iber eine Institutionskritische Kunst (also aus
dem arretierenden Genre geloste Praktiken) zu infrastruktursorgenden Ope-
rationen verlingern, um mit einem Fokus auf infrastruktursorgendes Opera-
tionen erstens okologische und politiktheoretische Uberlegungen zu inklu-
dieren sowie zweitens mit den hier diskutierten Kunst_Operationen eine in
Geltung setzende ontogenetische Generierung (und umgekehrt) zu entdecken
- denn als solche mdchte ich Infrastruktur hier definieren.

Die Institutional Critique startete mit ihrer Genrebildung Mitte der 1980er,
erzihlte sich sowohl retrospektiv als auch zeitgleich in unterschiedlichen
Generationen und unter Zuhilfenahme verschiedener Rechtfertigungsim-
perative ihrer Sichtweisen und forderte in den 2000er Jahren eine trans-
formative Fortsetzung, um iiber die Zukunftsoptionen institutionskritischer
Praktiken zu beraten. Primisse war und ist die Annahme von Institutionen
als verkorperte und praktizierte Machtasymmetrien. Thr kunsthistorischer
Kanon stellt iiber das beteiligte Personal, iiber Ausstellungsteilnahmen und
veroffentlichte Publikationen, iiber deren Autor*innen und Publikationsor-

Care. Speculative Ethics in More than Human Worlds, Minneapolis 2017; Katharina Hoppe und
Frieder Vogelmann (Hg.): Feministische Epistemologien. Ein Reader, Berlin 2024.

3 Vgl. Elke Krasny und Sophie Lingg (Hg.): Introduction // Feminist Infrastructural Critique. Life-
Affirming Practices Against Capital, in: FKW. Zeitschrift fiir Geschlechterforschung und Visuelle
Kultur, Nr. 74, Juni 2024, S. 006-016, https://doi.org/10.57871/fkw742024 [Abruf: 12.12.2024].

4 Vgl. Tonia Andresen, Friederike Sigler und Anne Séll (Hg.): Themenschwerpunkt: Care Work as
a Global Issue in Contemporary Art, in: Zeitschrift fir Kunstgeschichte, Bd. 87, H. 4, 2024, S.
441-484, https://doi.org/10.1515/zkg-2024-4001 [Abruf: 12.12.2024].

5 Vgl. hierzu u.a. die Paneldiskussion New Alphabet School #4 Caring mit Sascia Bailer, Gilly Kar-
jesvky, Rosario Talevi, Olga von Schubert, Helena Reckitt und Elke Krasny, im HKW Berlin, am
12.06.2020, https://mediathek.hkw.de/video/new-alphabet-school--4-caring--deutsch--eng-
lisch- [Abruf: 18.04.2025].

6 Vgl. auch Sascia Bailer: Caring Infrastructures. Transforming the Arts through Feminist Cura-
ting, Bielefeld 2024, https://doi.org/10.14361/9783839475454 [Abruf: 18.04.2025].
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te kunsthistorische Querverbindungen zu den beiden Genres Conceptual Art
und Kontextkunst her.” Mit der Institutionskritik - und damit meine ich nicht
das Genre der Institutional Critique — hatte ich 2018¢ und 2020° theoretisch
die Freilegung vom Genre erprobt und eine institutionskritische Perspektive
auf die Genrebildung selbst geworfen. Das Genre konnte hier, ich fasse zu-
sammen, als ein struktureller SchlieBungsmechanismus des Fachs identi-
fiziert werden, der eine genealogische Anordnung von Zeit und damit eine
Skandierung von drei Zeiten (die Gegenwart von Gegenwirtigem, Vergange-
nem und Zukiinftigem) vornimmt. Dabei habe ich mich auf die Perspektive
konzentriert, dass durch den Einsatz von markierenden, sinnproduzierenden
und -etablierenden Instrumentarien des dsthetischen Regimes, zu denen
das Genre gehort, kiinstlerisch institutionskritischen Praktiken die opera-
tive Dimension ihrer Rezeption versagt wurden. 2024 folgte dann eine Fo-
kussierung der methodologischen, epistemologischen und praxeologischen
Kapazitdten, mit der ich riskierte, die vorlidufige Arbeitsformel aufzustellen:
LDistanziertheit plus Involviertheit plus Dringlichkeit plus Methodologie
plus Epistemologie plus Praxeologie minus Dure. Wihrend die ersten drei
Operanden auf Kennzeichen der Verfaftheit institutionskritischen Handelns
abstellen und die zweiten drei Operanden Theorielogiken benennen, die in-
stitutionskritische Perspektivierungen in Gang zu setzen erlauben, sollte der
siebte Operand, der mit einem anderen als zuvor, also einem differenten Ope-

7 Hierzu folgende Einzelanmerkungen: Alexander Alberro und Blake Stimson, Herausgeber von
Conceptual Art: A Critical Anthology (Cambridge/London 1999) sind ebenfalls Herausgeber von
Institutional Critique. An Anthology of Artists” Writing (Cambridge/Mass. 2009). In der Anthologie
Conceptual Art von Peter Osborne (London/New York 2002) ist die Institutional Critique als eines
von sieben Kapitel aufgefiihrt, in dem wiederum zehn ausgewdhite Aufsdtze enthalten sind. Vgl.
auch Alexander Alberro und Sabeth Buchmann (Hg.): Art After Conceptual Art, Wien 2006, https://
monoskop.org/images/a/a2/Alberro_Alexander_Buchmann_Sabeth_eds_Art_After_Conceptual_
Art_2006.pdf [Abruf: 12.01.2025] sowie John C. Welchman (Hg.): Institutional Critique and After,
Zirich 2006 (u.a. mit Texten von Alexander Alberro, Isabell Graw und Andrea Fraser).

8 Vgl. meinen Vortrag Theorie- und Kunst-Kritik mit Foucaults ,reflektierter Unfiigsamkeit™ im Rah-
men des Workshops Ist Kunst widerstindig? Eine Revision von Kritischer Theorie und Postmoderne am
Kunstgeschichtlichen Institut der Johann Wolfgang Goethe-Universitat Frankfurt/Main, in Koope-
ration mit dem Zentralinstitut fir Kunstgeschichte Minchen, am 25.10.2018.

9 Vgl. Birte Kleine-Benne: Auf das Ende des dsthetischen Regimes spekulieren ..., in: dies. (Hg.):
Dispositiv-Erkundungen | Exploring Dispositifs, Berlin 2020, S. 157-190, hier S. 173-176, http://doi.
org/10.30819/5197 [Abruf: 12.01.2025].

10 Birte Kleine-Benne: Learning from Institutional Critique. Den Gouvernementalitdten unserer
Gegenwart/en begegnen, 2024, https://doi.org/10.11588/artdok.0@0@@9592. Der Text ist in eng-
lischer und turkischer Ubersetzung erschienen: dies.: Learning from Institutional Critique. Facing
the Governmentalities of Our Present/s / Kurumsal Elestiriden Ogrenmek. Simdiki Zaman(lar)in
Yonetimsellik Bigimleriyle Yuzlesmek, in: PARY Reverse: Exercises in Spaces and Texts / Ters Yuz
PARV: Mekdnlar ve Metinlerde Denemeler, Pera Museum Publications Nr. 116, Istanbul, Mai 2024, S.
136-147, S. 52-63, https://bkb.eyes2k.net/2024_LearningFromInstitutionalCritique.html. Der Ka-
talog ist Teil der Ausstellung PARV Reverse: Exercises in Spaces and ‘lexts / ‘lers Yiiz PARV: Mekdnlar ve
Metinlerde Denemeler, Pera Museum / Suna and Inan Kirag Foundation, Istanbul, 23.05.-18.08.2024,
https://peramuseum.org/exhibition/parn-reverse/1303 [Abruf aller Links: 15.03.2025].
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rator (einem Minus) verkniipft wird, mit einer grundlegend positivistischen
Konnotation brechen.: Wenngleich die Chance existiert, mit institutionskri-
tischen Praktiken ,etwas in Erscheinung, in Prisenz und/oder in Wahrhaf-
tigkeit zu bringen®, so existiert gleichermalien das Risiko, etwas aufs Spiel
zu setzen und .[d]abei kann es sich beispielsweise um intellektuelle Risiken,
Berufsschidigungen und andere Gefahren handeln“.:z Denn ein Versagen
(von Iterationen und Routinen des Apparats), das mit institutionskritischen
Haltungen zwingend einhergeht, beinhaltet nach meinen Beobachtungen
sowohl ein Zuriickweisen, als auch ein Enttiuschen und ein Enttiuschtwer-
den. Obwohl diese Arbeitsformel erst wenige Monate alt ist, fehlen mir schon
jetzt niichste Sinndimensionen: erstens eine verinderte Optik von Institu-
tionen als Infrastrukturen und zweitens eine fokussierte Konzentration auf
die Sorgedimension um demokratische Institutionen und Instituierungen als
Variante demokratisierender Praktiken.s Daher versuche ich im Folgenden,
eine nichste Weiterformung, nimlich in Anlehnung an die Institutional Cri-
lique beziehungsweise in deren Fortsetzung eine Infrastructural Critique zu
entwerfen. Mit O’Dohertys Formel ,context becomes content“# und meiner
Variation ,cntxt bems entnt bems txt ...“s als ein Hinweis auf die prozessua-
le Weiterformung und transformative Generativitit von und durch Kontex-
tualisierungen formuliert, hieBe das iibertragen: von ,institutional becomes
cntnt® zu Linfrastructural becomes cntnt“ und weiter zu ,bcms txt“. Denn bei
den eingangs umfangreich vorgestellten Kunst_Operationen registriere ich
sowohl deren institutionelle, als auch infrastrukturelle Stofrichtung, indem
diese zwar auch institutionalisieren, aber auch (und auch sich als) entspre-
chende Infrastrukturen generieren, formieren, vollziehen und instituieren.

11 Fir diese Uberlegung wurde ich von Deleuze/Guattaris ,n-1“ inspiriert. ,,Das Eine ist nur dann
ein Teil der Vielheit, wenn es von ihr abgezogen wird.“ Gilles Deleuze und Félix Guattari: Rhizom,
Berlin 1977, S. 11. Ebenso von Deleuzes operativer Empfehlung: ,The complete critical operation
consists of (1) deducting the stable elements, (2) putting everything in continuous variation, and
also, consequently, (3) transposing everything in minor [...]1.“ Ders.: One Manifesto Less, in: Ti-
mothy Murray (Hg.): Mimesis, Masochism, & Mime: The Politics of Theatricality in Contemporary
French Thought, Ann Arbor, Michigan 1997, S. 204-222, hier S. 212.

12 Kleine-Benne: Learning from Institutional Critique. Den Gouvernementalitdten unserer Gegen-
wart/en begegnen, a.a.0., S. 12.

13 Vgl. u.a. Mariann Enge: I Want a Courageous Museum. During a recent international panel
discussion about art institutions, participants called for more solidarity in the art field, in: Kunst-
kritikk, @5.03.2025, https://kunstkritikk.com/i-want-a-courageous-museum [Abruf: 08.02.2025].

14 Brian O’Doherty: In der weilen Zelle. Inside the White Cube, hg. v. Wolfgang Kemp, Berlin
1996, S. 10.

15 Birte Kleine-Benne: When context becomes content becomes cntxt bcms txt ... Kontextuali-
sieren als dkologisierende Epistemologie der Praktiken und Praxen kunstwissenschaftlicher For-
schungen, in: dies. (Hg.): Kunst_Kontext_Kunst, Heidelberg 2021, S. 179-217, hier S. 179, https://doi.
org/10.11588/arthistoricum.773 [Abruf: 02.01.2025].

16 Siehe meine Ausfihrungen in Kapitel 3.
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Ich mochte daher im Folgenden eine Re-Lektiire in mehreren Etappen vor-
nehmen. Auch hierbei wird es sich allenfalls um ein vorliufiges Ergebnis mei-
ner Auseinandersetzungen mit dem unabschliefbaren Thema handeln.

Ich starte mit dem Versuch einer kurzen theorie-archiologisch in-formierten
Rekonstruktion, die in ihren hilfsweisen Entwurf von drei chronologischen
Generationen beziehungsweise Phasen bereits genealogiekritische Perspekti-
ven eines rekonstruierten Re- und eines instruktiven Preenactments einbaut.
Ich mochte vorweg stellen, dass dieser Lektiire eine verwirrende Uniiber-
sichtlichkeit und Undurchschaubarkeit der vollziehenden Kunstoperationen
voraus ging. Dieser schwer zu durchschauende und zu rekonstruierende Kom-
plex, es konnte auch von einer instituierten Undurchsichtigmachung die Rede
sein, ergab sich aus retro- und prospektiven Begriffshildungen, verbunden
mit verquerenden Zeitachsen, der frithen Historisierung und widersprechen-
den Selbsttheoretisierung, der Kombination der aufgeladenen Begriffe In-
stitution und Kritik, der teilnehmenden, leidenschaftlich argumentierenden
und konkurrierenden Akteur*innen des Kunstbetriebs. Gleichzeitig fanden
kompetitive Kimpfe um das Feld der Kritik, Verstrickungen auf dem Feld der
Kunst- und Theorieproduktion sowie dynamische Prozesse von nachtrigli-
chen Umschreibungen und Neuverhandlungen statt. Diese Kunstoperationen
wirkten gleichermafen retrospektiv wie retroaktiv. Wir haben es daher hier
mit einer retrospektiv retroaktiven strukturellen Schliefung der wirksamen
Kunstoperationen zu tun.

Die erste Generation der Institutional Critiquer in den spiten 1960er, frithen
1970er Jahren wurde retrospektiv vergegenwirtigend Mitte der 198oer Jahre
als ein kritisch distanziertes, anti-autoritires und emanzipatorisches Gegen-
Modell theoretisiert, das die Wirkmechanismen der Institutionen des Kunst-

17 Im Juni 1985 schrieb Andrea Fraser in Art in America Gber Louise Lawler und bemerkte tber
Asher, Broodthaers, Buren und Haacke, dass sie trotz ihrer Unterschiedlichkeit der ,institutional
critique” verpflichtet seien. Vgl. Andrea Fraser: In and Out of Place, in: Art in America, Juni 1985,
S. 122-129, hier S. 124. Benjamin Buchloh, bei dem Fraser als Gasthérerin Seminare an der New
Yorker School of Visual Arts besucht hatte, trug mit seiner Abhandlung Uber die Konzeptkunst
From the Aesthetics of Administration to Institutional Critique 1989 zur Etablierung der Rede von einer
sinstitutional critique® bei. Vgl. Benjamin H. D. Buchloh: From the Aesthetic of Administration to the
Critique of Institution, in: October, Bd. 55, Winter 1990, S. 105-153. 1982 hatte er in seinem in Ari-
forum publizierten Essay Allegorical Procedures: Appropriation and Montage in Contemporary Art - auch
hier hatte er zu Asher, Buren, Haacke und Broodthaers ausgefihrt - Formulierungen wie ,insti-
tutionalized language®, ,institutional framework® oder ,institutional exhibition topics” verwendet.
Vgl. ders: Allegorical Procedures: Appropriation and Montage in Contemporary Art, in: Artforum,
Bd. 21, Nr. 1, September 1982, S. 43-56. Zur Unklarheit Uber die Herkunft des Begriffs Institutional
Critique vgl. Isabell Graw: Jenseits der Institutionskritik. Ein Vortrag im Los Angeles County Mu-
seum of Art, in: Texte zur Kunst, 15. Jg., H. 59, Sept. 2005, S. 40-53. ,Befragt man Augenzeugen,
deren Arbeiten unter diesem Label subsumiert wurden, dann vermégen sie sich beim besten
Willen nicht zu erinnern, wann es eigentlich aufkam und wer es in Umlauf brachte.” Ebd., S. 42.
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betriebs untersuchte. Diese Kombination aus (institutionellem) Gegenstand
und (kritischer) Methode fand ihr anfingliches Interesse am Topos Museum
als dem dominierenden Definitions- und Machtfaktor in der kulturellen
Okonomie der Moderne und weitete spiter ihren Blick auf niichste substan-
tivierte Instanzen des Kunstbetriebs, auf Galerien, Auktionshiuser, Samm-
lungen, GroBausstellungen und Messen. 1976 nahm O’Doherty den White
Cube als die .einzige bedeutende Konvention des Kunstlebens®“s essayistisch
in den Blick und forderte angesichts dessen, dass ,wir die weille Zelle nicht
einfach loswerden konnen®, auf, ,sie zu verstehen“s. O’Doherty hatte seinen
Untersuchungsgegenstand als eine isolierte und uneinsichtige Black Box be-
schrieben, deren organisatorische Prinzipien bei der Herstellung eines jeden
Kunstwerks der Moderne wegen ungeniigender selbstreferentieller Behand-
lung noch immer unverfiighar waren beziechungsweise unverfiighar gehalten
wurden: ,, [...] kiimmert euch um die Selektionsprinzipien, die diesem System
innewohnen!“ Fiir diese Phase einer distanzierten Institutionskritik, die
im Kontext der institutionskritischen Chiffre ,1968“ zu verstehen ist, gelten
Michael Asher und Hans Haacke (als US-amerikanische Protagonisten) und
Daniel Buren und Marcel Broodthaers (als westeuropéische Protagonisten) als
sogenannte Pioniere: Asher mit seinen Dekonstruktionen architektonischer
und funktionaler Rahmenbedingungen von Galerien und Museen, Haacke mit
der aufklirerischen Dekonstruktion von Inkorporationen aus Museen, Unter-
nehmen und Sammlungen, Broodthaers mit der Griindung und Direktoren-
schaft (s)eines fiktionalen Museums und Buren mit dem grenzbestimmenden
und gleichzeitig grenzauflésenden, in jedem Fall grenzherausfordernden
Kurzschluss von Produktions- und Ausstellungsort, Innen- und Auenraum,
Installation und Performance. Diese Verengung auf vier méinnliche und weif3e
Personen ist eine Folge der instituierenden theoretischen Aktivititen seit
Mitte der 1980er Jahren, die die Fachliteratur ohne personelle Erweiterungen
seit nunmehr iiber 40 Jahren repetiert und die damit einen streng kanoni-
sierten Macht-Wissens-Komplex kreiert hat und das, obwohl zeitgleich femi-
nistische Praktiken wie von Eleanor Antin, Lee Lozano, Adrian Piper, Martha
Rosler und Mierle Laderman Ukeles den Kanon institutionskritisch durch-
kreuzten.

Ende der 1980er, Anfang der 1990er Jahre wurde anniihernd zeitgleich eine
zweite Generation der Institutional Critique markiert und textlich ausdiffe-

18 O’Doherty: In der weillen Zelle. Inside the White Cube, a.a.0., S. 90.
19 Ebd., S. 89.
20 Ebd., S. 135.
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renziertz. In ihrer Riickbetrachtung wurde ihr vorgeworfen, dass sie die
Institution weniger als Problem, vielmehr als Losung praktiziert hitte, die
weher fiir als gegen“ die Institution optierte.zz Zunichst erfolgte die Rezep-
tion dieser Variante der Institutionskritik, die vor allem aus einer Genera-
tion von Studierenden des Whitney-Intependent-Study-Program in New York
erwuchs, als eine Dekonstruktion der Theorie/Praxis- und Innen/Auflen-Di-
chotomien.z Retrospektiv erhielt diese Generation der Institutional Critique
Ende der 1990er Jahre/Anfang der 2000er Jahre eine kontriire konzeptionelle
Wendung, die erste Generation war hiervon nicht betroffen: Die emphatische
Identifikation von Kunst und Kritik wurde ultimativ und zwar von Seiten der
Kunstkritik aufgekiindigt. ,Das Befreiungs- und Emanzipationsnarrativ von
Kritik, mit dem die erste Generation und zunichst auch die zweite Generation
durch die Kunsttheorie ausgestattet wurde, wurde |[...] zu einem Unterdrii-
ckungs- und Krisennarrativ von Kritik umgewandelt.“* Die zweite Genera-
tion der Institutional Critique wurde nun, ich behaupte in Abwehrmafnahmen
des dsthetischen Regimes, als eine affirmierende Anpassung an ihre sozia-
len, politischen und 6konomischen Umgebungen rezipiert. Die Perspektive,
dass Vertreter*innen der zweiten Generation statt zu opponieren verfestigt
und die Institutionskritik neutralisiert, invertiert und kooptiert héitten und
damit Wahrheit und Authentizitiat funktionalisiert worden wire, miindete
in der deklassierenden Abrechnung, dass ihre mangelnde Reflexion sie zu
LService-KiinstlerInnnen® und ,,CI-Abteilungen der Unternehmen® innerhalb
einer Dienstleistungsgesellschaftz gemacht habe. ,Die Verschiebungen der
Kunstpraxen stellen vielleicht die traditionelle Ideologie der Kunst in Frage,

21 Zeitgleich wurde die Zeitschrift Texte zur Kunst 1990 als selbsternanntes, begleitendes Publika-
tions- und Theorieorgan dieser Generation und zur fortgesetzten Verhandlung der Texte des 1976
gegrindeten US-amerikanischen Kunstjournals October gegrindet. Vgl. Stefan Germer: Unter
Geiern. Kontext-Kunst im Kontext, in: Texte zur Kunst, 5. Jg., H. 19, Herbst 1995, S. 83-95.

22 Simon Sheikh: Notizen zur Institutionskritik, in: transversal, 01.2006, http://eipcp.net/trans-
versal/@106/sheikh/de [Abruf: 22.02.2024].

23 Ich verweise hier u. a. auf die Gruppenausstellung Whatever Happened to the Institutional Criti-
que?, 1993 in der New Yorker Galerie American Fine Arts, kuratiert von James Meyer, die mit Gregg
Bordowitz, Tom Burr, Mark Dion und der Chicago Urban Ecology Action Group, Andrea Fraser,
Renée Green, Zoe Leonard und Christian Phillipp Miller einen inhaltlichen Zusammenhang, eine
paradigmatische Verschiebung und die Option einer Erforschung behauptete. ,Vielmehr herrscht
Ubereinstimmung in der Arbeitsmethode: Eine dhnliche Herangehensweise an Orte und Themen.
Diese Kiinstler verbindet der von der Konzeptkunst herriihrende Grundsatz, da® sinnvoll an einem
Ort nur unter Beriicksichtigung und Erforschung desselben gearbeitet werden kann.“ Isabell
Graw: Jugend forscht (Armaly, Dion, Fraser, Miller), in: Texte zur Kunst, 1. Jg., H. 1, Herbst 1990, S.
162-175, hier S. 169.

24 Kleine-Benne: Learning from Institutional Critique. Den Gouvernementalitéten unserer Gegen-
wart/en begegnen, a.a.0., S. 8.

25 Alice Creischer und Andreas Siekmann: Reformmodelle, in: Christian Kravagna und Kunsthaus
Bregenz (Hg.): Das Museum als Arena. Institutionskritische Texte von Kunstlerinnen, Kéln 2001
[1997], S. 166-173, hier S. 167.
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konnten zugleich jedoch auch die Kapitulation vor neuen Formen des expan-
siven Kapitalismus mittragen. Was progressiv erscheint, ja transgressiv und
radikal, dient in Wirklichkeit vielleicht den konservativen, wenn nicht reak-
tioniiren Zielsetzungen der herrschenden Minderheit“z, lautete der Gegen-
schlag. Diese Variante der Kunstpraxis greife die Souverinitit der Kiinstler
an (Fraser, Eichhorn), sie delegiere und vermittele lediglich (Rehberger, Eich-
horn), autonomisiere Kommunikation (Tiravanija), utilarisiere Selbstverbes-
serungen (Zittel), funktionalisiere Wahrheit und Authentizitit (Geschwister
Hohenbiichler) oder begleite die tendenzielle Korporatisierung des offentli-
chen Raumes, indem sie den White Cube zum Ambient wandele.z Folgekon-
sequent erschien 1997 der Nachruf auf die institutionskritische Kunst und die
Kunstkritik von Benjamin Buchloh als einem der theoretischen Weghegleiter
der Institutional Critique, dessen dystopischer Abgesang auch den 6ffentliche
Raum umfasste.z 1999 fand im Museum of Modern Art New York die Ausstel-
lung Museum as a Muse. Artists Reflect statt, in der eingeladene Kiinstler*innen
kuratorische, administrative, kuratorische, finanzierende und offentlich-
keitswirksame Praktiken des MoMAs reflektieren sollten. Damit wire die
Kritik endgiiltig ,vom Ausseren ins Innere verschoben® worden.» Die delegi-
timierende Rezeption, dass Kiinstler*innen Komplizenschaften mit Institu-
tionen eingegangen seien und sie im Generalverdacht als Kapitalismuskolla-
borateure stiinden, ihnen demnach un- und antipolitische Motive und Effekte
zugeschrieben wurden, dominiert die Kunstgeschichtsschreibung seit den
2000er Jahren. Die Rede war nun von einer Sackgasse, in die eine selbstgefl-
lige und kapitulierende Institutional Critique nach gerade erst 15 Jahren ihrer
Theoretisierung geraten sei: ,Die Schleife ist geschlungen, und was ein grof3-
formatiges, komplexes, nachforschendes und transformierendes Projekt der
1960er- und 7oer-Jahre-Kunst war, scheint eine Sackgasse erreicht zu haben
mit den institutionellen Konsequenzen von Selbstgefilligkeit, Bewegungs-
losigkeit, Autonomieverlust und Kapitulation vor den verschiedenen Formen
der Instrumentalisierung.“>® Dabei hief} es noch Mitte der 1990er Jahre, dass

26 Miwon Kwon: Public Art und stadtische Identitdten, in: transversal, 01.2002 [1997], https://
transversal.at/transversal/@102/kwon/de [Abruf: 12.01.2025].

27 Vgl. Stefan Rémer: Eine Kartographie. Vom White Cube zum Ambient, in: Christian Kravagna
und Kunsthaus Bregenz (Hg.): Das Museum als Arena. Institutionskritische Texte von Kunstlerin-
nen, Kéln 2001 [1999], S. 155-162.

28 Vgl. Benjamin H.D. Buchloh: Critical Reflections, in: Artforum International, Bd. XXXV, Nr. 5,
Jan. 1997, S. 68-69, 102. ,I often think of the day when the Guggenheim will finally close down for
death of exhibition ideas or because fashion magnate Hugo Boss (and more recently media giant
Deutsche Telekom) had decided to shift or discontinue corporate support.“ Ebd., S. 102.

29 Sheikh: Notizen zur Institutionskritik, a.a.O.

30 Brian Holmes: Extradisziplindre Forschungen. Fiir eine neue Institutionskritik, in: transversal,
01.2007, https://transversal.at/transversal/@106/holmes/de [Abruf: 24.02.2024].
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die institutionskritischen Praktiken der zweiten Generation ,(sowohl in ihren
Jklassischen® als auch in ihren erweiterten Formen) zusammen mit der akti-
vistischen Arbeit (mit der sie sich vermischt)* die iiberzeugendste Strategie
fiir eine Kunst sei, ,die den Anspruch erhebt, politisch zu sein“s.

Diese delegitimierenden Theoretisierungen, so meine Lesweise dieser Um-
schreibung, praktizierten eine Wahrheitssuche, die die Erzidhlung bereits
voraussetzten, die sie zu belegen versuchten und das Kritische der Urteils-
kraft nicht nutzten. Genau solche Lektiiren mégen 2021 die beiden US-ame-
rikanischen Konzeptkiinstlerinnen Lorraine O’Grady und Andrea Fraser
- Fraser war eine der mit der Institutional Critique verwirkten Kiinstlerin-
nen - dazu angehalten haben zu prognostizieren, dass die Kunstgeschichte
aufgrund ihres zu geringen Wahrheitswertes zu implodieren Gefahr liefe.s
Astrid Wege schreibt dazu retrospektiv: ,,So sehr der Begriff die kiinstlerische
Produktion zunéchst befliigelt haben mag und als ,Position* im kiinstleri-
schen Feld wahrnehmbar machte, so sehr hatte die zunehmende Verwendung
von ,Institutionskritik® als Stilbegriff, wie er sich in kurzer Zeit eingeschlif-
fen hatte, groBen Anteil daran, dass die unter diesem Begriff subsumierten
kiinstlerischen Ansitze der Logik kiinstlerischer Konjunkturen unter- und
dann verworfen werden konnten und sich als vermeintlich ,institutionali-
sierte Kritik dem Vorwurf einer strukturellen Komplizenschaft bzw. rein
rhetorischen Inszenierung von Kritik ausgesetzt sahen.“ss Fraser beobachtet
etwas zeitversetzt 2005 eine explizit fiir die Institutionskritik spezifische Si-
tuation von ,contradictions and complicities, ambitions and ambivalence*s,
Graw eine strukturelle Gewalt, ,die diesem besonderen kiinstlerischen Ka-
non eigen ist*, da er rigide gefasst sei und auf Ausschluss beruhess. Ich be-
haupte, dass die institutionskritischen Verschiebungen von Kunstkategorien,
Kunst-, Kritik-, Politik- und Institutionsbegriffen, Handlungsansitzen und
-varianten, Werthildungsmafnahmen, Produktions- und Rezeptionsformen

31 James Meyer: Was geschah mit der institutionellen Kritik?, in: Peter Weibel (Hg.): Kontext
Kunst, Kunst der 9@er Jahre, Ausst.-Kat., Kéln 1994, S. 239-256, hier S. 253.

32 Vgl. Alex Greenberger: The ARTnews Accord: Artists Lorraine O’Grady and Andrea Fraser Talk
Art World Activism and the Limits of Institutional Critique, in: ARTnews, 17.06.2021, https://www.
artnews.com/art-news/artists/lorraine-ogrady-andrea-fraser-artists-institutional-critique-
conversation-1234596040/ [Abruf: 05.03.2025].

33 Astrid Wege: Die Arbeit geht weiter, in: Martin Fritz und Peter Bogner (Hg.): Beziehungsarbeit.
Kunst und Institution, Ausst.-Kat., Wien 2011, S. 14-22, hier S. 16.

34 Andrea Fraser: From the Critique of Institutions to an Institution of Critique, in: Artforum, Bd.
44, Nr. 1, September 2005, S. 278-283, hier S. 279. Wiederabdruck in: Birte Kleine-Benne (Hg.): Dis-
positiv-Erkundungen | Exploring Dispositifs, Berlin 2020, S. 111-118, https://doi.org/10.30819/5197
[Abruf: 28.12.2023].

35 Graw: Jenseits der Institutionskritik. Ein Vortrag im Los Angeles County Museum of Art, a.a.0.,
S. 42.
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der ersten und zweiten Generation der Institutional Critique auf eine nur ge-
ringe theoretische Ent-VerschlieBungsbereitschaft stiefen. Sie wurden zeit-
gleich nach meiner Einschitzung nur marginal begrifflich, theoretisch und
historisch ausgeleuchtet und wenn dann reduktionistisch entworfen - und
das, obwohl eine Vielzahl an konzeptuell, kontextuell und institutionskritisch
ausgerichteter Texte in den 1960er und 1970er Jahre erste theoretische Per-
spektivierungen bereits vorbereitet hatten. Stattdessen wurden diejenigen
kiinstlerisch institutionskritischen Praktiken, die von den dominierenden
Kriterien der Reprisentationslogik und Funktionslosigkeit, der Echtzeit-
unterbrechung und Fiktion abwichen, mit der feldbestimmenden Deutungs-
matrix der Regimeoperationen iiberzogen. Damit wurde der Generalangriff
dieser kiinstlerischen Praktiken auf den Zusammenhang von Normativitit
und Macht eingehegt. Machtkritisch konnte formuliert werden, dass die hier
sanktionierten kiinstlerischen Praktiken sich gegen das dsthetische Regime
positionierten, dabei/indem sie erstens den Institutionsbegriff mitreflektier-
ten und zweitens Varianten von Offentlichkeitsformen (in und fiir die Offent-
lichkeit/en) performierten, ihnen diese Weiterformung aber nicht nachhal-
tig gelang, weil sie (zugleich eine Ahnung davon hatten, dass sie) gegen die
sozialen Praktiken des dsthetischen Regimes verstiefen. Sie drangen in die
Ordnung eines Territoriums ein, die offenkundig durch differente Pri- und
Remissen strukturiert war, und storten bei der Aufrechterhaltung der Ord-
nung, die sie nicht zu performieren bereit waren. Die Institutional Critique als
Genre, die zugehorigen kiinstlerischen Praktiken und ihre Theoriegeschichte
sind daher ein sinnf#lliges Untersuchungsfeld der vollziehenden Kunstopera-
tionen und mitihnen der VerschlieBungspraktiken des fisthetischen Regimes.
Die Institutional Critique als Genre ist damit auch ein Beleg fiir die Notwen-
digkeit eines operativ epistemologischen Projekts und folglich ein wichtiger
Teil der vorliegenden Untersuchungen.

Zuriick zur Rekonstruktion der drei Generationen beziehungsweise Phasen:
Ab etwa 2005 startete im Nachgang der soziologischen Untersuchung Der
neue Geist des Kapitalismus von Luc Boltanski und Eve Chiapello, die in ihrer
Kritik der sozialen Praktiken des Kapitalismus eine monstrose, ja dimoni-
sierende In-Eins-Setzung von neuem Kapitalismus und kiinstlerischer Arbeit
behauptetens, eine nichste theoretische Etappe. Diese Etappe bezeichne ich
als einen Transformationsversuch von Thema und institutionellem Rahmen,
mit der Hervorbingung von Clustern der Kritik: Gefragt wurde nun, wie sich

36 Luc Boltanski und Eve Chiapello: Le nouvel Esprit du capitalisme, Paris 1999; dies.: Der neue
Geist des Kapitalismus, Konstanz 2003; dies.: The New Spirit of Capitalism, London/New York
2007. Zu dieser These hatte ich bereits hier ausgefihrt: Kleine-Benne: Auf das Ende des dstheti-
schen Regimes spekulieren ..., a.a.0., S. 174.
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kritisch (sic!) kiinstlerische Titigkeiten zu ihren Effekten verhalten, die einen
umso optimierteren Gegner erschaffen. Dieses Forschungsinteresse fiihrte
zu umfangreichen Aktivititen im Institutionalisierungsprozess der Institu-
tional Critique, ihrer Historisierung, Aktualisierung und Fortsetzung - eine
Lretrospektive Evaluation“, wie Andrea Fraser diese Unternehmung bezeich-
netes: Im Los Angeles County Museum of Art fand im Mai 2005 die Konfe-
renz Institutional Critique and After statt, im September des gleichen Jahres
erschien ein Themenheft von Texte zur Kunst=, das einen angemessenen In-
stitutions- und Kritikbegriff neu zu bestimmen forderte, die Konferenz wur-
de im Folgejahr von der gleichnamigen Publikation resiimiert. Das Projekt
transform des unabhingigen, transnationalen European Institute for Proges-
sive Cultural Policies (eipcp) untersuchte institutionsiibergreifend zwischen
2005 und 2008 die Institutionskritik als eine spezifische Kunstpraxis, mit ihr
die Praxen von Instituierungen (statt Institutionen) und letztlich das Verhélt-
nis von Institution und Kritik als eine soziale Bewegung.« Begleitend dazu
wurden akademische Workshops, Symposien und Ausstellungen initiiert.«
Die zeitgleichen Bezeichnungen dieser Aktivititen als eine dritte oder neue
Phase, eine Phasenverschiebung, eine vorliufig erweiterte Generation oder
ein Postscriptum der Institutional Critique sind so disparat wie die inhaltli-
chen Einzelpositionen, die sich nur unscharf hierunter subsumieren lassen.
Uneindeutig ist auch die Zuordbarkeit der kiinstlerischen Aktivititen dieser
Zeit zu einzelnen Disziplinen oder Kiinsten, da sie sich in einer Transversali-
tit dazwischen authielten beziehungsweise quer zu ihnen verliefen und somit
nicht mehr nur im Feld der Kunst ,eingesperrt“z waren. Statt auf einen em-
pirischen Befund aufzusetzen, wurde ihnen eine politische und theoretische
Notwendigkeit zugesprochen.= Anliegen war, so meine Leseweise, die inhi-
rent politisch wirksamen Praktiken freizulegen, um Auswege aus den Regie-
rungstechniken und Machtmechaniken des dsthetischen Regimes zu suchen.

37 Yilmaz Dziewior: Interview mit Andrea Fraser, in: ders. (Hg.): Andrea Fraser, Works: 1984 to
2003, Koln 2003, S. 78-90, hier S. 87.

38 Texte zur Kunst: Institutionskritik, Jg. 15, H. 59, September 2005, https://textezurkunst.de/
de/59 [Abruf: 10.01.2025].

39 John C. Welchman (Hg.): Institutional Critique and After, Zirich 2006.

40 Vgl. http://eipcp.net und https:// transform.eipcp.net. Zur Selbstbeschreibung von transform
vgl. http://transform.eipcp.net/about/de.html [Abruf: 10.01.2025].

41 Weitere Ausstellungen, Kunstprojekte und diskursive Veranstaltungen vgl. http://transform.
eipcp.net/Actions.html [Abruf: 10.01.2025].

42 Stefan Nowotny: Anti-Kanonisierung. Das differenzielle Wissen der Institutionskritik, in: trans-
versal, @1.2006, http://eipcp.net/transversal/@106/nowotny/de [Abruf: 12.01.2025].

43 Vgl. Gerald Raunig: Instituierende Praxen. Fliehen, Instituieren, Transformieren, in: transver-
sal, 01.2006, https://transversal.at/transversal/@106/raunig/de [Abruf: 12.01.2025].

254



UBERMORGEN, The Project Formerly Known As Forkbomb, 2010-2013, Installation, Kunsthall Aar-
hus, Systemics #2, 2013, variable GréRen (Diagramm einer Druckmaschine fur Vinyl, Papierskulp-
tur, Kindle Biicher), https://uuuuuuuntitled.ubermorgen.com. Copyleft (Kunstwerk/Installation).



Operationen in der Kunst | Birte Kleine-Benne

Die Bedeutungsverschiebung des Schwerpunkts von der Kritik der Institutio-
nen zur Institution der Kritik# setzte starke epistemische Gewinne in Gang:
2003 fiihrt Irit Rogoff den Begriff der Kritikalitit ein und skizziert mit ihm
einen genealogischen Dreischritt von einem Kritizismus (der Anwendung von
Werten in Form von Urteilen) iiber eine Kritik (als einer fragenden Untersu-
chung der hier wirksamen Logik inklusive einer Positionierung des Kritisie-
renden zum Kritisierten) hin zu einer Kritikalitit: Wir ,,anerkennen, dass wir
das sind, was Hannah Arendt fellow sufferers nannte, jene, die gemeinsam un-
ter denselben Bedingungen leiden, die sie kritisch untersuchen.“s Mit seinem
Vorschlag beschreibt Helmut Draxler 2008 das Kritische als einen Habitus
zwischen Norgelei, Emporung und Engagement, per se widerspriichlich und
ambivalent, undisziplinir, bestreitbar und niemals ,richtig®, weder aulier-
halb noch innerhalb, sondern dazwischen verortet, mit Unwigbarkeiten und
selbstreflexiven Momenten hinsichtlich des kritischen Habitus ausgestattet,
um die Verstrickungen und Widerspriichlichkeiten kritisch zu vergegenwér-
tigen.+ Dieser Begriff dhnelt in seiner uneindeutigen Weder-Noch-Operation
der Annahme Dirk Baeckers, dass Kritik hiefie, ,nach den Bedingungen der
Maoglichkeit von etwas im reflexiven Zusammenhang des anderen zu fragen
und jede Setzung fiir falsch zu halten, die in diesem reflexiven Zusammen-
hang nicht ihre eigene Beweglichkeit erhilt“s. Baecker spricht sich entspre-
chend fiir eine definitorische Unbestimmtheit von Kritik aus; ,[s]obald sie
sich festlegt, verfillt sie sich selber“, Im Sinne einer Neubestimmung des
Kritikbegriffs ist Frasers Auffassung, bei Institutionen nicht mehr von de-
ren substantivierten Verstindnis als spezifische Orte, Organisationen oder
Individuen, sondern von einer komplexen Konzeption auszugehen, die uns
selbst in (instituierende) Praxen einbezieht, nur folgekonsequent: ,,It’s not a
question of being against the institution: We are the institution.“s Damit setzt
Fraser (wie auch Rogoff) nach meiner (und damit einer moglichen) Leswei-
se an dem von Foucault 1976 entwickelten Begriff des differenziellen Wissens
an, sowohl ein von Widersetzlichkeit geprigtes Wissen, das seine Kraft nicht

44 Vgl. u.a. den gleichnamigen Aufsatz von Andrea Fraser: From the Critique of Institutions to an
Institution of Critique, a.a.0.

45 Irit Rogoff: Vom Kritizismus Uber die Kritik zur Kritikalitat, in: transversal, 81.2003, https://
transversal.at/transversal/@806/rogoffl/de [Abruf: 22.01.2025].

46 Vgl. Helmut Draxler 2008: Der Habitus des Kritischen. Uber die Grenzen reflexiver Praxis, in:
transversal, 03.2008, http://eipcp.net/transversal/@0308/draxler/de [Abruf: 22.01.2025].

47 Dirk Baecker: Wabhr ist nur, dass alles falsch ist:. Zur Kritik in der ndchsten Gesellschaft, in: Kol-
ja Méller und Jasmin Siri (Hg.): Systemtheorie und Gesellschaftskritik: Perspektiven der Kritischen
Systemtheorie, Bielefeld 2016, S. 223-241, hier S. 226.

48 Ebd., S. 233.

49 Fraser: From the Critique of Institutions to an Institution of Critique, a.a.0., S. 282.
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einem duleren, sondern einem jederzeit involvierten Standpunkt verdankt,
als auch ein von einer inneren Differenzierungsdynamik bestimmtes Wissen,
wdas sich nicht in Einstimmigkeit tiberfiihren ldsst“s. Ebenfalls 2005 entwirft
Fraser Institutionskritik strukturell als Melancholie und stellt fest, dass diese
strukturell niemals zu realisieren seist, um dann 2014 in ihren Auseinander-
setzungen mit dem Konzept des Phantasmas festzustellen, dass die Kritik nur
der erste Schritt (der Abspaltung und Enteignung) sei, auf den die Analyse als
zweiter Schritt (der Anerkennung und Integration) folgen miisses. Wihrend
auf die Kritik bei Rogoff historisch die Kritikalitit, bei Draxler intermediir
das Kritische und bei Fraser konzeptionell die Analyse folgt, setzt Brian Hol-
mes mit einer nichsten Phase der Institutionskritik fort und findet seinen
Ausweg disziplinér: Mittel, Wege und Ziele seien neu zu definieren und Kunst
in Verwendung des Begriffs der Transversalitit von Guattari zu deterrito-
rialisieren. Der Begriff helfe, ,um die Montage zu theoretisieren, die Akteure
und Ressourcen der Kunstbereiche mit Projekten und Experimenten verbin-
det, die sich nicht innerhalb dieser Bereiche erschopfen, sondern sich viel-
mehr anderswo ausbreiten. Diese Projekte konnen nicht mehr linger unzwei-
deutig als Kunst definiert werden.“ss IC3 (so verkiirzt Stephen Zepke Holmes’
genealogischen Entwurfs) tritt nach Holmes also als eine transversale, ex-
tradisziplinire, transformierende, widerstindige, rigoros forschende Praxis
auf, die weder wie die IC1 an die von ihr negierten Institutionen gebunden ist,
noch diese wie die IC2 ins Subjekt versetzt, sondern ein ,freies Spiel der Mog-
lichkeiten® initiiert und dabei von einem ,politischen Engagement” getragen
wird, sich ,jenseits der Grenzen einer kiinstlerischen oder akademischen Dis-
ziplin® aufzuhalten.ss

5@ Michel Foucault: In Verteidigung der Gesellschaft. Vorlesungen am Collége de France (1975-
76), Frankfurt/Main 1999, S. 22.

51 Vgl. Andrea Fraser: Was ist Institutionskritik?, in: Texte zur Kunst, 15. Jg., H. 59, September
2005, S. 86-89, hier S. 89.

52 Vgl. Andrea Frasers Vortrag From Critique to Analysis, im Rahmen der zweitégigen Konferenz Die
Kunst des Phantasmas im Hebbel am Ufer (HAU), Berlin, am 06.06.2014, vgl. hierzu Birte Kleine-Ben-
ne: Es gibt nur ein Phantasma - und das ist die Kunst, in: artlabor, 25.06.2014, https://artlabor.
eyes2k.net/?p=1419 [Abruf: 12.01.2025].

53 Holmes: Extradisziplindre Forschungen. Fir eine neue Institutionskritik, a.a.O.

54 Vgl. Stephen Zepke: Die Okologie der Institutionskritik, in: transversal, 10.2007, https://trans-
versal.at/transversal/0106/zepke/de [Abruf: 28.02.2024].

55 Ebd.
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Allen diesen Positionens ist, das mdchte ich als einen generellen Exkurs zur
Kritik einflechten, eine Beobachtung gemeinsam, die Beobachtung, dass ein
systematisch aufbereitetes, theoretisch begriindbares, geschichts- und/oder
theorie-kontextualisiertes, machtkritisches, geopolitisches oder medien-
archiologisches Verstindnis von Kritik fehlt, obwohl oder gerade weil Kritik
ein umkimpfter Begriff ist.s” Dabei konnte es sich um eine Schirfung oder
theoretische Begriindung der terminologischen, konzeptionellen und epis-
temologischen Unklarheiten und Widerspriichlichkeiten im Zusammenhang
mit Kritik handeln - beispielsweise, warum Kritik bevorzugt als ein Ort au-
RBerhalb imaginiert wird oder als ein raffiniertes Regulierungs- und Durch-
setzungsverfahren von Normativen operiert und das, obwohl Kritik doch mit
Judith Butler eine Praxis sei, die gerade nicht be- oder verurteilt, sondern
wdas Urteil aussetzt“ss, da sie die Bedingungen priifend klirt. Es konnte sich
dabei auch um eine institutionskritische Analyse der Komplizenschaft von
Kritik mit der Herrschaftshildung und ihrer (institutionellen und personel-
len) Verstrickungen in und mit den Machtverhiltnissen handeln. Auerdem
konnte mittels einer Operationalisierung von Kritik gelingen, die Vollzugs-
weisen zu kliren, wie dies schon bei Butler anklingt, wenn sie von Kritik als
einer auf die Ebene des Verfahrens verschobenen Revolution schreibt, die das
Recht auf Dissenz und die Teilhabe an Legitimationsprozessen sicherts. An-
gesichts der eingangs ausgewiihlten Kunst_Operationen erginze ich, dass
gerade eine Forschung zu der performativen und poietischen Dimension von
Kritik und damit auch zu der Praxis von Kritik vorzulegen wire. Hieran wi-

56 Vgl. auch Bruno Latour: Elend der Kritik, Zirich/Berlin 2007, http://bruno-latour.fr/sites/de-
fault/files/downloads/89-CRITICAL INQUIRY-DE.pdf [Abruf: 12.03.2025]; Rahel Jaeggi und Tilo
Wesche (Hg.): Was ist Kritik? Frankfurt/Main 2009; Ruth Sonderegger: Vom Leben der Kritik. Kri-
tische Praktiken - und die Notwendigkeit ihrer geopolitischen Situierung, Wien 2019; Didier Fassin
und Bernard E. Harcourt (Hg.): A Time for Critique, New York 2019; Nikita Dhawan: Die AufklGrung
vor Europa retten. Kritische Theorien der Dekolonisierung, Frankfurt/Main 2024.

57 Zum Forschungsschwerpunkt Kritik arbeitet u.a. die Fakultat Kulturwissenschaften der Leu-
phana Universit&t Liineburg. Im Mittelpunkt von Kulturen der Kritik stehen, so die Selbstdarstel-
lung, ,genealogische Perspektiven auf die disruptiven Problemlagen und Konfliktlinien der Gegen-
wart: von technologischer Transformation und Plattformkapitalismus, Migration und Kolonialitat/
Dekolonialitét tber Gender und Rassismus bis hin zu Klimawandel und der anthropozénen Kon-
dition“: https://www.leuphana.de/einrichtungen/fakultaet/kulturwissenschaften/forschung/
kulturen-der-kritik.ntml. Kulturen der Kritik ist auch ein DFG-Graduiertenkolleg (DFG-GRK 2114),
das zwischen 2016 und 2025 unter Leitung von Beate Séntgen an der Leuphana Universitdt kon-
krete Félle der Kunst-, Medien- und Sozialkritik im Zusammenhang von Kritik und Kultur in der
Geschichte der Moderne bis zur Gegenwart untersuchte: https://www.leuphana.de/dfg-pro-
gramme/kdk.html. Das Center for Critical Studies (CCS) an der Leuphana Universit&at versammelt
und verankert als Plattform die Forschungen des Schwerpunkts Kulturen der Kritik: https://www.
leuphana.de/dfg-programme/kdk/kooperationen/center-for-critical-studies-ccs.html [Abruf
der Links: 12.02.2025].

58 Judith Butler: Was ist Kritik? Ein Essay Uber Foucaults Tugend, in: transversal, 5.2001, http://
eipcp.net/transversal/@806/butler/de [Abruf: 12.03.2025].

59 Dies.: Kritik, Dissens, Disziplinaritat, Zarich/Berlin 2011, S. 55f.
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ren Fragen anzuschliefen, ob und wie sich Formen kiinstlerischer Kritik etwa
von anderen Kritikvarianten, etwa einer theoretischen, wissenschaftlichen,
politischen oder einer Kunstkritik unterscheiden (vergleichbar der in diesem
Kapitel diskutierten Disruptionen der zweiten Generation der Institutional
Critique) und in welchem Verhiltnis Kritik zu ihren Gegenstinden, aber auch
zu ihren Kritiker*innen steht (auch das ist Thema dieses Kapitels zur Institu-
tional Critique). Verdeutlichen doch die vorangehenden kiinstlerischen Bei-
spiele, dass Kritik nicht auf reflexive Zusammenhéinge zu beschrinken ist,
Kritik nicht zwingend negativ oder als Negationsform aufzutreten hat, Kritik
nicht unbestimmt bleiben muss, Kritik nicht auf eine nur priifende Opera-
tion festzusetzen ist, Kritik schon gar nicht als ein Be- oder Verurteilen ver-
standen werden kann, Kritik eben nicht als dead-end zu denken ist. Ist in
diesen Varianten kiinstlerischer Kritik, so liee sich resiimieren, womoglich
schon Jean-Luc Nancys Beobachtung aufgehoben, dass in seiner negierenden
Bezugnahme auf Kant unser Zeitalter nicht mehr das eigentliche Zeitalter
der Kritik sei?® Auch Baecker fragt vor dem Hintergrund der medialen Ent-
wicklungen, wie sich der Stellenwert der Kritik wohl in der néichsten Gesell-
schaft der elektronischen und digitalen Medien entwickeln wird, wenn wir
doch die, unserer jetzigen Epoche vorangehende Moderne als das Zeitalter
der Kritik begreifen.e Wird die jetzige niichste Gesellschaft endgiiltig die Dif-
ferenz von Kritik und Gesellschaft kassieren?z Armen Avanessian jedenfalls
Lkriegt die Krise“ss angesichts der Dominanz des nur negativen Charakters
von Kritik und ihrer Dialektik der Negation im Wissenschafts- und Kunst-
betrieb. Er prangert an, dass Kritik in die Machtverhiltnisse verstrickt sei,
indem sie unter anderem latenten Normen zur Wirksamkeit verhelfe, dass
sie lediglich ,das Kritisierte ebenso wie den Kritisierenden®“ legitimiere und
damit nobilitiere, dass sie dabei und dadurch keinerlei Transformationen
bewerkstellige, nicht einmal ihrer Normenes, dass diese Kraft in den letzten
Jahrzehnten ,mit aller institutioneller Macht ausgetrieben wurde“s. ,,Und

60 Vgl. Jean-Luc Nancys Vortrag am 28.01.2016, im Berliner HAU Hebbel am Ufer Unser Zeit-
alter ist nicht mehr das eigentliche Zeitalter der Kritik, mit dessen Titel sich Nancy an Kants Satz aus
der Vorrede der Kritik der reinen Vernuft von 1781 orientierte. Vgl. auch meine Mitschrift des Vor-
trags: Birte Kleine-Benne: Was ist Kritik? Teil x+1, in: artlabor, 01.02.2026, http://artlabor.eyes2k.
net/?p=2146 [Abruf: 12.01.2025].

61 Vgl. Baecker: Wahr ist nur, dass alles falsch ist:. Zur Kritik in der ndchsten Gesellschaft, a.a.0.,
S. 229.

62 Vgl. ebd., S. 235.

63 Armen Avanessian: Uberschrift. Ethik des Wissens - Poetik der Existenz, Berlin 2015, S. 24.
64 Ebd., S. 33.

65 Vgl. ebd., S. 31.

66 Ebd., S. 37.
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trotzdem wird weitergemacht wie bisher, als ob es kein Gestern géibe - und
sicher wird es so kein anderes Morgen geben.“o ,[M]it aller (institutioneller
und finanzieller) Macht® wiirde Kritik trotz ihrer gegenwirtigen Effektlosig-
keit selbstgefillig ,als Uberlebensnotwendigkeit des Denkens postuliert und
eingefordert®. Von diesem ,mystischen Glauben“ gelte es ,loszukommen®es,
Mit diesen Uberlegungen, dass Kritik zu einem routinierten Spiel geworden
sei, das selbstreferenziell funktioniere, aber keine emanzipatorische Wirkung
iiber den eigenen Diskurs hinaus ermdéglichee, setzt Avanessian Jean-Fran-
cois Lyotards Uberlegungen zu einer ,kritischen Ohnmacht“ fort, dass Kritik
sich im ,Feld des Anderen® einrichte, ihn gleichermafen bekimpfe und ak-
zeptiere; ich mochte erginzen, dass diese Kritik, alsbald sie eben nur un-
bestimmt bleibt, den Anderen konstituiert, ihn ausgeschlossen hilt und als
ausgeschlossen etabliert und damit einen Prozess des Otherings betreibt.
Genau diese Wirkweise definiert Rogoff jedoch als Kritizismus (und nicht als
Kritik)” - insofern lieBe sich Rogoffs skizzierte historische Verlaufslinie eines
iiberwunden geglaubten Kritizismus fiir unsere Gegenwart nicht bestétigen.
Und so wire dann auch, wenn Nancy mit Kant, Schlegel, Hegel und Marx die
Moderne als das ,Zeitalter der Kritik“ begreift und er zu ,unserem Zeitalter®
eine (kritische) Differenz einzieht, nicht davon auszugehen, dass zeitlich vor
oder nach der Moderne (hier dampft Nancy die Moderne zu einem Begriff fiir
ein Zeitalter ein) keine Kritik existierte oder existieren wird. Vergleichba-
re Kulturkimpfe sind gegenwértig im Zusammenhang mit dem Buchdruck
zu beobachten, wenn hier entweder sein Untergang befiirchtet oder gefeiert
wird. Eine fortgesetzte Auseinandersetzung mit dem offenkundig umkampf-
ten Begriff der Kritik, mit ihr als zeitdiagnostischer Grofie und mit der Frage,
,was man von und mit der Kritik will“z, ist unumginglich.

67 Ebd., S. 33.
68 Ebd., S. 28.

69 Vgl. hierzu die Forschungsergebnisse von Thorsten Schneider: Als die Kunstgeschichte kri-
tisch wurde?, in: Birte Kleine-Benne (Hg.): Eine Kunstgeschichte ist keine Kunstgeschichte.
Kunstwissenschaftliche Perspektivierungen in Text und Bild, Berlin 2024, S. 265-273, https://doi.
0rg/10.30819/5798; ders.: Dauermoralisierung? Zur Kritik der impliziten Kritik, in: Birte Kleine-
Benne (Hg.): Dispositiv-Erkundungen | Exploring Dispositifs, Berlin 2020, S. 291-300, http://doi.
0rg/10.30819/5197 [Abruf der Links: 18.12.2024].

70 Vgl. Jean-Francois Lyotard: Energieteufel Kapitalismus, in: Intensitéten, Berlin 1978, S. 91-178,
hier S. 96.

71 Vgl. Rogoff: Vom Kritizismus Uber die Kritik zur Kritikalitat, a.a.0.

72 Ruth Sonderegger: Vom Leben der Kritik. Kritische Praktiken -und die Notwendigkeit ihrer geo-
politischen Situierung, in: transversal, @8.2019, https://transversal.at/blog/vom-leben-der-kritik
[Abruf. 12.1.2025].
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Fiir die Institutional Critique als ein kunstkritisch initiiertes und geleitetes
sowie kunsthistorisch organisiertes Genre zeichnen sich, so mochte ich ab-
strahieren, mehrfache Sinn(zusammen)briiche mit anschlieBenden Weiter-
formungen ab. Die Institutional Critique eignet sich, sie als ein theoretisches
Re- und Preenactment mit eigenen Zeitindexikalititen und scheinbaren Pe-
riodisierungen zu begreifen. Sie weist sich als ein paradigmatisches Mano-
ver aus, dass und wie Kunstgeschichte Zeiten produziert und eine sich en-
gagierende Kunsttheorie Zu- und Umschreibungen vornimmt - und damit
eine Vermehrung von Bedeutung gebindigt wird=: Bei der Konzeption und
Konstruktion des Genres in den 1980er Jahren, der Entwicklung einer chro-
nologischen Generationengenealogie Ende der 198oer/Anfang der 1990er Jah-
re und dem Bruch mit der Vergangenheit Ende der 1990er/Anfang der 2000er
Jahre sind mit Latour gelesen sowohl moderne, als auch postmoderne inde-
xikalische Operationen im Spiel. Denn mit Latour wiirden wir erst mit einer
symmetrischen Anordnung aufhoren, modern zu sein, modern gewesen zu
sein. Zunichst wird eine Gegenwart durch eine von ihr referenzierte und
mit ihr normativ in Ubereinstimmung gebrachte Vergangenheit in Form einer
zuschreibenden utopisierenden Riick-Betrachtung hergestellt. Diese verge-
genwirtigte Vergangenheit wird als Fortsetzung in der Gegenwart als eine
gegenwirtige Gegenwart weitererzihlt. Dann wird die Gegenwart durch eine
von ihr referenzierte, aber durch Abgrenzung geschiedene Vergangenheit in
Form einer dystopisierenden Riick-Betrachtung umgeschrieben, ,gerade so,
als sei das Intervall zwischen Vergangenheit und Gegenwart obsolet“s. Durch
einen programmatischen Bruch mit der Vergangenheit in der Gegenwart
wird theatral die Vergangenheit retrospektiv umgedeutet, Zeit wird auf- und
zerteilt, zersplittert, vervielfiltigt, mehrzeitig, um sie kontextualisiert in
einem szenischen Raum wieder zusammenzufiigen. Die Kunstgeschichte ist
damit konstitutiv in der Gegenwart als Zeitproduzentin aktiv und operiert in
ihrem Entwurf von Re- und Preenactments der einzelnen Generationen von
Institutional Critique selbst als ein Re- und Preenactment. Mittels der Genera-
tionenlogik organisiert sie eine kontrollierbar chronologische Zeitenfolge. Sie
holt Vergangenes als Gedichtnis in die Gegenwart, vergegenwirtigt Gegen-
wart als das Heute und bestimmt Zukunft als Erwartung und Erwartbares.
Retrospektiv werden unterschiedliche Zukunftsinstruktionen als Prolepsis
entworfen, die wiederum zu retroaktiven Handlungen fiihren. Diese laufen in

73 Vgl. Michel Foucault: Was ist ein Autor?, in: Fotis Jannidis, Gerhard Lauer, Matias Martinez und
Simone Winko (Hg.): Texte zur Theorie der Autorschaft, Stuttgart 2000, S. 198-229, hier S. 229.

74 Vgl. Bruno Latour: Wir sind nie modern gewesen. Versuch einer symmetrischen Anthropologie,
Frankfurt/Main 2008, S. 20.

75 Pierre Legendre: Uber die Gesellschaft als Text. Grundziige einer dogmatischen Anthropologie,
Wien/Berlin 2012, S. 43.
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unterschiedlichen Diskursen und Rhetoriken gleichzeitig nebeneinander her,
sowohl als ein Denken im Futur als vollendete (und zwar dystopische) Zukunft
inmitten der Gegenwart, als auch als ein Denken im gegenwiirtigen und damit
vorzeitigen Futur als unvollendete Zukunft. Der kunstgeschichts- und kunst-
theorie-instituierende Komplex des Genres Institutional Critique ist damit ein
Beispiel fiir bewegliche, dynamische, dynamisierende, variationsreiche, ver-
flochtene, symmetrisierende, wie auch asymmetrisierende Ent-, De- und Re-
Kontextualisierungen, das unterschiedliche Gegenwarts-, Vergangenheits-
und Zukunftskonstruktionen und zwischen ihnen je konstitutive und einan-
der gegenseitig durchdringende Beziehungen und Zusammenhiinge herstellt
- und damit ein Beispiel fiir Theorieperformativitit darstellt. Mit Pierre Le-
gendre ldge auch ein Beispiel vor, eine ,institutionelle Reprisentation der Zeit
einzurichten®, um die es, so Legendre, Gesellschaft ginge.” ,Die Szenografie
der Gegenwart wird hin zur Fabrikation eines Anfangsszenarios gelenkt und
geht aus diesem hervor.“” Ich erginze, dass das hier besprochene Szenario
mit der IC3 auch die Zukunft/Zukiinfte umfasst. Vergangenheit wiire damit
nicht mehr nur die erstarrte Form einer vergangenen Gegenwart, sie wiirde
zu einem Material, ,aus dem Dauer entsteht und das neu zusammengefiigt
wird, um den kausalen Beginn jeder einzelnen Gegenwart, die auf die jeweils vo-
rige folgt, zu strukturieren s Damit entstiinde, so Legendre postfundamen-
talistisch argumentierend, eine ,mythische Legitimitit», die angesichts des
konkreten Beispiels auch als eine mystische bezeichnet werden kann. Diese
mystische Legitimitiit beziehungsweise Legitimierung diirfte auch die ver-
wirrende Uniibersichtlichkeit der vollziehenden Kunstoperationen erkliren,
die ich eingangs, ebenfalls postfundamentalistisch, als einen retrospektiv
retroaktiven strukturellen SchlieBungsmechanismus der wirksamen Kunst-
operationen dekonstruiert habe. Hier instituieren Macht, Wissen, Wahrheit,
Kunstheorie und Kunstgeschichte — und instituieren meint hier, dass ,[e[twas
so platziert, geordnet und geregelt [wird], dass alle zu verbindenden Elemen-
te [...] fest und dauerhaft miteinander verkniipft sind“s. Dariiber hinaus miis-
sen Festigkeit und Dauerhaftigkeit den Anschein erwecken, dass sie fest und
dauerhaft seien.s

76 Ebd.

77 Ebd.

78 Ebd., S. 44.
79 Ebd.

80 Ebd., S. 35.
81 Vgl. ebd.
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Denn bei der Konzeption und Konstruktion des Genres Institutional Critique
wurde strukturell einiges vergessen, verloren, verdringt oder verleugnet -
und damit frage ich methodisch mit Spencer-Brown nach dem konstitutiv
Ausgeschlossenen oder auch nach der unterschiedenen, aber vorauszuset-
zenden AuBenseite®z, und mache damit gleichzeitig Vorschlige fiir nichste
Forschungen zur/der Institutional Critique: Die Institutional Critique konnte
als eine genealogische Erzihlung der Institutionen entworfen werden, die
eine Kkritische, gut einhundert jihrige Geschichte, zum Beispiel ausgehend
von avantgardistischen Zerstorungsphantasmen bis hin zu Museen als tou-
rismusfordernde Erfolgs- und Reprisentationsmaschinen erzihlt. Die In-
stitutional Critique konnte auch, ein zweites Beispiel, als eine integrative
Geschichte institutionskritischer Praktiken aufgesetzt werden, die die so-
genannten sozio-dsthetischen oder polit-aktionistischen Aktivitdten in den
Blick nimmt, statt sie als Aktivismus zu kategorisieren, zu separieren und
auszulagern, kurz zu delegitimieren, und das, obwohl und/oder weil zwi-
schen den hier stattfindenden sozialen, politischen, kiinstlerischen, dis-
kursiven oder kuratorischen Praktiken nur uneindeutig zu unterscheiden
ist. Ich denke dabei an die (hier alphabetisch geordneten) Aktivititen von
Act Up (AIDS Coalition To Unleash Power), Artists at Risk, Artists For Futu-
re, Artist Organisations International, Art Workers’ Coalition, Engagement
Arts, Gran Fury, P.A.LLN. (Prescription Addiction Intervention Now), Parasite,
StrikeMoMA, The Silent University, W.A.G.E. (Working Artists and the Greater
Economy), Women’s Action Coalition, Workers Art Coalition und anderen.s
Die Institutional Critique kénnte auch, ein drittes Beispiel, durch eine kate-
gorische Begriffsschirfung mit Foucaults institutionsentunterwerfendems+
oder Rancieres institutionswiderstindigem Anspruchss als Aufschlag einer
noch ungeschriebenen Geschichte des Widerstindigkeitspotentials derje-
nigen Kunstpraktiken entdeckt werden, die von der Institutional Critique im
Rahmen ihrer Erzihlung zwar vereinnahmt, von ihr aber nur unzureichend
abgebildet wurden. Dazu zihlen meiner Ansicht nach sowohl die zuvor ge-

82 ,Uns geht es hier im Wesentlichen darum, zu betonen, dass die Kultur forthesteht, indem sie ein
strukturelles Unwissen fabriziert und Verdringungspraktiken erfindet.” Ebd., S. 48.

83 Vgl. hierzu u.a. Dipti Desai und Stephen Duncombe (Hg.): The Activism of Art. A Decentered
Anthology, New York/London 2@25. Hierin sind die Texte thematisch organisiert: Art Unsettles:
Social Systems and Critique, Art Reveals: Making the Invisible Visible, Art Resists: Everyday Inter-
ventions, Art Acts: Activism as Art, Art (Re)Orders: Making Sense of the World und Art Imagines:
Envisioning New Worlds.

84 Vgl. Michel Foucault: Was ist Kritik?, Berlin 1992. ,Dann ist die Kritik die Kunst der freiwilligen
Unknechtschaft, der reflektierten Unfligsamkeit. In dem Spiel, das man die Politik der Wahrheit
nennen kdnnte, hdtte die Kritik die Funktion der Entunterwerfung.” Ebd., S. 15.

85 Vgl. Jacques Ranciére: Ist Kunst widerstdéndig?, Berlin 2008. ,,Zu widerstehen bedeutet, die
Haltung desjenigen einzunehmen, der sich der Ordnung der Dinge entgegenstellt und dabei das
Risiko, diese Ordnung durcheinander zu bringen, nicht anerkennt.” Ebd., S. 8.
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nannten Aktivititen mit aktionistischen und politischen Implikationen, als
auch zum Teil diejenigen Aktivitdten der zweiten Generation der Institutional
Critique, auf die die Kunsttheorie mit einer scharfen Ab- und Zurechtweisung
reagierte. Einer der wesentlichen Griinde hierfiir war, dass diese Kunstprak-
tiken, so behaupte ich, das dsthetische Regime und dessen Ordnung storten.
Damit konnte die Institutional Critique, ein viertes Beispiel, als eine Geschich-
te der Gouvernementalititen in Angriff genommen werden, um die institu-
tionelle Verschrinkung von Macht mit der Achse des Wissens innerhalb des
Dispositivs der Asthetik zu dem Dispositiv der Asthetik zu analysieren. Vor
dem Hintergrund des vorliegenden Themas fillt daher umso stirker ins Auge,
dass die Institutional Critique auf ihre wirksamen Operationen zu untersu-
chen ist, die sie angesichts ihres empirischen Befunds als transversal insti-
tuierende Praktiken und Performativititen mit deterritorialisierenden und
entunterwerfenden, mit entwerfenden und sorgenden Potentialen ausweisen
konnen.e Damit wiirde institutionskritische Kunst als ein operationales Ver-
fahren analysiert und als eine Geschichte erzihlt werden, die methodologi-
sche, epistemologische und praxeologische Potentiale beriicksichtigt.

Es existieren offenkundige Versiumnisse, das Potential von Re- und Preenact-
ments fiir die Institutional Critique zu heben. Genau deshalb existieren aber
auch Potentiale fiir eine fortgesetzte theoretische Auseinandersetzung, ins-
besondere mit den impliziten Normativen und Imperativen der gattungshil-
denden Operationen der Institutional Critique, die wiederum Auskiinfte zu
den Regierungstechniken des édsthetischen Regimes liefern. Aus diesen Be-
obachtungen verdichtete sich letztlich meine These — und damit wechsele ich
endgiiltig in eine institutionskritische Untersuchung des Genres Institutional
Critique —, dass die theoretisierende und historisierende Rezeption institu-
tionskritischer Praktiken von Primissen des fsthetischen Regimes geleitet
und geprigt wurde. Allerdings diirfte diese These nicht iiberraschen, denn
unsere Episteme sind wie unsere Methoden kontextuell verfasst: ,,#know-
ledgeisnotneutral®, ,#methodsarenotneutral“. Vor diesem Hintergrund kann
gefragt werden, ob die Institutional Critique als theoriebildendes Genre (und
damit meine ich nicht die kiinstlerischen institutionskritischen Praktiken)
nicht mit Spencer-Brown formuliert als das Durchkreuzen eines Storver-
suchs des dsthetischen Regimes durch das dsthetische Regime selbst gelesen
werden kann, um der ,Form der Aufhebung® mit einer nichsten ,Form der
Aufhebung® zu begegnen und damit aufzuheben, statt sie als ,Form der Kon-
densation” zu bestéitigen. Es wiirde sich demnach bei dem theoriebildenden

86 Vgl. Kleine-Benne: Learning from Institutional Critique. Den Gouvernementalitdten unserer
Gegenwart/en begegnen, a.a.0.

265



Operationen in der Kunst | Birte Kleine-Benne

Genre Institutional Critique um einen Hack auf den Hack institutionskriti-
scher Praktiken auf das dsthetische Regime handeln - vorausgesetzt, es han-
delt sich bei einem Hack um die Wiedereinfiihrung von Storung in das zuvor
Ungestorte und Gesicherte. Hier wiirde zwischen Verschliefungen und Ent-
Verschliefungen gewechselt: Wihrend der eine Hack die Regierungstechni-
ken entzuverschlieben versucht, verschlieSt der nichste Hack die vorherigen
Ent-VerschlieBungsbewegungen. Damit entsteht ein anhaltender Formbil-
dungsprozess (ganz im Sinne George Spencer-Browns), der ein-, aus- und
weiterfaltet, der erginzt, verdichtet, vereinfacht, komplexiert und der nach
wie vor unvollendet ist.” Mit Foucault formuliert wire die Genrefizierung der
Institutional Critique als eine theoretische Unterwerfung beziehungsweise als
eine nicht stattgefundene Entunterwerfungss der Theorie unter die Maligaben
des dsthetischen Regimes zu deuten, mit der Folge, sich des Widerstindig-
keitspotentials institutionsentunterwerfender oder institutionswiderstin-
diger Kunstpraktiken zu beméichtigen, ihre kommunikative Anschlussfihig-
keit zu unterbinden und sie aufzuheben.s Ich behaupte daher, dass hier sehr
viel mehr als zunichst angenommen zur Verhandlung steht, dass anhand des
Genres der Institutional Critique nach diszipliniren Regierungstechniken und
Machtmechaniken (etwa von Kanon- und Genrebildungen) geforscht werden
kann, da ihre bisher erzihlte Geschichte eine innerhalb des ésthetischen Re-
gimes regierte Geschichte ist. Die Geschichte des Genres der Institutional Cri-
lique ist eine Geschichte, die das dsthetische Regime mit seinen Regierungs-
und Regulierungstechnologien beschwichtigt, indem die Theorierezeption
der kiinstlerisch institutionskritischen Praktiken eine Beschwichtigung vor-
nimmt. Ich behaupte aber auch, dass sich anhand des Genres der Institutional
Critique und der von ihr als legitim und delegitim bezeichneten Kunstprak-
tiken zeigen lisst, dass sich offenbar ,fiir die Identifizierungen (und Genrefi-
zierungen) dessen, was wir als Kunst wahrnehmen und bezeichnen, die Be-
dingungen und Normativitiiten, ja die Regimeverhiltnisse und ihre zugeho-
rigen Dispositive zu verindern begonnen® haben.w Die Institutional Critique

87 Siehe hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 8.
88 Vgl. Foucault: Was ist Kritik?, a.a.0., S. 15.

89 ,Vielmehr geht es darum, lokale, unzusammenhdngende, disqualifizierte, nicht legitimierte Wis-
sen gegen die theoretische Einheitsinstanz ins Spiel zu bringen, die den Anspruch erhebt, sie im
Namen wahrer Erkenntnis, im Namen der Rechte einer von gewissen Leuten betriebenen Wissen-
schaft zu filtern, zu hierarchisieren und zu ordnen.“ Mit Foucault ginge es (und er fihrt an dieser
Stelle zu der von ihm entworfenen Genealogie aus) ,um den Aufstand des Wissens. Nicht so sehr
gegen Inhalte, Methoden oder Begriffe einer Wissenschaft als vielmehr gegen die zentralisieren-
den Machtwirkungen, die mit der Institution und dem Funktionieren eines im Inneren einer Gesell-
schaft wie der unsrigen organisierten wissenschaftlichen Diskurses verbunden ist.” Foucault: In
Verteidigung der Gesellschaft. Vorlesungen am Collége de France (1975-76), a.a.0., S. 23f.

90 Kleine-Benne: Learning from Institutional Critique. Den Gouvernementalitdten unserer Gegen-
wart/en begegnen, a.a.0,, S. 9.
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kann insofern, so lautet meine Einschiitzung, als ,Prizedenzfall fiir Disposi-
tivverschiebungen gelten und somit fiir Dispositivuntersuchungen genutzt
werden®“:, um die diskursiven, affektiven, dsthetischen und damit politischen
Anordnungen, aber eben auch ihre Verschiebungen bezeichenbar zu machen.

II.

Im Folgenden will ich meine Kritik an der Genrefizierung Institutional Criti-
que noch stirker prizisieren, um die Abwehrmafnahmen und damit die Ver-
schlieungspraktiken des dsthetischen Regimes nachzeichnen zu konnen. Ich
frage prignant nach dem wie, wofiir und wer und erginze um das wann, was
und mit wem dieses theoretischen Unterwerfungsprozesses unter ein gouver-
nementales Theoriesetting, unter dessen Primissen, Dialektiken, Oppositio-
nen, Begriffspolitiken und Begriffsgeschichten. Damit praktiziere ich eine
Institutionskritik inspiriert von Foucaults mittlerweile legendérer Kritikfor-
mel: ,Wie ist es moglich, dass man nicht derartig, im Namen dieser Prinzipien
da, zu solchen Zwecken und mit solchen Verfahren regiert wird - dass man
nicht so und nicht dafiir und nicht von denen da regiert wird?“»

(1) Wann?: 1999 wurde eine soziologische Untersuchung publiziert, die auf-
fallend genau zu der Zeit breit rezipiert wurde, als sich die diskursive Genre-
fizierung der Institutional Critique in eine Zeit ,davor® und ,danach teilte und
rezeptive Komplikationen entstanden: Boltanski/Chiapellos 1999 verdffent-
lichte Studie Der neue Geist des Kapitalismus (2003 in deutscher Ubersetzung,
eine Taschenbuchausgabe folgte 20006) forschte angesichts eines im Anschluss
an seinen Wachstums- und Rentabilititsriickgang Ende 1960er/Anfang 1970er
Jahre in den 1990er Jahren wiedererstarkten Kapitalismus nach dessen ,neu-
en Geist“. Der Kapitalismus, so die grundlegende These, sei ,,auf seine Gegner
angewiesen, auf diejenigen, die er gegen sich aufbringt und die sich ihm wi-
dersetzen, um die fehlende moralische Stiitze zu finden und Gerechtigkeits-
strukturen in sich aufzunehmen, deren Relevanz er nicht einmal erkennen
wiirde®.» Die Studie untersuchte explizit die Rolle der Kritik (der Kritik im
Allgemeinen sowie der Sozialkritik und der Kiinstlerkritik im Besonderen)
als ,Motor fiir die Verdnderungen des kapitalistischen Geistes“. Denn Kri-
tik wiirde Rechtfertigungsmuster lieferns, die den Kapitalismus wiederum

91 Ebd.
92 Foucault: Was ist Kritik?, a.a.0,, S. 11f.
93 Boltanski/Chiapello: Der neue Geist des Kapitalismus, a.a.0., S. 68.

94 Vgl. hierzu auch Luc Boltanski und Laurent Thévenot: Uber die Rechtfertigung. Eine Soziologie
der kritischen Urteilskraft, Hamburg 2014.
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attraktiv mache. Graw stellte 2005 in ihrem Vortrag auf der Konferenz In-
stitutional Critique and After einen expliziten Zusammenhang her, indem sie
konstatierte, dass sich jene, mit der Institutionskritik in Zusammenhang ge-
brachten kiinstlerischen Kompetenzen ,perfekt in das einspeisen lassen, was
die Soziolog/innen Luc Boltanski und Eve Chiapello als den ,neuen Geist des
Kapitalismus® bezeichnen®s. Vorausgesetzt, dass nichste institutionskriti-
sche, wissens- und ideentheoretische Dispositivuntersuchungen die These
erhiirten, dass diese Publikation die Zisur der Theoretisierungen der Insti-
tutional Critique verursacht, mindestens beeinflusst hat, hiitte sie mit Spen-
cer-Brown formuliert eine ,Form der Aufhebung® in Gang gesetzt (Axiom 2)%,
indem die vorherige emphatische Identifikation mit einem Emanzipations-
und Befreiungsnarrativ Kritik (IC1) ultimativ aufgekiindigt und in ein Unter-
driickungs- und Krisennarrativ (IC2) verkehrt, damit die bis dahin erzihlte
Geschichte der Institutional Critique umgeschrieben wurde. Diese tektonische
Verschiebung korreliert zeitlich und inhaltlich exakt mit den gesellschaftli-
chen SchlieBungs- und Illiberaliserungsprozessen ab Ende der 1990er Jahre,
in denen die Governancestrukturen von Institutionen engmaschiger und re-
striktiver wurden und sich das Politische und damit die Verhandelbarkeiten
verschlossen. Hierin verstrickt scheint sich auch die kunstkritische Theorie
und die Geschichte der Genrefizierung der Institutional Critique aufzuhalten.

(2) Was?: Meine These lautet, dass zwischen der Kritik der Kunst (und hier-
mit meine ich die diskursiven Genrefizierungsmafnahmen der Institutional
Critique) und der Kunst der Kritik (und hiermit meine ich die institutionskri-
tischen Kunstpraktiken) eine Kluft, eine Liicke zu beobachten ist. Ich unter-
scheide demnach zwischen der Institutional Critique als einem kanonisierten
Gattungsbegriff einerseits und institutionskritischen Kunstpraktiken ande-
rerseits, die ich mit Ranciere als institutionswiderstindigs bezeichne, weil sie
sich nicht dem isthetischen Regime und dessen Normativen (wie der Funk-
tionslosigkeit und Reprisentationsdominanz) unterstellten. Von einer Kluft
spreche ich, weil die Primissen (inshbesondere der hier eingesetzte Kunst-Be-
eriff) dieser institutionswiderstindigen Kunstpraktiken einerseits und die
Normative und Imperative der theoretisch-kunstkritischen Behandlungen
andererseits auseinander fallen, wir demnach mit der Unterscheidung Kritik
der Kunst und Kunst der Kritik arbeiten konnen. Damit 16se ich die Kunst-
praktiken aus ihrem Genre. Die Beurteilungs- und Verbesserungsprozeduren

95 Graw: Jenseits der Institutionskritik. Ein Vortrag im Los Angeles County Museum of Art, a.a.0.,
S. 43.

96 Vgl. George Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, Libeck 1996, S. 2, 12.

97 Vgl. Ranciére: Ist Kunst widersténdig?, a.a.0.
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der theoretischen Zu- und Umschreibungen fiihrten meiner Einschitzung
nach bis hin zu einer Aufkiindigung der Sorgfaltspflicht der Kunstkritik im
Umgang mit ihren Untersuchungsgegenstinden: Die bis dato ,genialen Au-
Benseiter oder nonkonformistischen Bohemiens® seien nun ,unter den neu-
en Bedingungen |...] zu Akteuren und Funktionstrigern neuer Mirkte und
Technologien [...] geworden®, ,vielleicht sogar zu deren gefiigigsten Subjekten,
[...] paradigmatische Verkdrperungen der neuen Okonomien®.* Diese Diszipli-
nierungsformen der Kunst der Kritik durch die Kritik der Kunst fithrten unter
anderem dazu, dass institutionskritische Kiinstler*innen der IC2 nach Eigen-
aussagen erwogen, den Kunstbetrieb zu verlassen oder sie sich zeitweise in
anderen Titigkeitsbereichen aufhielten.» Die institutionskritischen Kunst-
praktiken trafen also in ihrer Genremarkierung als Institutional Critique im
Allgemeinen und als IC2 im Besonderen auf eine genremarkierende und theo-
retisierende Kunstkritik, die sich asymmetrisierend als hoheitliche Instanz
der Kritik mit einer Definitions- und Deutungsmacht ausgestattet behaup-
tete und die einen Kritikbegriff zur Anwendung gebracht sehen wollte, der
einerseits die Storung von Institutionen einforderte, andererseits aber den
zur Anwendung zu kommenden Kunst-Begriff und dessen Umgang mit dem
dsthetischen Regime vorgab.

(3) Wie?: Mit einer retrospektiv vereindeutigten konsistenten Erzihlung - und
zu ihr zihlt das Ritual einer Generationengenealogie, einer Zeitskandierung
und einer topologischen Wende - wurde der Versuch unternommen, ein so-
genanntes Kunstsein festzuschreiben. Dualismen, Oppositionen sowie Auto-
nomiephantasmen sollten die kiinstlerischen Praktiken, die einen operatio-
nalen Kunstbegriff prozessierten, auf eine Reprisentationslogik einhegen
konnen. Als Evidenzpraktiken wurden Differenzsetzungen (wie Kunst und
Leben [sic], Kunst und Politik [sic], Kunst und Wirklichkeit [sic]) revitalisiert,
Formulierungen wie Kunst als ... (als Politik, als Sozialarbeit, als Therapie)
eingesetzt und kiinstlerisch gerade erst gedffnete Konflikte und Widersprii-
che (etwa hinsichtlich des Copyright, von Glaubwiirdigkeit, Offentlichkeit
und Urheberschaft) eingefriedet. Der durch die kiinstlerischen Arbeiten pro-
zessierte operationale Kunstbegriff (der mit Kontextanalysen, Recherchen,
Dokumentationen, diskursiven Text- und Kontextproduktionen, Prozessuali-
titen, Interventionen, Experimentalititen, Ortsspezifika und Selbstinstitu-
tionalisierungen zum Vollzug kam) wurde mittels des veranschlagten Theo-
rierepertoires kritisiert und durch den Einsatz eines substanziellen Kunst-
begriffs abzuwehren versucht. Kunst_Operationen wurden dafiir als eine

98 Martin Saar: Einfihrung, in: Texte zur Kunst, Bd. 21, H. 81, Marz 2011, S. 51-52, hier S. 52.

99 Vgl. Dziewior: Interview mit Andrea Fraser, a.a.0., S. 86.
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entweder aktionistische oder affirmative Projekt- oder Dienstleistungskunst
delegitimiert, statt sie zum Beispiel als eine Kritik der Institution Asthetik
zu lesen. Dafiir wurde das im Prozess der Theoretisierung eigene katego-
riale und kriteriologische System der Beobachtungen (selbst-)kritisch nicht
in den Blick genommen, zumindest wurde es nicht transparent gemacht. In
der Folge wurde auch nicht beriicksichtigt beziehungsweise auch dies nicht
transparent gemacht, welche Primissen und damit welche epistemologischen
Grundlagen welcher Wissensordnung/en eingebaut wurden. Andernfalls hit-
te auffallen miissen, das die Pramissen (und dazu zihlen eine werkéstheti-
sche Ontologiewe, das Normativ der Funktionslosigkeit, eine Reprisentations-
dominanz, die Priorisierung eines konsequenzlosen Imaginir-Fiktionalen,
ein exemplarisches Probehandeln, eine dingliche Fixierung, eine Markierung
als Experiment oder Experimentelles und damit eine Auslagerung in etwas
Vorldufiges, Skizzenhaftes oder Versuchendes, eine Werkkonsistenz, eine
resultative Rezipierbarkeit und eine Echtzeitunterbrechung von Kunstpro-
duktion und -rezeption) mit den rezipierten kiinstlerischen Praktiken nicht
anschlussfihig sein konnten. Hierzu zihlte iibrigens auch der fortgesetzte
Einsatz etablierter Verdichtungsbegriffe wie Kunstwerk, Kiinstler*in und Be-
trachter*in sowie die sich hieraus ableitenden Konzepte von Urheberschaft,
Originalitit und Intentionalitit — und das, obwohl genau diese Begriffe, Kon-
zepte und Modelle entweder Zielscheibe institutionskritischer Kunstprakti-
ken waren oder schlicht fiir ihren Einsatz nicht taugten. Ich behaupte daher,
dass das gleichermalfen kiinstlerische wie kunstkritische Experiment Insti-
tutional Critique asymmetrisierte: Nach den akzeptierten kiinstlerischen Dis-
tanznahmen der IC1 fiir die 1960er und 1970er Jahre, die allerdings auch noch
reprisentationskritisch gelesen werden konnten, wurden einige Arbeiten der
IC2 operativ. Diese Kunst_Operationen wurden allerdings kunsttheoretisch
beziehungsweise kunstkritisch mit dem methodischen Instrumentarium
des dsthetischen Regimes, mit dessen Oppositionen, Dialektiken und Selek-
tionsverfahren rezipiert und theoretisiert. Mit Rogoff wére hierbei von einer
kritizistischen Rezeption die Rede, da sie sich auf Bewertungen und Urteile
konzentrierte.

Noch einmal (3) wie? und (4) wer?: Durch den Einsatz theoretischer Begrif-
fe, Konzepte, Narrationen und Ideologien (wie die Autonomieisthetik, das
Postfordismusnarrativ und das Neoliberalismuskonzept), die mindestens
intransparent, wenn nicht ungepriift Einzug hielten, wurden die kiinst-
lerischen institutionskritischen Praktiken der IC2 einem theoretischen Re-

100 Vgl. Dieter Mersch: Ereignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des Performativen,
Frankfurt/Main 2002, S. 168.
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pertoire unterworfen, das uns bis heute mit defizitiren Folgen fiir unsere
Untersuchungsgegenstinde konfrontiert - und das, obwohl uns mit einer
Reihe ideentheoretischer Uberlegungen bereits methodologische Angebote
vorliegen, mit denen wir sowohl Widerstindigkeiten in der Kunst als auch in
der Theorie thematisieren als auch performieren konn(t)en. Ich méchte da-
her statt von einem Hack von einem versuchten Crack (,Hackers build things,
crackers break them.“e) der Institutional Critique (also der kunstkritischen
Zuschreibung) auf die institutionswiderstindige Kunst, inshesondere auf
ihren operationalen Kunst-Begriff sprechen. Dieser (zugegebenermafien vor-
ldufige) Crack versuchte, die Wiedereinfiihrungen von Handlung, Prozess und
Funktion durch die Kunstkritik zu widerrufen und damit aufzuheben (Axiom
2). Schon bereits dekonstruierte Oppositionen (wie zum Beispiel offentlich/
privat, ortsspezifisch/werkorientiert, transparent/opak) wurden abermals
in die Argumentationen eingebaut. Eine undurchsichtige Kompliziertheit,
eine Hermetik der Sprache und eine grofle Zahl theoretischer Referenzen er-
schweren es bis heute, den unterscheidenden Beobachtenden auf die Spur zu
kommen. Sabeth Buchmann fiihrte in diesem Zusammenhang zu Unterschei-
dungsschwierigkeiten deskriptiver und normativer Kategorien aus, ebenso zu
dem ,Spannungsverhiltnis von Autonomie und Determination innerhalb der
JInstitution® der Kunstkritik“ selbst und lief} in ihren Ausfiihrungen die insti-
tutionskritische Kunst mit der Kunstkritik in eins fallen.»z Ein Forschungs-
desiderat, das diskursanalytisch, wissenstheoretisch, sozialtheoretisch und/
oder institutionspolitisch zu bearbeiten wire, ist demnach die Rolle der
Kunstkritik in dem hier diskutierten Kapitel der Institutional Critique: Wel-
che bedeutungsstiftende, bedeutungsherstellende, bedeutungsetablierende,
aber auch bedeutungsschlieBende, in jedem Fall mitproduzierende und ge-
gebenenfalls auch instituierende Rolle spielt/e die Kunstkritik als Akteurin?
7u fragen wiire aber auch nach einer dritten Gréfe und damit nach den Inter-
relationen zwischen Kunstproduktion, Kunstkritik - und Kunstdistribution.
Andrea Fraser, Christian Philipp Miiller, Alice Creischer/Andreas Siekmann

101 Eric S. Raymond: How To Become a Hacker?, 2001, http://catb.org/esr/faqs/hacker-howto.
html#what_is [Abruf: 12.01.2025].

102 Sabeth Buchmann: Kritik der Institutionen und/oder Institutionskritik? (Neu-)Betrachtung ei-
nes historischen Dilemmas, S. 5. Der Text basiert auf Buchmanns Vortrag im Rahmen der Tagung
Ist die Kunstkritik am Ende?, in der Donau-Universitat Krems, am 29.10.2005, http://donau-uni.
ac.at/imperia/md/content/campuscultur/kritik_der_institutionen_und_oder_institutionskritik.pdf
[Abruf: 14.07.2019]. Spater stellt Buchmann fest, dass ein post-normativer Begriff von Kritik nicht
zu haben sei. Jeder Versuch, Normative aufzuldsen, wdre selbst phantasmatischer Teil der Dy-
namiken der Macht und fiuhre zu dem gliicklosen, aber eben machtstrategisch motivierten und
erkldrbaren Versuch, Kritik als einen Ort auBerhalb zu platzieren. Genau jene Dynamiken der
Macht fuhrten auch zu der steten Veréinderung und der permanenten Vakanz von Kritik. Sabeth
Buchmann am 07.02.2016 im Berliner n.b.k., im Rahmen des Symposiums Was ist Kritik?, vgl. auch
meine Zusammenfassung des Vortrags: Birte Kleine-Benne: Was ist Kritik?, Teil x+2, in: artlabor,
10.02.2016, http://artlabor.eyes2k.net/?p=2234 [Abruf: 12.01.2025].
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und Renée Green waren nicht nur institutionskritische Kunstproduzierende,
sie waren auch Autor*innen des Kunstmagazins Texte zur Kunst und damit
Textproduzierende einer Institution, die als Theorie- und Geschichtsprodu-
zentin selbst im Interesse institutionskritischer Analysen hiitte stehen sollen.
Hier wire die institutionelle Geschichte des 1990 gegriindeten Magazins Texte
zur Kunst selbst zu untersuchen: Wann (und wie) beginnt Institution, wie fin-
det sie statt, wie wird sie prozessiert und etabliert, durch was/wen und gegen
was/wen, was wird durch sie nicht markiert, wann (und wodurch) endet sie?
Was ist Institution, was und wen instituieren sie, wer gehort warum und wie
(nicht) dazu und welche Aussagen treffen sie iiber sich selbst?

Als ein erstes Zwischenergebnis bezeichne ich die Genrefizierung der In-
stitutional Critique, die mittels der Generationenlogik eine kontrolliert und
kontrollierbar chronologische Zeitenfolge organisierte, als ein komplexes,
dynamisches, auf zeitlicher und inhaltlicher Ebene disparates Beispiel einer
kunstkritischen Zu- und Umschreibungspraxis und zwar a) unter dem Einsatz
(kunst-)historischer Denkfiguren, die zunichst retrospektiv erfolgte, sich
dann zeitgleich und gegenwiirtig (selbst-)historisierte und damit exempla-
risch eine Variante zeitgenossischer Kunstgeschichtsschreibung praktizierte.
Hinzu kamen b) journalistische Rhetoriken, Publikations- und Distributions-
strukturen und die hiermit einhergehenden Instituierungspraktiken einzel-
ner Positionen zu einer konzentrierten und konsistenten Gesamtposition, c)
eine Allianz von Kunstkritiker*innen und Kiinstler*innen, die die Differenz
einer Theorie der Kritik und einer Kunst der Kritik in beiderseitigem Einver-
stindnis aufthob. Die Institutional Critique als Genre ist ein Herstellungspro-
zess von Sinn und Bedeutung, der im und durch das dsthetische Regime mit
dessen Plausibilisierungs- und Evidenzpraktiken verschlossen wurde und
sich gerade deshalb hervorragend eignet, um die Politiken des dsthetischen
Regimes inklusive der wirksamen performativen Selbstwiderspriiche nach-
zuzeichnen. Als einen vorliufigen Crack bezeichne ich die Genrefizierun-
gen der Institutional Critique aus dem Grund, da die IC3 wie auch die nach-
folgenden Untersuchungen (und dazu kénnen auch die vorliegenden ziihlen)
ein nichstes Kapitel in dem Formbildungsprozess herstellen und den Crack
wiederum zu einem Hack umzuwandeln in der Lage sind. Damit wiirde also
dem Hack der Institutional Critique auf den Hack der institutionskritischen
Praktiken und ihrem Generalangriff auf den Zusammenhang von Normativi-
tiat und Macht ein nichster Hack hinzugefiigt werden, um so auf die ,Form der
Aufhebung® der ,Form der Aufhebung® mit einer néichsten ,,Form der Aufhe-
bung* zu reagieren. Hacks wiren nicht mehr nur als Stérungen von Formen
mit der Folge deren Re-Form(ation) und der (wenngleich nicht immer beab-
sichtigten) Neubildung von Grenzen zu begreifen. Sie wiren auch als kata-
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lysatorische Operationen fiir Formen oder - ein weiterer Begriff - als Trigger
zu beschreiben, die in der Lage wiren, zwar potentiell anwesende, aber eben
noch nicht aktualisierte Virtualititen zu einem Realitédtsstatus zu verhelfen,
kurz: sie zu realisieren. Die institutionskritische Kunst ist fiir die vorliegende
Arbeit dariiber hinaus von inhérent theoretischem Interesse: Hier kommt von
kunstproduzierender Seite eine operationale Form zum Einsatz und damit
liegt ein Beispiel der kiinstlerischen Verschiebung von der Reprisentation zur
Operation vor. Der vorliegende Text hétte folglich mit Mitteln des Reenact-
ments aus den Windungen der Kunstgeschichte das Operative herausgefiltert,
um noch unerzihlte Kunstgeschichten zu erforschen.

(5) Eine vorerst letzte Frage: Wofiir? Aus kunsthistorischer und kunsttheo-
retischer Perspektive sind nach meiner Beobachtung die Folgewirkungen
bis heute deutlich sichtbar. Kunstkritische (mit Rogoff kunstkritizistische)
Positionen argumentierten in ihrer Analyse der institutionskritischen Prak-
tiken bevorzugt reduktionistisch und vereindeutigend, indem sie sich auf
Bewertungen und Urteile konzentrierten und inmitten begrifflicher, rigi-
der und historisch aufgeladener Polarititen wie Kunst und Kulturindustrie,
Autonomie und Funktionalisierung, Repriisentation und Operation, Asthetik
und Politik/Politisches, Kunst und Realitit aufhielten. Diese Positionen ver-
anschlagten - und dass, obwohl sie sich doch als eine theoretische Begleitung
kontextualisierender, recherchierender und ortsspezifischer Arbeitsformen
verstanden - einen Kunst-Begriff, der sich an Repriisentationslogiken orien-
tierte. Dieser schrieb den kiinstlerischen Positionen eine selbstunterwerfen-
de Funktionalisierung und Instrumentalisierung zu, weil sie sich wahlweise
in den Dienst von Institutionen, der Kulturindustrie, von gesellschaftlichen
Realbedingungen oder neoliberalen Zielsetzungen stellen und hegemonia-
le Machtstrukturen affirmieren wiirden. Das wiederum stirkte in der Fol-
ge kunstinhiirente Faktoren im Prozess der Kunst(wert)bildung. Die erneut
eingebrachten formalisthetischen Argumente wie auch der in Gang gesetz-
te kiinstlerische Neoformalismus bekriftigten nicht nur die Interessen des
Kunstmarkts, sondern auch die einer idealistisch und auf Autonomie aus-
gerichteten Kunstkritik. Begriffe, Konzeptionen, Primissen, Theorien und
Tricks der Autonomieiisthetik stirkten in der Folge den White Cube, den
Kunstmarkt sowie die Medien Ausstellung und Bild. Im Gegenzug wurden
Analysen von Asymmetrisierungen, Isolierungen, Sezierungen, Selektionen
und Separierungen des dsthetischen Regimes verzogert und Medienspezifizi-
titen (ganz in Greenbergs modernistischem Sinne) aufrecht erhalten - und
das trotz der offensichtlichen Abnahme beziehungsweise der abnehmenden
Differenzierung tradierter, genuin kiinstlerischer Ausdrucksmedien. Nichste
Folgeuntersuchungen hitten zu kldren, welche Primissen eingesetzt wurden,
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um den Status Quo des dsthetische Regimes zu wahren. Eine fortgesetzte In-
stitutionskritik der Institutional Critique hitte die immanenten Begriffspoli-
tiken, die Primissen, Ideologien und Geschichten, die mit den Begriffen mit-
laufen, aber auch die eigenen Kanonisierungs- und Instituierungsprozesse zu
untersuchen. Ein moglicher Arbeitstitel dieser Untersuchungen kénnte lau-
ten: Die Fortsetzung des Modernismus mit anderen Mitteln am Beispiel des Genres
Institutional Critique.

In prospektiver Ausrichtung bezeichne ich in einem zweiten Zwischenergeb-
nis institutionskritische Kunst als ein operationales Verfahren, bei dem eine
selbstreflexive und performative Entfaltung von Selbstreferentialitit auf sich
selbst und dies nicht nur im eigenen Medium vorgenommen wird. ,[E]in An-
satz, der ,Kritik* weniger nach dem Modell einer Urteilsstruktur (das heif3t,
grob gesprochen, eines sich gegeniiber den kritisierten Verhiltnissen posi-
tionierenden Subjekts) denkt als vielmehr nach dem Modell einer Praxis (das
heifB3t eines in die kritisierten Verhiltnisse involvierten und sich auf eine spe-
zifische Weise involvierenden Subjekts).“ws Diese konzeptionelle Ausgerich-
tetheit weist Parallelen zu den hier diskutierten Kunst_Operationen auf, die
nicht distanziert auf eine Institution bezogen, nicht kritizistisch, nicht be-
scheidwissend oder wahrheitlich aufdecken oder entwirren und sich gerade
dadurch in ihrer komplexen Potentialitit mindern wiirden, da sie nur weitere
Dualismen oder Binarismen produzieren. Stattdessen setzen sie in einer Pra-
xis des Durchlaufens auf Rhizomatiken und agieren riskant und performativ
- ein, wie Rogoff formuliert, ,komplexes multiples Einander-Innewohnen®ws,
Kritikalitdt sieht die Beteiligten immer und jederzeit involviert, oder wie
Fraser proklamiert: ,Der Gegenstand unserer Kritiken, unserer Angriffe, ist
immer auch in uns selbst.“ws Ich méchte justieren: Der Gegenstand unserer
Kritiken ist immer auch wir selbst, eine Perspektive, die noch einmal die ein-
hergehenden verschobenen epistemologischen Voraussetzungen betont, oder
wie Heinz von Foerster formuliert: ,der Organismus selbst [hat] keine Mog-
lichkeit, ,aus sich® herauszutreten® und trigt somit auch ,die Verantwortung
fiir seine Beobachtungen®ws,

103 Nowotny: Anti-Kanonisierung. Das differenzielle Wissen der Institutionskritik, a.a.0.
104 Rogoff: Vom Kritizismus Uber die Kritik zur Kritikalit&t, a.0.0.

105 Fraser: From the Critique of Institutions to an Institution of Critique, a.a.0., S. 89.
106 Heinz von Foerster: KybernEthik, Berlin 1993, S. 100.
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Ein nichster Umgang mit dem vorliegenden Forschungsstand wire daher,
statt von Institutionen von Instituierungen und Institutionalisierungen zu
sprechen, genauer noch von instituierenden und institutionalisierenden
Praktiken und Performativititen.©> Mit diesem Ansatz habe ich 2024 einer
methodologischen und epistemologischen Perspektivierung eine praxeologi-
sche an die Seite gestellt. Mein Anliegen war, ,von den bisherigen recherche-
basierten, situiert, 6kologisierend und prozessual arbeitenden Praktiken der
Institutional Critique, ihren Theoretisierungen, Historisierungen und Wun-
den zu lernen, sie aber in gewisser Weise zu verlernen, um neuzulernen, mit
dem Ziel, nichste Dimensionen zu entfalten und den Gouvernementalititen
unserer Gegenwart/en zu begegnen“es, Dafiir habe ich die epistemischen Ge-
winne der drei Generationen der Institutional Critique durchlaufen, um mit
der IC1 in gleichzeitiger Distanziertheit und Involviertheit in Sorge zu treten,
um mit der IC2 die Internalisiertheiten zu akzeptieren und eigene, bisherige
Unempfindlichkeiten und Verletzlichkeiten zu verlernen und um mit der 1C3
die extradisziplinire Dringlichkeit einer Gesellschaftskritik anzunehmen
und zukiinftige Vergangenheiten zu 6ffnen. Institutionskritik bedeutet, so
schlug ich vor, uns zu entunterwerfen, aber zugleich auch, dass wir entwerfen
und uns kiimmern - alles mit dem Fluchtpunkt der Institution: ,institution
becomes content. Mit ,uns“ meinte ich dabei diejenigen, die an den instituie-
renden Prozessen der Kunstwissenschaft beteiligt sind. Institutionskritik sei
mehrfache Kritik, sie sei ,Gesellschaftskritik, Sozialkritik, Wissenschafts-
kritik, Selbstkritik®, aber auch ,gleichzeitig Selbstfiirsorge und Fiirsorge fiir
demokratische als demokratisierende Praktiken®.©° Dabei sei ,Minus Dur® der
Institutionskritik eingeschrieben, denn ,Minus Dur heifit, zu dekonstruieren,
zu deterritorialisieren und zu dekolonialisieren - und dazu gehoren Prozesse
des Zuriickweisens, des Enttiduschens und Enttiduschtwerdens®.:e

1.

Als eine niichste Forschungsetappe im Umgang mit dem bis hierhin erarbei-
teten Material schlage ich vor, die Institutional Critique als eine Infrastructural
Critique weiterzuformen, dafiir aber auf die bisherigen Untersuchungsergeb-
nisse im Umgang mit Institutionen nicht zu verzichten. Das wire schon aus

107 Vgl. Kleine-Benne: Learning from Institutional Critique. Den Gouvernementalitdten unserer
Gegenwart/en begegnen, a.a.0,, S. 2.

108 Ebd,, S. 11.
109 Ebd., S. 4f.

110 Birte Kleine-Benne: Guidelines_Institutional_Critique_2024, 2024, https://doi.org/10.11588/
artdok.00009634 [Abruf: 12.06.2025], siehe Abb. S. 273.
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dem Grund nicht erstrebenswert, zielen doch die aktuellen demokratiezer-
storenden MaBnahmen mit ihren sich verstirkenden Spannungen, Angsten
und Konflikten auf demokratisch legitimierte Institutionent und brauchen
wir doch gleichzeitig angesichts der unerfiillten oder nur eingeschriinkt er-
fiillten Erwartungen und Forderungen an demokratisch legitimierte Institu-
tionen neue Institutionen, die wir erfinden und normalisieren miissen. Denn
wihrend die Institutional Critique zunichst die Institutionen Museum, Gale-
rie, Ausstellung, Sammlung, Messe und Kunstmagazin untersuchte, weitete
sich das Thementableau schnell zu Fragen der Kommunikation, Versorgung,
Vermittlung, Ressourcen, Finanzierung, Anerkennung und Organisation, um
so auch auf die Institution Kunstdiskurs zu stoBen: ,But I think one of the
primary institutions of the art field is the institution of art discourse. Art
discourse is one of the most powerful institutions in the art field - and the
one that is hardest to examine, because it doesn’t have a building or a collec-
tion. |...] It is the institution that in some ways is most responsible for policing
the boundaries of legitimacy, for maintaining and reproducing hierarchies.
Art discourse does that much more than art institutions by defining what is
legitimate to talk about, what is legitimate to reflect on, what is legitimate
subject matter, how we engage with art, what we are allowed to think.“#z Eine
geplante Perspektivierung von Infrastrukturen - und damit der Interfaces,
die mein Interesse an der Doppelstruktur Oberfliche - Maschinenraum zu
der Dreifachstruktur Subface (Unterflidche) — Surface (Oberfliche) - Interface

111 Ich erwdhne hierfir im Rahmen des Project 2025 Presidential Transition Project, geleitet von
der US-amerikanischen Heritage Foundation, https://project2025.org [Abruf: 22.03.2025], den
Angriff auf die Gewaltenteilung, das Staatsbiirgerschaftsrecht, das Vélkerrecht, 6ffentlich-recht-
liche Fernsehsender (PBS), das National Public Radio (NPR), NGOs, Universitaten, Bibliotheken,
Museen und Schulen, die Smithsonian Institution, das John F. Kennedy Center for the Perfor-
ming Arts (Stand: 30.03.2025). Vgl. hierzu erste technologische Entwicklungen wie United States
Disappeared Tracker, https://public.tableau.com/app/profile/danielleharlow/viz/UnitedStatesDi-
sappearedTracker/Map, aber auch Professor Watchlist: ,,The mission of Professor Watchlist is to
expose and document college professors who discriminate against conservative students and
advance leftist propaganda in the classroom.”, https://professorwatchlist.org. Vgl. auch Daniel
Grant: ,We are in uncharted territory“: Trump’s tariffs scramble art trade, in: The Art Newspaper,
07.04.2024, https://theartnewspaper.com/2025/04/07/trump-tariffs-scramble-art-market-un-
certainty-confusion; Valentina Di Liscia: Hundreds of Museum and Library Grants Terminated
Overnight, in: Hyperallergic, 10.04.2025, https://hyperallergic.com/1002518/hundreds-of-muse-
um-and-library-grants-terminated-overnight; Maya Pontone: Dozens of Museum Agency Wor-
kers Put on Leave Amid Trump Overhaul, in: Hyperallergic, 01.04.2025, https://hyperallergic.
com/1000391/institute-museum-library-services-agency-workers-put-on-leave-amid-trump-
overhaul; Brian Boucher: DOGE Has Decimated the Institute of Museum and Library Services,
in: artnet, 31.03.2025, https://news.artnet.com/art-world/doge-decimates-institute-museum-li-
brary-services-imls-2626543. Am Ende von Bouchers Text heillt es: ,This is a breaking story that
will continue to be updated.” Ebd. Aktuelles u.a. hier: American Federation of Government Emp-
loyees, https://afge.org [Abruf aller Links: 12.04.2025].

112 Greenberger: The ARTnews Accord: Artists Lorraine O’Grady and Andrea Fraser Talk Art World
Activism and the Limits of Institutional Critique, a.a.0.

113 Vgl. Lev Manovich: The Language of New Media, Cambridge/Mass. 2001.

277



Operationen in der Kunst | Birte Kleine-Benne

(Verschaltung):+ weiten*s — wire aufgrund aktueller sozio- und geopolitischer
Ereignisse und dem Verfall bisheriger Giiltigkeiten wie das Vélkerrecht:e oder
die internationale Strafgerichtsbarkeit® als Lehren aus den Weltkriegen, so
schlage ich vor, um das Sorgepotential anzureichern. Diese Perspektivierung
wiire damit sowohl kontextualisiert als auch komplexiert. Die Formung ,in-
frastructure becomes content with care“ ist neben der methodisch konse-
quenten Erfiillung der Fluchtlinie des Preenactment neben dem Reenactment
das Resultat mehrerer Beobachtungen und Uberlegungen:

Erstens setzt dieser Vorschlag auf meinen Untersuchungen der hier
vorgestellten und thematisierten Kunst_Operationen auf. Nach meiner
Beobachtung erginzen Kunst_Operationen die Institutional Critique um
infrastrukturelle Aspekte, genau genommen verschieben Kunst_Operationen
ihre Aktivititen in Richtung infrastruktureller Aspekte beziehungsweise
vollziehen Kunst_Operationen Infrastrukturen, indem die beteiligten
Kiinstler*innen und Raumschaffenden entweder bestehende Infrastrukturen
appropriieren und modellieren oder neu erfinden, herstellen und nutzen.
Ich denke dabei beispielsweise an die Einrichtung einer medizinischen
Versorgung fiir Obdachlose in Wien (WochenKlausur), an im Kunstbetrieb
erzielte Kapitalgewinne fiir den Wiederankauf von ehemals ausgebeuteten
Palmolplantagen in Lusanga (CATPC), an Kindergirten, Schulen, Schlafplitze
und Kiichen auf der documenta fifteen in Kassel, an den Aufbau lokaler
Infrastrukturen rund um den Film als emanzipatorisches Medium in Rojava
(Komina Film a Rojava), an DIY-Stadtteilsanierungen in Liverpool (Assemble),
an eine zivilgesellschaftliche Gegenforensik zu staatlichen Desinformationen
(Forensic Architecture), an die Griindung von Mikronationen (Transnational
Republic, State of Sabotage), Parteien (Deutsche Studentenpartei,
Chance 2000, Migrant People Party) oder Interessenvertretungen (Artist
Organisations International, W.A.G.E., Artists at Risk), an die Recherche und
Dokumentation unrechtmifiger Besitzverhéltnisse durch die Enteignungen
jiildischer Europier*innen (Rose Valland Institut), an installierte Modell-
szenarien zur Ubung politischer Aushandlungsprozesse (Welt-Klimakon-

114 Vgl. Frieder Nake: Surface, Interface, Subface: Three Cases of Interaction and One Concept,
in: Uwe Seifert, Jin Hyun Kim und Anthony Moore (Hg.): Paradoxes of Interactivity. Perspectives
for Media Theory, Human-Computer Interaction, and Artistic Investigations, Bielefeld 2008, S.
92-109.

115 Siehe hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 5.

116 Vgl. hierzu o.A.: Vélkerrecht, in: Wikipedia, 2025, https://de.wikipedia.org/wiki/Vélkerrecht
[Abruf: 01.06.2025].

117 Vgl. Martin Bése: Internationale Strafgerichtsbarkeit, in: Staatslexikon online, 08.06.2022,
https://staatslexikon-online.de/Lexikon/Internationale_Strafgerichtsbarkeit [Abruf: 01.06.2025].
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ferenz, General Assembly, New World Summits, New World Embassies) ...u®
Infrastruktur definiere ich im Ergebnis meiner Beobachtungen als eine sich
in Geltung versetzende ontogenetische Generierung. Deren Strukturbegriff
ist also in sich generisch, sie verfiigt iiber keine Faktizitit, vielmehr iiber
einen Geltungszustand, der teilweise bestimmt und damit riickfiihrbar ist,
der aber auch iiber ein iiber sich hinausgehendes exzessives Moment verfiigt.
Diese Infrastruktur ist operativ zu kennzeichnen; wie die Kunst_Operationen
ist Infrastruktur kombinatorisch angelegt, konnektiv, korrelativ und
relational, prozessual und dynamisch, offen genug, um trotzdem bestimmt
zu werden, konzeptualisiert und kontextualisiert, variabel und resonant. In
die Form der Kunst_Operationen ist eine Kritik am Status Quo immanent
eingespeist. Sie konnte damit - wollten wir uns nicht ganz von dem Begriff
der Kritik verabschieden oder zu dem von Rogoff vorgeschlagenen Begriff der
Kritikalitidt wechseln - als eine entweder Meta- oder Subkritik bezeichnet
werden. Mit Foucault kann bei den hier untersuchten Kunst_Operationen auch
von einer ,Entunterwerfung® etwa gegeniiber Regierenden, Gesetzen und
autoritiren Wahrheitent die Rede sein, oder wie er als Definition von Kritik
(in welcher er explizit den Begriff der Kunst zum Einsatz bringt:=) vorschligt:
wdie Kunst, nicht dermafBen regiert zu werden“=. Ich behaupte, dass mit den
hier diskutierten Kunst_Operationen insbesondere eine Entunterwerfung
gegeniiber dem isthetischen Regime beziechungsweise dem Dispositiv der
Asthetik und damit den vollzichenden Kunstoperationen vollzogen wird.
Genau diese Einschitzung veranlasst mich auch zu der bereits vorgetragenen
These, dass Kunst_Operationen statt des Regiertwerdens das Mitregieren
anvisieren, ihre Initiator*innen von Regiertwerdenden zu Mitregierenden
werden (wollen). Hierbei handelt es sich um eine Wiedereinfithrung von
Teilhabe, Teilnahme und Beteiligung sowohl in soziale Segregation als auch
in hieraus resultierende gesellschaftliche Ungleichheiten.

Zweitens setzt die Uberlegung, fortgesetzt eine Infrastructural Critique aus-
zuformulieren, auf Forderungen auf, die ich 2024 in dem Re- und Preenact-

118 Siehe hierzu weitere Beispiele in Kapitel 3. Vgl. auch Sabeth Buchmann: Kunst als Infrastruk-
tur, KéIn 2023. Hierin untersucht Buchmann Projekte von Martin Beck und Michael Asher sowie die
Reformpddagogik des Bauhauses.

119 Foucault: Was ist Kritik?, a.a.0., S. 12ff.

120 Auch Gottlieb Stolle verwendet in seiner Anleitung zur Hislorie der Gelahrtheit, denen zum besten,
so den Freyen Kiinsten und der Philosophie oblicgen von 1736, 111. Kapitel Von der Critica diese Begriff-
lichkeit: ,Die Critic heit insgemein eine Kunst [...]%, wobei anzunehmen ist, dass Stolle hier viel-
mehr eine Technik bezeichnet. Ebd., S. 117, http://reader.digitale-sammlungen.de/de/fs1/object/
display/bsb10360177_000@7.html [Abruf: 12.01.2025].

121 Foucault: Was ist Kritik?, a.a.0., S. 12.
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ment Was Kunstgeschichte gewesen sein kinnte publiziertz und als Ausdifferen-
zierungen bereits vorhandener Begriffe und Forschungen (in) der Kunstge-
schichte vorgestellt habe: Die Dynamiken, Verbindungen und Abhingigkeiten
(netzwerktheoretisch formuliert die Fiaden, Netze und Netzwerkew) zu begut-
achten und damit die Instituierungsprozesse nachzuverfolgen, wiirde den
Gegenstand unserer Untersuchungen verindern. Angeregt wurde diese Per-
spektive durch Laura Hindelangs Vorschlag, ,weniger Florenz, mehr Baku“ zu
wagen und sich dabei nicht mehr nur auf Kunstwerke und Baukunst zu kon-
zentrieren, sondern mit einem erweiterten Kunst- und Architekturbegriff
den Fokus auf 6konomisch-politische Schauplitze und Nebenschauplitze zu
richten, die fiir die kunsthistorische Formation bislang als nicht normativ gal-
ten. Im Nachklang von Hindelangs Ausfiihrungen zur Baku-Tiflis-Ceyhan-
Pipeline und der Gewalt, die moderner Infrastruktur inhérent istzs schlug
ich vor, kiinftig weniger Oberflichen zu erkunden, stattdessen ,die Einrich-
tungen, Anlagen und Geriiste im materiellen Sinne wie auch die Strukturen,
Ressourcen und Kompetenzen im nicht-materiellen und personellen Sinne zu
analysieren“z (und weitete dabei auch den Blick fiir selbstreferentielle Unter-
suchungen der infrastrukturellen Ressourcen, Organisationen und Anerken-
nungen des Fachs Kunstgeschichte). Keller Easterling verweist mittels der zu
beobachtenden Dominanz des infrastrukturellen Raumes (und dazu zihlt sie
unter anderem , Parkpliitze, Wolkenkratzer, Wendekreise, Garagen, Stral3en-
beleuchtung, Zufahrten, [...] Ladenzeilen, Shoppingmalls, Supermirkte, Frei-
handelszonen, [..] Geldautomaten, Reihenhaussiedlungen, Containerhifen |...]
“27) auf die Infrastruktur nicht nur als handlungsmichtigen Parameter fiir

122 Birte Kleine-Benne: Was Kunstgeschichte gewesen sein kdnnte, in: dies. (Hg.): Eine Kunst-
geschichte ist keine Kunstgeschichte. Kunstwissenschaftliche Perspektivierungen in Text und Bild,
Berlin 2024, S. 15-42, https://doi.org/10.30819/5798 [Abruf: 18.12.2024].

123 Vgl. Stefan Weber: Medien - Systeme - Netze. Elemente einer Theorie der Cyber-Netzwerke,
Bielefeld 2001, S. 71-76.

124 Laura Hindelangs: Fur eine Kunstgeschichte der De/Karbonisierung. Oder: Eine globale Bau-
stelle namens Moderne, in: Birte Kleine-Benne (Hg.): Eine Kunstgeschichte ist keine Kunstge-
schichte. Kunstwissenschaftliche Perspektivierungen in Text und Bild, Berlin 2024, S. 153-165, hier
S. 160, https://doi.org/10.30819/5798 [Abruf: 18.12.2024].

125 ,Die Moderne war nie ein ausschlielich geistiges oder dsthetisches Konzept oder Projekt. Sie
wdre genauer mit dem Bild einer gigantischen globalen Baustelle charakterisiert, die die Ober-
fldichen der Erde fortlaufend aufgegraben, synthetisiert, infrastrukturiert, untergraben, verkabelt
und neu gebaut hat.“ Ebd., S. 155. Vgl. ergénzend hierzu die Submarine Cable Map. Die Karte der
Unterseekabel basiert auf den Daten des TeleGeography’s Transport Networks Research Service:
https://submarinecablemap.com [Abruf: 21.03.2025]

126 Kleine-Benne: Was Kunstgeschichte gewesen sein kdnnte, a.a.0., S. 29.

127 Keller Easterling: Die infrastrukturelle Matrix, in: Zeitschrift fir Medienwissenschaft, H. 12: Me-
dien/Architekturen, Jg. 7, Nr. 1, 2015, S. 68-78, hier S. 68, https://doi.org/10.25969/mediarep/1379.
Vgl. auch dies.: Extrastatecraft. The Power of Global Infrastructure, London 2014. Weiteres:
https://kellereasterling.com [Abruf der Links: 21.03.2025]. Lauren Berlant erweitert das Spekt-
rum dessen, was als Infrastruktur definiert werden kann, und unterscheidet zuvor Infrastruktur
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eine globale Stadtentwicklung, sondern als bestimmende Matrix ihres Fachs
Architektur. Der infrastrukturelle Raum sei ein ,Betriebssystem fiir die Ge-
staltung der Macht” und wiirde ,den Tod der Architektur® nur bestéitigen. Mit
McLuhans Diktum ,,The Medium is the Message“ konne es nun heiflen: ,Die
Aktion ist die Form.“s Damit benennt Easterling ein basales Kennzeichen der
hier diskutierten Kunst_Operationen, ,operative Formen mit ihren aneinan-
der anschliefenden und aufeinander riickverweisenden Einzeloperationen
[...], die nur, und zwar nur in ihrer Performierung, nur in ihrem Vollzug exis-
tieren“, Damit ist eine Thematisierung von Infrastrukturen im vorliegenden
Themenrahmen sichtlich folgekonsequent und konsistent. Easterling greift
fiir ihre Untersuchungen auf ein dhnliches und gleiches Vokabular zuriick:
,Im Unterschied zu den Objektformen von architektonischen Meisterwerken
oder Masterplinen® wiirden diese, wie sie schreibt, ,,aktiven Formen in einem
anderen Modus oder Register [operieren]“se [Hervorh. d. Verf.]. Sie nutzt den
Begriff der ,aktiven Formen® (und nicht wie ich den der operativen Formen),
da sie sich unablissig verinderten, und damit veridnderte sich auch die Dispo-
sition. Disposition sei ,die Beschaffenheit einer Organisation, die sich aus der
Zirkulation dieser aktiven Formen innerhalb der Organisation ergibt*.:= Mei-
ne Konturierung dieses Satzes wiirde lauten, dass sich die Beschaffenheit der
Organisation aus den Bestandleilen der aktiven Formen, deren Za/l, den hier-
aus resultierenden Verschiedenartigkeiten der Beziehungen zwischen ihnen und
deren Dynamiken untereinander ergibt, die fiir ihre Organisation und zu ihrer
Organisation zum Einsatz kommen. Denn aktive Formen zirkulieren nicht
innerhalb der Organisation, sie selbst organisieren. Easterling pointiert: Mit
den aktiven Formen und ihrer Disposition ginge es nicht um eine Botschaft
in McLuhans Sinne, vielmehr um das Medium, es ginge nicht um das Objekt,
vielmehr um die Aktivitit, nicht um den Text, vielmehr um die sich stindig
aktualisierende Software.z Damit kontextualisiert auch Easterling ihre For-

und System bzw. Struktur: ,Infrastructure is not identical to system or structure, as we currently
see them, because infrastructure is defined by the movement or patterning of social form. It is
the living mediation of what organizes life: the lifeworld of structure. Roads, bridges, school, food
chains, finance systems, prisons, families, districts, norms all the systems that link ongoing pro-
ximity to being in a world-sustaining relation.” Dies.: The commons: Infrastructures for troubling
times, in: Environment and Planning D: Society and Space, Bd. 34, Nr. 3, 2016, S. 393-419, hier S.
393. [Abruf: 01.06.2025].

128 Easterling: Die infrastrukturelle Matrix, a.a.0., S. 71.
129 Siehe meine Ausfiihrungen in Kapitel 7.
130 Easterling: Die infrastrukturelle Matrix, a.a.0., S. 73.

131 Ebd. Im Original: ,[...] and disposition is the character of an organization that results from
the circulation of these active forms within it.“ Easterling: Extrastatecraft. The Power of Global
Infrastructure, a.a.0., S. 72.

132 Vgl. ebd., S. 71.
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schungen in technologischen, medialen und epistemischen Umgebungen des
Digitalen:=s und bietet dariiber hinaus konkrete Kriterien (Medium, Aktivitit,
Software) fiir kiinftige Infrastrukturuntersuchungen:+ - und damit auch fiir
nichste Einzeluntersuchungen von Kunst_Operationen.

Fiir diesen Zweck erginze ich eingefiigt mit Easterling: In ihrer Analyse
der aktiven Formen weist sie auf die Schliisselbegriffe Multiplikatoren,
Schalter/Fernsteuerungen, — Verschaltung/Topologie sowie Zusammenspiel/
Reglerss hin und nutzt damit auch hier Terminologien aus elektrifizier-
ten Bedeutungszusammenhingen: Statt Einzelobjekte kimen Multiplika-
toren von AKktivititen zum Einsatz (zum Beispiel eine massenproduzierte
Wohnsiedlung); Knotenpunkte im infrastrukturellen Raum agierten wie
ein Schalter und hitten demnach die Funktion einer Fernbedienung (zum
Beispiel reguliert ein Damm in einem Wasserversorgungsnetz oder ein In-
ternetprovider in einem Breithandnetz); die Anordnung von Multiplikatoren
und Schaltern fiihrten zu einer Verschaltung als Topologie, die linear, radial,
multizentrisch, seriell ausfallen kann (zum Beispiel ein Stromversorgungs-
netz oder das Internet); das Zusammenspiel aktiver Formen kénnte geregelt
eine zunehmend komplexere riumliche Software schaffen (zum Beispiel die
Regelung weiterer Bebauungen oder Riickbauten).=se Exemplarisch nutze ich
diese ordnenden Begriffe, um lumbung, die Organisationsform der documenta
fifteen als gleichzeitige Kunst_Operation und Kunstoperation infrastruk-

133 Siehe hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 6.

134 Aktuell wdren diese Forschungsgegensténde um geo-politische und -6konomische Ankilin-
digungen zu erweitern, etwa dass die USA unter Prasident Donald Trump die Ostsee-Unterwas-
ser-Pipeline Nord Stream 2 zwischen Russland und Deutschland oder die ukrainische Energie-
infrastruktur einschlieBlich des Atomkraftwerks Saporischja zu ibernehmen vorschldgt. Stand:
22.03.2025. Easterlings Ausfihrungen kdénnen als Begriindung dieser Interessenslage gelesen
werden: ,Ende des 19. und in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts zum Beispiel waren die
Stromnetze, die sich in den entwickelten Léndern ausbreiteten und einen dezentralen Zugang
zur Stromversorgung versprachen, tatsdchlich oft nur ein Flickenteppich lokaler Stromerzeuger
- mdchtige Schnittstellen oder Schalter im Netzwerk, die zu Monopolbildungen fiihrten. Bei der
Entwicklung des Telegrafen, des Telefons und der am Meeresgrund verlegten Glasfaserkabel fun-
gierte jeder Kabellandungspunkt als Schalter in einem Netzwerk, das gleichermaRen ein Monopol
aufbauen und kiinftige Dienstleistungen und Preise beeinflussen konnte.” Easterling: Die infra-
strukturelle Matrix, a.a.0., S. 75. Easterlings Auflistung lieBe sich ergéinzen durch Datenkabel und
Datenilbertragungen per Satelliten sowie generell um das Rohmaterial Daten. Vgl. hierzu auch
das Interesse der US-amerikanischen Regierungseffizienz- und -produktivitétsabteilung DOGE
an personlichen Daten US-amerikanischer Burger*innen (Sozialversicherungsnummern, Kranken-
akten, Fuhrerscheindaten, Bank- und Kreditkarteninformationen, Steuerunterlagen, Kontodaten).
Vgl. Jon Brodkin: ,Largest data breach in US history“: Three more lawsuits try to stop DOGE, in:
arsTechnica, 12.02.2025, https://arstechnica.com/tech-policy/2025/02/largest-data-breach-in-
us-history-three-more-lawsuits-try-to-stop-doge [Abruf: 24.02.2025].

135 Im Orig.: Multiplier, Swich/remote, Wiring/topology, Interplay/governor. Vgl. Easterling: Ex-
trastatecraft. The Power of Global Infrastructure, a.a.O.

136 Vgl. Easterling: Die infrastrukturelle Matrix, a.a.0., S. 73-77.
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turkritisch zu analysieren: Statt seiner kuratorischen Selektionsmacht
nachzukommen und wenige ausgewihlte Einzelkiinstler zu nominieren, lud
das indonesische Kurator*innenteam ruangrupa 14 lumbung -Akteur*innen
und weitere 53 lumbung-Kiinstler*innen ein (die meisten davon Kollektive)
und setzten damit als Schalter eine Dynamik der ,collective of collectives®
in Gang. Die eingeladenen Akteur*innen, die nicht nach Nationalititen
oder geografischen Aufenthalten, sondern nach Zeitzonen geordnet wurden,
stattete ruangrupa mit Infrastrukturressourcen, Budgets und eigener
Entscheidungs- Handlungs- und Gestaltungsmacht aus, wiederum nichste
Akteur*innen einzuladen. Damit entstanden in der Verschaltung kaum
eingrenzbare, wabernde und schwiirmende Kollektivitdten, es entstanden
damit aber auch statt Objekte, Themen oder Themenfelder Praktiken und
Praxen, statt Reprisentationen Dynamiken von Inter-Relationalititen,
die sich wiederum in prozessualen Temporalititen (iiber die vier Jahre der
Vorbereitung der documenta fifteen und iiber ihre 100 Tage hinaus) und in
ausgeweiteten Orten zu infrastrukturellen Riumen entfalteten. Statt eines
Masterplans entwickelte sich ein Protokoll (oder ein Regler) fiir das Anwachsen
des Kunstevents, das das Kunstfeld de- und reterritorialisierte und die
Beziehungen zu einer Transformation der Kunstinstitution und iiber sie
hinaus fiihrten.=s Zu Umorganisierungs- und Transformationsprozessen von
Institutionen gehoren immer aber auch Probleme und Konflikte, die zahlreich
auftraten und noch immer auftreten: Denn diese ohnehin schon herausfor-
dernde, kunstbetrieblich institutionelle Konstellation (Easterling wiirde
von Disposition sprechen) - zunichst schwichte ruangrupas Einladungs-
politik die Rolle von Galerist*innen, Fonds, Auktionshiusern und Messen und
damit den traditionellen Kunstmarkt, hinzu kam eine Unkontrolliertheit von
Uberblick und Verantwortung infolge der kollektiven Kuratorenschaft und
dann artikulierten die von den Kollektiven ,mitgebrachten Diskurse iiber
historische Genozide, Militarisierungen, Kriege, Ecozide oder geopolitische
Zusammenhiinge, ob aus Indonesien, dem Mittleren Osten, Maghreb oder
Subsahara, [...] eine andere diskursive Ordnung als die gewohnt historisch-
theoretische Syntax der Kunstkritik“= — diese herausfordernde Konstellation
am Standort Deutschland mit seiner spezifischen Vergangenheit wurde mit
sowohl dekolonialisierenden, als auch erinnerungskulturellen Bedeutungs-

137 Vgl. hierzu u.a. The Collective Eyes, Dominique Lucien Garaudel, Heinz-Norbert Jocks, Emma
Nilsson und Matthias Kliefoth: The Collective Eyes im Gespréch mit ruangrupa. Uberlegungen zur
kollektiven Praxis, Berlin 2022.

138 Vgl. hierzu Margarita Tsomou: Interrelationalitat als Waffe der Subalternen. Die documenta
fifteen als Symptom epistemologischer Krisen, in: Birte Kleine-Benne (Hg.): Eine Kunstgeschich-
te ist keine Kunstgeschichte. Kunstwissenschaftliche Perspektivierungen in Text und Bild, Berlin
2024, S. 301-310, https://doi.org/10.30819/5798 [Abruf: 12.12.2024].

139 Ebd., S. 306.
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dimensionen angereichert, so dass das Ausstellungs- und kulturpolitische
Medium documenta mit Briichen bisheriger Ordnungsregeln konfrontiert
war - und ist#e. Und so entwickelte sich aus dem kunstbetrieblichen Komplex
documenta fifteen, mit zugegebenermafllen groflen organisatorischen und
intellektuellen Herausforderungen fiir Ausstellungswesen, Kulturpolitik,
Feuilleton und Kunstgeschichte, eine kultur-, geo- und erinnerungspoli-
tische Kompliziertheit, die den Zusammenhang und Zusammenhalt des
sozialen Bandes* unter den Beteiligten stark strapazierte und noch immer
strapaziert.w

Ich setze meine Argumente fiir eine Infrastructural Critique als einen nichsten
Forschungsansatz fort: Mein Vorschlag fiir eine Fortsetzung mit einer Infra-
structural Critique setzt drittens auf der Annahme auf, dass Infrastrukturen
(und dieser Begriff bezeichnet ,seit Mitte des 20. Jahrhunderts Einrichtungen
der Versorgung und Entsorgung, der Kommunikation und des Verkehrs |...],
in einem erweiterten Sinne auch solche, die unsere Gesellschaft 6konomisch,
sozial, kulturell oder medial miteinander vernetzen“<) sich unterschiedlich
komplizieren und/oder komplexieren, konkreter dass sie sich gewichtet und
gerichtet, relationiert und verdichtet, temporalisiert und dynamisiert, ma-
terialisiert und topologisiert, geologisiert, sozialisiert, politisiert, mediali-
siert und 6konomisiert komplizieren und/oder komplexieren.»+ Sie operieren

140 Zur historischen Aufarbeitung der documenta seit 1955 vgl. die Ausstellung documenta. Poli-
tik und Kunst, im Deutschen Historischen Museum Berlin, 18.06.2021-09.01.2022, https://dhm.de/
ausstellungen/archiv/2021/documenta-politik-und-kunst [Abruf: 20.01.2025]. Vgl. auch die zu-
gehdrige Publikation: Raphael Gross mit Lars Bang Larsen, Dorlis Blume, Alexia Pooth, Julia Voss
und Dorothee Wierling (Hg.): documenta. Politik und Kunst, Berlin/Minchen 2021.

141 Thomas Bedorf und Steffen Herrmann (Hg.): Das soziale Band. Geschichte und Gegenwart
eines sozialtheoretischen Grundbegriffs, Frankfurt/Main 2016.

142 Vgl. den Pressespiegel der documenta fifteen in 2022: https://bkb.eyes2k.net/2022_doc15_
Press.html [Abruf: 12.01.2025]. Vgl. auch Oliver Marchart: Hegemony Machines. documenta X to
fifteen and the Politics of Biennalization, Zurich/Berlin 2022; Heinz Bude und Meron Mendel (Hg.):
Kunst im Streit. Antisemitismus und postkoloniale Debatte auf der documenta fifteen, Frankfurt/
New York 2025; Meron Mendel: Kunstfreiheit und Antisemitismus. Fur eine Kultur der Kritik, nicht
des Verbots, in: Blatter, Februar 2024, S. 89-96, https://blaetter.de/ausgabe/2024 /februar/kunst-
freiheit-und-antisemitismus [Abruf: 12.12.2024].

143 Zur Konjunktur des Begriffs und zu dessen jungerer Geschichte vgl. Dirk van Laak: Infra-
strukturen, Version 1.0, in: Docupedia-Zeitgeschichte, 01.12.2020, http://dx.doi.org/10.14765/zzf.
dok-2053 [Abruf: 21.03.2025].

144 Zur Geschichte des Begriffs im 20. Jahrhundert und zu Begriffspolitiken, konkret zu der
zundchst unscheinbaren Geschichte des Begriffs als einem technischen Begriff in Ingenieur-
und Militdrtheorien bis zum Ende des Zweiten Weltkriegs, seiner Entdeckung Mitte des 20. Jahr-
hunderts als ,Dreh- und Angelpunkt des transatlantischen Verstdndnisses von Kriegsfihrung®
und einer neuen Nitzlichkeits- oder Wohlfahrts-Konzeptualisierung in den Geistes- und Sozial-
wissenschaften seit den spdten 197@er Jahren, vgl. Angela Mitropoulos: Art of Life, Art of War:
Movement, Un/Common Forms, and Infrastructure, in: e-flux, #90, April 2018, https://e-flux.com/
journal/90/191676/art-of-life-art-of-war-movement-un-common-forms-and-infrastructure
[Abruf: 18.04.2025].
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hierfiir als zusammengefiigte, ineinandergreifende, auf- und ineinander-
schichtende, interdependente, intermediire, interagierende, operativ offene,
sich in Aktivitit und im Vollzug befindliche Machtinstrumente. Daher konne
eine angenommene Neutralitit von Infrastrukturen nur triigerisch sein, weil
sie von Gewalt, Ausbeutung und Ausschluss geprigt und demnach macht-
kritisch zu analysieren seien®s. Diese Machtinstrumente im Rahmen einer
Infrastructural Critique zum Beispiel auf ihre kolonialen, patriarchalen und
heteronormativen Beziehungszusammenhinge zu untersuchen, wiirde ihr
epistemologisches Potential heben und sie als eine Methodologie veranschla-
gen konnen, mit denen nicht nur Kunstproduktionen, sondern auch aktuelle
(geo)politische Entwicklungen beobachtet werden konnen. In dieser Analyse
gerade die infrastrukturierenden Praktiken und Performativititen zu fokus-
sieren, wiirde die Infrastructural Critique wie zuvor die Institutional Critique
mit einem praxeologischen Fokus ausstatten. Ein in den Kiinsten beobachte-
ter ,Infrastructural Turn“=#s, der von Infrastrukturen als unsichtbare Krifte-
verhiltnisse manifestierter Kulturen ausgeht:, sich dabei (als aktive bezie-
hungsweise operative Form) Prozessen der Reprisentation entzieht und das,
obwohl Infrastruktur elementar ,die Riume bestimmt, Korper diszipliniert,
Ressourcen zuteilt und Vorstellungen von Fortschritt und Entwicklung pri-
vilegiert“«s, interessiert sich fiir den Widerstand, die Verweigerung und die
Angriffe auf Infrastrukturen, aber auch fiir ihre Pflege, Reparatur und In-
standhaltung. Mit Lauren Berlant: ,All one can say is, first, that an infra-
structure is defined by use and movement; second, that resilience and repair

145 Vgl. hierzu z.B. eine feministisch ausgerichtete Infrastrukturkritik, in: Elke Krasny, Sophie
Lingg und Claudia Lomoschitz (Hg.): Feminist Infrastructural Critique. Life-Affirming Practices
Against Capital, in: FKW. Zeitschrift fir Geschlechterforschung und Visuelle Kultur, Nr. 74, Juni
2024, https://doi.org/10.57871/fkw742024 [Abruf: 12.12.2024].

146 Elke Krasny und Sophie Lingg: Introduction, in: FKW. Zeitschrift fir Geschlechterforschung
und Visuelle Kultur, Nr. 74, 2024, S. 006-016, hier S. 007, https://fkw-journal.de/index.php/fkw/
article/view/1702/1680 [Abruf: 12.12.2024].

147 ,Infrastructure emerges as the invisible force of manifest culture today.“ https://bienni-
alfoundation.org/2015/10/bergen-assembly-2016. Weiteres zu Bergen Assembly 2016, zu den drei
Plattformen The Infrastructure Summil, The Partisan Café und The City Seminar on Infrastructure sowie
zu der Ausstellung, die in sechs Teile gegliedert war: Shipping and the Shipped, End of Oil, Spirit La-
bour, Infrastructure of Feeling, Archives of Substance und The Museum of Burning Questions: http://2016.
bergenassembly.no/en/news [Abruf: 12.12.2024].

148 ,[..] infrastructure is the condition of our lives: it determines spaces, disciplines bodies,
allocates resources and privileges notions of progress and development without any critical inter-
rogation. Infrastructure, being a range of linked processes, also eludes representation and so
the only possibility of making it tangible is speculative research and imaginative invention.” Er-
kldrung der Kurator*innen von freethought (Irit Rogoff, Louis Moreno, Massimiliano Mollona, Ste-
fano Harney und Nora Sternfeld) zu Infrastructure, Bergen Assembly, Norwegen, 01.09.-01.10.2016:
Irit Rogoff et al.: freethought at Bergen Assembly 2016, S. 1, https://research.gold.ac.uk/id/
eprint/20062/2/General Catalogue Essay.pdf [Abruf: 12.12.2024].

149 Vgl. hierzu Krasny/Lingg: Introduction, a.a.O.
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don’t necessarily neutralize the problem that generated the need for them, but
might reproduce them.“se [Hervorh. d. Verf.] Eine Variante machtkritischer
Analyse der Institution und Infrastruktur der documenta fifteen hat Marga-
rita Tsomou vorgelegt, in der sie die epistemischen Herausforderungen ku-
ratorischer Regelwerke freilegt. Zu den gebrochenen Regeln zihlt sie: die
Unkontrolliertheit eines Uberblicks, die Authebung der Selektionsmacht der
Gatekeeper Kurator*innen, neue diskursive Register durch minoritire Wis-
sensformen, die Anwesenheit von Werken in Form von Knotenpunkten statt
als Objekte, die praktizierten interrelationale Infrastrukturen als Trigger
von Markt und Staat. Tsomou weist aber auch auf die Beziehungs- und Sorge-
arbeit des kuratorischen Konzepts hin, in der sich Kunst als Vehikel fiir Kom-
munikations- und Organisierungsprozesse ereignet hitte: ,,In einer Welt, die
sich darauf vorbereiten muss, in den Ruinen planetarischer Katastrophen zu
leben - und dies nicht zuletzt bereits tut -, wird die Organisierung von gegen-
seitiger Sorgearbeit zum Hauptbeziehungsmedium der Subsistenz von Sub-
alternen.“st Tsomou resiimiert: ,Wenn die documenta-Institution nicht als
dominanzkulturelle Geste Deutschlands und zu einer nationalen Angelegen-
heit verkommen will, miissen wir in relationaler Beziehungsarbeit einen offe-
nen Diskurs iiber Epistemologien, Kunstbegriffe und iiber die Verflechtungen
der deutschen und globalen Vergangenheit anregen - ein Diskurs, der mit der
Welt spricht und nicht mit der Welt hricht.“s Die Chance, durch die documenta
fifteen fiir den Umgang mit demokratiezersetzenden Ereignissen zu ver- und
neuzulernen, ist ausgesprochen hoch und angesichts der Angriffe auf demo-
kratische Institutionen und Infrastrukturen unentbehrlich.

Forschungen im Rahmen einer Infrastructural Critique setzen viertens an
weiteren, bereits geleisteten Vorarbeiten an:ss, unter anderem von Marina
Vishmidt, die 2016 die Differenz zwischen Institutional Critique und Infra-

150 Berlant: The commons: Infrastructures for troubling times, a.a.0., S. 393f.

151 Tsomou: Interrelationalitéit als Waffe der Subalternen. Die documenta fifteen als Symptom
epistemologischer Krisen, a.a.0., S. 308.

152 Ebd.,, S. 310.

153 Vgl. Giorgio Agamben: What is an Apparatus? and Other Essays, Stanford 2009; Marina Vish-
midt: Between Not Everything and Not Nothing: Cuts Toward Infrastructural Critique, in: Maria
Hlavajova und Simon Sheikh (Hg.): Former West: Art and the Contemporary after 1989, Cam-
bridge/Mass. 2016, S. 265-269, https://bakonline.org/files/p/psp.96.c3vishmidt_between_not_
everything_and_not_nothing_former_wes.pdf; Berlant: The commons: Infrastructures for trou-
bling times, a.a.0.; Marina Vishmidt: Beneath the Atelier, the Desert: Critique, Institutional and
Infrastructural, in: Marion von Osten: Once We Were Artists, hrg. v. Maria Hlavajova und Tom
Holert, Utrecht/Amsterdam 2017, https://bakonline.org/files/p/psp.96.marina_vishmidt_bene-
ath_the_atelier_300120161_th_Il.pdf; Mitropoulos: Art of Life, Art of War: Movement, Un/Common
Forms, and Infrastructure, a.a.0.; Bailer: Caring Infrastructures. Transforming the Arts through
Feminist Curating, a.a.0. [Abruf der Links: 18.04.2025].
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structural Critique formulierte und dariiber hinaus ebenfalls feststellte, dass
eine Verschiebung der Geschichtsschreibung von der einen zu der anderen
Critique uns auch befihigen wiirde, die Arbeit unter anderem von Art Wor-
kers’ Coalition, Women Artists in Revolution, Working Artists and the Grea-
ter Economy (W.A.G.E.) und Gulf Labor Coalition in unsere Untersuchungen
einzubeziehen.ss* Zur Differenz schreibt sie: ,Zumindest ist der Wechsel von
der Institutional Critique zur Infrastructural Critique, wie ich ihn definie-
re, der Ubergang von der Institution als ein Ort ,falscher Totalisierungen’ zu
einer Auseinandersetzung mit den griindlich verflochtenen objektiven (his-
torischen, soziookonomischen) und subjektiven (einschlieflich Affekt und
kiinstlerischer Subjektivierung) Bedingungen, die notwendig sind, damit die
Institution und ihre Kritik existieren, sich reproduzieren und positionieren
konnen, sowohl als immanenter Horizont als auch als transzendente Bedin-
gung.“ss Und weiter: ,,Zu diesen Bedingungen gehoren die lokalen und glo-
balen Arbeitsmirkte, die Macht der Unternehmen und die Entwicklung des
Eigentums, insofern sie die strukturelle Gewalt des Kapitalismus, des Rassis-
mus und des Geschlechts manifestieren, die so oft durch den riicksichtslosen
Expansionismus der Kunstmirkte und -riume vermittelt wird.“sss Implizit
mit Butler Performativititstheorie:” und mit dem von Derrida akzentuierten
Zitat und der Wiederholung (Iteration und Iterabilitéits=e) weist Vishmidt da-
rauf hin, dass Infrastruktur das sein konne, was sich wiederhole, dass aber
diese Wiederholung nicht ohne Unterschied sei. Infrastruktur konne diesel-
ben Unterschiede hervorbringen (und damit auch dieselben soziale Ungleich-
heiten reproduzieren) - sie konne aber auch ein Mittel sein, um mit der Zeit

154 Vishmidt: Between Not Everything and Not Nothing: Cuts Toward Infrastructural Critique,
a.a.0,, S. 267.

155 Ebd., S. 267 [Ubers. d. Verf.] Im Orig.: ,At minimum, the shift from institutional critique to
infrastructural critique as I'm defining it is the move from the institution as a site for ,false tota-
lizations‘ to an engagement with the thoroughly intertwined objective (historical, socio-economic)
and subjective (including affect and artistic subjectivization) conditions necessary for the institu-
tion and its critique to exist, reproduce themselves, and posit themselves as an immanent horizon
as well as transcendental condition.*

156 Ebd. [Ubers. d. Verf.] Im Orig.: ,These conditions include local and global labor markets,
corporate power, property development, inasmuch as they manifest the structural violence of
capitalism, racism, and gender, which is so often mediated by the reckless expansionism of art
markets and spaces.”

157 Vgl. u.a. Judith Butler: Kérper von Gewicht. Die diskursiven Grenzen des Geschlechts, Frank-
furt/Main 1995; dies.: HaR spricht. Zur Politik des Performativen, Frankfurt/Main 1998.

158 Vgl. Jacques Derrida: Signatur Ereignis Kontext, in: Peter Engelmann (Hg.): Randgdnge der
Philosophie, Wien 1988.

159 Siehe hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 10.
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verinderte soziale Formen zu generieren. Damit hebt Vishmidt explizit den
transitiven (ich ergéinze: operativen) Charakter von Infrastrukturen hervor.:e

Mit dem Befund, dass Infrastrukturen grundsitzlich ein Mittel der Regie-
rungsfithrung sind, dariiber hinaus eng mit Foucaults Bio-Macht:=: gedacht
werden konnen (da sie mit ,Gewohnheiten, Logiken und Werten, die verin-
nerlicht wurden und niemals in die traditionelle Funktionsweise der Macht
externalisiert werden konnen“ez, in Verbindung stehen), aktuell in ,troubling
troubled times“es allerdings stark unter Druck stehen, komme ich zu fiinf-
tens, um die machtkritische Analyse mit der Sorgedimension zusammenzu-
schliefent+: 2016 fand die alle drei Jahre durchgefiihrte Bergen Assembly statt,
die diesmal mit ihrem Fokus auf Infrastrukturen unter anderem im Rahmen
des Infrastructure Summit ,Infrastruktur in Zeiten wirtschaftlicher Ungleich-
heit, 6kologischer Katastrophen, Vertreibung und erzwungener Migration®es
untersuchte. Fast zehn Jahr spiter, im Mai 2025, widmeten sich gleich zwei
Veranstaltungen dem Thema: Mitte Mai fand das Treffen O, stone, be not sO.
On attachments to infrastructure statt, auf dem das institutionelle Versagen,
die Stagnationen von Kunst im Ausstellungsraum und die Sackgasse der In-

160 Vgl. Vishmidt: Between Not Everything and Not Nothing: Cuts Toward Infrastructural Critique,
a.a.0., S. 268. Berlant speist Transformation in die Definition von Infra-/Struktur ein: ,Thus, I am
redefining ,structure‘ here as that which organizes transformation and ,infrastructure’ as that
which binds us to the world in movement and keeps the world practically bound to itself [...].
Und sie drangt auf die Verdnderungen der Bedingungen fur Transitivitat: [...] and I am proposing
that one task for makers of critical social form is to offer not just judgment about positions and
practices in the world, but terms of transition that alter the harder and softer, tighter and looser
infrastructures of sociality itself.” Dies.: The commons: Infrastructures for troubling times, a.a.0.,
S. 394.

161 Vgl. Michel Foucault: Der Wille zum Wissen. Sexualitdt und Wahrheit 1, Frankfurt/Main 1977,
S. 167.

162 Rogoff et al.: freethought at Bergen Assembly 2016, a.a.0., S. 4.
163 Berlant: The commons: Infrastructures for troubling times, a.a.0., S. 395.

164 Zu ,Care Injustice, Care Discrimination, Care Inequalities” vgl. Elke Krasnys Vortrag Care.
Realities. Activisms. Theories, 12.06.2020, Haus der Kulturen der Welt Berlin, https://mediathek.
hkw.de/video/new-alphabet-school--4-caring--deutsch--englisch- [Abruf: 18.04.2025], min.
28:20-45:10. Krasny fuhrt weiterhin zu den Potentialen der kritischen Theoretisierung von Care
aus, die zusammen gedacht werden muss mit politischen und gewerkschaftlichen Kdmpfen, so-
zialen Reproduktionstheorien und Care-Ethik, seit den Krisen 2008 und 2016 (Climate Emergen-
cy Declaration) mit Environmental Humanities (Multispecies und More-than-Human Ontologies),
Science and Technology Studies, Infrastructural Studies und Maintenance Studies sowie seit der
COVID-19-Pandemie 202@ mit den Critical Health Studies, die Krasny zum ,Covid-19 Feminism*®
verldngert. Krasny verweist auf Fisher/Trontos Definition von Care: ,On the most general level, we
suggest that caring be viewed as a Species activity that includes evervthing that we do to maintain, con-
tinue, and repair our ,world* so that we can live in it as well as possible. That world includes our bodies,
our selves, and our environment, all of which we seek to interweave in a complex, life-sustaining
web.” Berenice Fisher und Joan Tronto: Toward a Feminist Theory of Caring, in: Emily K. Abel und
Margaret K. Nelson (Hg.): Circles of Care: Work and Identity in Women’s Lives, New York 1990, S.
35-62, hier S. 40.

165 Bergen Assembly, 2016, https://en.bergenassembly.no/2016-en [Abruf: 12.01.2025].
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stitutionskritik diskutiert wurden.:*s Ende Mai fand das Symposium Holding
Spaces, Making Conditions: Rethinking Infrastructures statt, um angesichts
aktueller prekirer Bedingungen durch schwindende finanzielle und insti-
tutionelle Unterstiitzungen die ridumlichen, organisatorischen und diskur-
siven Grundlagen fiir transversale kiinstlerische Praktiken zu erortern.w
Mein Vorschlag, mit einer Infrastructural Critique fortzusetzen, ist episte-
misch durch die aktuellen illiberalen soziopolitischen Ereignisse gerahmt,
die unsere Zukiinfte verschlieBen, demokratische Institutionen disruptieren,
offentliche Rdume regulieren und damit tektonische Verschiebungen in Rich-
tung eines Autoritarismus in Gang setzen. Angesichts der vielfiltigen Krisen
unserer globalen Gegenwarten durch Ausbeutung, Abbau und Zerstorung, die
patriarchal-imperial-koloniale Regime unter neuen Namene re-/aktivieren,
wiirde eine kritikale Untersuchung infrastruktureller Konditionen eine wei-
tere Variante im Umgang mit den neuen Macht- und Druckverhéltnissen dar-
stellen. Diese Tendenzen deuteten sich nach meiner Beobachtung allerdings
schon vor und wihrend der COVID-19-Pandemie ab 2020 an. Die COVID-19-
Pandemie fiihrte auf sozial- und gesellschaftstheoretischer Ebene zu einer
weiteren (Selbst-)Verunsicherung der Selbststabilisierung und Ordnungs-
bildung, verengte oder verschloss den auf Vertrauen basierenden sozialen
Raum und setzte innerhalb kiirzester Zeit disruptive Resonanzbewegungen
groferen Ausmafes in Gang. In diesem realpolitischen Rahmen tauchten in
offentlich politischen Reden Begriffe wie ,kritische Infrastruktur® aufre und
wurde deutlich, dass Infrastrukturen sowohl in soziale, technologische und
okologische Beziehungen eingebettet sind, als auch ,die Bedingungen des
tiglichen Lebens unter bestimmten politischen und wirtschaftlichen Regi-
men formen und organisieren“, Damit geriet auch die strukturelle Kopplung

166 O, stone, be not sO. On attachments to infrastructure fand als Frihjahrstreffen 2025 des Perfor-
ming Arts Forum (PAF), in St. Erme (FR), 12.-18.05.2025 statt, http://archive.today/dDq9@ [Abruf:
01.06.2025].

167 Holding Spaces, Making Conditions: Rethinking Infrastructures, eine Kooperation der Gesellschaft
fur Kunstlerische Forschung (gkfd) mit dem Labor fur Kunst und Forschung (Universitat zu Kéln),
MA Transversal Design (Hochschule fur Gestaltung und Kunst Basel FHNW) und der Tempora-
ry Gallery, 22.-24.05.2025, Koéln, https://kunst.uni-koeln.de/event/symposium-220525 [Abruf:
12.05.2025].

168 Vgl. Timothy Snyder: Why is America ,Trumpomuskovia“? A New Name for a New Regime, in:
substack, 09.12.2024, https://snyder.substack.com/p/why-trumpomuskovia [Abruf: 12.12.2024].

169 Vgl. o.A.: COVID-19-Pandemie, in: Wikipedia, 2025, https://de.wikipedia.org/wiki/COVID-
19-Pandemie [Abruf: 01.06.2025].

170 ,In national security, the concept of critical infrastructure is a way of modeling what hap-
pens when parts of a network break down or fail, of determining which points are essential to
the functioning and preservation of a system.” Mitropoulos: Art of Life, Art of War: Movement,
Un/Common Forms, and Infrastructure, a.a.0., Abs.: Art of War 1: Infrastructure and Criticality.

171 Krasny/Lingg: Introduction, a.a.0., S. 007.
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von Infrastruktur und Care verstéirkt in den Blick. Care wurde zu einem ubi-
quitidren Begriff*z - wihrend wir uns zeitgleich und nicht neu in einer ,crisis
of care* und damit inmitten wirksamer Un-/Sichtbarkeitspolitiken befanden
und befinden+:. An anderer Stelle habe ich darauf hingewiesen, dass sich die
Krisen von Demokratie, Klima, Wirtschaft und Finanzen mit Krisen von Ar-
beit, Kommunikation und Bildung verzahnten, zu Krisen der Institutionen,
Kritik, Wahrnehmung und Wahrheit/Glaubwiirdigkeit wurden und dann im
Rahmen der COVID-19-Pandemie auf eine Krise der Gesundheit trafen. In
diese Lage, bestehend aus Krisen des fossilen Kapitalismus, der westlichen
Hegemonie und des Anthropozins, reihen sich auch die Ereignisse um die
documenta fifteen ein. ,Was zunichst als Kennzeichen explizit pandemischer
Verhiltnisse diagnostiziert wurde oder dazu verfiihrte, vorschnell dystopi-
sche, post-pandemische Lagebeschreibungen zu prognostizieren, stellte sich
bald als das Dispositiv heraus, in dem sich das Kunstsystem nicht erst seit,
mit oder durch SARS-COV-2 aufhilt. Denn, so lautet die grundlegende These
dieses Textes, die wiederum infektiologisch nicht konsistent sein wird: Wir
sind schon lingst pandemisch gewesen.“

Care schlie3t sich im Rahmen einer Infrastructural Critique in einer Sorge um
die demokratischen Institutionen und demokratisierenden Infrastrukturen
mit einer Sorgedimension von Kritik zusammen.vs Infrastructural Critique
wire demnach, so schlage ich vor, (auch) als eine Praxis der Sorge zu erzih-
len.v Sie konnte sowohl die Regierungsarbeiten an Infrastrukturen in den

172 Zu kunstwissenschaftlichen Diskursen der Care-Arbeit, Schnittstellen von Care-Arbeit und
Kuratieren und Care-Arbeit als Thema der zeitgendssischen Kunst und im Kunstbetrieb vgl. Tonia
Andresen, Friederike Sigler und Anne Séll: Alles-Kénnerin: Care-Arbeit als Thema der zeitgends-
sischen Kunst und im Kunstbetrieb. Eine Einleitung, in: Zeitschrift fir Kunstgeschichte, Themen-
schwerpunkt: Care Work as a Global Issue in Contemporary Art, Bd. 87, H. 4, 2024, S. 441-451,
https://doi.org/10.1515/zkg-2024-4002 [Abruf: 12.12.2024].

173 Vgl. dazu Nancy Fraser: Contradiction of Capital and Care, in: New Left Review 100, 2016, S.
99-117, hier S. 100.

174 Birte Kleine-Benne: Wir sind schon Idngst pademisch gewesen., in: dies. (Hg.): Everything is
live now. Das Kunstsystem im Ausnahmezustand, Heidelberg 2021, Abs.: statt #closedbutopen:
#openbutclosed, https://archiv.ub.uni-heidelberg.de/artdok/7789 [Abruf: 17.01.2025]. Zum
Dispositiv zdhle ich die vollziehenden Diskurse, Praktiken, Performanzen, Apparate, Regelungen,
Personen, Amter, Vernetzungen, Architekturen, Algorithmen, Medien.

175 Ich danke Diana Sirianni fur unseren fachlichen Austausch dazu.

176 Vgl. hierzu Karen Archey: After Institutions, Berlin 2022. Dieses von Archey inmitten der CO-
VID-19-Pandemie initiierte Forschungsprojekt erzéhlt Institution aus der Perspektive der Pflege
und Firsorge und entdeckt Institutionskritik als eine ,praxis of care“. Vgl. auch ihren Vortrag
After Institutions: Care and Change in Times of Crisis 2021 in Amsterdam, https://www.youtube.com/
watch?v=gbARulFooZE [Abruf: 28.02.2024]. Vgl. auch Bailer: Caring Infrastructures. Transfor-
ming the Arts through Feminist Curating, a.a.0. Bailer widmet ihr Kapitel 5 dem Thema Caring
Infrastructures, S. 205-270, siehe insbes. Bailers Soft Manifesto for Caring Infrastructures, in dem sie
sich auf die Sorge kuratorischer Infrastrukturen konzentriert. Ebd., S. 269-270.
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Blick nehmen, die von den Infrastrukturen sowohl gehalten werden, als auch
gleichzeitig die Infrastrukturen hilt. Sie konnte gleichermafen entunter-
werfende Praktiken thematisieren, die sich, wenn Infrastrukturen versagen,
um Verletztes, Verletzliches und Prekiires kiimmern und in der politischen
Version des Gemeinsamen (Commons?) ein zu revitalisierendes sozialisie-
rendes Konzept entdeckenvs, Damit wire diese Infrastructural Critique in
der Lage, Praktiken zu inkludieren, die vom kunsthistorischen Kanon als
Aktivismus deklariert und ausgeschlossen werden. Ich verweise hier auf die
Aktivititen zum Beispiel von Act Up, P.A.LLN. und W.A.G.E. Der Komplex der
Infrastructural Critique wire dafiir nicht nur auf Beispiele aus der bildenden
Kunst zu begrenzen, sondern konnte um Unternehmungen der darstellen-
den Kiinste, etwa um sogenannte Stadtprojekte aus dem Theaterbereich:e
erweitert werden. Damit wiren unterschiedliche Instituierungs- und Infra-
strukturierungspraktiken des Kunstbetriebs in den Blick genommen: und
durch Komplexititen, Widerspriiche und Verstrickungen zu schérfen. Diese
Infrastructural Critique wire gleichsam aufgefordert, ihr eigenes kategoriales
und Kkriteriologisches System in den Blick zu nehmen - und dazu gehorte auch,
einen etwaigen ,infrastrukturellen Imperativ“sez zu problematisieren.

177 ,The commons is an action concept that acknowledges a broken world and the survival ethics
of a transformational infrastructure.” Berlant: The commons: Infrastructures for troubling times,
a.a.0,, S. 399.

178 Berlant zu Commons poetisch bitter und hoffnungsvoll zugleich: ,What remains is the poten-
tial we have to common infrastructures that absorb the blows of our aggressive need for the
world to accommodate us and our resistance to adaptation and that, at the same time, hold out
the prospect of a world worth attaching to that’s something other than an old hope’s bitter echo.
A failed episode is not evidence that the project was in error. By definition, the common forms of
life are always going through a phase, as infrastructures will.“ Ebd., S. 414.

179 Ich verweise u.a. auf die Aktivitéten von Rimini Protokoll, She She Pop, Gob Squad, Disabled
Theater, SIGNA, Milo Rau, God’s Entertainment, The Living Theatre, Showcase Beat Le Mot, Volx-
theaterkarawane, Andcompany & Co.

180 Ich erwdhne u.a. die Stadtprojekte von Bjérn Bicker, Malte Jelden und Michael Graessner
Bunnyhill, Kammerspiele Miinchen, 2003-2006, Urban Prayers, Kammerspiele Miinchen 2013, Arri-
vals I-1V, Theater Zirich, 2013, Nord — Ein Stadtteil dreht sich, Schauspiel Stuttgart, 2014, New Ham-
burg, Deutsches Schauspielhaus, seit 2014 Fokus Veddel, vgl. http://bjoernbicker.de/10-0-Projekte.
html [Abruf: 24.03.2025].

181 Vgl. hierzu Nora Sternfeld: Das radikaldemokratische Museum, Berlin/Boston 2018, inbes.
die Bibliografie S. 260-279. Ich verweise u.a. auf MACBA in Barcelona, den Wirtembergischen
Kunstverein Stuttgart, die NGBK Berlin, das Haus der Kulturen der Welt Berlin, das Hebbel am
Ufer (HAU) Berlin, basis voor aktuele kunst Utrecht, SAVVY Contemporary Berlin, Museum of Im-
possible Forms m{if} Helsinki, dartiber hinaus das Biiro trafo.K Wien und den Arbeitskreis Archiv
der Migration.

182 Vgl. den Vortrag von Christa Kamleithner Stadl als Nelz. Der infrastrukturelle Imperativ, am
14.03.2025, in der Osterreichischen Gesellschaft fir Architektur (OGFA), Wien, https://oegfa.at/
programm/jahresschwerpunkt/2025-26-infrastruktur-und-transformation/christa-kamleithner-
stadt-als-netz [Abruf: 14.03.2025].
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Kapitel 14

Mit der Poiesis das dsthetische
Regime entverschlief3en

Mil einem operativen Formbegriff, einem operationalen Kunstbegriff,
einer operativen Epistemologie und einer operativen Kriteriologie wird
eine poietische Kunsttheorie und damit eine ontogenetische Sinnfeldgene-
rierung vollzogen, mit der kiinstlerisches Material, das noch nicht auf den
Begriff gebracht worden ist, markiert und damit vorstellbar, wahrnehmbar,
bezeichenbar und beobachtbar wird. Folgende Perspektivverschiebungen
und ihre Effekte sind auf der Grundlage meiner vorangehenden Forschungen
zu Kunst_Operationen und Kunstoperationen nachzuzeichnen, die sowohl
analytischen und empirischen, als auch ethisch-moralischen und politischen
Notwendigkeiten aufsetzen:

Eine erste Perspektivverschiebung findet statt, wenn aus epistemologisch,
methodisch und heuristisch gegebenem Anlass der Formbegriff thematisiert
und problematisiert wird - wobei es sich um einen Irrtum handeln wiirde,
dessen Diskussion als eine formalistische anzunehmen: Form wird hier nicht
als ein Gegenbegriff von Inhalt oder Materie begriffen, nicht als ein geordne-
ter Zusammenhang von Elementen und damit als ein Gegenbegriff von Zufall:,
auch nicht als eine begrenzte oder begrenzbare Einheit, substanziell (auf ein
Wesen ausgerichtet) oder relational (auf eine Beziehung zwischen etwas aus-
gerichtet). Ein operativer Formbegriff kommt ohne einen Gegenbegriff aus
und beinhaltet ohne einen Ausschluss sich selbst als einen Zusammenhang,

1 Vgl. Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt/Main 1997, S. 48.
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bestehend aus aneinander anschliefenden und aufeinander riickverweisen-
den Einzeloperationen. Diese Form nenne ich eine operative, also eine selber
operierende Form. Kunst_Operationen operieren als eine prozessuale, tem-
porale, dynamische, dynamisierte, dynamisierende, konnektive, kontextuelle,
komplexe und kombinatorische Form. Diese Form prozessiert Anschluss und
Fortsetzung, Kontext und Nachbarschaft, damit Okologie und (Selbst-)Refe-
renz, Rekursivitit und Differenzialitit - eine Form also, die sich ,...] daran
bewihrt, dass sie zum Punkt der Ankniipfung fiir weitere Formen werden
kann®. Sie ist durch einen spezifischen medialen Kontext bestimmt, steht im
Medium spezifischer Medialititen und Medialisierungens, mit einer Tendenz
zur ,Meta-Medialitéit“. Sie existiert nur in ihrer Performierung, nur in ihrem
Vollzug. Die operative Form fiihrt mindestens drei Werte mit sich, sowohl in
ihren Voraussetzungen als auch in ihren Anwendungen sowie in ihren Ergeb-
nissen. Hierbei handelt es sich um den Beobachter, um Zeit und Selbstreferenz.
Diese drei Werte sind im Rahmen kunstwissenschaftlicher Beobachtungen
noch nicht geniigend beriicksichtigts; Formen sind mit diesen Vorbedingungen
nicht mehr kategorial als vermeintlich objektiv, sondern beobachtergebunden,
konstruktiv und ontogenetisch zu denkens. Mit dem operativen Formbegriff
als Instrument lisst sich eine jede und damit auch eine jede kiinstlerische Be-
obachtung modellieren. Und es lisst sich eine jede Kunstgeschichte auf die
in Gang gesetzten Unterschiede beziehungsweise auf die getroffenen Unter-
scheidungen, also auf die prozessierten (Unterscheidungs-)Operationen mo-
dellieren. Uber einen methodischen Einsatz der operativen Form und deren
Anwendung hinaus moéchte, ja muss ich mich angesichts des kiinstlerischen
Untersuchungsmaterials inshesondere von der substanziellen Ausrichtung des
Kunstbegriffs 16sen, um damit ein kiinstlerisches Material beobachtbar wer-
den zu lassen, beobachtbar zu machen und zu beobachten, das sich bisheri-
gen Formungen, das heifft Unterscheidungen entzogen hat (sie ihnen entzogen
wurde) und Forschungsdesiderate nicht oder noch ungeniigend theoretisierter
kiinstlerischer Formen zuriicklief. Mich interessiert demnach die Entdeckung
und Einfiihrung eines selber operierenden, nimlich operativen Form-Begriffs
fiir und in die Kunst, damit verbunden die Entdeckung und Einfiihrung eines
auf Operationen aufsetzenden, nimlich operationalen Kunst-Begriffs.

2 Dirk Baecker: Raumentwicklung als kultureller Prozess: Das Next City Reininghaus Pflichtenheft,
Abschlussbericht des Projekts Next City Reininghaus 2009, S. 22.

3 Siehe hierzu meine Ausfihrungen in Kapitel 6.

4 Frank Hartmann: Mediologie. Anséitze einer Medientheorie der Kulturwissenschaften, Wien
2003, S. 72.

5 Siehe hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 9.

6 Siehe hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 8.
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Ein operationaler Kunstbegriff, das heif3t ein auf Operationen aufsetzender
Begriff von Kunst, begreift diese nicht mehr ontologisch, sondern ontoge-
netisch und zwar hinsichtlich der in Gang gesetzten Prozesse”. Operationen
werden dabei ,[...] begriffen als ein Ereignis, dass einen Unterschied macht,
dass irgend etwas anderes herstellt, als es zuvor der Fall war, aber immer ein
Ereignis, das dann zu weiteren Ereignissen fithren kann.“s Denn das hier be-
handelte kiinstlerische Material ist nur schwer in einer Werkisthetik in Form
zu bringen, es ist nicht zweckfrei zu deuten, als Schonheit zu bestaunen, in
einer Originalitit zu sichern, aus den Kontexten zu nehmen und den bishe-
rigen Kriterien entsprechend arretiert zu prisentieren, zu musealisieren, zu
archivieren oder zu kapitalisieren. Durch eine Kunst- und Asthetiktheorie,
die sich auf die Reprisentations- und Autonomielogik konzentriert, wurde
das Material bis heute theoretisch instabil bewiltigt. Stattdessen ist es in Dif-
ferenz zu einer werkisthetischen Ontologie zu beobachten, mit der sich ein
substanzieller Kunstbegriff ,des Authentischen, des Hohen oder gar Absolu-
ten und des Universellen“> und mit diesem Kunstbegriff die fiir Kunst_Opera-
tionen kaum noch tauglichen Verdichtungsbegriffe wie Kunstwerk, Kiinstler
und Publikum als Effekte einer (ver-)schliefenden Vollendungslogik des ds-
thetischen Regimes durchsetzten. Kunst_Operationen sind unruhig, dissent,
iiberraschend, verwirrend, risikoreich, variabel und undiszipliniert, sie ent-
falten ihre Wirksamkeit prozessual und prozessierend, sie stellen Kontexte
her und erzeugen Assoziationen, sie produzieren An- und Einschliisse, sie
kombinieren und vollziehen, sie entfalten sich prozessual aus permanen-
ten Resonanzanreicherungen und sind mal mehr und mal weniger vorher-
sagbar, mal mehr und mal weniger turbulent. Daher soll und muss hier von
einem operationalen, also einem auf Operationen aufsetzenden Kunstbegriff
die Rede sein. Kunst_Operationen treten immersiv und distribuiert auf, sie
existieren in actu, hic et nunc und all-over, und letzteres soll bedeuten, dass
sie nicht nur innerhalb des Kunstfelds aktiv sind, sondern transversal in die
und in den verschiedenste/n Felder/n operieren. Sie testen und bearbeiten, sie
prozessieren und metaieren, sie appropriieren und variieren deren jeweilige
Programme und Grenzen und nehmen auf deren Konstitution je unterschied-

7 Vgl. Heinz von Foerster: KybernEthik, Berlin 1993, S. 103-106.
8 Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt/Main 1997, S. 181.

9 Vgl. Helmut Draxler: Gefdhrliche Substanzen. Zum Verhdltnis von Kritik und Kunst, Berlin 2007, S.
24. Draxler weiter: ,[...] ohne diese [Ideale. Anm. d. Verf.] letztlich fassen und fixieren zu kédnnen,
da sie notwendigerweise immer in partikularen, ,unauthentischen® und banalen Sprechsituatio-
nen gefangen bleiben.” Ebd. Das Substanzielle wiirde immer wieder angestrebt, ohne es letztlich
erreichen zu kénnen. Ebd.

10 Vgl. Stefan Weber: Medien - Systeme - Netze. Elemente einer Theorie der Cyber-Netzwerke,
Bielefeld 2001, S. 77.
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lich Einfluss. Dabei konstituieren sie sich aus den permanent ablaufenden
Operationen des Selbstreferenzierens, Konzeptualisierens, Kontextualisie-
rens, Komplexierens und Prozessierens.:

Kunst_Operationen schirfen die Differenz der Wahrnehmung, um sie und
um die Konsistenz- und Evidenzbehauptung von Realitit bearbeitbar zu
machen. Durch den operationalen Kunstbegriff in Ableitung der hier dis-
kutierten Kunst_Operationen tritt deutlich zutage, dass es sich bei Realitdit
um ein kontingenzbewiltigendes, evidenzerzeugendes, manifestierendes
Vereindeutigungs- und Feststellungsverfahren von Vorldufigkeit, Beweg-
lichkeit und Moglichkeit (oder mit Foucault um ein Bindigungsverfahren der
Krifte und Gefahren des Diskurses®) handelt, das sich wiederum von Wirk-
lichkeit unterscheidet. Realitiit ist das vorgeblich und ungestorte Bestimmte,
ungestort von Komplexitit, Kontingenz, Ambiguitit, Dynamik und Kontext,
entzogen von Beweglichkeit, Verhandelbarkeit und Moglichkeit, dessen Kon-
struktionscharakter als solcher aber unbedingt nicht in Erscheinung treten
darf.s Wirklichkeit sei prinzipiell ,nur noch als Divergenz der Perspektiven
zu fassen“e, Wihrend Realitiit, so mochte ich als Beobachtungsergebnis der
ausgewihlten Kunst_Operationen® verdichtend vorschlagen, auf eine onto-
logische Perspektivierung abzielt und die statische, stillgestellte und stabi-
le ,Deckung® ihrer Konstituierungsfaktoren ansteuert, somit der Form ihre

11 Siehe hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 10.
12 Vgl. Michel Foucault: Die Ordnung des Diskurses, Miinchen 1994, S. 11.

13 ,Die Wahrheit in der Kunst liegt in der Durchbrechung des Realitdtsmonopols, wie es in der
bestehenden Gesellschaft ausgetbt wird. [...] Die dsthetische Formgebung zielt auf die Trans-
formation der Realitat, die notwendig ist, um die qualitative Differenz der Kunst, das Anderssein
ihrer Wahrheit sichtbar, fihlbar und hérbar zu machen.” Herbert Marcuse: Die Permanenz der
Kunst. Wider eine bestimmte marxistische Asthetik, Miinchen/Wien, 1977, S. 18. Zur essenziellen
Unterscheidung von Kunst und Wirklichkeit und zur gleichzeitig prekdren Differenz von Kunst
und Wirklichkeit, also den Schwierigkeiten, ein oppositives Verhdltnis von Kunst und Wirklichkeit
zu behaupten, vgl. auch Wolfgang Welsch: Wie kann Kunst der Wirklichkeit nicht gegeniliberste-
hen, sondern in sie verwickelt sein, in: Lotte Everts, Johannes Lang, Michael Lithy und Bernhard
Schieder (Hg.): Kunst und Wirklichkeit heute. Affirmation - Kritik - Transformation, Bielefeld 2015,
S. 179-200. Das Themenfeld Kunst_Operationen und Wirklichkeit, innerhalb dessen sich bereits
das Thema Realitdten ohne Realilil abzeichnet, stelle ich als Forschungsdesiderat zuriick und ver-
weise auf kinftige Publikationen. Das Feld diverser Variablen (aufgespannt durch Begriffe wie
Realitat, Wirklichkeit, Reales, Wirkliches, Reprdsentation, Realismus, Prdsenz) hdlt sich in der
Forschung unscharf. Allerdings wdére es m.E. ein Fehler, auf eine ,theoretische Unbedarftheit”
oder eine ,durftige Kritik zu schlieBen, wie es Mareszatek/Mersch vermuten. Vgl. Magdalena
Mareszatek und Dieter Mersch (Hg.): Seien wir realistisch. Neue Realismen und Dokumentarismen
in Philosophie und Kunst, Zirich 2016, S. 9. Damit wiirde vielmehr ,die Méglichkeit der Frage®, die
nicht zu beantworten und immer wieder neu zu stellen ist, verkannt. Vgl. Dirk Baecker: Was ist
nochmals Wirklichkeit?, 2017, S. 2, https://catjects.files.wordpress.com/2017/04/wirklichkeit.pdf
[Abruf: 21.04.2017].

14 Ebd,, S. 6.

15 Beispiele fur Kunst_Operationen siehe meine Ausfiihrungen in Kapitel 3.
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Vorldufigkeit und Beweglichkeit perfekt entzieht, aktiviert Wirklichkeit eine
ontogenetische Dimension, die das prozessuale Wirken, Bewirken, Erwirken
bezeichnet und den Entwurf, die Unerreichbarkeit und die Unruhe der Form
noch minimal im Anschlag hilt. Die Differenz zwischen Realitédt und Wirklich-
keit wird also danach bestimmt und bestimmbar, ob ein perfekter Ausschluss
des Moglichen vollzogen wird oder ob die Potentialitit des Mdglichen (noch)
mitschwingt. Wihrend Conflict Kitchen, etoy.CORPORATION oder JLM Inc.
(die Bestimmtheit von) Realititen herstellen, halten Artist Placement Group,
Assemble oder New World Summit die Vorldufigkeit von Wirklichkeiten auf-
recht und geben eine Ahnung von einer ebenfalls beteiligten herrschenden
oder verdringten, einer vergessenen, verachteten, bestrittenen oder auch
noch unentdeckten Wirklichkeit. Wirklichkeit lidsst also, so mein operati-
ver Vorschlag, in Differenz zu Realitit noch ihre eigene Vorlidufigkeit mit-
schwingen. Kunst_Operationen halten sich insofern nicht nur an das Wahr-
nehment oder das Wahrnehmbarmachen von Wahrnehmungv, auch nicht
nur an die Kommunikation von Wahrnehmung beziehungsweise die Kom-
munikation der Kommunikation von Wahrnehmung mit Absicht:. Sie stellen
LWeltkontingenz“» (ich mochte beides pluralisieren und von Weltenkontin-
genzen sprechen) und mit ihr Méglichkeiten her, dass Wirklichkeit anders
ausfallen kann, denn sie schaffen weitere Wirklichkeiten: Im Zusammenspiel
mit medialen Verfasstheiten, deren Wechsel und in der Folge zunehmender
Durchdringung durch Medien vollziehen sie soziale Prozessez, indem sie als
Nexus operativ gesamtgesellschaftliche Konstellationen herstellen. Hierin
kann das Soziale sich einbetten und prozessieren.z Kunst_Operationen sind
daher aufihre poietische, auf ihre weltschaffende, welthervorbringende Di-
mension zu konturieren.

Aus diesen beiden Blick-Wechseln zum Begriff der Form und dem der Kunst
ergeben sich Folgekonsequenzen fiir und Riickschliisse auf die hier zu veran-
schlagende Epistemologie: Ein operationaler Kunsthegriff und eine operative
Form stellen auf eine operative (also selber operierende) Epistemologie um,
die die hier zu theoretisierenden Kunst_Operationen gemeinsam mit einer

16 Vgl. Dirk Baecker: Wozu Gesellschaft?, Berlin 2007, S. 322.
17 Vgl. ebd., S. 321.
18 Vgl. ebd., S. 324, 339.

19 Niklas Luhmann: Schriften zu Kunst und Literatur, hg. v. Niels Werber, Frankfurt/Main 2008,
S. 145: ,Die festsitzende Alltagsversion wird als auflésbar erwiesen; sie wird zu einer polykon-
texturalen, auch anders lesbaren Wirklichkeit - einerseits degradiert, aber gerade dadurch auch
aufgewertet.” Ebd.

20 Siehe hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 6.

21 Siehe hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 5.
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operativen Kriteriologie erkenntnistheoretisch trigt. Bei der operativen
Epistemologie handelt es sich um die entsprechende epistemische Rahmung
und Verhiltnisbestimmung zur Erkennbarmachung des hier benannten For-
schungsgegenstandes im Modus des in Erscheinung-Getretenen. Sie ist aus
dem Grund operativ, da sie selber operiert und operative Formen mit ihren
aneinander anschliefenden und aufeinander riickverweisenden Einzelopera-
tionen in den Blick holt, die nur, und zwar nur in ihrer Performierung, nur
in ihrem Vollzug existieren. Die hier zu beobachtenden Kunst_Operationen
treten relational, kontextuell, inter-/dependent, prozedural, komplex, dyna-
misch, poly-kontextural und performierend auf, sie erschliefen sich in einem
Verhiltnis, in Beziehungen. Zu ihrer Er-/Kennbarmachung gehort damit auch
die Umstellung auf differenztheoretische Analysen, denn Beziehungen sind
Unterschiede und Unterschiede sind Beziehungen. Eine operative Epistemo-
logie als eine verinderte Forschungsoptik lisst die hier diskutierten Kunst_
Operationen auf der Bildfliche erscheinen. Sie fiihrt nicht zu dem kategorial
festgelegten, verschlossen vollendungslogischen Medien-, Genre- und/oder
Kunstspezifischen, das offenbar in eine legitimierte Kausalitit mit zugeho-
rigen Methoden, Heuristiken, Modellen, Thesen und Institutionen zu bringen
ist. Diese Variante der Epistemologie ist mittels der Beobachtung von Kunst_
Operationen aber auch in der Lage, eben jene Methoden, Heuristiken, Model-
le, Thesen und Institutionen, das heifit jene wirksamen (fiir Kunst_Operatio-
nen blind machende und blind haltende) Kunstoperationen des regierenden
Regimes zu diagnostizieren, die fiir die feldbestimmende Deutungsmatrix
verantwortlich sind. Dazu gehoren die dominierende Reprisentationslogik,
die Funktionslosigkeit und die Priorisierung eines konsequenzlosen Imagi-
nir-Fiktionalen, ebenso wie die Autonomie-, Universalitits- und Verschlie-
Bungsphantasmen, zum Beispiel in Form von Festschreibungen auf ein so-
genanntes Kunstsein.

Diese geleisteten Voruntersuchungen bedeuten Folgendes: Erstens operiert
die poietische Kunsttheorie, die hier Thema sein soll, mit ihrem (selber
operierenden) operativen Formbegriff, ihrem (auf Operationen aufsetzenden)
operationalen Kunsthegriff, ihrer gleichzeitig operativen Epistemologie und
ihrer operativen Kriteriologie selbst als eine (auf Operationen aufsetzende)
operationale Kunsttheorie - die sich dariiber hinaus eben auch als eine
poietische ausweist. Sie ist poietisch, weil sie mit einer Konstruktions-,
Hervorbringungs- und Handlungsdimension ausgestattet ist und damit
die poietische Dimension von Theorie [sic!] aktiviert. ,Mit poietisch meine
ich (und hierzu fiithre ich spiter im Detail aus), dass etwas zuvor nicht
Anwesendes, also Ungegenwiirtiges, in eine Anwesenheit und Gegenwirtig-
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keit eintritt.“2z Zweitens ist die poietische Dimension den hier thematisierten
Kunst_Operationen und damit neben den Kunstoperationen einem der Un-
tersuchungsgegenstinde zuzuschreiben: Kunst_Operationen entzichen sich
dem sorgfiiltig ausgearbeiteten Regime der Asthetik und ihren Kunstoperati-
onen. Das dsthetische Regime der Kunst mit seinen Wahrnehmungen, Werten,
Kunstbegriffen, Symbolpolitiken, diskursiven Regeln und praktischen
Imperativen scheint fiir sie nicht zu funktionieren, auch die Disziplinartechni-
ken der Fachdisziplin und ihrer machtausiibenden Institutionen, Medien und
Methoden greifen nicht. Die Herausforderung ist demnach herauszuarbeiten,
wie dieses in den Blick genommene Material zu theoretisieren ist, welche
epistemologischen Rahmungen anwendbar sind, welche Instrumentarien
sich theoretisch stabil einsetzbar eignen. Daher schlage ich vor, neben den bis
hierhin erarbeiteten Konzepten den Begriff der Poiesis zu re-/aktivieren und
damit, wie schon ausgefiihrt, den Akteursstatus von theoretischen Begriffen
als soziale Praktiken zu nutzenz. Der Begriff der Poiesis faltet sich dabei
auf zwischen einem Hervorbringen, in die Prisenz-Eintreten und Erschei-
nenlassen von Wissen sowie einem performativen Ein-, Durch-, Um- und
Aussetzen des Ereignischarakters von Wahrheit. Die Wiedereinfithrung der
Poiesis, ihre Auslosung aus einer historischen Dichotomie zur Praxis und aus
der noch ilteren, von Aristoteles gesetzten Unterscheidung zwischen Poiesis,
Praxis und Theorie als ,Denkverfahrenz liefe eine poietische Praxis [sic!]
und dariiber hinaus eine poietische Kunsttheorie entwickeln, die sich nicht
auf Wahrnehmungs- und/oder Erfahrungsprozesse spezifiziert, nicht auf
Einzelwerke oder die Intention von Urheber*innen konzentriert, auch nicht
die Trennung von Kognitivem und Sinnlichem des fsthetischen Regimesz
fortschreibt oder sich einem be-/urteilenden Vermogen verschreibt. Diese
Theorie nimmt Entunterscheidungen vor - Form zeigt sich damit anschaulich
als die Erkundung eines Raumes einer zuvor getroffenen Unterscheidung, die
dynamisch ausfillt und an ihren jeweiligen Beobachter gebunden istz -, um
in den Differenzen neue Differenzen zu setzen. Mit einer Skepsis gegeniiber
bisherigen Kategorien und Postulaten kann sie verinderte Regimetechniken
gewahrwerden und eine operative Ent-VerschlieBung in Gang setzen, um die
performativ in Gang gesetzten und in Gang gehaltenen Verdeckungs- und
Verschliefungszusammenhiinge des dsthetischen Regimes als Ausdruck der
Regierbarmachung von Gesellschaft zu beobachten.

22 Birte Kleine-Benne: Kiinstlerische Poiesis ft. Menschenrechte ft. klinstlerische Poiesis, in: Kunst-
texte, Sektion Gegenwart, Nr. 4, 2019, S. 1, https://doi.org/10.18452/20948.2 [Abruf: 12.12.2024].

23 Siehe hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 5.
24 Aristoteles: Aristoteles’ Metaphysik. Biicher I(A)-VI(E), hg. v. Horst Seidl, Hamburg 1989, S. 251.
25 Vgl. Jacques Ranciére: Die Aufteilung des Sinnlichen, Berlin 2006, S. 39.

26 Zu Spencer-Browns Formkalkil siehe meine Ausfuhrungen in Kapitel 8.
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Die These, zu der ich im Folgenden ausfiithren werde#, lautet, dass der Poiesis-
Begriff, der mit Giorgio Agambens Relektiire in den letzten Jahrhunderten
- ich erginze, nicht zufillig parallel zu der Konzentration von Kunstge-
schichte, Kunstmarkt und Ausstellungsinstitutionen auf grofle Gemiilde
von groflen Meisternz — verloren gingz und sich nicht mit dem Regime der
Asthetik und dessen reprisentationalen Politiken vertrug bezichungsweise
vertrigt, sich eignet, erstens die beobachtbare Kluft zwischen Theorie- und
Kunstproduktionen nicht weiter klaffen zu lassen, zweitens die beobachtbare
Kluft zwischen Theorie- und Kunstproduktionen begriinden zu konnen.
Eine poietische Kunsttheorie eignet sich, die hier diskutierten Kunst_
Operationen und die wirksamen Kunstoperationen sichtbar zu machen und
sie sinnvoll theoretisieren und historisieren zu kénnen. Sie ist in der Lage,
dasjenige kiinstlerische Material, das bisher nicht, unbestimmt, ungenau
oder inkorrekt zu bestimmen versucht wurde, einer Beobachtbarkeit
zuzufiihren, die sich epistemologisch an dem kiinstlerischen Material statt an
kanonisierten Fachspezifika, wie unseren Vorstellungskategorien, Affekten
und Paradigmen orientiert. Sie ist ebenso in der Lage, diejenigen Kunstope-
rationen zu benennen (die auf das kiinstlerische Material einwirken und das
wiederum auf die Kunstoperationen zuriickwirkt), die unsere Vernachléssi-
gungen, Verbergungen, Verleugnungen und Verdringungens verursachen.
Mit einer poictischen Kunsttheorie konnen wir demnach, so meine These,
Praktiken der Sichtbarkeit herstellen. Voraussetzung ist zunichst, den Poie-
sis-Begriff wie auch die Poiesis-Rezeption der letzten Jahrhunderte in den
Blick zu nehmen und die Griinde fiir die Konzeptualisierung, Differenzie-
rung, Marginalisierung und semantische Umdeutung herauszuarbeiten. Dass
die Poiesis jiingst wiederentdeckt wurde und noch immer wiederentdeckt
wird, liefert meiner Einschitzung nach mehrere signifikante Hinweise. Ein
genereller Hinweis ist, dass die herrschenden Ordnungszusammenhiinge des
dsthetischen Regimes aktuell zur Disposition stehen. Die Asthetik koalierte,
so werden meine Ausfiihrungen zeigen, mit der Praxis (dem Handeln) und
hat in einem historischen Biindnis mit der Praxis und der Kunst als Effekt

27 Eine erste Skizze habe ich hier vorgelegt: Birte Kleine-Benne: Auf das Ende des dsthetischen
Regimes spekulieren ..., in: dies. (Hg.): Dispositiv-Erkundungen | Exploring Dispositifs, Berlin 2020,
S. 157-190, hier S. 182-184, http://doi.org/10.30819/5197 [Abruf: 12.01.2025].

28 Vgl. Linda Nochlin: Why have there been no great women artists?, London 2021.
29 Vgl. Giorgio Agamben: Der Mensch ohne Inhalt, Berlin 2012, S. 95.

30 Vgl. hierzu Birte Kleine-Benne: Was Kunstgeschichte gewesen sein kdnnte, in: dies. (Hg.): Eine
Kunstgeschichte ist keine Kunstgeschichte. Kunstwissenschaftliche Perspektivierungen in Text
und Bild, Berlin 2024, S. 15-42, hier S. 23, https://doi.org/10.30819/5798 [Abruf: 12.12.2024].
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die Poiesis (das Hervorbringen) zum Verstummen gebracht. Ein Wieder-
entdecken der Poiesis macht historische und konzeptionelle Konstella-
tionen, zum Beispiel die Entstehungsumstinde der Asthetik beobachtbar.
Das Wiederentdecken der Poiesis rekonstruiert und rekontextualisiert
demnach grundlegende #sthetische, kunsthetriebliche, fachspezifische und
disziplinire Dimensionen fiir deren wissenstheoretische und -historische
Untersuchung. Diese sowohl theoretische, als auch historische Konstellation
konnte als ein Kriminalfall der Begriffs- und Theoriegeschichte gelesen und
geschrieben werden: ein Mord der Poiesis durch ein institutionelles Biindnis
aus Asthetik, Kunst und Praxis seit dem spiiten 18. Jahrhundert. Sie kénnte
auch als eine Institutionskritik verfasst werden, die schon in der antiken
Begriffsgeschichte anzusetzen wiire, von der westeurozentrischen Philoso-
phiegeschichte hegemonial bisin die Gegenwarthineingereichtwurde, unser
Wissen, unsere Methoden und Praktiken umfasst und nicht zu einem Happy
End taugt. Sie kann aber auch mit Spencer-Brown auf ihre Markierungen,
Bezeichnungen, getroffenen Unterscheidungen, AusschlieBungen und ihr
Ausgeschlossenes untersucht werden, um die Unterscheidungen in die Form
der Unterscheidungen wiedereinzufiihren (Re-entry). Alle diese mindestens
stilistisch unterschiedlichen Varianten wiren ,Selbsterfahrungsliteratur
,at its best“s:.

In einem kunstwissenschaftlich bisher nur wenig rezipierten Text setzt sich
Giorgio Agamben 1970 (1999 in englischer und 2012 in deutscher Ubersetzung
des italienischen Originals) im achten von insgesamt zehn Paragraphen ex-
plizit mit der Poiesis und ihrer Differenz zur Praxis auseinander: ,§8 Poiesis
und Praxis“.s Zunichst fillt allerdings auf, dass in einschligigen, philoso-
phie-begrifflichen Enzyklopidien vornehmlich von dem Adjektiv poietisch
die Rede ist und dieses attributiv, pridikativ und adverbial eingesetzt wird:
L&T. poietikos, zum Machen, Schaffen gehorig®, gestalterisch, bildnerisch, das
Schaffen betreffend, im Unterschied zu *praktisch und *theoretisch.“s Im
Folgenden wird mit Plato auf die Herkunft des Begriffs hingewiesen und da-
mit eine antike Theoriereferenz hergestellt, um dann zielstrebig, dem Format
angemessen, auf Aristoteles’ Verwendung des Begriffs und dessen Ausfiih-
rungen inshesondere in seiner Metaphysik zu kommen.> Tiefergehende Lek-

31 Dirk Baecker: Im Tunnel, in: Kalkul der Form, hg. v. Dirk Baecker, Frankfurt/Main 1993, S. 12-37, hier S. 33.

32 Giorgio Agamben: Luomo senza contenuto, Mailand 1970; ders: The Man Without Content,
Stanford 1999; ders.: Der Mensch ohne Inhalt, Berlin 2012.

33 Johannes Hoffmeister: Worterbuch der philosophischen Begriffe, Hamburg 1955, S. 476.

34 Vgl. ebd. Vgl. hierzu auch Otto Neumaier: Poiesis, Praxis, Theorie, in: Jens Badura, Selma
Dubach, Anke Haarmann, Dieter Mersch, Anton Rey, Christoph Schenker und Germdn Toro Pérez
(Hg.): Kuinstlerische Forschung. Ein Handbuch, Zirich/Berlin 2015, S. 95-98, hier S. 95f.
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tiiren (deep reading) in Buch VI, Kapitel 1, 1025b und 1026a kliren, dass Aristo-
teles im Rahmen seiner Betrachtungen der Gegenstinde von Untersuchungen
einen Unterschied zwischen einer ,hervorbringenden®, einer ,praktischen®
und einer ,betrachtenden (theoretischen)* Wissenschaft trifft: ,[w]enn also
jedes Denkverfahren entweder auf Handeln oder auf Hervorbringen oder auf
Betrachtung geht [...]“ss. Fiir die hervorbringende und die praktische Wissen-
schaft definiert er: ,Denn bei den auf das Hervorbringen gerichteten Wissen-
schaften ist das Prinzip in dem Hervorbringenden, sei es Vernunft oder Kunst
oder irgendein Vermogen, das Prinzip aber der Wissenschaften, welche auf
das Handeln gehen, liegt in dem Handelnden, nimlich der Entschluss; denn
der Gegenstand der Handlung und des Entschlusses ist derselbst.“* Fiir die
betrachtende Wissenschaft, die mit der Mathematik, Physik und Theologie in
Aristoteles’ vernehmlichem Interesse steht> - er gibt ihr den ,Vorzug vor den
anderen®s, legt er fest, dass diese im Unterschied zu den beiden anderen Wis-
senschaften bestimme, ,was etwa ist und ob es ist“=. In seiner Nikomachischen
Ethik, Buch VI, 1139a und b fiihrt Aristoteles spezifischer aus und konzent-
riert sich dabei auf die auch in der vorliegenden Untersuchung vorrangig zu
diskutierende Differenz von Praxis und Poiesis; zunichst zur Praxis, der auf
das Handeln ausgerichteten Denkbewegung: ,,Der Ursprung des Handelns |[...]
liegt in der Entscheidung (zwischen mehreren Moglichkeiten). Der Ursprung
der Entscheidung ist das Streben und eine Reflexion, die den Zweck auf-
zeigl.“ee Aristoteles setzt fort mit seinen Ausfithrungen zum Hervorbringen:
.|...] denn jeder der etwas hervorbringt, tut dies zu einem bestimmten Zweck,
und das Hervorbringen als Vorgang ist kein Selbstzweck, sondern bezogen
aufl etwas und Gestaltung von etwas. Dagegen®, so grenzl Aristoteles noch
einmal ab, ,ist das Handeln als Vorgang schon Selbstzweck®.« Hervorbringen
und Handeln seien zwei verschiedene Titigkeiten, zwei verschieden ,abzie-
lende reflektierende Grundhaltungen® und damit definiert und unterschei-
det Aristoteles: ,Daher ist auch keines im anderen mit enthalten, denn Han-
deln ist nicht Hervorbringen und Hervorbringen ist nicht Handeln*«. Weiter:

35 Aristoteles: Aristoteles’ Metaphysik, a.a.0., S. 251.

36 Ebd.

37 Vgl. ebd., S. 253.

38 Ebd., S. 253.

39 Ebd,, S. 251.

40 Aristoteles: Nikomachische Ethik, Stuttgart 1992, S. 155.
41 Ebd., S. 155.

42 Ebd., S. 157.
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+|DJas Hervorbringen hat ein Endziel au3erhalb seiner selbst, beim Handeln
aber kann dies nicht so sein, denn wertvolles Handeln ist selbst Endziel.“s
Unterschiede zwischen der Praxis und der Poiesis liegen nach Aristoteles’ Be-
eriff demnach im Prinzip, Zweck, Ursprung und Ziel.

Die Aristoteles-Rezeption konzentrierte sich bei der Unterscheidung von
Poiesis (dem herstellenden Wissen) und Praxis (dem handelnden Wissen) be-
vorzugtl auf die Verschiedenheit von Ziel und Zweck - ,eine Zweckgerichtet-
heit auf den Gegenstand im Hervorbringen (der Poiesis) wird von einer selbst-
zweckhaften Titigkeit im Handeln (der Praxis) unterschieden“+. Im Rahmen
der aktuellen Rezeption der Unterscheidung und zwar vor dem theoretischen
Hintergrund der kiinstlerischen Forschung (Artistic Research) wird sie neu
ausgerichtet und gewendet: ,Mehr als die Frage nach einer adiquaten Aristo-
teles-Auslegung interessiert im Rahmen unserer Fragestellung das Ergebnis
[...]“s, schreibt Judith Siegmund. Zwar lie3e sich, erneut, die Unterscheidung
durch die intentionale Verschiedenheit bestimmen, ,,in ihrer Extensionali-
tét (also in ihren Resultaten) seien sie aber beide nicht mehr direkt unter-
scheidbar“.+ Die hier der Poiesis zugeschriebene Ausgerichtetheit auf ein
Werk (,,Poiesis richtet sich als ein Herstellen zuniichst auf das Herzustellende,
d.h. auf ein Werk.“#) wird zugunsten der Praxis (deren Zweck ,,die Handlung
selbst“ sei¢) verschoben, wenn es in diesem ,Theoriedesign“s nun heifit, dass
die Poiesis durch etwas motiviert sein konne, ,das eine Praxis ist, die z.B.
einen bestimmten Gebrauch des Hervorgebrachten beinhaltet“s. Es ginge der
Poiesis somit nicht mehr nur um ,die Bestimmung des Produkts, sondern
wauch um die Fihigkeiten und Fertigkeiten des Produzierenden sowie um die
Zielgerichtetheit des poietischen Prozesses in Bezug auf das herzustellende
Produkt und in Bezug auf dessen spitere Rezeption bzw. seinen Gebrauch®.s
Diese Poiesis, so Siegmund noch einmal an anderer Stelle, sei eine mit der Pra-

43 Ebd., S. 159.

44 Judith Siegmund: Poiesis und kinstlerische Forschung, in: dies. (Hg.): Wie verdndert sich
Kunst, wenn man sie als Forschung versteht?, Bielefeld 2016, S. 105-121, hier S. 115. Vgl. hierzu
auch Neumaier: Poiesis, Praxis, Theorie, a.a.0.

45 Siegmund: Poiesis und kinstlerische Forschung, a.a.0., S. 116.
46 Ebd.

47 Ebd., S. 115,

48 Ebd.

49 Ebd, S. 106.

50 Ebd., S. 116.

51 Judith Siegmund: Formieren/Arrangieren, in: Jens Badura, Selma Dubach, Anke Haarmann,
Dieter Mersch, Anton Rey, Christoph Schenker und Germdn Toro Pérez (Hg.) 2015: Kiinstlerische
Forschung. Ein Handbuch, Zurich/Berlin 2015, S. 139-142, hier S. 141.
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xis verbundene Forschung, die ,etwas zur Praxis der Forschung® beitrage.s
Diese zunichst rehabilitierend und sich im Einsatz fiir die Praxis befindlich
anmutende Relektiire von Poiesis ist ihrerseits dem Zweck geschuldet, ,die
Maoglichkeit kiinstlerischer, zur Erkenntnis fithrender Forschung zu bestim-
men“ss, dabei das Verhéltnis von Poiesis, Praxis und Theorie neu aufzustellen
und die Vielfalt der herstellenden (poietischen), praktischen und betrachten-
den (theoretischen) Spielart der Episteme miteinander und zwar zum Zweck
einer Theoretisierung der kiinstlerischen Forschung zu kombinieren. Werk-
dsthetik (Poiesis) wird hier mit Produktions- und Rezeptionsisthetik (Praxis)
zu einer Forschungsisthetik (Artistic Research) amalgamiert oder auch unter
sie (die Artistic Research) subsumiert - oder, ein weiterer Vorschlag, dem &s-
thetischen Regime folgt nun iiber die Modelle kiinstlerischer Theorieformen
oder eines dsthetischen Denkens ein epistemisches Regime, da ,sich in der
Kunst eine Verschiebung vom Asthetischen zum Epistemischen [vollzieht]*s:.

Genau diese ordnende, zuordnende, unterordnende, theorie-intendierte, pra-
xis-zugewandte und poiesis-vereinnahmende Lesweise, die Poiesis zunichst
an ein Werk (ein opus) koppelt (warum, wenn sie doch von einem Wissen her
zu verstehen ist?s), um diese Kopplung dann zugunsten der Praxis wieder
aufzulosen und sich dann doppelt ,gegeniiber einer Selbstzweckhaftigkeit
und gegeniiber einer banalen Instrumentalisierung®“ abzugrenzens - genau
diese Ordnung einer epistemologischen Asthetik beziehungsweise einer is-
thetischen Epistemologie mit ihren inhirenten Primissen und Hierarchien,
historischen Ableitungen und Diskreditierungen seziert Agamben in seinen
Untersuchungen. Dabei interessiert er sich nicht primér fiir eine fokussiert
zweckintendierte Verschiedenheit von Formen des Titigseins (fiir ihren
Zweck an oder ihren Zweck fiir sich), auch nicht fiir etwaige Extensionaliti-
ten, also ihre Resultate in Form etwa eines Werks beziechungsweise eines Pro-
dukts im engeren Sinne oder eines dem Werk gegeniibergestellten Handelnss.

52 Siegmund: Poiesis und kiinstlerische Forschung, a.a.0., S. 117.
53 Neumaier: Poiesis, Praxis, Theorie, a.a.0., S. 95.

54 Kathrin Busch: Asthetische Amalgamierung. Zu Kunstformen der Theorie, in: Judith Siegmund
(Hg.): Wie verandert sich Kunst, wenn man sie als Forschung versteht?, Bielefeld 2016, S. 163-178,
hier S. 165.

55 Zu der etymologischen Verbindung von operari (arbeiten, tun, handeln, erschaffen, verrichten)
und opuS (Werk, Tun), den Werkcharakter und damit die Abgeschlossenheit von Operationen zu
betonen und dabei die Verwendung im deutschen Sprachraum seit dem 16. Jahrhundert zu fo-
kussieren, vgl. Jan Claas van Treeck: Operieren, in: Heiko Christians, Matthias Bickenbach und
Nikolaus Wegmann (Hg.): Historisches Wérterbuch des Mediengebrauchs, Bd. 2, KélIn/Weimar/
Wien 2018, S. 316-327, hier S. 316f.

56 Siegmund: Poiesis und kiinstlerische Forschung, a.a.0., S. 117.

57 Vgl. ebd., S. 115.
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Vielmehr hat sich in genau diese zuordnende und einander ausschliefende, in
diese priorisierende und marginalisierende Lesweise bereits eingeschrieben,
was Agamben mit seiner macht- und diskursanalytischen Untersuchung de-
konstruiert. In und mit seiner Analyse der Oppositionen interessiert er sich
fiir die Griinde einer von ihm durch die Jahrhunderte beobachteten Poiesis-
Vergessenheit, einer Poiesis-Simplifizierung und einer Poiesis-Abwertung -
und dies zugunsten der Praxis. In diesem Zusammenhang richtet er seinen
Fokus auch auf das bis heute folgenschwere Biindnis von Praxis, Asthetik und
Kunst. Im Zuge dieses Prozesses sei, so Agamben, ,das Kunstwerk von der
Sphiire der poiesis in jene der praxis hiniibergewechselt*ss. Das moderne ds-
thetische Regime beginnt also, so lieBe sich mit Agamben behaupten, mit und
in genau dem Moment, in dem die Kunst nicht mehr Poiesis (Hervorbringen)
ist beziehungsweise in dem sie nun Praxis (Handeln) wird und damit selbst
zum Endziel und Selbstzweck einer ,Metaphysik des Willens“s, also der wil-
lentlichen Hervorbringung einer Wirkung avanciert. Die Interpretation der
Praxis als Wille durchzoge, so Agamben, die gesamte Geschichte des abend-
lindischen Denkens.¢

Agambens dekonstruktivistischen Untersuchungsergebnissen sind, so stelle
ich meinen folgenden Ausfiihrungen voran, zu verdanken, eine Begriindung
formulieren zu konnen, warum der kiinstlerischen Poiesis oder auch dem poi-
etisch Kiinstlerischem (und mit dieser Formulierung nehme ich neben dem
Re-entry der Poiesis eine Riickgewinnung der Kunst fiir die Poiesis und um-
gekehrt vor) von Seiten der hegemonialen Asthetik mit einer grundsitzlichen
Skepsis, mit Ablehnung oder Schweigen, im besten Fall noch mit der Markie-
rung eines Problems begegnet wird: Die Asthetik koaliert/e historisch und
konzeptionell mit der Praxis statt mit der Poiesis, als sie mit der Interpretati-
on von Kunst als Modus der Praxis startete. Aus dieser Koalition, angereichert
mit Willen, Intention, Genie und Werk, formierten sich ihre Bedingungen (aus
denen seither ausdifferenzierende Medien, Methoden und Institutionen er-
wuchsen). Hierin ordnete sich die Poiesis (mit Spencer-Brown formuliert als
eine unmarkierte, unbenannte, aber gleichermafen vorauszusetzende und
konstitutive AuBenseite) bis zu ihrer Unkenntlichkeit unter. Dieser Prozess
ging, von Agamben in grofen Linien historiographisch skizziert, mit den
Entwicklungen des menschlichen Tuns und mit diesem des Kapitalismus seit
der ersten industriellen Revolution in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts
einher: ,Ab diesem Moment wird jede Form des menschlichen ,Tuns‘ als Praxis

58 Agamben: Der Mensch ohne Inhalt, a.a.0., S. 97.
59 Ebd.
60 Vgl. ebd., S. 102.
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interpretiert, dass heif3t als konkrete produktive Aktivitit [...]. Und die Praxis
ihrerseits wird von der Arbeit |...] her gedacht.“s Mit dieser Forschungspers-
pektive werden Kunst und Asthetik, der Produktstatus des Kunstwerks und
die fiir dessen Rezeption eingerichteten Institutionen und Medien, die Meta-
physik des Willens und die fiir dessen Verstindnis erforderlichen Methoden
und Theoreme noch einmal neu und zwar streng kausal mit dem Kapitalismus
verschweilit. Kunstwerk, Kiinstler, Publikum, Originalitiit, Kunstgeschichte,
Asthetik, Kunstmarkt und White Cube werden gegenwiirtig, und zwar inmit-
ten und durch den Kapitalismus und dessen Begriffen von Arbeit, Eigentum,
Reichtum, Freiheit, Kapital, Produktion und Ausbheutung.

Agamben definiert Poiesis in seinem Text verstreut als Hervorbringung und
Entbergung, menschliches Machen und herstellendes Handeln, als Eintreten
in die Prisenz, Erscheinenlassen und bewerkstelligte Pro-duktion, als ein
Hervorbringen in die Anwesenheit, einen Ubergang vom Nichtsein zum Sein,
ein Prisenz-Bringen.e2 Damil bezeichnet er die Poiesis (und nicht die Poesie)
als ,Name des menschlichen Machens®, des ,herstellenden Handelns, von
dem das Kunstschaffen nur ein herausragendes Beispiel ist [...]“. Die ,gesamte
Sphiire der menschlichen poiesis, das produktive Handeln in seiner Gesamt-
heit” stiinde als solche ,originir in Frage®, behauptet Agamben, und diese
Frage beriihre auch - Achtung Spoiler - die nach dem Schicksal der Kunst.es
An eine kurze Antikenrezeption anschlieend wendet sich Agamben ,unserer
Zeit zu“e+ und schirft eine Unterscheidung, die durch die Jahrhunderte ver-
loren gegangen sei: In der griechischen Antike sei noch klar zwischen Poiesis
und Praxis unterschieden worden, auf der einen Seite ,,poiein, pro-duzieren
im Sinne von ins Sein bringen®, auf der anderen Seite ,prattein, tun im Sinn
von titig sein“ss. Dabei wiirde Poiesis die Pro-duktion in die Anwesenheit, vom
Nichtsein ins Sein, aus der Verborgenheit ins volle Licht umfassen und dabei -
wesentlich - einen Modus der Wahrheit darstellen. Praxis hingegen wiirde die
Idee des Willens beinhalten, der sich in einer Handlung ausdriicke. Agamben
verkiirzt auf die Formel: ,poiesis und praxis, |...] Pro-duktion und Aktion®.
Im Hinblick auf ihre Nihe zur Wahrheit wurde der Poiesis ein hoherer Platz
zugewiesen. Diese Hierarchie war, so Agamben, eindeutig und klar geregelt,

61 Ebd., S. 94.

62 Vgl. ebd., S. 79ff.
63 Ebd., S. 79.

64 Ebd., S. 80f.

65 Ebd., S. 91.

66 Ebd., S. 93.
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Arbeit wurde infolge sozialer Klassifizierungen noch zuunterst platziert.e In
weiteren philosophie-historischen Etappen ging die Differenz zwischen Poie-
sis und Praxis bis zum heutigen Tag verloren: ,Man‘s ,doing‘ is determined as
an activity producing a real effect“s. ,Das ,Tun‘ des Menschen wird ab nun
verstanden als eine Aktivitit, die eine reale Wirkung hervorbringt.“ Mit ,ab
nun“ meint Agamben den Moment, in dem ,jeder Zugang zur Unterscheidung
zwischen poiesis und praxis, zwischen Pro-duktion und Aktion, [...] versperrt®
war?. An die Stelle der grundlegenden Erfahrung der Poiesis tritt nun die
Frage des ,Wie‘, also die Frage nach dem Herstellungsprozess” - eine Frage,
die die Poiesis sowohl mit der Operation als auch mit der Beobachtung zwei-
ter Ordnung verbindet. Die Uberfithrungsdimension ,from nonbeing into
being“r, ,aus dem Nichtsein ins Sein“», und dies verbunden mit der Eréffnung
eines Raumes fiir die Wahrheit™, ,thus opening the space of truth*s, wird,
Lwas das Kunstwerk betrifft [...] auf das kreative Genie“ und dessen zugeho-
riger kiinstlerischer Expression verlagerte. Parallel hierzu (und parallel zum
Aufstieg des Kapitalismus) stieg die Arbeit zum zentralen Wert auf (Agam-
ben verweist auf Marx als ,Hohepunkt“7). Jedes menschliche Tun, auch das
kiinstlerische wurde fortan als Praxis und damit als eine konkrete produk-
tive Aktivitit interpretiert, unter die auch die Poiesis subsumiert wurde. Die
kiinstlerische Pro-duktion verwandelte sich in die kreative Aktivitit namens
Praxis, von Agamben definiert als ,ein durch den Willen bewegles Bis-an-die-
Grenze-der-Handlung-Gehen, also eine gewollte Handlung*“. ,Praxis is going
through to the limit of the action, while moved by will; it is willed action.*»
Eine Anmerkung konnte lauten, dass die hiufige, vor allem ungepriifte und
undifferenzierte Verwendung des Begriffs der kiinstlerischen Praxis, Praxen
oder auch Praktiken, inshesondere fiir die Gegenwartskunst, als Indiz fiir den

67 Vgl. ebd., S. 94.

68 Agamben: The Man Without Content, a.a.0., S. 43.
69 Agamben: Der Mensch ohne Inhalt, a.a.0., S. 93.
70 Ebd., S. 93.

71 Vgl. ebd., S. 93f.

72 Agamben: The Man Without Content, a.a.0., S. 43.
73 Agamben: Der Mensch ohne Inhalt, a.a.0., S. 94.
74 Vgl. ebd., S. 94.

75 Agamben: The Man Without Content, a.a.0., S. 44.
76 Agamben: Der Mensch ohne Inhalt, a.a.0., S. 94.
77 Ebd.

78 Ebd., S. 101.

79 Agamben: The Man Without Content, a.a.0., S. 47.
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vereinheitlichenden Prozess der Praxis und als vorliufiger Hohepunkt gedeu-
tet werden konntes — dabei ist bei genauer Priifung nicht selten die Poiesis
und nicht die Praxis in griechischer Lesweise gemeint. ,This productive doing
now everywhere determines the status of man on earth“s, konstatiert Agam-
ben, die traditionelle Hierarchie der menschlichen Aktivititen wurden durch
die Jahrhunderte vollstindig umgekehrtez — Aristoteles Praxis-Bestimmung
als die eines Willens blieb in dem Prozess unangetastets:. Eine andere zwi-
schenzeitliche Bestimmung blieb dabei unausgeleuchtet: .Was die Griechen
als poiesis dachten, wurde von den Romern als ein Modus des Handelns (age-
re), als ein Etwas-ins-Werk-Setzen, ein operari verstanden.“s« Das griechische
poiesis wurde ins lateinische operatio iibersetzt, umfasst aber nicht nur die
Spur des Setzens (opus), sondern auch die des Vollziehens (operare).ss

LAJl of man‘s ,doing* as praxis“e sei, so Agambens Befund, das aktuelle und
einvernehmliche Verstindnis des menschlichen Tuns. Wir hitten ,uns so
sehr an diese vereinheitlichende Auffassung gewohnt, nach der alles, was der
Mensch tut, in den Bereich der Praxis fallt* und wiirden daher ,iibersehen,
daB das menschliche ,Tun‘ auch ganz anders verstanden werden kann - und
daB es in anderen historischen Epochen anders verstanden wurde*.s” Diese
Beobachtung Agambens erklirt auch die gegenwirtige definitorische und
meist undifferenzierte Gleichsetzung von Kunst und Praxis, vielleicht sogar
die aktuelle Definition von Kunst der Gegenwart als Praxis. Allerdings ist mit
dieser Perspektive auch das dsthetische Regime besser zu verstehen, denn
danach startete die Asthetik historisch und konzeptionell mit der Zuordnung
der Kunst als Modus der Praxis: Die Differenz Praxis und Poiesis war ver-
schwommen, ja nicht existent, und Praxis galt als Ausdruck eines Willens
und einer schépferischen Kraftee. ,The point of arrival of Western aesthetics

80 Vgl. das Network State-Projekt Praxis. Die Network State-Bewegung plant nach dem Vorbild
und auf der Basis von Social-Media-Plattformen die Grindung von Startup-Nationen im Aus-
tausch mit bisherigen Nationalstaaten, vgl. Balaji Srinivasan: The Network State. How to Start a
New Country, 2022, https://thenetworkstate.com/book/tns.pdf [Abruf: 12.12.2024].

81 Agamben: The Man Without Content, a.a.0., S. 43.
82 Vgl. Agamben: Der Mensch ohne Inhalt, a.a.0., S. 95.
83 Vgl. ebd., S. 95.

84 Ebd., S. 93.

85 Zu Wortherkunft und Gebrauch vgl. Dieter Mersch: Kritik der Operativitét. Bemerkungen zu
einem technologischen Imperativ, in: Internationales Jahrbuch der Medienphilosophie, Bd. 2, H.
1, Februar 2016, S. 31-52, hier S. 34-35.

86 Agamben: The Man Without Content, a.a.0., S. 42.
87 Agamben: Der Mensch ohne Inhalt, a.a.0., S. 91.
88 Vgl. ebd., S. 95f.
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is a metaphysics of the will, that is, of life understood as energy and creative
impulse.“s» Agamben benennt hiermit die Spezifika der Geburtsstunde und
damit auch den Geburtsfehler der Asthetik und geht zu einem Generalan-
griff iiber: ,This metaphysics of the will has penetrated our conception of art
to such an extent that even the most radical critiques of aesthetics have not
questioned its founding principle, that is, the idea that art is the expression of
the artist's creative will.“» Die Metaphysik des Willens habe unsere gesamte
Konzeption von Kunst durchdrungen; ihr Griindungsprinzip, Kunst sei die
Expression des kreativen Willen des Kiinstlers, sei selbst von den radikalsten
Kritiker*innen der Asthetik nicht in Frage gestellt worden. ,Damit beschreibt
Agamben, wie die idsthetische Tradition nicht nur auf einem Ausschluss
des Poietischen aufsetzt, sondern das Poietische selbst verwirft. Die Asthe-
tik hat sich auf der zunehmenden Praxis-Dominanz sowohl selbst ge- und
begriindet, als auch fortgesetzt (her)ausgebildet.“* Vor diesem Hintergrund,
so kann Agamben ausformuliert werden, sind auch die hieran anschlieBen-
den Begriffe und Konzepte des dsthetischen Regimes wie Genie, Werk, Schaf-
fenskraft, Urheberschaft, Originalitit, Ursprungsnihe, Unwiederholbarkeit,
Echtheit und Intention zu begreifen, ebenso die biografistischen, werkphilo-
logischen und autorenpoetischen Methoden sowie Institutionen und Medien,
wie die Museen und Galerien, die Theorie- und Geschichtsbildungen und
selbst die Restaurierung. Wir befinden uns folglich mit Agambens Untersu-
chungen zur verloren gegangenen Differenz von Praxis und Poiesis wie auch
mit dem Zuschlagen des Kunstwerks zur Praxis inmitten der gouvernementa-
len Griindungsideen, Griindungskontexte und Griindungsprozesse von White
Cube, Kunstgeschichte und Kunstmarkt, die unter dsthetisch-kapitalistische
Regimevorzeichen zu bringen sind. Dabei wiirden wir ,gerne vergessen, dass
das Kunstwerk erst vor verhiltnismifig kurzer Zeit in die Dimensionen des
Asthetischen eingetreten® sei, so Agamben®. Diesen Gedanken aufgreifend
lieBe sich erginzen, dass wir uns auch nur selten vergegenwirtigen, dass es
sich auch bei der Asthetik um eine verhiiltnismiBig junge Erfindung handelt
und, so lieBe sich mit Agamben sinngemél fortsetzen, das Verschwinden der
Poiesis beziehungsweise das Dominieren der Praxis konstitutiver Bestandteil
des hegemonialen Entwicklungs- und Durchsetzungsprozesses des dstheti-
schen Regimes war und ist.

89 Agamben: The Man Without Content, a.a.0., S. 44.
90 Ebd.
91 Kleine-Benne: Auf das Ende des dsthetischen Regimes spekulieren ..., a.a.0., S. 183.

92 Agamben: Der Mensch ohne Inhalt, a.a.0., S. 82.
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LWas die Griechen mit ihrer Unterscheidung von poiesis und praxis betonen
wollten, war allerdings, dass das Wesen der poiesis gerade nichts mit dem
Ausdruck eines Willens zu tun hat (der seinerseits, als Wille, in keiner Weise
der Kunst bedurfte). Fiir sie bestand das Wesen der poiesis vielmehr in der
Hervorbringung der Wahrheit und der darauf folgenden ErschlieBung einer
Well fiir die Existenz und die Aktivitit des Menschen.“» Bei der Poiesis geht es
also in Rekonstruktion antiker Optik, genau genommen der Relektiire Aris-
toteles’ darum, etwas in die Anwesenheit, in die Prisenz, in das Sein, in die
Entstehung und in die Wahrheit zu bringen und zwar unabhéngig von einem
Willen, einer Intention und damit eines Genies und (s)eines Werks. Die Kon-
zeption eines Hervorbringens von Wahrheit, ausgehend von beziehungsweise
einhergehend mit einem Wissen ist nun aber mit denjenigen Regimenorma-
tiven, die behaupten und fordern, dass Kunst Selbstzweck sei, ihre Grenzen
in sich selbst finde, im und mit einem Kunstwerk in Anwesenheit bringe oder
als Ergebnis eines willentlichen Tuns entstiinde, nicht kompatibel. Die As-
thetik und die von ihr und fiir sie proklamierte Zweckfreiheit, Funktionslo-
sigkeit, Autonomie, Geniege- und -verbundenheit, Werkverfasstheit und Er-
fahrungsdimension von Kunst (als Folge der etymologischen Verwandtschaft
von Praxis, praxis, und Erfahrung, empeiriass und ihrer Zugehorigkeit zu ein
und demselben Prozess®) ist im Rahmen der vorliegenden, auf die Poiesis
ausgerichteten Untersuchung als einem zwingend vorauszusetzenden Uber-
(beziehungsweise Aus-)tritt der Kunst von der Poiesis in die Praxis, von der
Pro-duktion in die Aktion und dies mit allen hieran gekoppelten Folgen hin-
sichtlich eines Willens, eines Werks, eines Urhebers etcetera dekonstruiert.
Mit Baecker liee sich auf der Grundlage Spencer-Browns Formkalkiil for-
mulieren: Mit der Poiesis stolen wir auf all das, was fiir Systeme (hier fiir das
dsthetische Regime) Umwelt ist, aber ,von ihnen ausgeschlossen, aber gleich-
wohl vorausgesetzt werden muf}, damit sie sein wollen kénnen, was sie sind“e.
Im Rahmen einer streng praxis- und dsthetik-bezogenen Forschung wiire zu
untersuchen, ob und an welcher Stelle des gouvernementalen Asthetik- und
Praxis-Prozesses (und hierzu gehoren die Institutionen, Verfahren, Analysen,
Reflexionen, Berechnungen und Taktiken, ,die es gestatten, diese recht spe-
zifische und doch komplexe Form der Macht auszuiiben“”) die Poiesis ihrer
Funktion des Hervorbringens von Wahrheit enthoben wurde, ob und wie die

93 Ebd., S. 96f.

94 Vgl. ebd., S. 99.

95 Vgl. ebd., S. 100.

96 Dirk Baecker: Wozu Systeme?, Berlin 2002, S. 12.

97 Michel Foucault: Die ,Gouvernementalitdt’, in: Analytik der Macht, Frankfurt/Main 2005, S.
148-174, hier S. 171.
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konzeptionelle und semantische Dimension des Wahrheitshervorbringens
durch/in/mit der Poiesis von der Praxis vereinnahmt wurde. Anhand konkre-
ter kunsthistorischer Beispiele, die sich entweder der Praxis oder der Poiesis
zuschlagen liefen (ganz in Aristoteles Sinne, dass ,Handeln nicht Hervor-
bringen und Hervorbringen nicht Handeln [ist]“e), wiren nichste Antworten
zu finden. Fiir und durch die bereits vorgetragenen Beispiele einer kiinstleri-
schen Poiesis oder von poietisch Kiinstlerischem® - und daneben eignen sich
insbesondere die documenta fifteen 2022, ihre Rezeptionsvarianten, diskursi-
ven Konflikte und Verwerfungente — léisst sich schon hier feststellen, dass das
Hervorbringen von Wahrheit, ihr Geltendmachen und Anerkennen nicht ein-
deutig einem, schon gar nicht nur einem teilnehmenden Akteur oder Aktan-
ten zugeordnet und auch nicht objekt- oder subjektorientiert gedacht wer-
den kann. Das Hervorbringen von Wahrheit findet durch und innerhalb eines
komplexen, dynamischen, zirkulierenden, medial verfassten, referentiellen,
historischen Prozesses von Interoperabilititen statt, der Produktions-, Re-
zeptions-, Erfahrungs-, Wirkungs- und Ereignisprozesse verkniipft und an
Wissenschaftsaussagen, Rechtssprechung, Geschichtsbildung, Narrativitéts-
kompatibilitit und Vermarktbarkeit gekoppelt ist. Wahrheit ist dabei selbst
eine ,reflektierte Technik [...], die allgemeine Regeln, besondere Erkenntnis-
se, Vorschriften und Methoden fiir Untersuchungen, Gestindnisse, Gespri-
che usw. enthilt“.» Dabei kann es sich, so deuten die vorgetragenen Kunst_
Operationen an, sowohl um einen fliichtigen, iiberraschenden und kaum zu
fixierenden Prozess, als auch um einen proklamierten, damit angestrebten,
streng prozessierten und damit verifizierenden Prozess handeln, sowohl um
einen zufilligen oder verlisslichen, als auch um einen vergiinglichen, einen
kurzen oder langen Prozess, der Wahrheit hervorbringt, enthirgt (,something
passed from nonbeing into being, thus opening the space of truth“e?) und/
oder auch wieder verbirgt. Poiesis im Sinne eines Hervorbringens von Wahr-
heit ist damit nur bedingt und eingeschrinkt an die dsthetischen Grundkri-
terien Werk, Urheber und Erfahrung koppelbar. Ihre alleinige Kopplung an
ein Werk, einen Urheber und/oder eine Rezeptionserfahrung wirkt eigenwil-
lig unterkomplex und ist nur im Rahmen einer Souverinititsfiktion, der An-
nahme, dass Macht etwas Delegierbares sei, statt dass sie durch uns durchge-
he, oder nur auf der Grundlage eines heroisierend singularisierenden Scripts
nachzuvollziehen. ,Denn wenn Wahrheit eher angetroffen als verortet werden

98 Aristoteles: Nikomachische Ethik, a.a.0., S. 157.

99 Siehe hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 3.

100 Siehe hierzu meinen Ausfiihrungen in Kapitel 1, 3 und 13.
101 Michel Foucault: Was ist Kritik?, Berlin 1992, S. 10.

102 Agamben: The Man Without Content, a.a.0., S. 44.
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kann, wenn sie in Aussagen in Kraft tritt und weniger in Regeln niedergelegt
werden kann, dann gibt es viele Mechanismen ihrer Geltung, Strategien ihrer
Durchsetzung, Machtspiele ihrer Existenz.“ws Auf die These aufsetzend, dass
wir den performativen und damit Ereignischarakter von Wahrheit anerken-
nen, lisst sich festhalten, dass ,Wahrheit [...| nichts Hoheres oder Tieferes jen-
seits des alltiglichen Denkens [ist], sie ist der reale Zusammenhang dieses
- unseres — Denkens selbst*.w

II.

Auf der Grundlage dieser Beobachtungen kann als Arbeitshypothese be-
hauptet werden, dass die hier vorgestellten poietisch kiinstlerischen Beispie-
le trefflich mit dem korrelieren, was Foucault als ,Wahrheit* dekonstruiert.
Diese Hypothese erlaubt mir, Re-Formatierungsprozesse von Wahrheit mar-
kieren, unterscheiden, bezeichnen und beobachten zu konnen. Im Rahmen
seiner Wahrheitsforschung ist Wahrheit als ein ,Ensemble von geregelten
Verfahren fiir Produktion, Gesetz, Verteilung, Zirkulation und Wirkungswei-
se der Aussagen [zu verstehen|, das ,zirkulir an Machtsysteme gebunden ist,
die sie produzieren und stiitzen, und an Machtwirkungen, die von ihr ausge-
hen und sie reproduzieren®.s Mit diesem Wahrheitsbegriff liegt es nahe, die
politischen, sozialen, rechtlichen, 6konomischen, medialen und auch insti-
tutionell-administratorischen Produktionsverhiltnisse von Wahrheit in den
Blick zu nehmen und dabei auch nach den performativen Prozeduren und Ri-
tualen einer Ein-, Durch-, Um- und Aussetzbarkeit von Wahrheit zu forschen.
Diese offenbar polymorphen Techniken beim Hervorbringen von Wahrheit
(und dazu gehoren das Anregen, Intensivieren und Uberleben dessen, was als
Wahrheit gilt, ebenso das Verweigern, Versperren und auch Disqualifizieren
dessen, was nicht als Wahrheit gelten kann/darf/soll) sind in ihrer Gesamt-
heit als ein Ordnungssystem beziehungsweise als Regime zu fassen. Denn die
Macht der Wahrheit ist nur inmitten der Ordnungszusammenhinge zu be-
greifen, innerhalb derer sie (wirksam und effektvoll) sein kann. Folglich wiire
eine Auseinandersetzung mit den hier thematisierten Kunst_Operationen,
wie eingangs formuliert, eine Forschungsherausforderung mit gesamtgesell-
schaftlichem Wert und die Auseinandersetzung mit den Gouvernementalititen

103 Ulrich Johannes Schneider: Foucaults Analyse der Wahrheitsproduktion, in: Glnter Abel (Hg.):
Franzésische Nachkriegsphilosophie. Autoren und Positionen, Berlin 2001, S. 299-313, hier S. 304.

104 Ebd., S. 303.

105 Michel Foucault: Dispositive der Macht. Uber Sexualitét, Wissen und Wahrheit, Berlin 1978,
S. 53f.
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von Fach und Disziplin Kunstgeschichtews als Variante wirksamer Kunstope-
rationen eine dringend anzugehende, institutionskritisch soziale und gesell-
schaftliche Herausforderung. Mit Margarita Tsomou formuliert bedarf es, an-
ders als im Rahmen der documenta fifteen praktiziert, eines Diskurses, ,der mit
der Welt spricht und nicht mit der Welt bricht“ — wobei die documenta fifteen
selbst sich als ein probater Untersuchungsgegenstand einer durchzufiihrenden
Wahrheitsforschung eignet, mit epistemischen Gewinnen fiir alle Beteiligte.

Als eine erste Wahrheit(spolitik) des dsthetischen Regimes kann daher be-
nannt werden, dass nach den giiltigen Anforderungen fiir dasjenige, was als
Kunst anerkannt ist, also fiir die Form(ul)ierung von Kiinstler, Willen und
Werk, ein bereits vollzogener Ubertritt der Kunst von der Poiesis in die Pra-
xis, von der Pro-duktion in die Aktion verlangt wird. ,,Die Griechen verstan-
den das Kunstwerk und seine Schopfung also genau andersherum, als die
Asthetik uns gelehrt hat®, konstatiert Agamben erniichtert und erniichternd.
+[PJoiesis ist kein Selbstzweck, sie findet ihre Grenze nicht in sich selbst, weil
sie sich im Kunstwerk nicht selbst in die Anwesenheit bringt wie die praxis
im prakton oder das Handeln im Akt. Das Kunstwerk ist nicht das Ergebnis
eines Tuns, der actus eines agere; es ist vielmehr etwas substanziell anderes
(heteron) als das Prinzip, das es, das Kunstwerk, in die Anwesenheit gebracht
hat.“w#s Im Unterschied zur Praxis bringt die Poiesis nicht ,lediglich sich selbst
in die Anwesenheit* und bleibt damit nicht ,im eigenen Zirkel gefangen*.ie
Nicht nur, dass hier dekonstruktivistisch archiologisch und genealogisch so-
wie machtanalytisch Schichten der Bedeutungszu- und umschreibung durch
die Jahrhunderte freigelegt wurden — die Institution Asthetik und ihre Re-
gierungstechniken stehen damit selbst zur Diskussion. Denn demnach wére
mitnichten von einer Poiesis-Vergessenheit die Rede, die passiert sei; vielmehr
spriche in dem vorliegenden Diskursrahmen alles fiir eine interessensgelei-
tete und kontextgebundene, mediengestiitzte und institutionslegitimierte
Aufkiindigung der Beziehung von Poiesis und Kunst. Mittels einer fortgesetz-
ten Dispositivanalyse wiiren die Prozesse weiter zu dekonstruieren und damit

106 Hierzu habe ich in meinem Text Was Kunsigeschichle gewesen sein konnte ausgefihrt und die
Griindung eines Instituts fur Kunsthistoriologie und Gouvernementalitdtsstudien vorgeschlagen.
Vgl. Kleine-Benne: Was Kunstgeschichte gewesen sein kdnnte, a.a.0.

107 Margarita Tsomou: Interrelationalitéit als Waffe der Subalternen. Die documenta fifteen als
Symptom epistemologischer Krisen, in: Birte Kleine-Benne (Hg.): Eine Kunstgeschichte ist kei-
ne Kunstgeschichte. Kunstwissenschaftliche Perspektivierungen in Text und Bild, Berlin 2024, S.
301-310, hier S. 310, https://doi.org/10.30819/5798 [Abruf: 18.12.2024].

108 Agamben: Der Mensch ohne Inhalt, a.a.0., S. 98.
109 Ebd., S. 101.
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zu postfundamentalisieren.ue Allein die von Aristoteles angefiihrte Zweck-
haftigkeit der Poiesis, ,bezogen auf etwas und Gestaltung von etwas“: ist mit
einem der ésthetischen Postulate fiir die Kunst, ndmlich ihrer Zweck{reiheit,
unvereinbar. Der Selbstzweck der Praxis hingegen (,Dagegen ist das Han-
deln als Vorgang schon Selbstzweck. Denn wertvolles Handeln ist ein Ziel und
das Streben geht in dieser Richtung.“+?) ist im Rahmen des ésthetischen Dis-
positivs legitim/iert. Dass das Kunstwerk sich selbst zu geniigen habe, ohne
7Zweck zu produzieren, zu rezipieren oder auch zu distribuieren sei, es keinen
praktischen Gebrauchswert habe, eine klare Grenzziehung imaginiere, kei-
ne Absichten oder Interessen verfolgen diirfe, keiner Agenda nachzukommen
habe und dies andernfalls als angewandt, didaktisch, piddagogisch, politisch
oder als Medienkunst markiert (und disqualifiziert) und damit unterschie-
den wird, und zwar weil es einer Instrumentalisierung oder einer Funktion
Vorschub leiste — diese Dogmen, Tabuisierungen, Verbote, Verwerfungen,
Entscheidungen, Disziplinierungen und Begehrensproduktionen sind beob-
achtbare Prozeduren innerhalb der Diskursordnung, um, mit Foucaults Dis-
kursforschungen argumentiert, die ,Krifte und die Gefahren des Diskurses
zu biandigen, sein unberechenbar Ereignishaftes zu bannen |[...]ss, um damit
aber auch, mit Foucaults Machtforschungen:+ argumentiert, die Ordnung des
Diskurses zu konstituieren, zu etablieren und zu konsolidieren.

Die Differenz von Praxis und Poiesis wiederzubeleben, ohne dabei eine neu-
erliche Praxis-Poiesis-Dichotomie herzustellen, und der Poiesis durch eine
aktualisierte Theoretisierung Vorschub zu leisten, diirfte die Regimeordnung
der Asthetik betrichtlichen Dynamiken aussetzen und kénnte zu Reorganisa-
tionen fiithren. So entstiinde zunichst einmal das Potential, Wahrheit und An-
wesenheit namentlich und kategorial wiedereinzufiihren, die hierauf folgen-
de ,Erschliefung fiir die Existenz und die Aktivitit des Menschen“us katego-
rial zu beriicksichtigen, dabei und damit Kunst mit der Asthetik verstrickt zu
begreifen und von Urheber, Wille, Werk und Erfahrung gelost zu diskutieren.
Dariiber hinaus lieBen sich in weiterfithrenden kunstbetrieblichen Untersu-

110 Zum Begriff des Dispositivs vgl. Foucault: Dispositive der Macht. Uber Sexualitét, Wissen und
Wahrheit, 0.a.0., S. 119ff. Vgl. auBerdem Birte Kleine-Benne (Hg.): Dispositiv-Erkundungen | Explo-
ring Dispositifs, Berlin 2020, http://doi.org/10.30819/5197 [Abruf: 12.01.2025].

111 Aristoteles: Nikomachische Ethik, a.a.0., S. 155.
112 Ebd,, S. 155.
113 Foucault: Die Ordnung des Diskurses, a.a.0., S. 11.

114 Vgl. u.a. Michel Foucault: Uberwachen und Strafen. Die Geburt des Gefangnisses, Frank-
furt/Main 1977 [1975]; ders.: Der Wille zum Wissen. Sexualitdt und Wahrheit, Frankfurt/Main 1983
[1976]; ders.: Dispositive der Macht. Uber Sexualitét, Wissen und Wahrheit, a.a.O.

115 Agamben: Der Mensch ohne Inhalt, a.a.0., S. 96f.
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chungen die Entstehungsbedingungen, Anforderungen, Bewertungskriteri-
en und Aktanten des dsthetischen Regimes, das mit Institutionen, Methoden,
Medien, Personen, Theoremen, Dogmen, Ritualen, Verboten etcetera aus-
differenziert wurde und wird, de- und rekonstruieren und historisch, sozial
und geo-politisch rekontextualisierene. So konstatiert Agamben, dass ,[d]as
Kunstwerk nicht das Ergebnis eines Tuns“ sei und verweist mit einem kur-
zen Exkurs zu Locke, Smith und Marx=e auf die Verwicklungen von Kunst, As-
thetik und Arbeit beziehungsweise Kapitalismus: Das ,produktive Tétigsein
bestimmt heute weltweit den irdischen Status des Menschen, der als das Le-
bewesen verstanden wird, das arbeitet und der in der Arbeit sich selbst her-
vorbringt und sich die Herrschaft iiber die Erde sichert.“* Die Werkorientie-
rung, oder wie Michael Lingner formuliert, die objekthafte Einheit des Werks,
die die materielle Qualitit der Objekte und damit ihren Warenwert sichertze,
zeigt sich vor diesem Hintergrund in einem kausalen Nexus mit der Produkt-
orientiertheit beziehungsweise dem 6konomischen Gut der kapitalistischen
Marktwirtschaft. Autonomie, Zweckfreiheit und Funktionslosigkeit deuten
sich in diesem Zusammenhang als ein Gegenentwurf im ideologischen Aus-
gleich mit einer kapitalistischen Marktorientiertheit an, der als Imperativ die
okonomische Kontextgebundenheit neutralisiert, verlisslich unterwirft oder
unsichtbar hilt. In der Kombination mit dem White Cube, der die Kontextzu-
sammenhinge qua Ideologie ausblendet, kann medial eine Verbannung in die
Unsichtbarkeit oder Unmoralitit garantiert werden. Die Verschwiegenheiten,
Intransparenzen und Kompliziertheiten unter anderem von Kunstmarkt, Ga-
lerien, Ankaufpolitik von offentlichen Museen, Kapitaltransfers und -trans-
formationen, Fondsverwaltungen, Sponsoring, Schenkungen, Forderstruk-
turen, privaten Sammlungsentscheidungen, Preisverleihungen, Versicherun-
gen, Substitutionen und Honorierungen tragen zu einer programmatischen
Undurchsichtigkeit und Uniibersichtlichkeit bei und beférdern in der Folge
eine angebliche Abwesenheit 6konomischer Zusammenhinge. Eine weitere,
kiirzlich diskutierte 6konomische Variante stellt eine zwar Zurschaustellung,

116 Erste Untersuchungen habe ich vorgelegt mit: Birte Kleine-Benne (Hg.): Eine Kunstgeschich-
te ist keine Kunstgeschichte. Kunstwissenschaftliche Perspektivierungen in Text und Bild, Berlin
2024, https://doi.org/10.30819/5798 [Abruf: 12.12.2024]; dies.: Was Kunstgeschichte

sein kénnte, in: ebd., S. 15-42; dies.: Kunstgeschichte postfundamentalisieren, in: ebd., S. 171-197.

117 Agamben: Der Mensch ohne Inhalt, a.a.0., S. 98.
118 Vgl. ebd., S. 94.
119 Ebd.

120 Vgl. Michael Lingner: Krise, Kritik und Transformation des Autonomiekonzepts moderner
Kunst. Zwischen Kunstbetrachtung und dsthetischem Dasein, in: ask23, 1999, http://ask23.hfbk-
hamburg.de/draft/archiv/mi_publikationen/mli_kt_h-a99.html [Abruf: ©6.01.2024], Wiederab-
druck in: Birte Kleine-Benne (Hg.): Dispositiv-Erkundungen | Exploring Dispositifs, Berlin 2020, S.
193-207, http://doi.org/10.30819/5197 [Abruf: 12.01.2025].
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aber qua sozialer Distinktion wiederum verunsichtbarte oder nichtzugreif-
bare Form dar: Diese fordere die nun nicht mehr nur (verschleiert gehaltene)
Lproduktive* Wertschopfung, sondern konzentriere sich auf die sogenannte
Jresidentielle®, die inshesondere mit dem Einsatz der Kunst eine neue ,Be-
reicherungsokonomie“ praktiziere. Durch eine Entdeckung und Aufwertung
des Alten, also durch eine akkumulierte Vergangenheit, wiirde ein Mehrwert
in Gang gesetzt, in dessen Zentrum gleichzeitig der Kiinstler als Held gefeiert
und als Ausgebeuteter bemitleidet wird.:

Die von Lingner herausgearbeitete ,Reduzierung der Kunst auf ihre reine
Symbolfunktion“? komplettiert das mit der Asthetik einhergehende Repri-
sentationsregime, das jegliche Kunst, die sich mit diesen Regeln nicht ein-
verstanden erkldrt, als Problem markiert, marginalisiert oder ausgrenzt.
Dabei handelt es sich um das Postulat, dass Kunst sich ausnahmslos im Sym-
bolischen aufzuhalten und zu erschopfen habew — und jeder Ausflug in das
sogenannte Aulerkiinstlerische, AuBeriisthetische, auch ,Realitit“ genannt,
macht sie selbst grundlegend gefihrdet oder unbrauchbar. Damit und davon
sind die Institutionen und Aufenthaltsorte, die Medien und Materialien, die
Methoden und Curricula, die Koalitionen, Férderungen und das Urheberrecht
bestimmt. Hiervon Abweichendes wird in das AuBlen versetzt oder als das
Andere markiert:+, zum Beispiel wenn ,despektierlich von ,Statistenkunst’,
JMedienkunst’, ,GSGo-Kunst‘ oder ,Nato-Kunst‘ die Rede ist“z. Zweck{rei-
heit, Einheit des Werks und Reduzierung auf die Symbolfunktion sind nach
Lingner diejenigen drei Kennzeichen moderner Kunst, die das dsthetische
Autonomiekonzept der Kunst nicht nur herstellten, sondern auch absicher-
ten und seither aufrechterhalten und verteidigen, und dass, obwohl nicht
einmal mehr eine Schiirferstellung erforderlich ist, um das Konzept sowohl
empirisch als auch theoretisch als unhaltbar einzuschéitzen. ,Denn selbst die
ausschlieBlich der ,freien’ Kunst gewidmeten Museen betreiben heute letzt-
lich nichts anderes, als die Werke etwa auf dsthetische oder wissenschaftliche

121 Vgl. Luc Boltanski und Arnaud Esquerre: Bereicherung. Eine Kritik der Ware, Berlin 2018.

122 Lingner: Krise, Kritik und Transformation des Autonomiekonzepts moderner Kunst. Zwischen
Kunstbetrachtung und dsthetischem Dasein, a.a.0., S. 200.

123 Vgl. ebd.

124 Vgl. hierzu Busch: Asthetische Amalgamierung. Zu Kunstformen der Theorie, a.a.0., S. 175.
Busch fiihrt in Nachfolge von Foucaults Untersuchungen zum ,Denken des Aulen“ das ,andere
Denken der Kunst® als Form des Anderen im Sinne einer Heterologie oder Alteration folgekonse-
quent zu einer ,anderen Kunsttheorie®, die sich im und mit dem Essayistischen herauskristallisiere
und die Unterscheidung zwischen Kunst und Theorie verschwimmen lieRe. Ebd.

125 Birte Kleine-Benne: Fir eine operative Epistemologie. Rede und Widerrede einer Krise der
Theorie, in: Kunsttexte, Sektion Gegenwart, Thema: Nachdenken tber Methoden der Kunst- und
Bildwissenschaften, Nr. 1, 2017, S. 9, https://doi.org/10.18452/7362 [Abruf: 12.12.2024].
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Weise zweckhaft in Gebrauch zu nehmen und wirtschaftlich zu verwerten®,
konstatiert Lingner 1999 zu einer Zeit, als die Expansion der Museen in
Form von Spin-Offs schon in vollem Gange war. Und: Selbst die Kunst wiirde
in unserer Wirtschaftsgesellschaft als ,Freiheits-Dekor produziert und ver-
wertet“z. Lingner beobachtet folgende Wechselwirkung: ,,Je weiter der Auto-
nomieverlust faktisch fortschreitet, desto rigider und raffinierter wird im
Kunstsystem so operiert, als ob, losgelost von den realen gesellschaftlichen
Rahmenbedingungen, die alte Autonomie der Kunst ungebrochen forthe-
stiinde. So gehort es zu den unabdingbaren institutionellen Voraussetzungen,
denen sich Kunst heute anpassen muss, dass sich Werke wie Schopferinnen
so prisentieren (lassen), dass sie weiter als autonom erscheinen. Wenn die
entsprechenden Verleugnungs-, Verstellungs- oder Verdringungsleistungen
nicht erbracht werden, ist mit der Gunst des Kunstbetriebes kaum noch zu
rechnen.“z Wenngleich ich Lingner im Grundsatz zustimme, ist gleicherma-
Ben zu beobachten, dass diese Leistungen aufgrund massiver Spannungen
umso stirker erbracht werden miissen, die Ausschliefungen nicht mehr un-
benannt und unverletzt stattfinden, die Hegemonie des dsthetischen Regimes
bereits angefochten wird.=

Diese drei von Lingner benannten Kennzeichen, die in dem Konzept der ds-
thetischen Autonomie kulminierten=e, sind Varianten der von Foucault auf-
und ausgefiihrten Prozeduren der AusschlieBung=:. ,Der Diskurs mag dem
Anschein nach fast ein Nichts sein - die Verbote, die ihn treffen, offenbaren
nur allzubald seine Verbindung mit dem Begehren und der Macht.“=2 Lingners
drei Kennzeichen - Zweckf{reiheit, Einheit des Werks und Reduzierung auf
die Symbolfunktion - sind nun aber im Grundsatz angegriffen, wenn Kunst

126 Lingner: Krise, Kritik und Transformation des Autonomiekonzepts moderner Kunst. Zwischen
Kunstbetrachtung und &sthetischem Dasein, a.a.0., S. 199.

127 Ebd., S. 201.
128 Ebd,, S. 199.

129 Vgl. u.a. Kleine-Benne: Auf das Ende des Gsthetischen Regimes spekulieren ..., a.a.0;
Tsomou: Interrelationalitdt als Waffe der Subalternen. Die documenta fifteen als Symptom epis-
temologischer Krisen, a.a.0.

130 Adorno schrieb von der Autonomie der Kunst in ihrer ,Verselbsténdigung der Gesellschaft
gegeniiber”, vgl. Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie, Frankfurt/Main 1993, S. 334. Luhmann
stellte die Kunst neben andere Funktionssysteme wie die Wirtschaft, die Politik, die Bildung und
das Recht und sah sie sich als ein soziales System seit dem spé&ten Mittelalter (beginnend im 14.
Jahrhundert) ausdifferenzieren, vgl. Niklas Luhmann: Die Ausdifferenzierung des Kunstsystems,
Bern 1994.

131 Bei Foucault handelt es sich um die Tabuisierung des Gegenstandes, das Ritual der Um-
stdnde, die Verwerfung durch dualistische Entgegenstellungen und den Gegensatz zwischen dem
Wahren und dem Falschen. Vgl. ders.: Die Ordnung des Diskurses, Miinchen 1994, S. 10ff.

132 Ebd., S. 11.
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in Form von Poiesis und Poiesis in Form von Kunst auftritt. Erstens kann kei-
ne Rede von einer Zweckfreiheit sein, allerdings muss eingewendet werden:
weder bei der Poiesis noch bei der Praxis. Denn auch bei der Praxis liegt mit
Aristoteles ein Zweck vor, denn ,das Handeln als Vorgang [ist] schon Selbst-
zweck“ss, Dieser logische und kategoriale Widerspruch wird mittels der Ve-
hemenz der AusschlieBungsprozeduren iiberdeckt, die nicht selten ideologi-
schen Charakter annehmen. Zweitens kann bei der Poiesis keine Rede von
einer Werkorientierung sein, denn ihre Grenze liegt aulerhalb ihrer selbst
und ihre Bestimmung ist mit Aristoteles nicht von einem Tun, sondern von
einem Wissen her zu verstehen. Bei der Poiesis handelt es sich wie bei der
Praxis um eine Form des Wissens und der Wissensgenerierung, eine Werkge-
richtetheit ist eine spitere Lesweise, kontextualisiert durch eine meines Er-
achtens kapitalistisch ausgerichtete Wirtschaftsgesellschaft, die die Asthetik
mit der Praxis in Verbindung brachte und die Poiesis unter sich subsumierte.
Und drittens kann bei der Poiesis auch keine Rede von einer Symbolorientie-
rung sein, denn ein Hervorbringen der Wahrheit und damit ,von etwas an-
derem als von sich“s+ unterstellt sich nicht dem Modus von Symbolen (oder
Reprisentationen), sondern vollzieht und vergegenwértigt sich. Poiesis bringt
nicht ,lediglich sich selbst in die Anwesenheit* und bleibt somit auch nicht
Lim eigenen Zirkel gefangen®.=

Angesichts der wiedereingefiihrten poietischen Beispiele, etwa im Rahmen
der letzten Ausgaben der documenta (Theaster Gates, Pierre Huyghe, Pedro
Reyes, Stuart Ringholt, Lori Waxman) oder auf den Biennalen (Occupy Bien-
nale, Berlin 2012), durch Preisverleihungen wie des Turner-Preises 2015 an As-
semble, durch (Turner-)Preisnominierungen 2018 von Forensic Architecture
oder die Verleihung des Alternativen Nobelpreis 2024 an FA, aber auch durch
die Entscheidung, die documenta fifteen 2022 von dem indonesischen Kiinst-
ler*innenkollektiv ruangrupa als lumbung kuratieren zu lassen, wird deutlich,
dass die drei Postulate der dsthetischen Autonomie sich an der Poiesis bre-
chen. Deutlich wird auch, dass die drei Dogmen, zu denen Lingner 1999 néiher
ausgefiihrt hat, lingst um weitere, ebenfalls mit der Poiesis unvereinbare zu
erginzen sind.=s Damit wird auch deutlich, dass diese kiinstlerischen Beispiele

133 Aristoteles: Nikomachische Ethik, a.a.0., S. 155.
134 Agamben: Der Mensch ohne Inhalt, S. 101.

135 Ebd. Auch die Lacan’sche Lesweise innerhalb seines RSI-Konzepts, nach dem das Symboli-
sche als die Ordnung der Sprache (neben dem Imagindren als die Ordnung der Bilder und dem
Realen als Unfassbares, Unsagbares und Ortloses) bestimmt wird, eignet sich nicht, um zwischen
der Poiesis und dem Symbolischen eine konzeptionelle Ndhe oder Schnittmenge herzustellen. Vgl.
Jacques Lacan: Namen-des-Vaters, Wien 2006.

136 Kleine-Benne: Kunstgeschichte postfundamentalisieren, a.a.0., S. 191: ,Dann folgen mei-
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der Theoretisierung und Historisierung unzuginglich bleiben, solange sie im
Bereich des Asthetischen verbleiben. Dass Agamben seinen hier referenzierten
Text mit Der Mensch ohne Inhalt iiberschreibt (im Englischen The Man without
content, im Italienischen Luomo senza contenuto), kann, so eine Lesweise, auf
seine Absage an diejenige gouvernementale Verfasstheit der Kunstauffassung
hinweisen, die im Dispositiv der Asthetik zusammen mit der Praxis, dem Wil-
len, dem Werk, dem Urheber, der Intention und der Erfahrung lediglich sich
Lselbst in die Anwesenheit [bringt]“s”. Denn bei dem Menschen ohne Inhalt
kann es sich auch um den Kiinstler handeln: ,Der Kiinstler ist der Mensch ohne
Inhalt. Er hat keine andere Realitiit als die eines unablissigen Auftauchens aus
dem Nichts des Ausdrucks und keine andere Konsistenz als seine unverstind-
liche Lage jenseits seiner selbst.“ss Kann diese Textstelle anders gelesen wer-
den, als dass Agamben Kiinstler*innen als durch und inmitten des &stheti-
schen Regimes verdammt, verloren und zerrissen beklagt?

1.

Drei ausgewiihlte Theoriepositionen, die an unterschiedlichen Stellen anset-
zen, sollen das Spektrum des theoretischen Umgangs mit diesen basalen Kon-
flikten skizzieren. Hier wird Kunst und Kunsttheorie erstens (aufklirerisch,
systemisch und heautonom argumentiert) innerhalb der Asthetik gedacht,
zweitens (,franzosisch® heterologisch konzipiert) als das namentlich Andere
der Asthetik markiert und drittens (kunsttheorie-kritisch und spekulativ-
realistisch mobilisiert) nach- beziehungsweise post-idsthetisch positioniert.
Hieran schliefe ich die Vorstellung einer poietischen Kunsttheorie an, wie sie
sich meiner Einschiitzung nach zur Theoretisierung der hier thematisierten
Kunst_Operationen eignet.

Erste Position: Lingner, der einen historischen Verlauf des dsthetischen Auto-
nomiekonzepts von Kant iiber die Romantik hin zur Moderne (klassische Mo-
derne, Avantgarde, Postmoderne) rekonstruiert, sieht eine mogliche Losung
in der Anerkennung, Umwendung und Souverinisierung des Zwecks und
zwar im Sinne eines Kunst-Empowerments. Denn die zur Kunst gehérenden
Handlungen seien nicht zweckorientiert, sondern, systemisch gedacht und

ne ergdnzenden Hinweise: ,Feedback von Birte Kleine-Benne 2019: Ich habe ubrigens Ihre 3
Dogmen von 1999 in meiner aktuellen Vorlesung um 3 weitere ergdnzt: (https://bkb.eyes2k.net/
V1LMU2019-20.html) = 4. Interpretation - das Dogma der eingesenkten Botschaft und Intention,
die es zu interpretieren gilt ...; 5. Freiheit - die Ideologie der Freiheit, also die Annahme, Kunst sei
ein herrschaftsfreier Raum ...; 6. Vernatirlichung des Kunst-Begriffs -damit meine ich: keine Prd-

6w

missenklérung, unbedingt, normativ, unbestimmt, universell, universal und im Kollektivsingular*.
137 Agamben: Der Mensch ohne Inhalt, S. 101.
138 Ebd., S. 74.
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formuliert, ,auf die Beobachtung ihres eigenen Vollzuges gerichtete und auf
die Komplexitit der situativen Gegebenheiten eingehende, prozessorientierte
und eigendynamische Aktivititen“s. Er schligt vor, eine Selbstbestimmung
moglicher Zwecksetzungen anzuerkennen, die in der Folge dazu fiithre, Kunst
als Medium der Selbsthestimmung begreifen und damit selbst die Forderun-
gen einer dsthetischen Autonomie verwirklichen zu konnen. Diese wiirde sich
also nicht in der geforderten Abwesenheit eines Zwecks, sondern in der selbst-
bestimmien Setzung eines Zwecks erfiillen. Das Konzept einer sich heautonom
umstrukturierenden Kunst negiert damit nicht den Autonomieanspruch,
sondern nimmt eine pragmatische Transformierung vor. Lingner versucht
mit einer Um(be)wertung das Programm der Autonomieiisthetik erfiillbar
zu machen und arbeitet dafiir ein emanzipatorisches Moment ein. ,Solche
Selbstbestimmung moglicher Zwecksetzungen bedeutet fiir die kiinstlerische
Praxis faktisch, daB sie AuBenperspektiven einnimmt und nach eigener Wahl
und im eigenen Auftrag konkrete Aufgaben, die kiinstlerisch zu erfiillen und
von iiberindividueller Bedeutung sein sollten, entweder erst erfindet, oder
aber solche, die sich in der Realitiit bereits stellen, aufgreift und sich zu eigen
macht.“«e Statt nach politischen, religiosen, 6konomischen oder rechtlichen
Maximen zu entscheiden und sich dem Vorwurf einer Instrumentalisierung
auszusetzen, wiirde der Einsatz dsthetischer Kriterien die Einfiihrung der
Dimension des dsthetischen Handelns begriinden, das seinerseits subjekti-
ve Motive und individuelle Konditionen ermdglicht. Fiir diesen Vorschlag
kontrastiert Lingner das dsthetische Handeln (er schreibt auch von ,Hand-
lungspraxis“«+) mit der Kontemplation des Betrachtens als Rezeptionsform
von Kunst und schreibt in dieser Gleichung dem isthetischen Handeln einen
héheren Grad an Aktivitit, eine gesteigerte Intensitit, Bestimmtheit, Sozia-
bilitdt, Kommunikativitit, Paritit und Faktizitit als dem ,Kontemplations-
erleben“+ zu. Diese zugunsten einer Vereinheitlichung der Kunstgeschich-
te betriebene Nivellierung wiirde die Differenzen von Handlungspraxis und
Kontemplationserleben iibersehen. Dass Lingner im weiteren Verlauf seiner
Untersuchungen nicht zwischen Praxis und Poiesis differenziert beziehungs-
weise nicht auf die brauchbare Differenz von Praxis und Poiesis stofit, konnte
theoriehistorisch gesehen dem Entstehungszeitpunkt des Textes und der da-
maligen noch Unentdecktheit der Poiesis im deutschsprachigen Kunstdiskurs
geschuldet sein.

139 Lingner: Krise, Kritik und Transformation des Autonomiekonzepts moderner Kunst. Zwischen
Kunstbetrachtung und &sthetischem Dasein, a.a.0., S. 205.

140 Ebd., S. 202f.
141 Ebd., S. 204.
142 Ebd.
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Zweite Position: Kathrin Busch wiirde, wenn ich sie richtig ableite, die Positi-
on von Lingner als eine modernistische einschiitzen, da sie sie in die Tradition
des Selbstreflexivwerdens der Kiinste und damit in eine rationalistisch ausge-
richtete Genealogie stellen konnte:. Sie selbst macht einen anderen Vorschlag
und zwar buchstéblich in diesem Sinne: Im Rahmen ihrer Untersuchungen zu
dem Begriff und der Konzeption der kiinstlerischen Forschung skizziert sie
ein ,anderes Denken“ der Kunst, wie es sich vor allem in der franzosischen
Theorie entwickelt habe. Um ein ,anderes Denken® der Kunst handelt es sich,
Lweil es nicht um eine Theorie der Kunst geht, in der die Kunst das Objekt
der Theorie ist, wie in tiblichen dsthetischen Theorien, sondern die Kunst als
Subjekt der Theorie in den Blick gerit“.»+ Zudem wiirde es sich bei einer ,an-
deren Kunsttheorie“ nicht nur um eine andere (uniibliche) Gegenstiindlich-
keit, sondern auch um eine anders (uniiblich) konzipierte Historie und um
andere (uniibliche) Referenzen handeln, die diese zu einer explizit ,anti-mo-
dernistischen Konzeption® herausbilde.»s ,Alle Formen des Anderen im Sinne
der Heterologie oder Alteration“« finden dabei eine besondere Beachtung,
im Anderen liege das emanzipatorische Moment ihres Forschungsgegenstan-
des und -ergebnisses. Mit Ranciere, Foucault und Deleuze stellt Busch eine
Kunsttheorie vor, die iiber die Beschrinkungen eines rationalistischen Wis-
sensbegriff hinausgeht, die nicht der modernistischen Tradition des Selbst-
reflexivwerdens der Kiinste (von der Modernen Kunst iiber die Konzeptkunst
zur Kontextkunst) folgt und auch nicht von einem sich selbstgewissen Subjekt
ausgeht, das seine Intentionen und Annahmen selbstreflexiv thematisiert, um
sich von hier aus zu versichern und zu vergewissern. Hier wiirde dem Subjekt
keine Selbstgewissheit geschenkt, vielmehr wiirde seine Selbstbeziiglichkeit
aufgekiindigt, ,um in den Raum seiner Bedingtheit aufzubrechen, der nur zu-
ginglich wird, wenn das Subjekt sich von sich selbst entfernt“.: Denn es gin-
ge, mit Foucault formuliert, nicht darum, sich die unsichtbaren Bedingungen
anzueignen und sichtbar zu machen. Vielmehr solle die Unsichtbarkeit des
Sichtbaren selbst in ihrer Unsichtbarkeit gezeigt werden.» Subjekte, Kate-
gorien und Vermogen miissten suspendiert werden, um die Dispositive des
Sag- und Sichtbaren freizulegen, die nicht subjekt-konstituiert seien. Gegen
beziehungsweise anders als die klassische philosophische Konzeption des
Denkens findet Busch mit Deleuze anders als in dem Willen zum Wissen, der

143 Vgl. Busch: Asthetische Amalgamierung. Zu Kunstformen der Theorie, a.a.0., S. 167.
144 Ebd.

145 Ebd.

146 Ebd.

147 Ebd., S. 171.

148 Vgl. ebd., S. 172.
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Entscheidung, des Klaren und Distinkten als gesicherter Methode nachgerade
in der Kunst ein ,affiziertes Denken®, das affektive und unbewusste Kriifte in
Gang setze, von Auflen hervorgerufen wiirde und Prozesse des Wahr-Werdens
aktiviere.» Folgekonsequent spricht sich Busch auch fiir eine ,andere Theo-
riearbeit” aus, die sie im Essayismus eingelost sieht: Quer zu den Gattungen
und Medien, distinktionsunscharf zwischen Kunst und Theorie, konvergie-
rend mit Foto-, Film- und Videoessays, experimentierend mit Assoziationen,
Bildern und Vergleichen, verfahrensverméhlend - durch all dies wiirde der
LVollzug des Erkennens unter den Bedingungen der Darstellung“se moglich,
schreibt Busch kontextualisierend und kontextstark gedacht. Dass sie nicht
explizit auf die Poiesis zu sprechen kommt, wo es doch gerade um die Er-
moglichung des Wahr-Werdens durch ein, durch das andere Denken geht, ist
meiner Einschitzung nach ihrem Untersuchungsgegenstand wie auch den
Untersuchungsschwerpunkten ihrer theoretischen Referenzen und Biirgen
geschuldet. Die von Busch aufgerufenen Konzepte des Unbewussten, Unsicht-
baren, Unsagbaren, Abweichenden, Unwillkiirlichen und Verschwimmenden
evozieren nicht gerade, Kor- oder Interrelationen zwischen dem Anderen und
der Poiesis herzustellen. Allerdings lisst sich unschwer behaupten, dass die
Poiesis konzeptionelle, funktionale und meta-reflexive Schnittmengen mit
dem sogenannten Anderen aufweist, und zwar hinsichtlich ihrer Unterwer-
fung durch die Praxis und die Asthetik bis hin zu ihrer Unsichtbarkeit, ihres
emanzipativen Gehalts gegeniiber der Praxis und der Asthetik als vom Nor-
mativ Abweichendes, ihres Potentials als eine produktiv-erneuernde Konzep-
tion und Referenz und ihrer Wirkmacht gegeniiber normativen Kategorien
und Distinktionen der Asthetik.

Dritte Position: Armen Avanessian entscheidet sich fiir einen historiografi-
schen Schnitt. Mit einer meines Erachtens wissenschaftshistorisch und
-theoretisch zu kontextualisierenden Entscheidung, nimlich in Mobilisie-
rung der nur unwesentlich jiingeren, beinahe zeitgleichen Ideen von Spe-
kulativem Realismus und Akzelerationsmus, deklariert er das Ende des ds-
thetischen Regimes. Denn die Zeichen, so Avanessian, wiirden sich mehren,
,dass es mit der Hegemonie des Asthetischen, einem spezifischen Regime mit
bestimmten praktischen und diskursiven Regeln, wie iiber Kunst zu reden
und wie sie zu bewerten ist, zu Ende geht®.:s: Mit David Joselits Nachzeitunter-
suchungen zu Bildern in Zeiten von Globalisierung und Digitalisierung und

149 vVgl. ebd., S. 173.
150 Ebd., S. 175.

151 Armen Avanessian: Das spekulative Ende des dsthetischen Regimes, in: Texte zur Kunst, 24.
Jg., H. 93, Mdrz 2014, S. 53-66, hier S. 53.
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Peter Osbornes philosophischen Untersuchungen zur zeitgendssischen Kunst
stellt Avanessian die Hypothese auf, dass wir uns nicht mehr nur der Grenze
zu einem ,nachisthetischen Regime® niherten, sondern diese schon iiber-
schritten hiitten, wir uns demnach in einem Zustand ,nach der Kunst (After
Art)“s2 befinden. Um nicht in postmodernen oder poststrukturalistischen
Endzeit-Debatten zu geraten — und hierbei handelt es sich vermutlich nicht
um den Anlass, sondern um das Ergebnis seiner Forschungen in Kombina-
tion mit den genannten theoretischen Referenzen —, problematisiert Avanes-
sian fiir diese spekulative Aussage das Fehlen einer Zeitphilosophie und sieht
dieses Fehlen durch eine Ontologie der Zeit ausgeglichen. Denn: ., Zeit gehort
nicht zu den Prinzipien reiner Anschauung a priori, sie ist vielmehr selbst
Produkt von Sprache und Erfahrung. Zeitist asynchron, nicht gegenwirtig. s
Seinen Unmut richtet Avanessian gegen die Kunsttheorie und zwar gegen ihre
Fixierung auf die dsthetische Dimension und einen ,der Grundpfeiler des
(inshesondere deutschsprachigen) akademischen Nachdenkens iiber Kunst -
die Kategorie der dsthetischen Erfahrung“s+. Mit einem intellektuellen Schlag
des Spekulativen Realismus gegen Kant notiert Avanessian, dass eine Asthe-
tik, die von einem Erfahrungsbegriff ausginge, kaum iiber dessen Epistemo-
logie hinauskomme: ,Grob zusammengefasst lautet das (gegen Kant und die
ihm folgende korrelationistische Asthetik gerichtete) spekulative Argument
sodann, dass Kant mit seiner Kritik des reinen Verstandes den Raum unserer
Erfahrung auf das zu denken Mogliche, die Bedingungen der Moglichkeit un-
seres Denkens beschrinkt hat.“ss In dem, was hier spekuliert wird, ginge es
um Uberschreitung, um die Uberschreitung einer Grenze vom Nichtsein zum
Sein, um die Erfahrung, was und wie iiberschritten wird, die Avanessian eine
wpoetische Erfahrung® nennt, es ginge um das Machen von etwas, das sich
nicht in sich selbst und in Selbstreflexivitit erschopfe. Eine ,poietische Pra-
xis“ iiberschreite ,das reine Denken bzw. materialisiert, was auch immer sie
zu ihrem Objekt macht [...]“sc — wobei zu fragen wire, ob Avanessian mit die-
ser Formulierung in die Falle der bisher noch aufgelosten Differenz zwischen
Poiesis und Praxis tappt, die es auch mit der vorliegenden Untersuchung in

152 Ebd. Hier verweist Avanessian auf David Joselit: Nach Kunst, Berlin 2016.

153 Avanessian: Das spekulative Ende des dsthetischen Regimes, a.a.0., S. 59. Hierzu fihrt Ava-
nessian an anderer Stelle und zwar im Rahmen des von ihm mitinitiierten Projekts Spekulative
Poetik naher aus. Mit diesem Projekt erarbeitet Avanessian gemeinsam mit Anke Hennig, Andreas
Toépfer, Steffen Popp und Jan Niklas Howe seit 2011 eine philosophische, literaturwissenschaftliche
und linguistische Perspektive auf die Poetik als ein Verfahren, um Poiesis zu betreiben. http://
spekulative-poetik.de [Abruf: 17.08.2018].

154 Avanessian: Das spekulative Ende des dsthetischen Regimes, a.a.0., S. 57.
155 Ebd., S. 57f.
156 Ebd., S. 59.
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den Blick zu nehmen gilt, oder ob er die neu entdeckte Differenz gleich wieder
verklammert und eine zuvor reaktivierte Dichotomie zu etwas Drittem de-
aktiviert und transformiert.

Avanessian pointiert seine zeit-philosophisch als Problem markierte End-
zeitthese und wendet sich explizit mit der Poiesis (im Ubrigen auch in einem
Rekurs auf Agambens historische Untersuchungen der Uberlagerung der
Poiesis durch die Praxis®) gegen die Asthetik: Mit Schlegel, Holderlin und
Benjamin ligen bereits methodologische Experimente einer spekulativen
Uberwindung des von Kant geprigten Modells kritischer Asthetik vor, die sich
nicht mehr nur mit Wahrnehmungs- und Erfahrungsprozessen oder mit sub-
jektivistisch, anthropozentrisch bedingtem Wissen begniigten: ,Eine poeti-
sche Methode, die sich iiber das fsthetische Regime hinwegsetzt, operiert mit
der Zukunft, welche die zirkuldren (Meta-)Reflexionsschleifen dsthetischer
criticality bzw. die seit Kants kritischer Asthetik propagierte reflektierende
(oder induktive) Urteilskraft durchbricht. Ein entsprechend abduktives Vor-
gehen mittels Hypothesen oder Begriffen, von denen im Moment des Schlie-
Bens nicht zu entscheiden ist, ob ihnen tatséichlich Gegenstinde entsprechen,
kann auch als methodischer Imperativ gelten.“ss Poetik als Methode der Poie-
sis wire gemeinsam mit den Potentialen von Spekulation und Akzelerationis-
mus*® — in der Kombination handele es sich um eine Spekulative Poetik - in
der Lage, die mit der Asthetik praktizierte ,Trennung von (Kiinstler- oder
Wissenschaftler-)Subjekt auf der einen und (Kunst- und Erkenntnis-)Objekt
auf der anderen Seite“»e sowie den Dualismus von Sinnlichkeit und Denken zu
iiberwinden, der seit der Erfindung der Asthetik vorherrschew. ,[S]tatt sich
vorrangig um ,Intentionen’ kiimmern oder Einzelwerken ,gerecht® werden“sz
zu wollen, komme hier das ,spekulative Potential des untersuchten Materials
zur Geltung®es, Nicht nur im- sondern auch explizit weist Avanessian eine
Kenntnis der Aristotelischen Poiesis-Praxis-Differenz und ihrer von Agam-
ben untersuchten Geschichte der Uberlagerung aus. Mit dem Konzept der
Poiesis, detaillierter noch mit dem der Poetik, zusammengefiigt mit Theorie-

157 Vgl. ebd., S. 61.
158 Ebd.

159 Zum Akzelerationismus als eine Beschleunigungsphilosophie vgl. Armen Avanessian (Hg.):
#Akzeleration, Berlin 2013; ders. und Robin Mackay (Hg.): #Akzeleration#2, Berlin 2014; dies.
(Hg.): #Accelerate# The Accelerationist Reader, Berlin 2014.

160 Avanessian: Das spekulative Ende des dsthetischen Regimes, a.a.0,, S. 63.

161 Vgl. Spekulative Poetik, http://spekulative-poetik.de, Programmatik des Projekts [Abruf:
17.08.2018].

162 Avanessian: Das spekulative Ende des dsthetischen Regimes, a.a.0., S. 63.

163 Ebd.
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elementen des Spekulativen Realismust+ und des Akzelerationismus entwirft
er eine ,spekulativ-poetische Theorie“, konkret eine spekulative Sprach- und
Schreibpoetik und mit ihr eine Zeitpoetik, um eine spekulative Uberwin-
dung des von Kant geprigten Modells kritischer Asthetik zu versuchen. Da-
mit vollzieht Avanessian im Dienst der Aufklirung eine Aufklirungskritik im
besten Sinne, indem er die Bedingungen kontingent setzt und ihren Tausch
vorschligt, um damit zu nichsten Forschungsergebnissen gelangen zu kon-
nen: ,Solange wir keine andere (kontigente) Zukunft entwerfen, stehen wir
nostalgisch vor einer falschen Vergangenheit.“s

V.

Eine poietische Kunsttheorie steht vor einer Vielzahl von Herausforderungen.
Einige sollen im Folgenden umrissen und auf ihre Desiderate gepriift werdenzee:

(1) Eine poietische Kunsttheorie weil iiber die Bedingungen, Umstinde und
historischen Entwicklungen von Poiesis. Sie weill von ihren Quellen und der
Konzeption antiker Modelle, sie kennt ihre Herkunft als ein ,Denkverfah-
ren*#, sie beriicksichtigt ihre Ausgangsnihe zur Praxis und Theorie. Sie ist
iiber die Aristoteles-Rezeption wie auch {iber die historischen Umdeutungs-
und Uberschreibungsprozesse informiert, die stattgefunden haben und kiim-
mert sich um eine fortgesetzte diskursanalytische, historiografische und
wissenschaftsgeschichtliche Erforschung von Poiesis. Sie nimmt eine De-
konstruktion ihrer Vergangenheit/en, ihrer Vergessenheit/en und ihrer Um-
schreibung/en im Rahmen einer postfundamentalistischen Erzihlung von
Oppositionen vor, zu der auch gehort, dass Platon (in 7heaitetos) noch nicht
zwischen wissenschaftlichen und kiinstlerischen Ansétzen trennte.x In die-

164 Vgl. Armen Avanessian (Hg.): Realismus Jetzt. Spekulative Philosophie und Metaphysik fir das
21. Jahrhundert, Berlin 2013.

165 Avanessian: Das spekulative Ende des dsthetischen Regimes, a.a.0., S. 61.

166 Diese Untersuchungen setzen meine Forschungsergebnisse von 2019 fort. Hier habe ich fol-
gende Ableitungen einer kunstlerischen Poiesis vorgenommen: ,,(1) Poiesis bedeutet eine (philo-
logisch und historisch begriindbare) Skepsis gegeniiber der Asthetik als Disziplin, Theorie und
Forschungsprogramm [...]. (2) Poiesis in-formiert den elektrifizierten, digitalisierten und com-
puterisierten Kontext ihrer Wiedereinfihrung [...]. (3) Poiesis fordert den hegemonialen, von der
Asthetik geprégten Begriff der Kunst heraus [...]. (4) Poiesis erfordert eine grundlegende Form-
diskussion [...]. (5) Poiesis bedeutet, die epistemologischen Grundlagen zu prufen und zu tber-
arbeiten [...]. (6) Poiesis zieht eine Vielzahl von Forschungsdesideraten und weitere, umfassende
Folgekonsequenzen fiir Ausstellungen, Administrationen, Lehrinhalte, Finanzierungen etc. nach
sich [...].“ Kleine-Benne: Kiinstlerische Poiesis ft. Menschenrechte ft. kiinstlerische Poiesis, a.a.0.,
S. 23-26.

167 Aristoteles: Aristoteles’ Metaphysik, a.a.0., S. 251.

168 ,Ich glaube also, dal sowohl dasjenige, was jemand von Theodoros lernen kann, Erkenntnisse
sind, die MeRkunst ndmlich und die anderen, welche du jetzt eben genannt hast, als auch auf der
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sem Forschungsrahmen findet auch eine Auseinandersetzung mit dem Be-
eriff Techne statt, der in den Wandlungen, Erweiterungen und Interpretatio-
nen seiner Bedeutung bis heute auf den Zusammenhang von Wissenschaft,
Kunst und Technik einwirkt. Dazu gehort auch, dass Aristoteles Kombination
der Poiesis mit dem Zufall:s, dem praktischen Kénnenw und dem ,Endziel
auBerhalb seiner selbst |...]“v diese aus dem Bereich der Kunst rausfallen lief,
denn diese wurde gleichzeitig mit den Kennzeichen Entscheidung, Intention,
willentliches Tun und Selbstzweck markiert. (Zur Erinnerung: ,Das Kunst-
werk ist nicht das Ergebnis eines Tuns, der actus eines agere; es ist vielmehr
etwas substanziell anderes (heteron) als das Prinzip, das es, das Kunstwerk, in
die Anwesenheit gebracht hat.“vz) Die poietische Kunsttheorie weify von ihren
aktuellen Mobilisierungen und sie weil} diese ebenso wissenschaftsgeschicht-
lich zu rekonstruieren und zu kontextualisieren. Sie ist informiert {iber die
Unsichtbarkeit und angebliche Bedeutungslosigkeit von Poiesis, die sie aber
wiederum zu deuten weif3, da mit Spencer-Brown das Unmarkierte grundle-
gend zur Konstituierung des Markierten beitrigt: Ein @ ist nur ein a, wenn/
weil/indem es sich von einer Auflenseite b unterscheidet, die aber ihrerseits
ausgeschlossen wurde, weil nun gerade a im Fokus des Interesses liegt, was
aber auch heifit, dass das ausgeschlossene b fiir « und die markierte Unter-
scheidung des a von b voraussetzend ist.” Die poietische Kunsttheorie weil3
von der aktuellen Nihe, die die Artistic Research zur Poiesis sucht, die die
Poiesis wiederum in die Nihe der Praxis bringt und sie im Begriff der For-
schung, der kiinstlerischen Forschung verbindet, um dann doch wieder eine
Trennung vorzunehmen: ,Wenn nun eine mit der Poiesis verbundene Praxis
Forschung heifit, bedeutet dies, dass Kunst so arrangiert oder formiert wer-
den konnte, dass sie gegebenenfalls in einigen speziellen Fillen etwas zur
Praxis der Forschung beitrigt. Diese Abgrenzung gegeniiber der Selbst-
zweckhaftigkeit der Kunst soll aber kein Pliddoyer fiir ihre Instrumentalisie-
rung darstellen. [..] Es geht vielmehr um eine doppelte Abgrenzung - gegen-
iiber einer Selbstzweckhaftigkeit und gegeniiber einer banalen Instrumenta-

andern Seite die Schuhmacherkunst und die Kiinste der Gbrigen Handwerker scheinen mir alle
und jede nichts anderes zu sein als Erkenntnis.” Platon: Sdmtliche Werke, Bd. 3: Kratylos, Parme-
nides, Theaitetos, Sophistes, Philebos, Briefe, tibers. v. Friedrich Schleiermacher und Hieronymus
und Friedrich Miller, Reinbek b. Homburg 1994, 146 d, S. 157.

169 Vgl. Aristoteles: Nikomachische Ethik, a.a.0., S. 158.
170 Vgl. ebd., S. 157f.

171 Ebd., S. 159.

172 Agamben: Der Mensch ohne Inhalt, a.a.0., S. 98.

173 Vgl. u.a. Dirk Baecker: Beobachter unter sich, Berlin 2013, S. 156; ders.: Working the Form:
George Spencer-Brown, 2013, Abs. Eine Ubung, https://catjects.wordpress.com/2013/04/02/
working-the-form-george-spencer-brown [Abruf: 01.01.2017].
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lisierung.“m Poiesis wird hier doppelt in den Dienst genommen, einerseits
dient sie in dieser konzeptionellen Gleichung zur Rehabilitation der Zweck-
orientiertheit einer kiinstlerischen Praxis, die als eine kiinstlerische For-
schung konzipiert wird, andererseits als ein intellektueller Garant, kiinstleri-
sche Forschung innerhalb einer Produktisthetik und deren Theoriedesign
denken zu konnen. Eine poietische Kunsttheorie weil} iiber den Begriff der
Autopoiesis, der zirkuldren und kontinuierlich laufenden Selbstproduktion
und Selbstorganisation im Sinne der Erzeugung einer Form durch eigene
Operationen, der aus der Biologie kommend auch in der Systemtheorie und
der Soziologie verwendet wird und mit strengen Kriterien etwa eine funktio-
nale Definition des Lebens, eines Organismus oder eines Systems ermittelt.
Eine poietische Kunsttheorie kennt den Griindungsmythos dieses Begriffs,
nach dem Humberto Maturana in Folge einer abendlichen Aristoteles-Lek-
tiire unter anderem zum Unterschied von Praxis und Poiesis, der mit der
Selbstreferenz begriindet wurde, den Begriff der Autopoiesis erfand: Wih-
rend bei der Praxis die Selbstreferenz schon im Begriff vorgesehen sei, da die-
se ihren Sinn in sich selbst als Titigkeit habe, stelle die Poiesis etwas aulier-
halb ihrer selber her. ,Maturana hat dann die Briicke gefunden und von einer
,autopoiesis‘ gesprochen, von einer Poiesis als ihrem eigenen Werk, und zwar
bewusst ,Werk". |...] es geht um das System, das sein eigenes Werk ist. Die Ope-
ration ist die Bedingung fiir die Produktion von Operationen.“ws Eine poieti-
sche Kunsttheorie kennt auch die Fortfiihrungen des Begriffs der Autopoie-
sis, etwa als Medien- oder Cyberpoiesis. Diese Begriffe verwenden die Poiesis
in und fiir medien- und cybertheoretische Forschungszusammenhinge und
heben auf die selbstproduzierenden und selbstorganisierenden Operationen
(etwa eines Programms, nach dem ein Computer oder eines Netzes, nach dem
ein Netzwerk arbeitet) zur Herstellung ihrer selbst ab. Medienpoiesis bezogen
auf die Kunst meint dabei eine Situation, ,wenn Kunst sich zur (echten) Me-
dienkunst weiterentwickelt, in der Werke durch Interaktionen von Program-
men und Nutzern ersetzt werden, mit anderen Worten, wo es keine material-
oder programm-mifig stabilen Ausléser fiir Sinnbildungsprozesse mehr
gibt“.# Cyberpoiesis meint die ,aktive (Re-)Produktion und Konstruktion von
Informationen, Wissen und Identititen in Cybermedien (d.h. in cyberneti-
schen medialen Riumen [Mitten], mit Hilfe cyber-netischer medialer Techni-
ken [Mitteln]“, also eine Herstellung mit angeschlossener (Cyber)-Repro-

174 Siegmund: Poiesis und kinstlerische Forschung, a.a.0,, S. 117.
175 Niklas Luhmann: Einfiihrung in die Systemtheorie, Heidelberg 2002, S. 111.

176 Siegfried J. Schmidt: Kunst als Konstruktion: Konstruktivistische Beobachtungen, in: Stefan
Weber (Hg.): Was konstruiert Kunst?, Wien 1999, S. 19-46, hier S. 40.

177 Weber: Medien - Systeme - Netze. Elemente einer Theorie der Cyber-Netzwerke, a.a.0., S. 38.
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duktion von Informationen, Wissen und Identititen iiber Netzmedien. Me-
dienpoiesis in Cyberzusammenhingen meint damit die Bedingungen hierar-
chisierbarer Virtualitit, von der Wahrnehmung bis hin zur Simulation, ,ohne
eine ontologisch ausgezeichnete Ortho-Realitit“we, die Dichotomien wie Rea-
litdt und Virtualitit, Wirklichkeit und Fiktion, Authentizitit und Simulation
semantisch unter Druck setzt. Dabei beriicksichtigt die poietische Kunstthe-
orie bereits den erarbeiteten Unterschied zwischen einer operativ geschlos-
senen, relativ stabilen, bestandserhaltenen, ausdifferenzierenden Autopoiesis
von Systemen oder Organismen und einer operativ offenen, dynamischen,
transformativen, relationalen und entdifferenzierenden Cyberpoiesis, fiir die
das Internet als ein nennenswertes Beispiel giltv. Und schlussendlich akzep-
tiert und innerviert eine poietische Kunsttheorie, dass die Thesen der Opera-
tivitit, der operativen Geschlossenheit oder Offenheit (abhingig vom Unter-
suchungsgegenstand) und der Anschlusserfordernis, dass der Verlust der
Kontrolle iiber die Ursachen und Wirkungen, der Verzicht auf ein Einmal-
ereignis, auf ein einmaliges Schopfungsereignis, iiberhaupt auf eine Ereig-
nisorientierung und damit auch auf eine akteursorientierte Personalisierung,
dass der Wegfall eines willentlichen Aktes, damit verbunden einer interpre-
tier- oder deutbaren Intention, einer Symbol- oder auch Reprisentationsver-
tretung (denn Systeme miissen in Operation sein, ,damit sie sein wollen kon-
nen, was sie sind“:#¢) und eines Zeitbegriffs a priori - dass alle diese Kompo-
nenten grundlegende epistemologische wie auch methodologische Anderun-
gen bedeuten. Hier handelt es sich um nichts geringeres als um eine Dekon-
struktion der ontologischen Epistemologie, ,die annahm, das etwas aus der
Umwelt in den Erkennenden eindringt und die Umwelt innerhalb eines er-
kennenden Systems reprisentiert, gespiegelt, imitiert oder simuliert wird®s:,
In dieser Tradition ist weder das einander aus- und zugleich einschlieende,
einander konstituierende und paradoxale Differenzprinzip (zum Beispiel von
System und Umwelt, von Kunstwerk und Kontext), damit also auch eine zwin-
gende und implizite Kontextabhingigkeit, noch das operationalistische Prin-
zip des Anschlusses und der Rekursivitiit (mit ihren Themen der Gleichzeitig-
keit, Gegenwart und Aktualitit) anwesend. Eine operative und zugleich 6ko-
logisierende und transversale Epistemologie, wie ich sie in den vorangehen-
den Kapiteln vorgestellt habe, stellt eine folgekonsequente Alternative vor.
Eine poietische Kunsttheorie hat daher weiter zu einer verloren gegangenen,

178 Schmidt: Kunst als Konstruktion: Konstruktivistische Beobachtungen, a.a.0., S. 40.

179 Vgl. Weber: Medien - Systeme - Netze. Elemente einer Theorie der Cyber-Netzwerke, a.a.0.,
S. 61.

180 Baecker: Wozu Systeme?, a.a.0., S. 12.
181 Luhmann: Einfihrung in die Systemtheorie, a.a.0,, S. 114.
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vielleicht auch besiegten oder zum Schweigen gebrachten Tradition poieti-
scher Denkansétze zu forschen und zwar transversal zu den Disziplinengren-
zen und anderen etablierten Grenzen:sz, Sie hat asynchron statt in linearer
Kausalitéit zu forschen und Erfahrungsdimensionen, Zeitbegriffe, Geschichts-
vorstellungen, Wahrheitsverstindnisse, Begriffspolitiken, Pri- und Remis-
sen des Poietischen zu untersuchen, sie hat wirksame Dualismen (wie Sinn-
lichkeit vs. Denken, Machen/Herstellen vs. Handeln, Moglichkeit vs. Notwen-
digkeit, Prozess vs. Werk) zu priifen und Alternativen zu dem Regime der As-
thetik zu finden, indem sie postfundamentalistisch die zwar notwendigen
Fakten doch kontingent setzt.

(2) Eine poietische Kunsttheorie ist in Kenntnis der Konflikte der Poiesis in-
mitten des dsthetischen Regimes. In genauer Quellenkunde und im Einsatz
eines tauglichen epistemologischen Ansatzes sind weiter die Dispositive zu
rekonstruieren, inmitten derer die Poiesis zundchst von der Praxis und der
Theorie getrennt und sie dann gegen die Praxis inmitten und exklusiv der As-
thetik geordnet wurde. Hierzu ist zu priifen, ob, unter welchen Bedingungen
und auch wie die Poiesis inmitten des dsthetischen Regimes operiert (oder ist
das mit Ranciere kategorisch auszuschlieBen?). Welche Hinweise hinsichtlich
der Verfasstheit des dsthetischen Regimes liefern dabei die zu beobachten-
den Beispiele kiinstlerischer Poiesis? Und weiter gefragt: Lisst sich der Zirkel
des dsthetischen Regimes iiberschreiten:, neu oder gar nicht mehr schlagen,
wenn beispielsweise nicht mehr oder nicht mehr nur vorrangig sich um Inten-
tionen gekiimmert oder Einzelwerken gerecht zu werden versucht wiirde:+?
Oder handelt es sich hierbei um eine spezifisch moderne Frage, die wiederum
der Asthetik zuzuschlagen wiire, da das dsthetische Unbehagen, ihre Untaug-
lichkeit, die Ressentiments und theoretischen Angriffe gegen die Asthetik der
Asthetik wesentlich und damit als eine immanente Regimepolitik inmitten
des Regimes auszumachen sind:s? Zu fragen ist also nach der Relation von
Poiesis, Praxis, Kunst und Asthetik.

Eine Crux scheint mir dabei insbesondere in der normativen, den Zweck fo-
kussierenden Setzung der Poiesis-Lektiire zu lagern. Damitist gleichermafien
zu fragen, was der Preis der Normierung, Normalisierung und Hegemoniali-

182 Vgl. hierzu auch Birte Kleine-Benne: Learning from Institutional Critique. Den Gouvernemen-
talitdten unserer Gegenwart/en begegnen, 2024, https://doi.org/10.11588/artdok.00009592 [Ab-
ruf: 15.06.2025].

183 Vgl. Armen Avanessian: Uberschrift. Ethik des Wissens - Poetik der Existenz, Berlin 2015, S.
118.

184 Vgl. Avanessian: Das spekulative Ende des dsthetischen Regimes, a.a.0., S. 63.

185 Vgl. Jacques Ranciére: Das Unbehagen in der Asthetik, Wien 2008, S. 21-25.
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sierung ist, den Fokus auf den Zweck zu richten und was dissidente Vorstel-
lungen von Autonomie und Freiheit als Folge ihrer Dekonstruktion bewirken
(konnen). Was konnte also passieren, wenn Begriffs(neu)klirungen stattfin-
den und damit erneut beim Hervorbringen (Poiesis) und Handeln (Praxis) auf
die zwar verschieden abzielenden, aber dann doch gemeinsam ,reflektieren-
de[n] Grundhaltungen®“ss geachtet wiirde? Und was kdnnte passieren, wenn
zudem die Theorie als dritte, als betrachtende epistemische Variante ins Spiel
kidme, um hier dann auch die Relationen von Theorie, Praxis und Poiesis —
und zwar im Angesicht der dekonstruierten Umschreibungsgeschichte — neu
auszuhandeln? Hier schlieBen sich in Anbindung der vorherigen Uberlegun-
gen weitere Fragen an: Ist die Macht der gegenwiirtig wirksamen Wahrheit
von den Formen gesellschaftlicher, 6konomischer und kultureller Hegemo-
nie iiberhaupt zu I6sen, um eine verinderte Politik der Wahrheit um Praxis,
Poiesis und Theorie konstituieren zu kénnen? Ist das Politische, Soziale, Oko-
nomische und Institutionelle, das bei und inmitten der Wahrheitsproduktion
wirksam ist, iiberhaupt soweit verindert einstellbar, dass eine neue Politik
der Wahrheit zur Asthetik oder sogar jenseits der Asthetik und doch inner-
halb des dsthetischen Regimes konstituierbar wire? Wie fallen gegenwiirtig
die Formationen der Wahrheitspolitiken, die sich iiber die letzten zweiein-
halb Jahrhunderte homogenisiert und normalisiert haben und letztlich als
Hegemonieeffekte auftreten, aus, wenn eine aktualisierte Untersuchung nach
einer Erforschung des Zusammenhangs von Poiesis, dsthetischem Regime
und Kunst dringt? Und wie reagieren die Formationen der Wahrheitspoliti-
ken auf eine ebensolche aktualisierte Untersuchung? Diese Fragen sto3en mit
Dringlichkeit und ganz konkret in die vorliegende Untersuchung, denn hier-
mit wird nach den Legitimierungs- und Anerkennungsprozeduren einer For-
schung zum Ausgeschlossenen des herrschenden Regimes und dies innerhalb
des herrschenden Regimes der Asthetik gefragt, um damit eventuell auch das
Ende des herrschenden Regimes der Asthetik konstatieren zu kénnen. Damit
geht es meines Erachtens also nicht nur, wie Ranciere behauptet, um ein Kon-
zept von Unbehagen am Bestehenden als ein Kondensieren, Bestitigen und
Etablieren des Bestehenden, wie er es explizit der immanenten Regimepolitik
der Asthetik zuschreibt®: Damit geht es meines Erachtens um ein Begehen,
Durchschreiten, Durchqueren oder womdoglich auch mit Spencer-Brown um
ein Durchkreuzen des Bestehenden - denn diese beiden Optionen im Um-
gang mit Unterscheidungen, also mit Formen bietet das Formkalkiil Spencer-
Browns: Bestitigen oder Aufheben:es,

186 Aristoteles: Nikomachische Ethik, a.a.0., S. 157.
187 Vgl. Ranciére: Das Unbehagen in der Asthetik, a.a.0., S. 24.

188 Vgl. George Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, Liibeck 1997.
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Diesen Aspekten wire durch fortgesetzte Dispositiv- und Regime-Analy-
sen nachzukommen: So liee beispielsweise eine Dispositiv-Analyse zutage
treten, dass mit den Aktanten des dsthetischen Regimes (den Museen und
Sammlungen, dem Ausstellungswesen und einer Displaykompetenz, mit den
Auktionshiusern und Galerien, der Kunstgeschichte und dem Kunstmarkt,
den Kiinstlermonographien und Bildblogs) sich ein Funktionssystem ausdif-
ferenziert hat, das ganz auf sogenannte dead-ends und/oder auch high-ends
und deren Oberflichen sowie deren Personenbezogenheit, Anschaulichkeit
und Erzidhlbarkeit ausgerichtet war und ist. Dieses Ensemble, das mit Fou-
cault heterogen ,Diskurse, Institutionen, architekturale Einrichtungen, re-
glementierende Entscheidungen, Gesetze, administrative Mainahmen, wis-
senschaftliche Aussagen, philosophische, moralische oder philanthropische
Lehrsitze, kurz: Gesagtes ebensowohl wie Ungesagtes umfasst“s, das iiber
eine strategische, namentlich dsthetische Funktion verfiigt, die qua Senso-
rium und Erfahrungsmodus qualifiziert und mit/in einem Machtverhiltnis
eingewoben und eingeschrieben ist, aus dem wiederum zugehorige Wissens-
und Wahrheitsverhiltnisse hervorgehen, belegt, dass sich in den letzten zwei
Jahrhunderten ein stabiler, priziser formuliert ein meta-stabiler Komplex
ausformulieren konnte.we Hierfiir greifen Institutionen mit Methoden, mit
Medien, mit Normen, mit Lehrsiitzen ineinander, die Wahrheit produzieren,
zirkulieren, kontrollieren, verteilen und die schlieflich auch zahlreichen, wie-
derum be- und verstetigenden Auseinandersetzungen und Konfrontationen
ausgesetzt sind: Institutionen wie die Kunstgeschichte, der Denkmalschutz,
die Kunstakademien und die Restauration koalieren mit Methoden wie dem
Formalismus, dem Strukturalismus und dem Biografismus, mit Medien wie
dem Museum, dem Bild, dem Kunstmagazin und dem Kunstmarkt, mit Nor-
men wie der Zweckf{reiheit, der Einheit des Werks und der Reduzierung auf die
Symbolfunktion, mit Lehrsétzen wie der aufrechtzuerhaltenden Fiktion von
der Fiktion, der Priorisierung eines konsequenzlosen Imaginir-Fiktionalen

189 Foucault: Dispositive der Macht. Uber Sexualitat, Wissen und Wahrheit, a.a.0., S. 119f.

190 Daraufhin konnte Luhmann in seiner Theorie einer funktional ausdifferenzierten Gesellschaft
bestehend aus autopoietischen Teilsystemen das Kunstsystem auch neben andere Funktions-
systeme wie die Wirtschaft, die Politik, die Wissenschaft und das Recht stellen, das sich ,unier
gesellschaftlichen Bedingungen (also keineswegs ,frei schwebend‘!) als ein geschlossenes System der
Selbstreproduktion halten und entfalten kann®. Luhmann: Schriften zu Kunst und Literatur, a.a.0.,
S. 141. Den Beginn dieser schubweise erfolgten Ausdifferenzierung als ein soziales System veran-
schlagt Luhmann im 14. Jahrhundert, seit Mitte des 18. Jahrhunderts wiirde sie implizit registriert
- ein Zeitpunkt, in dem ,kein anderes Funktionssystem fiir Kunst zustdndig ist und das folglich alle
Kunstkommunikation innerhalb des Kunstsystems ablaufen muss“. Luhmann: Die Ausdifferenzie-
rung des Kunstsystems, a.a.0., S. 21. Nur das Kunstsystem wisse allein oder hatte das Recht zu
wissen, was Kunst sei. Vgl. ebd., S. 22. Dabei seien ,die Strukturen des Betriebssystem Kunst als
System [...] metastabil. Innerhalb bestimmter Grenzen sind und bleiben die Strukturen stabil,
wobei die Strukturen sozusagen selber testen, wieweit ihre Stabilitat gefahrdet ist, um sich bei
einer Gefahrdung auf einem anderen Level zu stabilisieren.“ Thomas Wulffen: Betriebssystem
Kunst. Eine Retrospektive, in: Kunstforum Int., Bd. 125, Jan./Feb. 1994, S. 50-58, hier S. 57.
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sowie dem Gebot von Unbestimmtheit und Opazitit, mit dem Urheberrecht,
das das Verhiltnis des (einen) Urhebers zu seinem (originalen) Werk regelt.
Dieses Ensemble arbeitet die Verstindlichkeit aus, innerhalb dessen dasjeni-
ge denk- und sagbar geworden ist, ,was als ,Kunst® gilt und was nicht“s: und
stabilisiert und verstetigt aus der Verschrinkung von Macht- und Wissens-
verhiltnissen wiederum die Macht- und Wissensverhiltnisse: ,[I|hr genuiner
Autonomieanspruch ermoglichte ihre zweckireie Deutung, ihre Bestaunung
als ,Schonheit’, ihre aus allen Kontexten gerissene Priasentation, die ihre ,Ori-
ginalitit® sicherte und folglich auch ihre Musealisierung, ihre spitere Auf-
bewahrung in den ,Tempeln der Kiinste‘.“sz Zu erginzen wiire die Auflistung
dispositiv aufgestellt um eine Vielzahl weiterer Faktoren: um ihre Okonomi-
sierung auf dem beziehungsweise durch den Kunstmarkt (und auch, was nicht
okonomisiert wird), ihre Distribuierung in Ausstellungen, Kunstmagazinen,
Bildbéinden oder vergleichbar bildorientierten Medien (und auch, was nicht
distribuiert wird), ihre Sicherung durch Sammlungen und Archive (und auch,
was nicht gesichert wird), ihre Theoretisierung und Historisierung in den da-
zugehorigen Wissenschaften und Fachbereichen (und auch, was nicht theo-
retisiert und historisiert wird), ihre Diskursivierung im Feuilleton, in Blogs
und Podcasts, auf Konferenzen, Ausstellungen und Vortrigen (und auch, was
nicht diskursiviert wird), ihre Unterscheidung in Genre, Gattungen, Stile,
reine und angewandte Kunst, in E und U (und auch, was hier nicht eingeord-
net werden kann), ihre Medialitdten (also ein bestimmter Mediengebrauch)
und ihre Medialisierungen (eine Transformation der Medialititen) sowie ihre
Kontextualisierung (durch Institutionen, Medien, Theorien, Methoden, Dis-
kursivierungen, Politiken, Disziplinen, Narrative, Ideologien und Algorith-
men, auch in der Mehrzahl wirksam). Und auch hier wirkt, welche Mediali-
titen, Medialisierungen und Kontextualisierungen nicht aktiviert werden.
Das alles wire im Rahmen fortgesetzter Dispositiv-Analysen zu erforschen,
zusammen mit der Frage, um welchen ,Notstand (urgence)“= beziehungswei-
se um welche Notstéinde es sich vor dem Hintergrund dringlicher Handlungs-
notwendigkeiten bei den Griindungsprozeduren der Kunstgeschichte und
dariiber hinaus rekonstruierend gehandelt hat. Zu fragen wire, welche sich
als prekir abzeichnenden Verhiltnisse in den letzten zwei Jahrhunderten zu
Gunsten bestehender Institutionen und Instituierungen abgedichtet wurden.
Inmitten dieses Ensembles, das mit einer strategischen Funktion, auf einen
Notstand (urgence) zu antworten, ausgestattet ist, werden die Bedingungen

191 Dieter Mersch: Ereignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des Performativen, Frank-
furt/Main 2002, S. 168.

192 Ebd., S. 167.
193 Foucault: Dispositive der Macht. Uber Sexualitdt, Wissen und Wahrheit, a.a.0., S. 120.
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immer wieder und immer wieder neu durch Erfahrungen, Erwartungen und
Legitimationen dadurch und danach bestimmt, legitimiert, kondensiert und
damit bestétigt, kompensiert und damit aufgehoben+: Die retrospektive und
linearlogische Konstruktion von Zeit beziehungsweise zeitlicher (Zu-)Rich-
tung, die Herstellung von Statik und Gleichgewicht durch Stillstellung, Ar-
retierung und Genrefizierung, das Aussetzen durch das Ausstellen, das Ent-
kontextualisieren 6konomischer, geschlechtlicher, sozialer und politischer
Beziige, die Homogenisierung von Raum und Zeit, die Personenbezogenheit,
Anschaulichkeit, Erzihlbarkeit und Erfahrbarkeit - exakt hierin sind diejeni-
gen Kennzeichen eingesenkt, wenn von Entscheidung, Entschluss und Gegen-
stand die Rede ist, im dsthetischen Regime und durch das dsthetische Re-
gime {iberfiihrt in die GroBen Kiinstler, dessen Willen und Werk. Im Ergebnis
dieser Untersuchungen ,wire ein verindertes, ein dispositives Verstindnis
fiir das, was Regimeoperationen als Kunst markieren, mit Bedeutung belegen,
etablieren und institutionalisieren, in Gang gesetztss,

Eine Regime-Analyse, die sich auf den Regime-Begriff von Ranciere und wie-
derum auf dessen Forschungsergebnisse konkret zum ésthetischen Regime
bezoge, lieBe zutage treten, dass die hier vorgestellten Beispiele kiinstleri-
scher Poiesis sowohl Identifizierungsprobleme als auch genealogische und
systematisierende Konflikte in Gang setzen. Denn wie sollen die Beispiele ei-
ner kiinstlerischen Poiesis in die von Ranciere linear, konsistent und chrono-
logisch erzihlte Geschichte eingeordnet werden konnen, innerhalb derer die
Poiesis mit dem reprisentativen Regime als historisch {iberwunden gilt und
das Unbehagen an der Asthetik selbst als eine operative Funktion innerhalb
der Diskursmatrix eingeplant ists? Fiir Ranciere charakterisiert das dsthe-
tische Regime (das genealogisch innerhalb der westlichen Tradition auf das
zunichst ethische und dann reprisentative folgt) das Denken und das Wahr-
nehmen des modernen Regimes der Kunst und ist durch eine ganz spezifisch

194 Vgl. Spencer-Brown: Laws of Form. Gesetze der Form, a.a.O.
195 Kleine-Benne: Auf des Ende des Gsthetischen Regimes spekulieren..., a.a.0., S. 181.

196 Vgl. Ranciére: Das Unbehagen in der Asthetik, 0.a.0., S. 24. Weitere Konflikte habe ich 2020
benannt: ,Allerdings bréchte diese Geschichte erstens das Modell Ranciéres inhaltlich zum kolla-
bieren, da er die Poiesis bereits im zweiten, dem poetischen Regime eingefasst sieht, das Ran-
ciere zufolge bis in das 18. Jahrhundert wirkte. Zweitens wdre damit weder eine Dekonstruktion
noch eine Okologisierung der drei Regimes und des theoretischen Modells Ranciéres sowie des-
sen Prémissen beriicksichtigt. Und drittens wiirde das chronologisch erzdhlte, evolutiondre, linea-
re Entwicklungsmodell von Dominanten und Dominierungen weder Asynchronien und Nichtlinea-
ritdten noch eine 6kologische Grundfiguration berlcksichtigen und damit den prdafigurierenden
Kontext, zu dem ich im Folgenden ausfiihren werde, nicht einkalkulieren. Die Theoriepositionen
wirden demnach nicht im Medium ihres Kontextes betrachtet; sie im Medium ihres Kontextes zu
betrachten, verunmaéglicht, das theoretische Konzept der drei Regimes der Kiinste von Ranciére
weiterzuschreiben.” Kleine-Benne: Auf des Ende des ésthetischen Regimes spekulieren..., a.a.0.,
S. 187f.
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sinnliche Erfahrung definiert.=” Hier ginge es weder um ein Erkenntnisobjekt
noch um ein Objekt des Begehrens, sondern um eine Erfahrung von Schon-
heit als einer Erfahrung des Widerstands.»s Mit Kant=® trite seit etwa 1750
(also wie bei Luhmann Mitte des 18. Jahrhundertzo) eine fiir Kunstwerke cha-
rakteristische ,sinnliche Seinsweise” in den Vordergrund, die auf der Bedin-
gung der Moglichkeit von dsthetischer Erfahrung aufsetzez:. Das ésthetische
Regime liefe Kunst als Kunst identifizieren (,Damit es Kunst gibt, bedarf es
eines Blickes und eines Denkens, die sie identifizieren.“xz), befreie diese Kunst
von bisher wirksamen spezifischen Regeln und Hierarchien (etwa von Sujets,
Kiinsten und Genres) sowie von einer bisher dienlichen Rolle und begriinde
damit die Autonomie von Kunst. Denn hier wiirde die Form nun als solche
wahrgenommen werden kdnnen.zs ,Dieses Regime qualifiziert die Dinge der
Kunst nicht nach den Regeln ihrer Produktion, sondern nach ihrer Zugeho-
rigkeit zu einem besonderen Sensorium und zu einem spezifischen Erfah-
rungsmodus“z, fiithrt Ranciere aus und liefert damit auch eine Bestimmung
des Regimes der Kunst als eine Form der Identifizierungs- und damit Denk-,
Wahrnehmungs- und Sichtbarkeitsweise, die eine bestimmte Form der Auf-
teilung des Sinnlichen definiert. Hier und hierdurch konnten bestimmte Té-
tigkeiten entweder als ,Kiinste, als Schone Kiinste oder als Kunst“ anerkannt
werdenzs, womit Ranciere auch den bisherigen Dreierschritt seit der Antike
skizziertzs. In dem Moment, in dem sich der Singular Kunst an die Stelle des
Plurals der schonen Kiinste setzte, damit einen Bruch mit der Ordnung der
schonen Kiinste signalisierte und einen Diskurs hervorrief, der jetzt Asthe-
tik genannt wird, hiitte sich ein Knoten gelostz’ — ein Knoten, dessen Auf-

197 Vgl. Jacques Ranciére: Ist Kunst widersténdig?, Berlin 2008, S. 14f.
198 Vgl. ebd., S. 15.

199 Vgl. Ranciére: Das Unbehagen in der Asthetik, a.a.0., S. 18.

200 Vgl. Luhmann: Die Ausdifferenzierung des Kunstsystems, a.a.O.
201 Vgl. Ranciére: Ist Kunst widerstdndig?, S. 43.

202 Ranciére: Das Unbehagen in der Asthetik, a.a.0., S. 16.

203 Vgl. Ranciére: Die Aufteilung des Sinnlichen, a.a.0., S. 40f.

204 Ranciére: Ist Kunst widerstandig?, a.a.0., S. 40f.

205 Ebd., S. 39.

206 Das dlteste, das ethische Regime wirde ihre Kiinste nicht als autonome verstehen, diese
halten sich als Tatigkeitsformen zwischen Therapeutik, Ritualen, Erziehung und &ffentlichen Festi-
vitaten auf und seien direkt an die Seinsweisen (Ethos) einer Gemeinschaft gekoppelt. Das zeitlich
darauf folgende reprdsentative Regime bestimme die sinnliche Sphére der mimetischen Aktivi-
taten, es orientiere sich an dem pragmatischen (nicht zu verwechseln mit dem kinstlerischen)
Prinzip, bestimmte Kinste, die Nachahmungen (etwa spezifische Affektionsformen wie Furcht
oder Mitleid) herstellen, sichtbar zu machen. Vgl. Ranciére: Die Aufteilung des Sinnlichen, a.a.0.,
S. 36f.; vgl. ders.: Ist Kunst widersténdig?, a.a.0., S. 40.

207 Vgl. Ranciére: Das Unbehagen in der Asthetik, a.a.0., S. 17.
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16sung ,die Gegenstinde, die Erfahrungsweisen und Formen des Denkens
der Kunst® zu identifizieren erlaubteze, In diesem dsthetischen Regime gébe
es keine Korrespondenz mehr zwischen Poiesis und Aisthesis, so Rancieres
Abgesang auf die Poiesisz, beide bezdgen sich lediglich in diskrepanter Lo-
gik aufeinanderze — und stimmt in dieser Einschitzung, nicht aber mit der
Folgenabschitzung, mit Agamben iiberein. Agamben ruft in seinen Untersu-
chungen eine ,Krise der poiesis“=* aus, die sich in einer ,Krise der Kunst“z2
ausdriicke, der wiederum nur zu begegnen sei, wenn, so Agamben pathetisch,
dem ,poetischen Status des Menschen auf Erden seine urspriingliche Dimen-
sion zuriickgegeben® und damit dem ,Sumpf der Asthetik® zu entkommen
versucht werden wiirdezs. Dass fiir die Hegemonie des dsthetischen Regimes,
fiir die Erzihlung von Autonomie, Emanzipation, Fortschritt und Vernunft,
der Kunst und der Asthetik (beides seit dem 18. Jahrhundert normativ und
universell im Singular) voraussetzungsreich mit Auslassungen, Hierarchisie-
rungen und Ausschliissen operiert wurde, dass hierfiir Ausheutungen, Um-
wertungen und Trennungen stattfanden, dass die Kunst im Singular keine
geniale Erfindung sei, sondern eine Reaktion auf die rassistische Gewalt und
die Barberei der Sklaverei, die mit der Kunsttheorie verteidigt wurde, ja dass
die Asthetik beigetragen hiitte, den fortgesetzten Sklavenhandel wider besse-
ren Wissens zu legitimieren — diese Verwicklungen der europiischen Asthetik
mit der Kolonialitit legt Ruth Sonderegger in ihrer institutionskritischen und
dekolonialisierenden Forschung frei.z+ Hierin erzihlt Sonderegger eine zur
Dialektik der Aufklirung (die Befreiung und Barbarei dialektisch denkt) pa-
rallele und die homogene Idee einer europiischen Asthetik zersetzende Ge-
schichte und untersucht die impliziten gewaltvollen Politiken innerhalb der
Geschichte der Aufklirung und der Griindung der Disziplin Asthetik. Wenn
beispielsweise Kant, der nach Sonderegger die Weichen augenfillig neu ge-
stellt hiitte, in seiner Kritik der Urteilskraft in §2 eine Interesselosigkeit ds-
thetischer Werke konstatiert (,Das Wohlgefallen, welches das Geschmacks-
urteil bestimmt, ist ohne alles Interesse.)zs, dann dekonstruiert Sondereg-

208 Ebd., S. 14.

209 Vgl. Ranciére: Ist Kunst widerstdndig?, a.a.0., S. 42.

210 Vgl. Ranciére: Das Unbehagen in der Asthetik, a.a.0., S. 17.
211 Agamben: Der Mensch ohne Inhalt, a.a.0., S. 79.

212 Ebd., S. 79.

213 Ebd., S. 90.

214 Vgl. Ruth Sonderegger: Kants Asthetik im Kontext des kolonial gestutzten Kapitalismus. Ein
Fragment zur Entstehung der philosophischen Asthetik als Sensibilisierungsprojekt, in: Birte Klei-
ne-Benne (Hg.): Dispositiv-Erkundungen | Exploring Dispositifs, Berlin 2020, S. 301-316, http://doi.
org/10.30819/5197 [Abruf: 12.01.2025].

215 Vgl. Immanuel Kant: Werke in zw6lf Banden, Bd. 10, Frankfurt/Main 1977, S. 116. Ich ergdnze

341



Operationen in der Kunst | Birte Kleine-Benne

ger namentlich gegen Ranciere und Bourdieu und mit Spivak die scheinbar
rekonstruktiven, terminologischen Klirungen Kants als eine Ideologie, die
noch ungeniigend theoretisch bearbeitet sei. Hierfiir erwidhnt Sonderegger
auch die fehlende Thematisierung des Kollektivsingulars Kunst in der euro-
piischen Asthetikdiskussion - zu ergiinzen ist meiner Ansicht nach die fort-
wiithrende Unbestimmtheit des eingesetzten Kunst-Begriffs, die impliziten
Primissensetzungen, die auch zu Be- und Verurteilungen fiihren, wie auch
die Behauptungslogiken, die ohne Erklirungen oder Begriindungen poeti-
sche Textgeflechte herstellenzs,

Eine poietische Kunsttheorie bindet insofern an den Zusammenschluss de-
konstruktivistischer, institutionskritischer und dekolonialisierender Lektii-
ren der Asthetik, der Kunst und auch der Kunstgeschichte an und theoreti-
siert und historisiert die Geschichte/n, Institutionen und Ordnungsregeln,
die Vereinbarungen, Konventionen und Routinen. Sie seziert das dsthetische
Regime fortgesetzt auf unbeobachtete, aber vorausgesetzte Primissen, auf
Machtbeziehungen und Herrschaftsmechanismen seiner Begriffe, seines
Wissens und seiner Register, auf fundamentalistische (zum Beispiel kolonia-
listische, rassistische, sexistische) Ausschlussmechanismen und Grenzpoliti-
ken und auf beteiligte Sinn-, Wahrheits- und Legitimierungsstrategien (etwa
mittels Institutionen, Methoden oder Medien). Damit werden Argumentati-
onsstrategien er-/kennbar, die innerhalb des Regimes eingesetzt werden, um
LUnliebsames* zu verdecken oder in seine Ordnung kategorial Uneinfiighares
auf Abstand zu bringen und auf Abstand zu halten. Hierdurch kontigent ge-
setzte und somit angefochtene Annahmen, Bedingungen und Abhiingigkeiten
konnen in der Folge mit ihren bisher ausgeschlossenen, aber nicht weniger
konstitutiven Voraussetzungen angereichert werden. Denn es dringt sich der
Eindruck auf, dass gerade in der Kunst Verdeckungen stattfinden, die sich
hartniickig einer Aufdeckung entziehen, dass Privilegien, Verbote und Aus-
lassungen existieren, die eine ,Analyse eines vielfiltigen und beweglichen
Feldes von Krifteverhiltnissen“z” erschweren. Damit ist auch aktiven oder
auch ehemals aktiven Fiktionen, Phantasmen, Imaginationen, Obsessionen,

um §1, in dem Kant ein nicht logisches, sondern dsthetisches Geschmacksurteil behauptet (,Das
Geschmacksurteil ist also kein Erkenntnisurteil, mithin nicht logisch, sondern dsthetisch, worunter
man dasjenige versteht, dessen Bestimmungsgrund nicht anders als subjektiv sein kann.“), um
§6, in dem Kant eine Begriffslosigkeit statuiert (,Das Schéne ist das, was ohne Begriffe, als Objekt
eines allgemeinen Wohlgefallens vorgestellt wird.“) und um § 11, in dem Kant die ZweckmaBig-
keit ohne Zweck proklamiert (,Das Geschmacksurteil hat nichts als die Form der ZweckmaRigkeit
eines Gegenstandes [...] zum Grunde.“). Ebd., S. 115, 124, 136.

216 Vgl. hierzu auch meine Ausfiihrungen in Kleine-Benne: Auf des Ende des dsthetischen Re-
gimes spekulieren ..., 0.a.0.

217 Foucault: Der Wille zum Wissen. Sexualitat und Wahrheit, a.0.0., S. 124.
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Mythologien und Ideologien auf die Spur zu kommen. Das bedeutet, dass mit
der Dekonstruktion, der Dekolonialisierung und der Institutionskritik fort-
gesetzt nach Moglichkeiten Ausschau gehalten wird, ,das Ausgegrenzte wie-
der ans Licht“ze zu bringen und ,gerade die uns konstituierende Matrix der
Macht umzuarbeiten“z. Eine Befreiung von Macht und Herrschaft wire dabei
allerdings ein ,Hirngespinst®, wie Foucault anmahnt; es ginge darum, ,die
Macht der Wahrheit von den Formen gesellschaftlicher, 6konomischer und
kultureller Hegemonie zu l6sen, innerhalb derer sie wirksam ist“ze; zu er-
ginzen wiren Foucaults Ausfithrungen mindestens um wissenschaftliche,
mediale und methodische Hegemonien.

(3) Mit der Poiesis in Form einer poietischen Kunstheorie wire es (neben der
Spekulation in Form einer kiinstlerisch*epistemischen Spekulation und der
Komplexitit fiir eine gesteigerte Tiefenschiirfe), so habe ich 2020 behauptet,
moglich, in die verschlossenen Sinnkohirenzen des dsthetischen Regimes zu
intervenieren.z Denn, so habe ich schon dort mit Baecker gefragt, warum
sollte man* sich nicht ,darum bemiihen, die Grundlagen so umzustellen, dass
man verstehen und erkliren kann, dass und wie etwas funktioniert“=?? Da
das zuvor vorgestellte kiinstlerisch poietische oder auch poietisch kiinst-
lerische Material in die bestehende Ordnung des dsthetischen Regimes, in
dessen bevorzugt stilistischen, zeitlichen, personifizierenden oder auch gen-
re-fokussierenden Systematisierungen nicht oder nur mit entsprechenden
Folgen etwa einer Umschriftung einordbar sind und es dessen normierenden
Kunstoperationen widerstrebt, zieht es Identifizierungsprobleme nach sich,
auf die die bestehende Ordnung mit Ausgrenzung, marginaler Integration
oder Markierung als Problemhorizont reagiert (hat).zz Die dsthetische Re-
gimeordnung mit ihrer (ver-)schliefenden Vollendungslogik ist offenkundig
mit denjenigen kiinstlerischen Formen nur schwer iiberein zu bringen, die
erstens die Poiesis konturieren (und damit eine Differenz zu einem finalen

218 Peter Engelmann, Einfliihrung: Postmoderne und Dekonstruktion. Zwei Stichwérter zur zeitge-
ndssischen Philosophie, in: Peter Engelmann (Hg.): Postmoderne und Dekonstruktion. Texte fran-
zbsischer Philosophen der Gegenwart, Stuttgart 1990, S. 5-32, hier S. 31.

219 Judith Butler: Kontingente Grundlagen: Der Feminismus und die Frage der ,Postmoderne’, in:
Seyla Benhabib, Judith Butler, Drucilla Cornell und Nancy Fraser: Der Streit um Differenz. Feminis-
mus und Postmoderne in der Gegenwart, Frankfurt/Main 1993, S. 31-58, hier S. 45.

220 Foucault: Dispositive der Macht. Uber Sexualitat, Wissen und Wahrheit, a.a.0., S. 54.

221 Vgl. Kleine-Benne: Auf des Ende des dsthetischen Regimes spekulieren ..., a.a.0., S. 179. Vgl.
auch Anke Haarmann, Alice Lagaay, Tom Bieling, Torben Kérschkes, Petja Ivanova, Frieder Bo-
haumilitzky und Barbro Scholz (Hg.): Specology. Zu einer &@sthetischen Forschung, Hamburg 2023.

222 Dirk Baecker: Komplexitatsforschung III: Der imagindre Zustand, in: Kultur/Reflexion,
18.07.2017, https://doi.org/10.58079/qnkr [Abruf: 12.04.2025].

223 Vgl. hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 3.
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ausstellbaren, handelbaren, verkaufbaren, inventarisierbaren, archivier-
baren Endprodukt, mit dem dazugehorigen autonomen Kiinstler und dem
kontemplativen Rezipienten sowie den dazugehorigen Institutionen, Medien
und Methoden informieren) und die zweitens nicht (mehr) funktional (im
Fall der Kunst autonomz+) aufgestellt sind und damit auch nicht mehr das
moderne Konzept der selbstihnlichen, operativ geschlossenen und sich aus-
differenzierenden Funktionssystemezs stiitzen. Umso dringlicher ist nach
den epistemologischen Moglichkeiten im Umgang mit kiinstlerischer Poie-
sis zu forschen, die meines Erachtens zunichst punktuell auszufallen und
nach historischen Referenzpunkten Ausschau zu halten hétten, um darauf-
hin eine ontogenetische Sinnfeldgenerierung in Gang zu setzen: So sehe ich
erstens im Ready-made die Wiederentdeckung von Selbstreferenz und die
Wiedereinfithrung unter anderem von Kontingenz in die Redundanz.z Ich
vermute zweitens in Konzeptuellen und Kontextuellen Kunstpraktiken die
Wiederentdeckung des Kontextes und der Beobachtenden sowie die Wieder-
einfithrung von bisher Unmarkiertem wie Umwelten, (Beobachtungs-) Be-
dingungen, Strukturen und Infrastrukturen, und damit Komplexititen in
Isolation und Reduktion.zz Und ich behaupte drittens, dass mit der Institu-
tional Critique, ihrer kritischen Distanznahme als Institutionskritik und ihre
kritische Weiterfithrung als Infrastruktur(fiir)sorgende Praktiken nichste
Wiedereinfithrungen stattfinden, nimlich die von Teilhabe, Teilnahme und
Beteiligung in soziale Segregation, in segregierte beziehungsweise segre-
gierenden gesellschaftliche Ungleichheiten.z¢ Damit 6ffnen sich, das lisst
sich mit den vorangehenden Forschungen nachweisen, epistemologische
Méglichkeiten, nicht nur die bisherige Ordnung mit ihrem substanziellen
Kunstbegriff, mit Begriffen wie Genieésthetik, dsthetische Erfahrung, Auto-
nomie und Reprisentationslogik auf Abstand zu bringen, sondern Re- und
Preenactments zu entwerfen, die die erzihlten, gefestigten und geséttigten
Ordnungen durchlaufen, auflockern, mobilisieren und verschieben (k6nnen).

Dabei sei die ,Krise der Kunst“ in Wirklichkeit eine ,Krise der poiesis“ und
dariiber hinaus noch viel mehr.z» Die Frage nach dem Schicksal der Kunst

224 Vgl. Ranciére: Die Aufteilung des Sinnlichen, a.a.0., S. 4@; Theodor W. Adorno: Asthetische
Theorie, Frankfurt/Main 1993, S. 334f.

225 Vgl. Niklas Luhmann: Soziale Systeme. Grundri einer allgemeinen Theorie, Frankfurt/Main
1987.

226 Vgl. hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 11.
227 Vgl. hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 12.
228 Vgl. hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 13.
229 Agamben: Der Mensch ohne Inhalt, a.a.0., S. 79.
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beriihre .eine Zone, in der die gesamte Sphéire der menschlichen poiesis,
das produktive Handeln in seiner Gesamtheit als solches originir in Frage®
stiinde.z° Agamben behauptet, dass mittels der Kunst das ganze Thema des
menschlichen Machens und des herstellenden Handelns zur Diskussion ge-
stellt wiirde und sich genau hier politische Entscheidungen ereigneten. Das
.Schicksal der Kunst® sei nicht vom menschlichen Tun getrennt zu denken.z:
Die Entdeckung der Kunst als Untersuchungs- und Aushandlungsgegen-
stand von Soziolog*innen, Okonom*innen und Politikwissenschaftler*innen,
im Einsatz zum Beispiel fiir eine Sozial- und Kiinstlerkritik am Kapitalis-
musz2, fiir eine Warenkritik des Kapitalismuszs oder fiir die Aufschliisselung
von Vermogensungleichheitenz+, scheint wie die Entdeckung des flexiblen,
selbststindigen, kreativen und jederzeit einsatzbereiten und sich selbst pre-
karisierenden Kiinstlers als Vorbild neoliberaler Okonomien=s diese These zu
bestitigen.z¢ Denn, ich zitiere noch einmal Agamben, ,[ijn Form der Arbeit
bestimmt dieses herstellende Handeln heute weltweit die Stellung des Men-
schen auf der Erde, soweit sie von der Praxis her, das heifSt aus dem Gesichts-
punkt der Produktion des materiellen Lebens verstanden wird.“z Seit neuem
diskutieren wir nicht mehr den Neoliberalismus im Allgemeinen, sondern
sehen in den aktuellen politischen Entwicklungen eine nationalistisch-auto-
ritdre Variante des Neoliberalismus aufziehen, in der das Recht des Stiarkeren
herrscht.z Aber was hei3t und bedeutet Poiesis dann unter der Pramisse, dass

230 Ebd., S. 79.

231 Vgl. ebd., S. 91.

232 Vgl. Luc Boltanski und Eve Chiapello: Der neue Geist des Kapitalismus, Konstanz 2003.
233 Vgl. Boltanski/Esquerre: Bereicherung. Eine Kritik der Ware, a.a.0.

234 Vgl. Thomas Piketty: Das Kapital im 21. Jahrhundert, Miinchen 2014.

235 Vgl. u.a. kpD/Kleines Postfordistisches Drama, Brigitta Kuster, Isabell Lorey, Katja Reichard
und Marion von Osten, http://kleinespostfordistischesdrama.de [Abruf: 12.04.2025].

236 Vgl. u.a. die Plattform eipcp.net, Europdisches Institut fir Progressive Kulturpolitik, und des-
sen Texte, die sich kritisch mit der Kulturindustrie, der kreativen Klasse, der Kreativindustrie, der
Okonomisierung und Industrialisierung von Kultur, der Kulturférderung und europdischen Kultur-
politiken auseinandersetzen. http://eipcp.net [Abruf: 12.04.2025].

237 Agamben: Der Mensch ohne Inhalt, a.a.0., S. 79.

238 ,Mit dem neoliberalen Credo des freien Handels hat Trump nichts gemein und mit seiner
Liebe fir unilaterale Zélle steht er tatsdchlich fir ein Ende des Neoliberalismus als internationales
Ordnungssystem. Folgt man dagegen Gérard Duménil und Dominique Lévy, die den Neoliberalis-
mus als ein Projekt zur Wiederherstellung der Macht der Oberschicht oder der besitzenden Klasse
definieren, dann besteht kein Zweifel, dass dieses Projekt von Trump ohne Einschrénkung verfolgt
wird. Wendy Brown wiederum hat den Neoliberalismus als ,eine seltsame Form des Begriindens,
die alle Aspekte der Existenz in 6konomischen Denkweisen rekonfiguriert’ definiert. Im Neolibe-
ralismus wird dagegen die Logik des Marktes zum allgemeinen Stil des Denkens erhoben, der so-
wohl fur die Regierung als auch die Regierten handlungsleitend sein sollte. Dieser Denkweise folgt
Trump - auch wenn nach seiner Vorstellung auf dem Markt weniger eine geregelte Konkurrenz
herrscht als das ungeschminkte Recht des Stérkeren.“ Marc Buggeln: Trumponomics: Das Ende
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die Stellung des Menschen auf der Erde durch eine allumfassende, produktive
Tétigkeit, aber eben als Praxis verstanden, bestimmt sei? Und warum kann
dann iiberhaupt von einer ,Krise der poiesis“» die Rede sein bezichungsweise
wie konnte es angesichts dessen zu einer Krise der Poiesis (und mit ihr ein-
hergehend zu einer Hegemonie der Asthetik und der Praxis der Kunst) kom-
men, wo sie doch verstummt wurde? Wie konnte sich die Lesweise der Poiesis
als einem praktischen, ziel- und zweckorientierten Prozess und zwar zulas-
ten der Lesweise eines Hervorbringens der Wahrheit durchsetzen? An dieser
Stelle schliefen sich die vorangehenden Ausfiihrungen unter (1) und (2) zu-
sammen, und das inmitten der ,Frage nach dem Schicksal der Kunstz=e, die
unmittelbar mit dem Schicksal der Asthetik verbunden ist. Agamben macht
einen ersten Vorschlag, wenn er von einer ,Krise der Kunst“ schreibt, die in
Wirklichkeit eine ,Krise der poiesis® sei.>» Der ,Sumpf der Asthetik*=, wie
Agamben unzweifelhaft Position bezieht und sich dafiir auf ein breites Spek-
trum an Biirgen bezieht, zeige sich in deren Forderungen nach Originalitiit,
Urspriinglichkeit, Ursprung, Unwiederholbarkeit, Echtheit, Einzigartigkeit,
Endgiiltigkeit, Genuss, ,Verfiigharkeit-fiir-nichts“ und ,Im-Werk-Sein*z«
wie auch in den Ablehnungen von Reproduzierbarkeit, Verfiigharkeit, Po-
tentialitit, Funktion und ,Sich-Niemals-Im-Ende-Haben“zs,  [A]lle Versu-
che, die Asthetik zu {iberwinden und die kiinstlerische Hervorbringung in
ein neues Statut zu fassen“z, seien dadurch gekennzeichnet, dass sie noch
immer von einer verwischten Unterscheidung zwischen Poiesis und Praxis
ausgingen und ,,die Kunst als ein Modus der Praxis und die Praxis als Aus-
druck eines Willens und einer schopferischen Kraft“z interpretierten. Eine
LKrise der Kunst“ konnte also, Agambens Befund nur unwesentlich weiter-
gedacht, iiberwunden werden, wenn auch die Krise der Poiesis, die Poiesis-
Vergessenheit, die Poiesis-Simplifizierung und die Poiesis-Abwertung (zu-
gunsten der Praxis) dekonstruiert, ihre Ursachen gekldrt und ihre Folgen
aufgeschliisselt wiirden.

des Neoliberalismus?, in: Blatter fir deutsche und internationale Politik, Mdrz 2025, https://blaet-
ter.de/ausgabe/2025/maerz/trumponomics-das-ende-des-neoliberalismus [Abruf: 30.03.2025].

239 Agamben: Der Mensch ohne Inhalt, a.a.0., S. 79.
240 Ebd., S. 79.

241 Ebd.

242 Ebd., S. 90.

243 Ebd., S. 89.

244 Ebd., S. 88.

245 Ebd., S. 89.

246 Ebd., S. 95.

247 Ebd., S. 95f.
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Ein weiteres Symptom epistemologischer Krisen, Krisen der Kunstbegriffe,
Regelwerke und Apparate - und damit komme ich zum Anfang meines Textes
zuriick - ist die documenta fifteen, von Tsomou als ,Aufkiindigung des Gesell-
schaftsvertrags der Kunst“ bezeichnet, eng mit dekolonialen Diskursen und
geopolitisch globalen Verschiebungen verwobenz+# — wobei basal zu fragen
wiire, ob wir nicht spitestens mit der documenta fifteen, also spitestens 2022
Zeug*innen eines Notstands und damit einer dispositiven (Um-)Formation
sind, die auf einen Notstand, auf Notstinde reagiert.z»> Wenn Tsomou nicht
nur einen dsthetischen Backlash, sondern auch eine Re-Zentralisierung ad-
ministrativer Kontrollmechanismen fiir die Documenta befiirchtetze, wenn
das Gremium zur fachwissenschaftlichen Begleitung der documenta fifteen
aufgrund der ,antisemitischen Vorfille* unter anderem vorschligt, dass auf
der Grundlage von ,Definitionen fiir und Standards des Umgangs mit Anti-
semitismus“ die Organisationsstrukturen zu verindern sindzt, wenn sich der
Begriff Documenta inzwischen als Chiffre fiir politische Einhegungen eines
vermeintlich antisemitischen Kunstbetriebs eignetzz — handelt es sich nicht
genau hierbei um Varianten reaktiver Abwehrmafnahmen von sich als pre-
kir abzeichnender Verhiltnisse zugunsten bestehender Institutionenzs und
Instituierungen? Handelt es sich nicht genau hierbei um diejenigen ,Strate-
gien von Krifteverhiltnissen, die Typen von Wissen stiitzen und von diesen
gestiitzt werden“s+? Und verzahnen sich hier nicht umso eindeutiger Sicher-

248 Vgl. Tsoumo: Interrelationalitdt als Waffe der Subalternen. Die documenta fifteen als Symp-
tom epistemologischer Krisen, a.a.0., S. 304.

249 Vgl. hierzu auch meine These von 2021, wir seien schon léngst pandemisch gewesen: Birte
Kleine-Benne: Wir sind schon ldngst pademisch gewesen., in: dies. (Hg.): Everything is live now.
Das Kunstsystem im Ausnahmezustand, Heidelberg 2021, https://archiv.ub.uni-heidelberg.de/
artdok/7789 [Abruf: 17.01.2025].

250 Vgl. Tsomou: Interrelationalitét als Waffe der Subalternen. Die documenta fifteen als Symp-
tom epistemologischer Krisen, a.a.0., S. 309.

251 Siehe auch die vorgeschlagenen MaRnahmen fir eine zukiinftige Organisationsstruktur der
Documenta: Aufgabenteilung zwischen Geschdftsfiihrung und kinstlerischer Leitung, Formali-
sierung der Rahmenbedingungen fiir Verantwortlichkeiten, Beschwerdemanagement, Verstdn-
digung auf Definitionen flir Antisemitismus, Erweiterung des Aufsichtsrats, Beschréinkung der
Aufgaben der Findungskommission, personelle Trennung von Beirat und Findungskommission,
vgl. Gremium zur fachwissenschaftlichen Begleitung der documenta fifteen (Nicole Deitelhoff,
Marion Ackermann, Julia Bernstein, Marina Chernivsky, Peter Jelavich, Christoph Méllers und
Cord Schmelzle): Abschlussbericht, 02.02.2023, https://fragdenstaat.de/dokumente/239439-
230202-abschlussbericht-antisemitische-bildsprache-doc15/?page=8 [Abruf: 12.12.2024].

252 Vgl. Saskia Trebing: ,Es gibt den Wunsch nach mehr Substanz und weniger Polemik®, in:
Monopol, 11.04.2025, https://monopol-magazin.de/interview-meron-mendel-documenta-fif-
teen-heinz-bude-kunst-im-Streit [Abruf: 12.04.2025].

253 ,Was man im allgemeinen ,Institution’ nennt, meint jedes mehr oder weniger aufgezwun-
gene, eingelibte Verhalten. Alles was in einer Gesellschaft als Zwangssystem funktioniert, und
keine Aussage ist, kurz also: alles nicht-diskursive Soziale ist Institution.“ Foucault: Dispositive
der Macht. Uber Sexualitét, Wissen und Wahrheit, a.a.0., S. 125.

254 Ebd., S. 123.
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heitsdispositiv, Disziplinardispositiv, Kontrolldispositiv und Asthetikdisposi-
tiv? Diese Strategien sind zum jetzigen Zeitpunkt um weitere Fluchtlinien zu
erginzen, ich erwihne die politisch-symbolischen Implementierungsakte
der THRA-Arbeitsdefinition von Antisemitismus mit Folgen fiir die Kunst-
freiheitzs und die offensiven Kiirzungen von Forder- und Finanzierungspro-
grammen des Kulturhaushalts in Deutschland ab 20252¢. Ich erwihne aber

255 Vg. das Rechtsgutachten im Auftrag der Beauftragten der Bundesregierung fir Kultur und
Medien (BKM) von Christoph Méllers: Zur ZulGssigkeit von prdventiven MaBnahmen der Bekdmp-
fung von Antisemitismus und Rassismus in der staatlichen Kulturférderung, 2024, https://media.
frag-den-staat.de/files/foi/912623 /gutachtenmllers-2024-bkm.pdf. Méllers untersucht Formen
praventiver Regulierung staatlicher Kunstférderung und weist dabei auf mehrere Probleme hin:
so etwa die Eingriffsintensitdt, eine geférderte Person auf eine bestimmte wissenschaftliche De-
finition zu verpflichten (ebd., S. 26f.), und die VerhdaltnismaRigkeit des Eingriffs: ,Eine MaBnah-
me wird eben nicht dadurch geeignet, dass man das Schutzgut, fir das sie eintritt, besonders
weit definiert. Das Schutzgut muss bestimmt sein, bevor die Geeignetheit geprift werden kann.”
Ebd., S. 28. Auch misse der Staat entsprechende Setzungen uberprifen wollen: ,Wenn man [...]
nicht bereit ist, eine Regel durchzusetzen, sollte man sich Rechenschaft darliber ablegen kénnen,
warum man sie verrechtlichen will. Von durchdachten Regelungen kann man soweit auch bei
Sympathie fur das Anliegen in der Sache nicht sprechen.” Ebd., S. 3@. Vgl. auch Kai Ambos, Cengiz
Barskanmaz, Maxim Bénnemann, Andreas Fischer-Lescano, Matthias Goldmann, Anna Katharina
Mangold, Nora Markard, Ralf Michaels, Jerzy Montag, Maximilian Steinbeis, Tarik Tabbara, Tim
Wihl und Lothar Zechlin: Die Implementation der IHRA-Arbeitsdefinition Antisemitismus ins deut-
sche Recht - eine rechtliche Beurteilung, in: Verfassungsblog, 18.12.2023, https://verfassungs-
blog.de/die-implementation-der-ihra-arbeitsdefinition-antisemitismus-ins-deutsche-recht-
eine-rechtliche-beurteilung, doi: 10.59704/e@7cea2f878741c5; Kai Ambos, Cengiz Barskanmaz,
Gunter Frankenberg, Matthias Goldmann, Anna Katharina Mangold, Nora Markard, Ralf Michaels,
Jerzy Montag und Tim Wihl: Antidiskriminierungsklauseln im Zuwendungs- und Férderungsrecht.
Rechtliche Uberlegungen, in: Verfasssungsblog, 16.05.2024, https://verfassungsblog.de/antidis-
kriminierungsklauseln-im-zuwendungs-und-forderungsrecht, doi: 10.59704/e2af8954891e5a92.
Vgl. auch die Resolution Nie wieder ist jelzt — Tiidisches Leben in Deutschland schiitzen, bewahren und
stirken (20/13627), interfraktionell verabschiedet im Deutschen Bundestag, am 07.11.2024, in
der auch auf den Kunst- und Kulturbetrieb und die documenta fifteen Bezug genommen wird:
,Kunst- und Kulturveranstaltungen sowie -einrichtungen sollten gemeinsam mit Experten anti-
semitismuskritische Codes of Conduct und Awarenessstrategien als Leitfaden ihres Handelns
anwenden.” https://dserver.bundestag.de/btd/20/136/2013627.pdf, https://www.bundestag.de/
dokumente/textarchiv/2024/kw45-de-juedisches-leben-1027708 [Abruf aller Links: 20.12.2024].

256 Zu Berliner Kirzungen im Kulturbetrieb vgl. u.a. dpa/Monopol: Kulturkirzungen in Berlin.
Abgeordnetenhaus beschlieBt Sparprogramm - mit massiven Folgen fiir die Kunst, in: Monopol,
19.12.2024,  https://monopol-magazin.de/abgeordnetenhaus-beschliesst-sparprogramm-mit-
massiven-folgen-fuer-die-kunst; o.A.: Berlin: Kulturkiirzungen 2026/27 angekiindigt, in: nacht-
kritik, 20.02.2025, https://nachtkritik.de/meldungen/berlin-sparmassnahmen-2026-27-ange-
kuendigt; Annette Maechtel: ,KW - Kann weg, weil nur Projektférderung®, in: Texte zur Kunst,
18.04.2025, https://textezurkunst.de/de/articles/annette-maechtel-ueber-berlins-austeritaet-
spolitik-im-kulturbereich; Christian Rakow: Dann macht doch gleich alles platt!, in: nachtkritik,
29.04.2025, https://nachtkritik.de/recherche-debatte/umstrukturierung-so-gefaehrlich-sind-
die-plaene-des-berliner-senats; Cordula Kehr: Aufrdumphantasien - Kunst und Diversitat unterm
Spardiktat, in: 54books, 02.05.2025, https://54books.de/aufraeumphantasien-kunst-und-di-
versitaet-unterm-spardiktat. Zum Kulturhaushalt des BKM, Beauftragte der Bundesregierung
fir Kultur und Medien, vgl. auch o.A.: Bundestag: Kiirzungen im Kulturbereich verhindern!, in:
Deutscher Kulturrat, 10.09.2024, https://kulturrat.de/presse/pressemitteilung/bundestag-kuer-
zungen-im-kulturbereich-verhindern; o.A.: Kulturpolitische Aussagen im Koalitionsvertrag 2025,
in: soziokultur.de, 09.04.2025, https://soziokultur.de/kulturpolitische-aussagen-im-koalitionsver-
trag-2@25; CDU/CSU/SPD: Verantwortung fur Deutschland. Koalitionsvertrag zwischen CDU, CSU
und SPD, 21. Legislaturperiode, 09.04.2025, https://soziokultur.de/wp-content/uploads/2025/04/
koalitionsvertrag-2025.pdf. Zum Rechtsruck in der deutschen Kulturpolitik vgl. u.a. Rudiger
Suchsland: Kulturpolitischer Paukenschlag: Kulturstaatsminister Wolfram Weimer?, in: telepolis,
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auch die dsthetischen Begleitungen, Rechtfertigungen und Druchdringungen
rechter Kulturkdmpfe durch KI-generierte Bilder und synthetische Medienz,
begleitet von einer Aushohlung dessen, was wir geteilte Realitit nennenzs,
sowie den autoritiren Umbau von Kunst- und Kulturinstitutionen in Trump
2.0-USA=9, Gehen wir mit Foucault davon aus, dass es sich bei einem Dispo-
sitiv zu einem gegebenen historischen Zeitpunkt um die Antwort auf einen
Notstand handelt, um diesen abzudichten, diirften wir uns inmitten strategi-
scher Positionswechsel und Funktionsverinderungenze und damit inmitten
des Formationsprozesses eines nichsten Dispositivs authalten, das sich von
dem bisherigen Dispositiv der Asthetikz unterscheidet. Zu der Erkundung
dieses niichsten Dispositivs sollen die vorliegenden Forschungen beitragen.

28.04.2025, https://telepolis.de/features/Kulturpolitischer-Paukenschlag-Kulturstaatsminister-
Wolfram-Weimer-10363951.html [Abruf aller Links: 02.05.2025].

257 Vgl. Roland Meyer: Die Sprache des digitalen Faschismus, in: Frankfurter Allgemeine Sonn-
tagszeitung, 27.04.2025, S. 39; Annekathrin Kohout: Bildpolitiken des Affekts, in: taz, 12.03.2025,
https://taz.de/Wie-rechts-ist-die-KI-Aesthetik/!607154@. Vgl. auch Sonja Drimmer: How Al is
hijacking art history, in: The Conversation, @1.11.2021, https://theconversation.com/how-ai-is-hi-
jacking-art-history-170691. [Abruf der Links: 16.03.2025]

258 Fur aktuelle Diskussionen dieses Themenfelds vgl. @bildoperationen.bsky.social von Roland
Meyer.

259 Vgl. u.a. Trump’s Impact on the Arts: A Running List of Updates, in: The Greater Pittsburgh
Arts Council, fortlaufend: https://pittsburghartscouncil.org/blog/trumps-impact-arts-running-
list-updates; Brian Boucher und Margaret Carrigan: We're tracking the impact of President Do-
nald Trump’s recent executive orders and policy changes on the arts, in: artnet, https://news.
artnet.com/art-world/trump-executive-orders-arts-2605142. Vgl. auch Maya Pontone: 66% of
Americans Don’t Think Trump Should Control Museums, in: Hyperallergic, 24.04.2025, https://
hyperallergic.com/1006379/a-quarter-of-republicans-think-trump-should-control-museums;
Daniel Grant: Art trade seeks answers on when, where and how Trump’s tariffs could hit, in: The
Art Newspaper, 01.05.2025, https://theartnewspaper.com/2025/04/30/trump-tariffs-art-mar-
ket-uncertainty-90-day-pause; Isa Farfan: Judge Halts Trump’s Cuts to Museum and Library
Funding Agency, in: Hyperallergic, 02.05.2025, https://hyperallergic.com/1008878/judge-halts-
trumps-cuts-to-museum-and-library-funding-agency; dies.: National Endowment for the Arts
Cuts Millions in Grants, in: Hyperallergic, 05.05.2025, https://hyperallergic.com/1010245/national-
endowment-for-the-arts-cuts-millions-in-grants; Veronica Esposito: ,It’s all very sad®: Trump’s
attack on arts funding has a devastating effect, in: The Guardian, 89.05.2025, https://theguardi-
an.com/culture/2025/may/@9/arts-funding-trump. [Abruf der Links: 09.05.2025]

260 Vgl. Foucault: Dispositive der Macht. Uber Sexualitdt, Wissen und Wahrheit, a.a.0., S. 120.

261 Vgl. Elke Bippus: Strategien des Nicht*Sagbaren/Nicht*Sichtbaren. Uberlegungen zum Dis-
positiv der Asthetik, in: Birte Kleine-Benne (Hg.): Dispositiv-Erkundungen | Exploring Dispositifs,
Berlin 2020, S. 57-79, hier S. 59, http://doi.org/10.30819/5197 [Abruf: 12.01.2025].
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Abspann, der auch Vorspann sein
konnte und nun als Re-entry operiert

Mitte Mai 2011 publiziert Dirk Baecker 75 Thesen zur néichsten Gesellschaft und
fokussiert nach ersten Anmerkungen zu deren Kultur- und Strukturform,
Politik und Wirtschaft mit der These 7 die Kunst: ..(7) Die Kunst der niichsten
Gesellschaft ist wild und dekorativ. Sie zittert im Netzwerk, vibriert in den
Medien, faltet sich in Kontroversen und versagt vor ihrer Notwendigkeit. Wer
kiinstlerisch titig ist, sucht fiir seinen Wahn-Sinn ein Publikum.“: Nur wenige
Tage spiter ist ein, um eine 16. These erweiterter und die These 7 komplett
modifizierter Vorschlag zu finden: ,(7) Die Kunst der nichsten Gesellschaft ist
leicht und klug, laut und unertriglich. Sie weicht aus und bindet mit Witz; sie
bedringt und verfiihrt. Ihre Bilder, Geschichten und Tone greifen an und sind
es nicht gewesen.“2 Im Februar 2013 erscheint online an anderer Stelle eine
neue Fassung, die diesmal beide Thesen umfasst und in (7a) und (7b) unter-
teilts, bevor dann im Juli 2013 einem ,pseudonymen Zuruf* folgend die The-
senzahl von Baecker auf 22 erweitert werden, die Unterteilung der These 7 zur
Kunst in (7a) und (7b) beibehalten wird«: ,(7a) Die Kunst der néchsten Gesell-

1 Dirk Baecker: Zukunftsfdhigkeit: 15 Thesen zur néchsten Gesellschaft, Mai 2011, http://dirkbae-
cker.com/15Thesen.pdf [Abruf: 16.05.2011].

2 Ders.: 16 Thesen zur ndchsten Gesellschaft, 2011, http://dirkbaecker.com/16Thesen.pdf [Abruf:
05.06.2011]. Auch erschienen in: Revue fur postheroisches Management, H. 9, 2011, S. 8-9.

3 Vgl. ders.: 16 Thesen zur ndchsten Gesellschaft, ©9.02.2013, http://catjects.wordpress.
com/2013/02/@9/16-these [Abruf: 20.09.2013].

4 Vgl. ders.: Zukunftsfahigkeit: 22 Thesen zur néchsten Gesellschaft, 02.07.2013, http://catjects.
wordpress.com/2013/07/02/zukunftsfahigkeit-22-thesen-zur-nachsten-gesellschaft [Abruf:
20.09.2013].
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schaft ist wild und dekorativ. Sie zittert im Netzwerk, vibriert in den Medien,
faltet sich in Kontroversen und versagt vor ihrer Notwendigkeit. Wer kiinst-
lerisch titig ist, sucht fiir seinen Wahn-Sinn ein Publikum. (7b) Die Kunst der
nichsten Gesellschaftistleicht und klug, laut und unertriglich. Sie weicht aus
und bindet mit Witz; sie bedringt und verfiihrt. Ihre Bilder, Geschichten und
Tone greifen an und sind es nicht gewesen.“s Diese Formulierungen entunter-
scheiden bisherige Unterscheidungen von Produktion, Rezeption, Distribu-
tion und Prisentation, lediglich eine Multi- (vielleicht sogar Inter-) Medialitét
zeichnet sich ab, wenn von ,Bildern, Geschichten und Tonen“ die Rede ist.
Kunst, so schreibt Baecker an anderer Stelle, ,heifft mindestens, die Kom-
munikation von Wahrnehmung mit Absicht zu betreiben“. Mit dem Einsatz
der Begriffe Kommunikation und Wahrnehmung gelingt es, die heuristischen
und nicht unproblematischen (modernen) Differenzierungen (in) der Kunst-
geschichte zu durchkreuzen. An dieser Stelle soll aber etwas anderes interes-
sieren, nimlich Baeckers Entscheidung, zunichst eine erste Form einzufiih-
ren, spiter dann am gleichen Ort zu Lasten und zwar durch deren Authebung
eine differente zweite Form zu publizieren, um dann wiederum spiiter, aber
an einem anderen Ort eine dritte Form zu veroffentlichen, die Form 1 und
Form 2 in eben jener zeitlichen Reihenfolge, nun als (a) und (b) geordnet, um-
fasst, dabei beide in ihrem Wert bestitigt, sowie die Differenz der getroffenen
Unterscheidungen durch Riickfiihrung auf sich selbst in sich selbst aufnimmt,
als solche (be-)stehen lidsst und damit beobachtbar macht. Statt selektiv, mit
dem Risiko der Einschrinkung, in jedem Fall der Folge des Ausschlusses fiir
nur eine der Fassungen giiltig zu ent-scheiden, werden hier Unterschiede des
Umgangs mit getroffenen Unterscheidungen sichtbar performiert: Unter-
scheidungen konnen wiederholend bestitigt, widerrufend aufgehoben und
damit neu getroffen oder in den Raum der Unterscheidung wiedereingefiihrt
und auf ihre Form hin beobachtet werden.s Die vierte Form er-/hilt mit ins-
gesamt 22 statt zuvor 15 Thesen einen divergierenden Kontext.

Dankbar greife ich diesen Publikationsparatext iiber eine zeitliche Spanne
von gut zwanzig Monaten auf, da er mit den Aspekten Selbst-/Referenz, Zeit,
Kontingenz, Komplexitit, Beobachtung und Beobachter erster und zweiter
Ordnung das hier diskutierte Thema anschaulich skizziert: Die vorliegende
Untersuchung Operationen in der Kunst behandelt die VerfafBtheit von For-
men, von mir als Kunst_Operationen bezeichnet, die aus einer Abfolge von

5 Ebd.
6 Ders.: Wozu Gesellschaft?, Berlin 2007, S. 323.
7 Der Publikationsort wechselte von http://dirkbaecker.com zu http://catjects.wordpress.com.

8 Vgl. Dirk Baecker: Beobachter unter sich, Berlin 2013, S. 17.

352



Kapitel 15 | Abspann, der auch Vorspann sein kdnnte und nun als Re-entry operiert

aneinander anschlieBenden, aufeinander riickverweisenden, riickkoppeln-
den, responsiven und resonanzanreichernden Einzeloperationen bestehen,
einen Nexus herstellen und sich in ihrem Vollzug in Operationskomplexen
ereignen. Als Nexus stellen sie operativ gesamtgesellschaftliche Konstella-
tionen her, hier kann das Soziale entstehen, sich einbetten und prozessieren.
Diese Untersuchung handelt von Formen, die beobachterabhingig sind und
prozessual, prozessuntersuchend, prozessgestaltend wirken, die unvorher-
sagbar, uneindeutig, unanschaulich, unruhig, undiszipliniert, spannungs-
und risikoreich vollziehen, die aus dem kulturellen und strukturellen Vor-
rat vorhandener Formen umweltgebunden, transversal und kombinatorisch
schopfen, die aus einer Anschlussfihigkeit und Rekursion erwachsen, diese
aber auch verweigern konnen, die resonanzangereichert unaufhorlich ver-/
bleiben und sich in dieser voriibergehenden, oft turbulenten und ereignis-
reichen, oft auch diskreten und unmerklichen Verfassung ebenso fragil oder
wandlungsfihig, wie robust, konsistent, kontinuierlich, verbindlich oder
streng erweisen. Prozessualitit und Differenzialitit verleihen diesen Formen,
die stets ihr konstitutiv Vorausgesetztes mit sich fiihren, eine ,dekonstruk-
tive Fliehkraft“; Prozessualitit und Differenzialitit kennzeichnet diejenige
hier zu untersuchende kiinstlerische Form, die als eine Operation auftritt, die
selber operiert. Dafiir habe ich analytisch einen operativen, also selber ope-
rierenden Formbegriff vorgeschlagen, der einen operationalen, also einen auf
Operationen aufsetzenden Kunstbegriff veranschlagt. Operativer Form- und
operationaler Kunstbegriff stellen auf eine operative (also selber operieren-
de) und zugleich 6kologisierende und transversale Epistemologie um, die die
hier thematisierten Kunst_Operationen zusammen mit einer operativen Kri-
teriologie erkenntnistheoretisch trigt. Der (selber operierenden) operative
Formbegriff, der (auf Operationen aufsetzende) operationale Kunstbegriff, die
operative Epistemologie und die operative Kriteriologie fiithren zu einer (auf
Operationen aufsetzenden) operationalen Kunsttheorie, die sich zugleich als
eine distinkte und poietische Kunstheorie ausweist.: Damit wird eine onto-
genetische Sinnfeldgenerierung angesto3en, mit der kiinstlerisches Material,
das noch nicht auf den Begriff gebracht worden ist, markiert und damit vor-
stellbar, wahrnehmbar, bezeichenbar und beobachtbar werden kann — um das
hier erarbeitete Instrumentarium, das auf der Grundlage der Beobachtung
von ausgewihlt kiinstlerischem Material abgeleitet ist, fiir nichste Einzel-
untersuchungen einzusetzen. Bei diesem Material handelt es sich beispiels-
weise um Wunschmaschinen, die ehemals kolonialisierte Palmdélplantagen
durch Verkidufe im Kunstbetrieb zuriickkaufen (CATPC ) oder entgegen der

9 Byung-Chul Han: Shanzhai. Dekonstruktion auf Chinesisch, Berlin 2011, S. 19.

10 Siehe hierzu im Detail meine Ausfiihrungen in den vorangehenden Kapiteln.
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Privatisierungstendenzen offentliche Rdume initiieren und realisieren (Park
Fiction), es handelt sich um Griindungen bisher noch nicht existierender In-
teressenvertretungen (Artist Organizations International, Migrant People
Party, W.A.G.E.) und um experimentelle Erprobungen divergierender Wahl-
systematiken, sich nimlich gegen (statt fiir) Parteien auszusprechen (Wochen-
Klausur). Es handelt sich dabei auch um Entwiirfe kunsthistorischer Gegen-
erzihlungen (CAA/CAA, INSTAR) oder um Erzihlungen politischer Gegen-
entwiirfe (General Assembly, New World Summits, ZPS), um Gegenaufklirungen
durch Bildpolitiken (Tucumdn Arde, Forensic Architecture, Guerrilla Girls)
oder um Gegenbilder durch Allianzbildungen (Maria Eichhorn Aktiengesell-
schaft, etoy, JLM Inc.). Die kiinstlerischen Aktivititen, von denen hier die Rede
ist, dekonstruieren (GeheimRat, Hans Haacke) und dezentrieren (APG, Im-
migrant Movement International, Stephen Willats), sie rekonstruieren (CAA/
CAA, Forensic Architecture) und sorgen (W.A.G.E., WochenKlausur), sie insti-
tuieren (Artists At Risk, Rebuild Foundation, Rose Valland Institut) und inf-
rastrukturieren (Assemble, Climate Class Action, Wachter/Jud), sie regulie-
ren (Climate Class Action, Nike Ground, The Yes Men) und steuern (P.A.LN.,
UBERMORGEN) - zusammengefasst: sie operieren. Dabei halten sich die (so
benannten) Kunst_Operationen inmitten wirksamer (und nicht wirksamer)
Kunstoperationen des dsthetischen Regimes auf und fiihren innerhalb des-
sen (ver-)schlieBender Vollendungslogik zu Sichtbarkeiten der vollziehenden
Regierbarmachungen. Mit ihnen kénnen wir unsere Vorstellungskategorien,
Affekte und Routinen bestimmen und unsere Vernachlissigungen, Verber-
gungen, Verleugnungen und Verdringungen beobachten.

Ruth Sonderegger wendet methodisch wie epistemisch gegen Jacques Rancie-
res Ordnungskonzept des Regimes ein, dass manche seiner Fragen angesichts
der Vielfiltigkeit ,kiinstlerischer Fihigkeiten, Tugenden und Praxisformen®:
zu grof gestellt seien und in der Folge falsche Antworten produzierten:2. Da-
mit meint sie unter anderem die Generalisierungen, die Kunst oder auch die
Politik zu behaupten.s Es konnte sein, so Sonderegger, dass manche Kunst-
formen, die als ,kunstfern sozialarbeiterisch, wissenschaftlich, dokumenta-
risch oder aktivistisch® delegitimiert wiirden, die Ranciere’sche Asthetik an
ihre Grenzen fiithrten und zu einer Neu-Aufteilung der Asthetik beitriigen:
LIch glaube, dass die [...] angesprochenen Tendenzen der Gegenwartskunst,
sich Praktiken zuzuwenden, die wenig mit bisheriger Kunst zu tun haben,

11 Ruth Sonderegger: Neue Formen der Organisierung. Kunst und Politik nach Jacques Ranciere,
in: Cornelia Klinger (Hg.): Blindheit und Hellsichtigkeit. Kiinstlerkritik an Politik und Gesellschaft
der Gegenwart, Berlin 2014, S. 285-301, hier S. 296.

12 Vgl. ebd., S. 301.
13 Vgl. ebd.
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eine durchaus kritische und gegenwartsgenaue Erweiterung der kiinstleri-
schen Praxis darstellen, wie sie sich in Europa ab 1750 entwickelt hat.*+* Damit
spricht sich Sonderegger gegen die Idee einer totalisierenden Asthetik und
- mit Deleuze formuliert - fiir ,Riss-, Spalt- und Bruchlinien®“s aus, die nicht
konsistent, liickenlos und widerspruchsfrei konstituieren. Die mit ihnen ein-
hergehende Asthetik der Kritik wiire gleichsam eine Kritik der Asthetik, so
Sonderegger — wiirden sie nicht, so wire zu ergiinzen, ganz generell das Kon-
zept und mit ihm das Regime der Asthetik als solches problematisieren und
LFragen zur epistemischen Ordnung unseres modernistischen Kunstdiskur-
ses und dessen Kriterien“v 6ffnen. Denn so findet bei genauer Analyse der hier
besprochenen Formen nur selten das Konzipieren des Rezeptionsangebotes
und das Realisieren dieses Angebots durch Rezipierende (als kennzeichnend
fiir die bildende Kunst) asynchron statt, selten wird eine Echtzeitunterbre-
chung von Kunstproduktion und -rezeption vorgenommen. Stattdessen exis-
tieren die hier besprochenen Formen hic et nunc (wie in der darstellenden
Kunst) sowie in actu (wie in der Performancekunst und in Happenings) und
erproben damit Herstellungen, Durchdringungen und Verschachtelung von
Zeiten und Rdumen. Denn sie treten all-over auf, und das soll hier bedeuten,
dass sie transversal in die und in den verschiedenste/n Felder/n operieren.
Der partizipative Charakter mit dem Vollzug von Handlungen 6ffnet eine Re-
ferenz zum Aktivismus, die konstitutive Aktivitit der Rezipierenden unter
anderem zur Netz- und Netzwerkkunst. Die gelegentliche Verwendung zeit-
basierter Medien stellt eine Niihe zu Bewegtbildern (Film, Video) her, einbe-
zogene Beobachtungen medialer, medialisierender und mediologischer Kon-
textualisierungen zur Medienkunst. Im Rahmen institutioneller Prisentatio-
nen findet nicht selten ein installativer Aufbau: statt. Indem diese Formen
soziale Themen adressieren, Gemeinschaften bilden, Beziehungen vollziehen,
(sich) in geteilten Verantwortlichkeiten sorgen und als ,Vehikel fiir Kommu-
nikations- und Organisierungsprozesse“ im Interesse der Allgemeinheit in

14 Ebd., S. 296.

15 Gilles Deleuze: Was ist ein Dispositiv?, in: Francois Ewald und Bernhard Waldenfels (Hg.): Spiele
der Wahrheit. Michel Foucaults Denken, Frankfurt/Main 1991, S. 153-162, hier S. 157.

16 Ruth Sonderegger: Eine Asthetik der Kritik muss auch eine Kritik der Asthetik sein, in: Jorg
Huber, Philipp Stoellger, Gesa Ziemer und Simon Zumsteg (Hg.): Asthetik der Kritik. Verdeckte Er-
mittlung, Wien/Zurich/New York 2007, S. 53-65.

17 Margarita Tsomou: Interrelationalitét als Waffe der Subalternen. Die documenta fifteen als Sym-
ptom epistemologischer Krisen, in: Birte Kleine-Benne (Hg.): Eine Kunstgeschichte ist keine Kunst-
geschichte. Kunstwissenschaftliche Perspektivierungen in Text und Bild, Berlin 2024, S. 301-310,
hier S. 306, https://doi.org/10.30819/5798 [Abruf: 12.12.2024].

18 Vgl. Juliane Rebentisch: Asthetik der Installation, Frankfurt/Main 2003.

19 Tsomou: Interrelationalitdt als Waffe der Subalternen. Die documenta fifteen als Symptom epis-
temologischer Krisen, a.a.0., S. 307.
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die Allgemeinheit hineinwirken, treten sie als ,,eine Art ,Objet trouvé der In-
ter-Relationalitéit*“z auf. Mit allen diesen Kennzeichen halten diese Formenz
ihre Verbindung zur zeitgenossischen Kunst und durchkreuzen transversal
Gattungszugehorigkeiten, die als Regierungs- und Regulierungstechnolo-
gien des dsthetischen Regimes aktiv sind. Mit diesen Beobachtungen stoflen
wir demnach auf Performativititen wie auf Nonperformativititenz theoreti-
scher Ordnungsbegriffez gleichermafien und damit auf Non-/Performativi-
titsfragen von Theorieproduktionen und Kunst-Vermittlungen, mit denen
sich ein weiteres Begriffsfeld in das Forschungsinteresse dringtz: Eine erste
Hypothese lautet, dass eine bisher noch nicht stattgefundene Auffaltung und
Schirfung der Begriffe Performativ, Performativitit, Performanz und Perfor-
mance inklusive der Durchsicht ihrer Verstrickungen diese Begriffe sowohl
entlasten und Sinnschichten freilegen wiirde, als auch Operativititen entde-
cken lisst. Dabei gibt der Begriff der Performance den Anlass zu vermuten,
dass es sich bei diesem Kkiinstlerischen Genre um eine Variante selbstrefe-
rentieller Verengung und Verschliefung als Operation des idsthetischen Re-
gimes zur Regierbarmachung handelt/e, durch die dieses Forschungs- und
Begriffsfeld fiir das Kunstfeld verdeckt beziehungsweise verengt wurde.z

Nicht zufillig weist meiner Einschitzung nach nur Baeckers These (7) zur
Kunst, die bereits im ersten Drittel der letztlich 22 Thesen (unter anderem
zur Erziehung, Technik, Moral, Sport, Ethik und Architektur) erscheint, mit
ihrer Verzweigung von (7a) und (7b), ihrer inhaltlichen Poetik und inspirie-
renden Unentschiedenheit eine Ambiguitit auf. Mit dieser Ambiguitiit fordern
die Thesen zu Ent-VerschlieBungen auf, die sowohl die Orte, die Zeiten, die
Materialitdten und die Begriffe umfassen. Denn ich behaupte, dass dem, was
wir als Kunst bezeichnen, ,von uns an weiteren Orten, zu weiteren Zeiten,
in weiteren Sinnzusammenhingen, vielleicht sogar unentdeckt, mit auf-

20 Ebd., S. 304.
21 Siehe hierzu eine Vielzahl weiterer konkreter Beispiele fiir Kunst_Operationen in Kapitel 3.

22 Sara Ahmed: The Nonperformativity of Antiracism, in: Meridians, Bd. 7, Nr. 1, 2006, S. 104-126.
»Such speech acts do not do what they say: they do not, as it were, commit a person, organiza-
tion, or state to an action. Instead, they are nonperformatives.” Ebd., S. 104. Dabei versagt nicht
die Absicht oder scheitern die Umstdnde, sondern it ,works® because it fails to bring about what
it names*“. Es funktioniert, wcil es das, was es nennt, nicht bewirkt. Vgl. auch dies.: How Not to
Do Things with Words, in: Wagadu: A Journal of Transnational Women’s and Gender Studies, Bd.
16, 2016, S. 1-10.

23 Siehe hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 5.

24 Siehe hierzu das Forschungsprojekt und der fur 2026 geplante Sammelband Performative
Power: Wie wir Performativilét als Kunst-Vermittlung entdecken konnen (Arbeitstitel), gemeinsam mit
Elisa Rufenach-Ruthenberg und Diana Sirianni.

25 Ebd.
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bereiteter Wahrnehmung, iiberarbeitetem Kunst-Begriff, umgearbeitetem
Vokabular und von uns TheoretikerInnen mit aktualisierter Epistemologie
und Theorie, das bedeutet mit neuen konzeptuellen Perspektiven zu begeg-
nen sein wird. Sie wird statt mit dsthetischen vorzugsweise mit politischen,
ethischen und/oder analytischen Kriterien zu rezipieren sein. Und sie wird,
ob wir wollen oder nicht, in unsere Subjektivierungs- und damit in unse-
re Sprech-, Handlungs- und Uberzeugungsprozesse eindringen und uns so
unsere Distanzen, unsere Dialektiken und unsere Dualismen nehmen. Sie
wird, um Bedeutung zu erlangen, unsere Beteiligung einfordern, und die-
se Bedeutungen ringen, da sie je eigene Assoziationen, Gefiihle und Theorien
verarbeiten, konkurrierend miteinander.“¢ Eine niachste Kunsttheorie setzt
sich daher, so lautet mein jetziger Forschungsstand, mit den signifikanten
Begriffen und Grundlegungsfiguren des dsthetischen Regimes, mit Realitit,
Freiheit, Wahrheit, Kritik, Autonomie und Funktion auseinander und treibt
deren Relektiire, Reframing und Rekonzeptualisierung voran. Sie themati-
siert die prosperierenden Hoffnungs-, Freiheits- und Sehnsuchtsversprechen
des Regimes als eine ,raffinierte Operation, ja als ein Problem und zwar des
dsthetischen, historischen und politischen Konzepts der Moderne innerhalb
des Wahrheitsdispositivs“. Sie klirt die spezifischen Methoden, Wissens-
ordnungen und Episteme, aber auch die Unsichtbarmachungsprozeduren,
An- und Aberkennungsstrategien des dsthetischen Regimes und priift ent-
schieden ihre eigenen Pri- und Remissen.z Dafiir nimmt sie auch ihr eige-
nes Fachperformativ in den Blick, mit dem ein Fach sich in und mit seinen
Performativen performiert als das, was es sein (wollen) kann. Dazu zihlen
seine ,Routinen, Sprachen, Rhetoriken, Gewohnheiten, Konventionen, Ta-
bus, Anerkennungen, Loyalititen und AusschlieBungen“z, mit denen das Fach
sich herstellt und es gleichzeitig seine vorauszusetzende Umwelt auf Abstand
hilt. Diese niichste Kunsttheorie sucht postfundamentalistisch nach den Be-/
Griindungen fiir die sowohl systematisierenden, als auch systematisch bin-
digenden und einhegenden Griindungskonzepte wie etwa Werk, Genie, Ur-
heberschaft, Intention und Originalitit, die ihrerseits mit biografistischen

26 Birte Kleine-Benne: When Operations Become Form. Fir eine Kunst(-wissenschaft) der Kom-
plexitdt, in: engagee. politisch-philosophische Einmischungen: Maschine-Werden, Wien 2017, S.
67-73, hier S. 72f., https://engageedotblog.wordpress.com/2017/10/13/when-operations-beco-
me-form [Abruf: 12.12.2024].

27 Dies.: Kunstgeschichte postfundamentalisieren, in: dies. (Hg.): Eine Kunstgeschichte ist kei-
ne Kunstgeschichte. Kunstwissenschaftliche Perspektivierungen in Text und Bild, Berlin 2024, S.
171-197, hier S. 192, https://doi.org/10.30819/5798 [Abruf: 12.12.2024].

28 Vgl. hierzu dies.: Was Kunstgeschichte gewesen sein kénnte, in: dies. (Hg.): Eine Kunstge-
schichte ist keine Kunstgeschichte. Kunstwissenschaftliche Perspektivierungen in Text und Bild,
Berlin 2024, S. 15-42, https://doi.org/10.30819/5798 [Abruf: 12.12.2024].

29 Ebd., S. 29.
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Monografien, Einzelausstellungen in Museen und Galerien, weilen Winden
und Sockeln, Rankinglisten einzelner Kiinstler, Kunstsammler, Kuratoren
und ,most influential people in the contemporary artworld“s verstrickt sind.
Damit diskutiert sie die Plausibilisierungsdynamiken und Evidenzpraktiken,
mit denen Ernsthaftigkeit und Glaubwiirdigkeit, Giiltigkeit und Geltung her-
gestellt wird und stolpert iiber die aktuellen Defizite bei der Herstellung von
Evidenzbildungen®, die ihrerseits allerdings zum Verschwinden gebracht
werden, statt nach den zu entwickelnden sozialen Praktiken, den verinder-
ten Handlungsroutinen oder Sinnmustern zu fragen, um mit den Risiken und
Gefahren umzugehen. Um es noch einmal deutlich zu machen: ,,Postfunda-
mentalistische Perspektivierungen zielen nicht auf die Verabschiedung aller
Griinde, vielmehr auf die Verabschiedung der metaphysischen Idee eines letz-
ten oder eines ultimativen Fundaments.“s [Hervorh. d. Verf.] Sie sind nicht als
antifundamentalistisch zu charakterisierenss, vielmehr 6ffnen sie sich nach
meinem Verstindnis den epistemisch konstruktiven Uberraschungen dis-
kursanalytisch inspirierter, dekonstruktivistisch durchgefiihrter und pra-
xeologisch fundierter Forschungen.s

Diese nichste Kunsttheorie operiert mit den Werten Zeit, Beobachterab-
hingigkeit und Selbstreferenzs, sie tritt situiert, kontextualisiert, subjekt-
dezentrierend und dualismusdekonstruierend auf und hadert mit Distink-
tionsmerkmalen wie Zweckfreiheit, Einheit des Werks und Reduzierung auf
die Symbolfunktions. Dabei ist sie herausgefordert, parallel sowohl mit den
Akteuren des dsthetischen Regimes zu kooperieren als auch niichste Begriffe,
Theoreme, Institutionen, Allianzen und Berufsbilder zu entwerfen. Statt eines
Futurs verwende ich fiir diese Kunsttheorie wie ersichtlich das Prisens, ge-
nauer die Progressiv-Form. Auch Baecker meint mit seinen Thesen zu néichsten

30 Vgl. hierzu ArtReview’s ,Power 100 - the annual ranking of the most influential people in art“:
0.A.: Introducing the Power 100 - the Most Influential People in the Artworld in 2022, in: ArtReview,
30.11.2022, https://artreview.com/introducing-the-power-100-the-most-influential-people-in-
the-artworld-in-2022 [Abruf: 12.12.2022].

31 Zu den Implosionsprognosen von Lorrain O’Grady im Gespréch mit Andrea Fraser vgl. Kleine-
Benne: Kunstgeschichte postfundamentalisieren, a.a.0., S. 171ff.

32 Ebd., S. 174. Vgl. auch Oliver Marchart: Die politische Differenz, Berlin 2010, S. 21.
33 Vgl. ebd,, S. 8.

34 Vgl. Kleine-Benne: Kunstgeschichte postfundamentalisieren, a.a.O., S. 175ff.

35 Siehe hierzu meine Ausfihrungen in Kapitel 9.

36 Vgl. Michael Lingner: Krise, Kritik und Transformation des Autonomiekonzepts moderner Kunst.
Zwischen Kunstbetrachtung und dsthetischem Dasein, in: ask23, 1999, http://ask23.hfbk-ham-
burg.de/draft/archiv/mli_publikationen/mli_kt_h-a99.html [Abruf: 06.01.2024]. Wiederabdruck in:
Birte Kleine-Benne (Hg.): Dispositiv-Erkundungen | Exploring Dispositifs, Berlin 2020, S. 193-207,
http://doi.org/10.30819/5197 [Abruf: 12.01.2025].
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Gesellschaft und hierin mit seinen Thesen zur Kunst der néchsten Gesellschaft
nicht eine temporal néchste, das hieffe zukiinftige, sondern eine sachlich
nichste¥ Kunst, die, so mein Vorschlag, um die soziale Dimension des Begriffs
des Nichsten erginzt werden konntes. Somit weist sich auch eine gegen-wir-
tige Kunst als eine nichste Kunst aus. Ich beobachte und behaupte meine
Thesen nicht als Zukunftsprognosen, sondern - wie die kiinstlerischen Bei-
spiele belegen® - als bereits empirisch Unterschiedenes, mit Auswirkungen
auf die Zeitkonstruktionen. Zukunft wird in diesem Horizont zuriickkehrbar
gedacht, um in der Gegenwart einen Zugang zu unbekannten Vergangenhei-
ten zu Offnen, die verinderte Gegenwarten und Zukiinfte ermdéglichen. Poin-
tiert (und im Singular formuliert): Zukunft stiirzt in die Vergangenheit und
Gegenwart, und Gegenwart hat Zukunft bereits untergebracht.

Meine Thesen (die anders als Baeckers Thesen zur Kunst sich auf die Kunst-
theorie konzentrieren) lauten demnach: Eine nichste Kunsttheorie® hat ihre
Gouvernementalititen, ihre Regierungs-, aber auch Selbstregierungstech-
niken fest im Blick. Sie postfundamentalisiert das dsthetische Regime und
entverschlieft dessen geschlossenen Horizont, um in der hergestellten Pers-
pektivoffnung einen Horizont abzuschreiten, der eine veridnderte Sinnstruk-
tur als die des édsthetischen Regimes anbietet. Sie ordnet die gegenwirtige
Ordnung der Dinge und deren Begriindungsgefiige um, indem sie die Ver-
deckungszusammenhiinge, die Ver- und Geschlossenheit der ordnenden For-
mate, Kategorien, Genres und Taxonomien als Dinge der Ordnung problema-
tisiert und durcharbeitet. Um die verschlieSenden kunstwissenschaftlichen
Diskurs- und Kanon-Zusammenhiinge entzuverschliefen, erarbeitet sie the-
oretische und methodische ,missing links, die die bisherigen kunstwissen-
schaftlichen Setzungen, auf deren Giiltigkeit und Geltung wir uns nicht mehr
verlassen konnen, entordnen. Diese Kunsttheorie untersucht auf der Grund-
lage des zu bewiiltigenden empirischen Materials die operativen und/oder
operationalen Dimensionen von Begriffen, Epistemologien und Kriteriolo-
gien und stellt damit den Analysehorizont auf die Befragung einer operativen
(kunstoperativen und kunst_operativen) Prozessualitit um. Hierbei handelt

37 Vgl. Dirk Baecker: Studien zur ndchsten Gesellschaft, Berlin 2007, S. 8.
38 Vgl. Kleine-Benne: Was Kunstgeschichte gewesen sein konnte, a.a.0., S. 19.
39 Siehe meine Ausfiihrungen in Kapitel 3.

40 Vgl. hierzu auch meine Gesprdchsreihe Fiir cine Kunst der néichsten Gesellschaft*, 2012, eine Ver-
anstaltung des Department Kunstwissenschaften der Ludwig-Maximilians-Universitét Minchen
sowie eine Kooperation der Klasse Medienkunst, Akademie der Bildenden Kiinste Miinchen und
dem Institut fur Kunstgeschichte der LMU Minchen, https://artnextsociety.net, ebenso meine
Vorlesung Eine Kunst der Komplexitit, im Sommersemester 2012, an der Ludwig-Maximilians-Uni-
versitdt Munchen, Institut fir Kunstgeschichte, https://bkb.eyes2k.net/VILMU2012.html [Abruf
der Links: 17.01.2025].
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es sich um eine operationalisierende Forschungsoptik. Ich behaupte, dass die
Dimension des Operativen als eine soziale Praktik dazu geeignet ist, ein neues
Framing fiir bisherige Episteme zu erproben. Daher méchte ich fiir die bis-
herigen Begriffspolitiken zum Operativen, die ausgehandelt erschienen, eine
operative Ent-VerschlieBung der Verwendung des Begriffs allein fiir medien-
technische, kybernetische Zusammenhinge vornehmen. Dazu gehort auch,
weder auf das Performative zu verzichten, noch es strikt als Opposition zum
Operativen zu behaupten. Beide verbindet eine Praktik des Vollzugs, wobei
das Operative einen Nexus zur Verfiigung stellt - der wiederum mit seiner
Anschlusslogik im &sthetischen Vereindeutigungsregime stort/e, was wie-
derum die einhegenden Kunstoperationen im dsthetischen Regime im Um-
gang mit Kunst_Operationen erkliren diirfte.

Mil einer operationalisierenden Forschungsoptik lisst sich als Effekt bei-
spielsweise eine genealogiekritische Kunstgeschichte modellieren, die die ka-
nonischen Ordnungszusammenhiinge im und als operativen Vollzug durch-
arbeitet und dadurch Verbindungslinien zwischen kiinstlerischen Positionen
herstellt, die durch forschungsleitende Systematisierungen und Kategorisie-
rungen voneinander getrennt wurden und werden, statt sie in ihren operatio-
nalen Zusammenhéngen zu verstehen. Diese Perspektive findet in den Win-
dungen wieder-holter Motive bisher unbeobachtete historische Referenzen.«
Damit setzen Dynamiken der De- und Reterritorialisierung des Kunstfeldes
ein. Zu einer nun kontextstarken, okologisierenden Epistemologies gehort
auch, die Begrenzungen der Mdoglichkeiten des Digitalen durch dsthetische
Regimeoperationen operativ, als Operation und in ihrer Operationalitit ent-
zuverschlieBen, die insbesondere auf immer wieder mingelanthropologisch
erzihlte Verlusterfahrungen von Sozialitit durch Digitalitits dringen. Diese
Untersuchungen zum Digitalen sind schon deshalb erforderlich, da erstens
Schaltkreise gegenwiirtig Hebelkriifte iiberlagern+ und diese medialen Vor-
ginge zweitens fiir das hier untersuchte empirische Material unter anderem
als konstitutive Umwelt und Formschérfeverfahren gelten, sie damit als Me-
diales in das Material eingesenkt sind. Damit stehen drittens Kunst_Opera-

41 Siehe hierzu meine Ausfiihrungen zum Ready-made in Kapitel 11, zur Konzept- und Kontext-
kunst in Kapitel 12 und zur Institutional Critique in Kapitel 13.

42 Siehe hierzu meine Ausfiuhrungen in Kapitel 7; vgl. auerdem Karen Barad: Meeting the Univer-
se Halfway. Quantum Physics and the Entanglement of Matter and Meaning, Durham 2007; Donna
J. Haraway: Unruhig bleiben. Die Verwandtschaft der Arten im Chthuluzan, Frankfurt/New York
2018; Ariella Aisha Azoulay: Potential History. Unlearning Imperialism, London und New York 2019.

43 Siehe meine Ausfihrungen zum Digitalen in Kapitel 6.

44 Vgl. Baecker: Zukunftsfahigkeit | 22 Thesen zur ndchsten Gesellschaft, a.a.0. Vgl. auch Vilém
Flusser: Krise der Linearitat, Bern 1988.
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tionen im Medium spezifischer Medialititen und Medialisierungen, mit einer
Tendenz zur ,Meta-Medialitdt“s und sind als Struktur- und Kulturumstel-
lungen in digitalen Zusammenhingen zu deuten. Dariiber hinaus legt die di-
gitale Doppelstruktur von Ober- und Unterfliche beziehungsweise Maschi-
nenraume, von Sur- und Subface (mit dem Interface zur Trias erweiterbar)+
die Analyse von Kunst_Operationen medial an, sie kontextualisiert die vorlie-
gende Untersuchung (die iiber die reprisentationale Oberfliche hinaus geht,
hinaus gehen muss) medientheoretisch und dient ihr als epistemischer Rah-
men. Operativitiit als Forschungsoptik und Analyseperspektive (und nicht als
totalisiert Technisches eines Operationalismus)+ aktiviert einen erkenntnis-
theoretischen Zugang, der die generative Funktionsweise und Konstitutions-
leistung der Ordnung der Dinge durchleuchtet (und damit unter anderem
auch die blind machenden oder blind haltenden Kunstoperationen des regie-
renden Regimes auf der Bildfliche erscheinen lassen kann).

Eine Wiedereinfithrung des Begriffs der Poiesis (Hervorbringen), die sich
von Beginn an mit dem Regime der Asthetik und dessen reprisentationalen
Politiken nicht vertrug und in einem historischen Biindnis der Asthetik mit
der Praxis (Handeln) zum Verstummen gebracht wurde#, rekonstruiert und
rekontextualisiert dabei nicht nur grundlegende isthetische, kunstbetrieb-
liche, fachspezifische und disziplinire Dimensionen fiir deren wissenstheo-
retische und -historische Untersuchungen. Die Poiesis konnte in der Lage
sein, eine zu konstatierende ,Krise der Kunst® als eine ,Krise der poiesis“s
und weit mehr zu begreifen: Denn mittels der Kunst kénne das ganze Thema
des menschlichen Machens und des herstellenden Handelns und die genau
hier sich ereignenden politischen Entscheidungen zur Diskussion gestellt
werden.st Mit der Poiesis kénnte demnach in verschlossene Sinnkohérenzen

45 Frank Hartmann: Mediologie. Ansdtze einer Medientheorie der Kulturwissenschaften, Wien
2003, S. 72.

46 Vgl. Lev Manovich: The Language of New Media, Cambridge/Mass. 2001.

47 Vgl. Frieder Nake: Surface, Interface, Subface: Three Cases of Interaction and One Concept,
in: Uwe Seifert, Jin Hyun Kim und Anthony Moore (Hg.): Paradoxes of Interactivity. Perspectives
for Media Theory, Human-Computer Interaction, and Artistic Investigations, Bielefeld 2008, S.
92-109.

48 Zu den differierenden Politiken des Begriffs sieche meine Ausfiihrungen in Kapitel 5.

49 Vgl. hierzu Giorgio Agamben: Luomo senza contenuto, Mailand 197@; ders: The Man Without
Content, Stanford 1999; ders.: Der Mensch ohne Inhalt, Berlin 2012.

50 Agamben: Der Mensch ohne Inhalt, a.a.0., S. 79.

51 Vgl. ebd., S. 91. Vgl. auch die auf der Plattform eipcp.net, Europdisches Institut fir Progressive
Kulturpolitik, archivierten Texte, die sich kritisch mit der Kulturindustrie, der kreativen Klasse, der
Kreativindustrie, der Okonomisierung und Industrialisierung von Kultur, der Kulturférderung und
europdischen Kulturpolitiken auseinandersetzen. http://eipcp.net [Abruf: 12.04.2025].
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des dsthetischen Regimes interveniert und konnten erzihlte, gefestigte und
gesittigte Ordnungen durchlaufen, aufgelockert, mobilisiert und verschoben
werden - und damit entdeckte ich die hier vorgestellte These des Akteurs-
status von theoretischen Begriffen als soziale Praktiken, die allerdings ihre
Kennzeichnung als soziale Praktiken zum Verschwinden bringensz. Die von
mir bisher als eine nichste Kunsttheorie bezeichnete Kunsttheorie mochte
ich damit auch als eine poietische Kunsttheorie bezeichnen.

Mit diesen Uberlegungen indert sich viel: die zu erzihlenden (Kunst-)
Geschichten, die Kooperationen, die einzusetzenden Instrumentarien und
Methoden, Semantiken, Differenzen, Organisationsprinzipien und (Begriffs-)
Politiken. Damit treibt die Kunsttheorie die (Selbst-)Ent-VerschlieBung des
dsthetischen Regimes voran, denn auch die bisherigen kategorialen Dualiti-
ten, Gegenbegriffe, modernistischen Primissen, Dogmen und Ideologien &in-
dern sich. Dabei geht es nicht um eine Uberbietung von Perspektiven, vielmehr
kann ein neues Framing fiir bekannte, kanonisierte und auch liebgewonnene
Episteme in Gang gesetzt werden. Uns werden dadurch aber auch eine Viel-
zahl an Herausforderungen der wirksamen Kunstoperationen begegnen: be-
eriffliche Defizite, methodische Fallen, epistemische Schwierigkeiten — denn
auch die Problemes dndern sich. Diese Ent-Ordnung und Ent-Verschliefung
ist angesichts des kiinstlerischen Materials erforderlich — und so lernt diese
Kunsttheorie von der Kunst, zu der sie arbeitetss. Denn: ,Wir brauchen neue
Instrumentarien, um die aktuellen Problemlagen zu bewiltigen. Wir brau-
chen neue Theorien, denn die bisherigen machen nicht mehr ihre Arbeit. Und
wir brauchen eine De- und Reterritorialisierung unseres (Kunst-)Gebietes.
Denn die bisherige Karte ist nicht mehr unser Territorium.ss

52 Siehe hierzu meine Ausfiihrungen in Kapitel 5.

53 Vgl. u.a. Hito Steyerl: ,Wir brauchen mehr Orte fir 6ffentliche Auseinandersetzung®. Kiinstliche
Intelligenz verdndert Produktion und Wahrnehmung von Kunst und Kultur. Daher ist es wichtig,
Orte des kulturellen Austauschs zu erhalten und zu férdern, sagt Filmemacherin, Autorin und
Kunstlerin Hito Steyerl, in: Deutschlandfunk, 01.06.2025, https://deutschlandfunk.de/die-kunst-
welt-veraendert-sich-dramatisch-hito-steyerl-ueber-ki-und-kunstfreiheit-100.html [Abruf:
01.06.2025].

54 Burcu Dogramaci fragt: ,[W]ie kann diese Wissenschaft von der Kunst lernen, zu der sie
arbeitet?“ Dies.: Kunstgeschichte migrantisch denken, in: Birte Kleine-Benne (Hg.): Eine Kunst-
geschichte ist keine Kunstgeschichte. Kunstwissenschaftliche Perspektivierungen in Text und Bild,
Berlin 2024, S. 127-136, hier S. 127, https://doi.org/10.30819/5798 [Abruf: 12.12.2024].

55 Vgl. meine Ausfiihrungen in Kapitel 1, S. 13.
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Am Anfang meiner Forschungen stand ein Unbehagen, das ich im Verlauf
meiner Untersuchungen priizisieren konnen sollte. Es zielt/e auf das, was sys-
tematisch mit Ranciere als ein ,Regime der Kunst“s bezeichnet werden kann,
auf das, was sich als ein ,Regime“ der Repriisentation, der Autonomie, der
(scheinbaren) Zweckfreiheit und damit der Festschreibung, was ,als ,Kunst‘
gilt und was nicht“s, verschliet. Bedingungen und zwar ganz konkret be-
nennbare Bedingungen stell(t)en den Rahmen und damit die Grenzen sowohl
des Denk-, Sicht- und Sagharen. Mein systematisch begriindbares Unbehagen
speiste sich insbesondere daraus, dass fiir eine Vielzahl kiinstlerischer Bei-
spiele weder ein angemessener Kunst-, noch ein tragender Formbegriff vorlag.
Mir schien, dass die vorhandenen Kunsttheorien das hier zu begreifende und
zu beobachtende kiinstlerische Material verfehlten, dass falsche Pramissen,
Oppositionen, Instrumentarien und Methoden und damit ein ungeniigender,
auch unergiebiger Theoricapparat eingesetzt wurde, der zu theoretischen
Uber-, Um- und Zuschreibungen der beobachteten kiinstlerischen Beispiele
und das heiflt auch zu tiefgreifenden Folgen fiir die Untersuchungsgegenstin-
de und deren Urheber*innen fithrte. Damit versammelten sich hier, so wurde
deutlich, sowohl epistemologisch gelagerte, wissenschafts- und erkenntnis-
theoretische Probleme, als auch VerschlieBungskontroversen in Folge dsthe-
tisch-tradierter Ein- und Aufteilungen sowie ethisch-moralische Konflikte.
Doch darauf sollte es sich nicht begrenzen: Gegenwartsdiagnostiken ge-
sellschaftspolitischer, kulturpolitischer, sozialer, wirtschaftlicher, 6kologi-
scher und administrativer Probleme verdeutlich(t)en, dass es sich nicht nur
um innerdisziplinidre Kunst-Angelegenheiten handelt. Vielmehr existieren
institutionskritisch soziale und gesellschaftliche Dringlichkeiten, im Rah-
men derer die . Kunst-Angelegenheiten® in ihrer stets politisch gezeichneten
Funktion bei der Bildung einer sozialen Ordnung nicht zu unterschétzen sind.
Am Anfang meiner Forschung stand daher genauso ein Begehren, fiir nicht,
fiir bisher noch ungeniigend oder auch fiir unzutreffend theoretisierte kiinst-
lerische Formen eine Theoretisierung vorzunehmen und mich dafiir eng am
kiinstlerischen Material zu orientieren. Dieses Begehren umfasste nach und
nach, systematisch epistemologische Grundlagen in den Blick zu nehmen und
zu schirfen, den Begriff von Kunst zu thematisieren, den Begriff von Form
aus einer formalistischen Diskussion zu losen und als beobachterabhingige
Modellierung von Beobachtung-in-Kontexten zu verstehen, die Kunsttheorie
auf eine okologische Form umzustellen und damit methodologisch zu expe-
rimentieren, die poietische, das heifit, die hervorbringende, konturierende,

56 Jacques Ranciére: Die Aufteilung des Sinnlichen, Berlin 2006; ders.: Ist Kunst widerstandig?,
Berlin 2008.

57 Dieter Mersch: Ereignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des Performativen, Frank-
furt/Main 2002, S. 167f.
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formende, treffende und kenntlichmachende Dimension sowohl von Kunst als
auch der Kunstwissenschaften herauszuarbeiten. Damit formte sich sukzes-
siv mein Anliegen, Themen, Formbildungen und Aufgaben der Kunstwissen-
schaften inklusive der Ethik und der Integritit ihres Vorgehens zu behan-
deln.ss

Diese Forschungen sind (m)eine Wertschiitzung des hier untersuchten Mate-
rials und seiner Urheber*innen.

58 Vgl. Elke Bippus, Silvia Jonas, Birte Kleine-Benne, Stefan Rémer, Thorsten Schneider und erwin
GeheimRat: Mitteilung/Statement: Dispositiv-Erkundungen, jetzt., Juni/November 2019, https://
bkb.eyes2k.net/2019_Dispositiv-Erkundungen_Mitteilung-Statement.pdf [Abruf: 12.12.2024].
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Wenn kunstlerisches Material, das noch nicht auf einen Begriff
gebracht wurde, als Kunst_Operationen beschrieben und da-
mit vorstellbar, wahrnehmbar, bezeichenbar und beobachtbar
wird, dann dndert sich viel: der Kunst- und Formbegriff,- die
Epistemologie, die Kriteriologie, die zu erzdhlenden (Kunst-)Ge-
schichten, die Kooperationen, die einzusetzenden Instrumen-
tarien, Semantiken, Organisationsprinzipien, (Begriffs-)Politiken.
Und es stellen sich eine Vielzahl von Herausforderungen, zum
Beispiel in Form begrifflicher Defizite, methodischer Fallen und
epistemischer Schwierigkeiten, denn auch die Probleme dndern
sich. Der vorliegende Text versucht, das gegenwdrtige Regime
der ,,Ordnung der Dinge® und dessen regierendes Begriindungs-
gefige umzuordnen. Dafir schldgt er theoretische und methodi-
sche ,missing links“ vor, die kunstwissenschaftliche Setzungen
zu ersetzen und die (Selbst-)Ent-VerschlieBungen des dstheti-
schen Regimes voranzutreiben in der Lage sein konnen.

Mit Bildmaterial von: Artists At Risk, Artist Organizations Inter-
national, Artist Placement Group (APG), Assemble, Cercle d’Art
des Travailleurs de Plantation Congolaise (CATPC), Paolo Cirio,
Climate Class Action, Contemporary Art Archive / Centre for Art
Analysis (CAA/CAA), Maria Eichhorn, etoy, Forensic Architecture,
GeheimRat, Guerrilla Girls, Park-Fiction (Margit Czenki, Christoph
Schdafer), Lia Perjovschi, Rebuild Foundation / Theaster Gates,
Jonas Staal, The Yes Men, UBERMORGEN, Wachter/Jud, W.A.G.E.,
Stephen Willats, WochenKlausur, Jazael Olguin Zapata, Zentrum
fur Politische Schénheit (ZPS).
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