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Zur Theorie und Praxis asthetischen Experimentieren

» Experimentelle Asthetik. VIIl. Kongress der Deutsclen Gesellschaft fur Asthe-
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1. Dienstag, 04.10.2011

Der Prasident der Deutschen Gesellschaft fiir Aigthietd Organisator des mit iber 80 Vor-
tragenden riesigen Kongressesydger Schwarte, machte gleich zu Beginn bei der Eroff-
nungsveranstaltung in der Aula der Kunstakadenmiaudaufmerksam, dass kein spezifisches
Konzept von experimenteller Asthetik durchgesetetden solle, sondern die Moglichkeiten
und Grenzen des Experimentierens in der Asthetikogen werden mogen. Schwarte
schwebte zwar fir einen kurzen Moment die Durchsgjzines, so provokativ wie unernst
gemeinten, Systems von »Qualitatssiegeln« fir Kamstignisse vor, mit Stempeln wie »as-
thetisch wertvoll«, »asthetisch haltbar« oder »étgbh bedenklich«. Sein Argument dabei
aber war, dass alle asthetischen Qualitatssieglelspphisch bedenklich seien, denn wie tes-
tet man &sthetische Qualitdten, wo schon die Aukdessen, was als testrelevant erachtet
wird, diskutabel bliebe? Immerhin habe der frangdis¢ Philosoph Lyotard dazu einen Vor-
schlag gemacht und zu erkennen geglaubt, dassedid estens wirdige Kunst heute nicht
mehr nur modern, sondern gerade auch in der Wrgisddinterfragung ihres Kanons experi-
mentell geworden sei und mithin auch die (heutigkilosophie, spiegelbildlich zur Kunst,
experimentell in der Kritik und Asthetik werden nedgEs ging Schwarte vor dem Hinter-
grund dieser Aufforderung Lyotards bei dem Kongrassdreierlei Schwerpunkte, die reflek-
tiert werden sollten: den systematischen Stellendes Experiments in der Asthetik, also die
Versuchsanordnungen und deren Unterschiede in igdestlerischen und wissenschaftlichen
Praxis, die asthetischen Erprobungen der Sinneinty experimentellen Asthetik, also die
Forschungen zu Sinnesphysiologie oder Wahrnehmaggglplogie, sowie die historische
Kultur des Experiments als einer Geschichte derdAiesenzierung des Experimentierens in
den Kinsten und Wissenschaften.

In der Folge der so formulierten Schwerpunkte dpeacam ersten Kongressnachmittag
Christoph Menke, Volker Gerhardt, Hans-Jorg Rheigée und Georges Didi-Huberman.
Menke sprach Uber die Experimente in der Kunst derén Folgen flr das Leben, Gerhardt
Uber die vielen experimentellen Gedankenunfélle wedigen Glanzlichter in der Philoso-
phiegeschichte, Rheinberger Uber die Naturwisserfissh und deren Experimentalsysteme
und Didi-Huberman uber die experimentellen Montegeniken in der Kunstgeschichte.
Kunst, Philosophie, Wissenschaft und Kunstgescaishirden hier auf ihren experimentellen
Charakter Uberprift oder auf den spezifischen Gibaraes Experiments in ihnen.

Christoph Menke ging es in seinem Vortrag »Kunst — Experiment —drebzunéchst um die

Unterscheidung zwischen dem Experiment in den Magsenschaften und dem in der Kunst.
In ersterem sah Menke, in Anschluss an Kant, enf@hEing der Bestatigung gesetzesférmi-
ger Prinzipen am Werk, mithin eine Aktivitat undstigigende Selbsthervorbringung des Sub-
jekts. Das Experiment in der Kunst sei dagegenainar Selbstiberschreitung des Subjekts
gekennzeichnet. Wie bei dem naturwissenschaftliéhgreriment arbeitete Menke auch beim
kunstlerischen mit dem Begriff der Erfahrung, desrlals asthetische Erfahrung gerade die
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empirische Erfahrung des wissenschatftlichen Expartsiunterlaufe und so die &sthetische
Freiheit der Einbildungskraft freisetze, welche Hienst gegentber der planvollen Wissen-
schaft kennzeichne. Das kinstlerische Experimantrsaer ein Experiment mit dem Bruch
der Form durch Formlosigkeit oder Unform. DiesebStlberschreitung lasse sich hervorra-
gend am Schauspiel exemplifizieren, denn diesegisei »Einkehr in eine fremde Natur,
wie Menke hier im Anschluss an Nietzsche festhMleil in der Kunst des Schauspiels die
Person selber zum Objekt und Subjekt der asthetmsdlitigkeit und Selbstiberschreitung
werde, lag es fur Menke nahe, einen weiteren Kehtza thematisieren, namlich den zwi-
schen der (ekstatisch formtranszendierenden) Kums$idem (ethisch maf3vollen) Leben, bei-
spielhaft erklart an der Figur des »Tannhduserwagners Opeffannhauser und der San-
gerkrieg auf Wartburg Zwischen Venushiugel und Wartburg, Sinnlichkeid u@rdnung,
Hingebung und MalR3 oszilliert die tragische Figus deannhauser. Tannhduser leistet als
Opernfigur aber nicht, worum es Menke schliel3liahgg namlich »die Realisierung eines
Paradoxes«, in dem weder die Figuren innerlich mdiehKunst im Verhéltnis zum Leben
oder den Wissenschaften scheitern. Dieses Paraddirsdie Figuren eine »Treue« zur Ge-
genkraft in sich, eine gleichsam dialektische Spagsstufe zweiter Ordnung, und das wére
fur die Kunst deren Institutionalisierung, die dagerade die Freiheit des ekstatischen kinst-
lerischen Experiments garantiere.

Volker Gerhardts Vortrag hatte den Anspruch, sich der »Experimphil@sophie« zu wid-
men. Es ging ihm dabei letztlich um Nietzsches sdfixpental-Philosophie« als einem
Selbstversuch mit dem eigenen Dasein, der eindrtt narallgemeinerbaren, aber exemplari-
schen Charakter habe. Nietzsches Philosophierenjeden zu Aul3erordentlichem ermutigen
und durfe daher zu den grof3en Errungenschaftermddernen Philosophie gerechnet wer-
den. Gerhardts Anliegen war die Frage zu beantwomer zur Avantgarde der modernen
Philosophie nach Hegel zahle. Welche Philosophiee tso wirklich neue Erkenntnisse ge-
bracht? Reihenweise wurden Philosophien der Modalmegeschichtsvergessen oder blof3
zeitgeistfixiert zuriickgewiesen, vom Wiener Posstivus Uber altere und neuere Varianten
der Kritischen Theorie sowie verschiedene Ausprgguondes Strukturalismus bis hin zur
Postmoderne. Auf dem »Nebengleis fur Spezialphghsm« lie? Gerhardt die Technikphilo-
sophie Kapps, die Symbolanalyse Cassirers unda@h&ntheorie von Peirce als bedeutende
Innovationen gelten, um aber letztlich zu den, exeiDiagnose nach, wirklichen Errungen-
schaften der Moderne zu kommen: dem Pragmatismdsdan Existenzphilosophie. Insbe-
sondere der Pragmatismus habe in radikaler Weisehidd genommen von Uberlieferten
Wahrheitsanspriichen und auf metaphysische Siclenhegrzichtet, dabei aber in eine neue
Sachlichkeit demokratischer Lebensform gefuhrt. Bxéstenzphilosophie unterscheide sich
vom Pragmatismus durch die Perspektive auf dasefaae Subjekt, welches hier nicht ge-
sellschaftlich, sondern als radikal auf sich sethstickgeworfen gedacht werde. Nietzsches
Experimentalphilosophie wurde in diese »shortdist wirklichen Errungenschaften« aufge-
nommen, als Exempel einer Existenzphilosophie ulsdExperimentieren, das nicht der
Wahrheit verpflichtet sei, sondern der verbindlitHgbereinstimmung in einer Sache. Ein
streitbarer Vortrag, der die Zuhdrenden durch skimappen Zurickweisungen grol3er Philo-
sophietraditionen herausfordert.

Hans-JOorg Rheinberger begann seinen Vortrag zum Thema »ExperimentelleudSitat«
mit einer Analogie zwischen der Arbeit des Kiunstland der Arbeit des Wissenschatftlers,
denn beide werkelten im Dunkeln, geleitet von dennklbauten friherer Werke, in der blo-
Ben Hoffnung, auf eine Goldader zu stoR3en. Die lBmrmetapher griff Rheinberger von
Kubler auf, einem Kunsthistoriker, der damit dienstiund materielle Kultur zu beschreiben
beansprucht. Fir Rheinberger hatte diese Szenémictden Charakter einer topischen Be-
schreibung dessen, was in der Forschung am Werksoselern sie implizierte eine Auffor-
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derung: Weil man nicht wisse, woraufhin man sichZuoge der Forschung durcharbeite, sei
vor allem der aufschlieRende Charakter der forstéersuchbewegung zu betonen, die aus-
reichende Unbestimmtheit der Begriffe anzustrebmhdas ganze »Experimentalsystem« als
materielle Kultur zu betrachten, in welcher sich kignstlerisch-wissenschaftliche Bergarbei-
ter befindet. Es seien diese arrangierten Expetat®steme die eigentlich »trickreichen«
Anlagen, in denen sich das »nicht Ausdenkbare« mahsgere. Mit Blick auf die Wissen-
schaftsgeschichte zeichnete Rheinberger den predessEigensinn solcher Experimental-
systeme am Beispiel der Entdeckung — des Sich-Asigedes genetischen Codes nach. Die
Virtuositat des Experimentators bestehe darin,l&olEreignisse am Rande des erwarteten
Diskurses wahrzunehmen, gerade weil der Experirt@msach mit lassiger Souveranitat im
selbst aufgebauten Stoff und in »epistemischer Hizepschaft« mit dem System bewege.
So erhielt am Ende von Rheinbergers Vortrag aushSidjekt der Forschung eine Bedeu-
tung, die sich in experimenteller Virtuositat aushaete. Der Forscher sei ein Kinstler, so
legte die Begrifflichkeit Rheinbergers nahe, in deteriellen Kultur des Experiments.

Auch Georges Didi-Huberman begann seinen Vortrag mit einem metaphorischedeBil
»Experimentieren, um zu sehen« war der Vortragdietind begierig zu sehen seien auch
jene Kinder in der Beschreibung Baudelaires, diesateugierig demontieren, drehen, wen-
den oder schitteln, um die Objekte zu verstehea,ildhen in die Hande fielen. Didi-
Hubermans These war, dass seine eigene ArbeitwaistKistoriker von ebensolchen experi-
mentellen, demontierenden und remontierenden, gemrsgl3en filmischen Montagetechni-
ken gepragt sei, inklusive deren zerstérerischenddision. Paradigmatisch fur diese experi-
mentelle Arbeit am Sichtbar-machen diskutiert DHdiberman das Projekiusée imaginaire
de la sculpture mondiakeon André Malraux. Didi-Huberman ging es dabei disnHerausar-
beitung des Bedeutungshorizonts, der entstiinden \8dder und Texte ins Verhaltnis ge-
rickt wirden, und die Produktivitdt des Autors BelcMontagen. Denn die experimentelle
Montagearbeit des Kunsthistorikers arrangiere alesiner Einheit und erzeuge damit einen
umfassenden Sinn, in den die Ausgangsmaterialiegebunden wirden. Diese Konstitution
von werkhaftem Sinn problematisierte Didi-Hubernmait dem Hinweis auf den Filnhes
statues meurent ausgon Resnais und Marker. Die Filmemacher wirdeniimér Montage-
technik sowie mit dem Kommentar und einer Umkehrdeg Blicks vom Anschauungsobjekt
auf den Betrachter die Einheit generierende Monéatmik des Kunsthistorikers insbesonde-
re in deren Zugriff auf afrikanische Kunstobjek&rbntieren. Der Film, so Didi-Huberman,
fuhre damit auch die politische Dimension der Kangbn kunsthistorischen Wissens vor
Augen.

2. Mittwoch, 05.10.2011

Nach den Eroffnungsvortragen hatte sich bereits ginl3e Bandbreite unterschiedlicher Per-
spektiven und Herangehensweisen an die Frage remohadthetischen Experiment heraus-
kristallisiert. Der Mittwochmorgen begann mit fupkrallelen Foren. Die thematischen

Schwerpunkte der Foren waren (1) »Asthetik des Bxats«, (2) »Methoden asthetischer
Erfahrungsproduktion«, (3) »Fiktionen, Simulationeintuelle Realitaten«, (4) »Experimen-

telle Denk- und Schreibstile« und (5) »Wahrnehntbachen«.

WahrendRobin Rehm (1) im ersten Forum die Frage nach den bislangkenrnten Voraus-
setzungen fur Goethes konsequente Gestaltung tiiafBin als Spielkarten in den Mittel-
punkt stellte, unter Ruckgriff auf Goethes erstbtfzeoretische PublikatioBeitrage zur Op-
tik aus dem Jahre 1791, versuchd&ich Richter (2) am Beispiel von Andy Warhols
Campbell-Dosen das asthetische Subjekt als eineadgBpssenes, drittes Moment zwischen
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Experiment und Vollendung zu reflektieren, um ani&die beiden Momente »Vollendung«
und »offenes Experiment« als eine Frage der Petispeku problematisieren. Im Forum (3)
»Fiktionen, Simulationen, virtuelle Realitdten« lsghMiriam Ommeln in ihrem Vortrag
»You are a Gadget. Du bist ein spielendes Spielkzeuwe Relektire Nietzsches vor, indem
sie dessen Gedanken vom »Selbst-Experiment« guiigdf diesen geschickt auf neuere The-
orien deggadgetsanwendete. Dagadgetselbst, so verriet uns Ommeln, besteche gerade da-
durch, dass es raffinierter, trickreicher und phaievoller als seine herkdbmmlichen Ver-
gleichsobjekte sei. Es vereine Gegensatze in giehsich mit Eigenschaftsbeschreibungen
wie etwa >rationell< und >kreativ< sowie >sinnvolind >aulRergewohnlich< erfassen liel3en,
aber nicht selten auch lber einen gewissen »Nemderkiverfiigten. Nachvollziehbar waren
einige Parallelen zu Nietzsches Philosophie, eva/@érweis auf das »Selbst-Experiment« in
der Vereinigung von Gegenséatzen oder das nietaganigerstandnis von der Vielfalt der
Stimmen in einem selbst, die Ommeln in der Funktles Multi-Tools erblickte. Aus dem
Prasentierten ging allerdings nicht klar hervor,esbsich bei Ommeln um eine Anwendung
der nietzeanischen Asthetik auf Neue Medien undiie@ogien handelte oder umgekehrt um
eine philosophisch-asthetische Aufwertung der Tieeoder Neuen Medien und Technolo-
gien. Es blieb zudem fragwiirdig, ob Nietzsche nginen Uberlegungen zum Selbst-
Experiment mit dieser Diagnose Ubereinstimmen wirde

Im Forum (4) zu experimentellen Denk- und SchrddstsprachJirgen Gunia Uber
»Schrift-Experimente als Selbst-Experimente. Déneisch-ethische Gebrauch von (literari-
schen und philosophischen) Texten bei Gilles Dedaum Michel Foucault«. Dabei stellte er
vor allem die Begriffe des Stromens und der Inténsh den Vordergrund seiner Uberlegun-
gen, um von diesen aus die Praxis des Schreibehsgeinspezifisch prozessualen Besonder-
heit zu charakterisieren. Man flihlte sich an Dedésu&kussage in der Einleitung Kiapitalis-
mus und Schizophrenginnert, es gebe »keinen Unterschied zwischen d@&wvon ein Buch
handelt, und der Art, in der es gemacht fsRabei stellten fiir Gunia die Prozesse der De-
und Rekonfiguration des Subjekts eine fundamemateension des Schreibens dar, wie Gu-
nia einerseits an Foucaults »Uber sich selbst gmne und andererseits an Deleuzes rhizo-
matischem Text- und Weltverstandnis darlegte. Amechan Stellen schien Gunia nahezule-
gen, dass es eine zentrale Entsprechung zwischgaekEund Buch gebe. Was Deleuze Uber
das Buch schreibt, die Behauptung etwa, dass asmerganlosen Korpezugewandt« sei,
»der unaufhorlich den Organismus auflost, der afgkgmte Teilchen, reine Intensitaten, ein-
dringen und zirkulieren &Rt und der sich die Skifgjeguordnet, denen er einen Namen nur als
Spur einer Intensitat lasstkonnte man in sehr &hnlicher Weise bei Foucaut ilen Dis-
kurs und das Subjekt wiederfinden. Gunia arbedetesich entsprechenden De- und Rekonfi-
gurationsprozesse in Text und Subjekt heraus umgl @ Ende seines Vortrags auf Schillers
Theorie des Erhabenen ein, um so abschlieRendattietapeutische Funktion von Literatur
zu sprechen zu kommen, die freilich auf die katbelne Funktion der aristotelischen Trag6-
dientheorie zuriickgehe. Eine selbstkritische Pé&tspeauf das vorgestellte Textverstandnis
wurde jedoch nicht thematisiert, die Auflésung \&inn, Bedeutung und Text im Pathos des
FlieRens blieb unhinterfragt.

Differenzierter erschien in dieser Hinsicht der &eh vonEmmanuel Alloa, mehr Licht in

die Frage nach »Experimentellen Versuchsanordnumg&anst und Recht« zu bringen und
damit einen Beitrag »Zur Infrastruktur der Imagioak zu leisten. Alloa ging es um »Sinn-
systeme wie Kunst und Recht, in denen die Imaginatnmer wieder zum Einsatz kommt,
um zu ermitteln, wie etwas (gewesen) sein konrasg um ein spezifisches >Wie¢, das in
asthetischen Prozessen zur Erscheinung komme. Raliiee Alloa einerseits den Raum er-
fassen, welcher der Opposition zwischen produktivet reproduktiver Einbildungskraft vo-
rausgehe, und andererseits die Imagination sellistaterielle Infrastrukturen gestitzt se-
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hen. Die These, dass das Imaginierte erst aus imgrdellen Versuchsanordnungen selbst
hervorgehe, versuchte er u.a. unter Ruckgriff auttgéhsteins Problematisierung der Dar-
stellungsweise zu bekraftigen. Alloa richtete ddickBdarauf, dass sowohl Bild als auch Satz
nicht als eine Reduktion auf Subjekt-Pradikat-Beargen vorgestellt werden durften und
darauf, dass das Problem der Darstellung vor adlm@s der Relationalitat sei. Wahrend sich
Wittgensteins Bildtheorie de$ractatusaus dem Beispiel des Pariser Prozesses von 1914
speise, bei dem ein Unfall anhand von Miniatur-rgabgen rekonstruiert wurde, solle sich
die materialpragmatische Dimension erst von deloBbphie der Sprachspiele her verstehen
lassen. Seine zentrale Frage, worin der Statusvessuchsanordnungen liege, konnte Alloa
mit Verweis auf Wittgenstein am Ende zwar nichtrite@rten, jedoch pladierte er fir einen
materialorientierten Blick, der etwa auch die Sctemen Korpern beriicksichtigen kénne.

Der Vortrag vonRudiger Zill (4) war mit dem Titel »Experimente tber Experineenfom
asthetischen Potential einer Metapher« versehdingidg auf die Funktion des Experiments
in Kunst und Philosophie ein. Mit Lyotard sei deh8tt von der Kunst zur Asthetik zu ma-
chen So sei der Philosoph ein Experimentator zweitetnOng, der auf die Experimente an-
derer reflektiere, dies allerdings wiederum setbstexperimentellen Mitteln. Mit zahlreichen
Einzelreflexionen zur Rolle des Protokolls in Wissehaft und Kunst sowie zur Figur des
Kurators wollte Zill einige Unterschiede zwischerssenschaftlichen und kinstlerischen Ex-
perimenten herausstellen. Der Kurator lasse siendahgs nur bedingt mit dem Leiter eines
Experiments vergleichen. Wahrscheinlicher sei &3 Hurator selbst als Experimentator
zweiter Ordnung anzusehen, der sich vor allemxieflauf andere Experimente beziehe, dies
aber mit experimentellen Mitteln. Wenn auch seliegend, so hielt der Vortrag keineswegs,
was er im Titel sversprochenc< hatte: Weder aufediglizit metaphorische Dimension des Ex-
periments wurde eingegangen, noch stand am Endéstlastische Potential der Experiment-
Metapher im Zentrum der Uberlegungen.

Uber die Metapher gab im Anschluksut Ebeling (4) in seinem Vortrag »Blendung/en.

Postphilosophische Experimente und Experimentalisge der Philosophie« mehr Auskunft.

Zwar sprach er sich explizit gegen eine allzu weitd ausufernde Verwendung von Meta-
phern aus, jedoch zielte sein Leitbegriff >Blendigng in das Zentrum metaphorischer Ebe-
nen in Sprache und Malerei. Mit einem Exkurs Gibeoi@es Bataille wollte er Uber die Mog-

lichkeit >Postphilosophischer Experimente< sprechend so zu einer Idee von

>Experimentalisierung der Philosophie< gelangen.hi&i@d die skandalisierenden Effekte
Batailles freilich nur innerhalb ihres historischi€antextes vollstandige Wirkungen entfalten
und verstanden werden kdnnten, so erblickte Ebetingatailles Blendungsbeschreibungen
dennoch eine immer noch gultige Storfunktion. Dietdpher der Blendung wurde damit
selbst zur irritierenden und neutralisierenden f8tiktion. Dies diskutierte Ebeling vor allem

am Beispiel William Turners, der sich angeblich dv@m Malen mit Licht geblendet haben
soll, um besser bzw. anders zu sehen. Auch wenwdlerhaftigkeit der Geschichte bezwei-
felt werde kénne, handle es sich um eine anregPedspektive, um die Irritation von Blen-

dungen in kinstlerischen Téatigkeiten zu erfasseahiMhd sich die Verwendungsweise von
Blendungen auch an einigen Stellen als metaphogsefes, etwa im Bereich von Wissen

und Nichtwissen, so hat Ebeling vor Augen gefltiaiss sie eine produktive Kategorie dar-
stellt, um Lichtverhaltnisse und das Regime der-{Bichtbarkeiten am konkreten Bild zu

analysieren.

Michaela Ott (3) fuhrte in ihrem Vortrag »Experimentelle Filntéetik« eine stringente so-

wie dichte Genese des Denkens der SinnlichkeitBamwmmgarten bis Deleuze vor. Dabei soll-
ten philosophische Reflexionen an der »zwiefalti§ehnittstelle wechselseitiger Vorausset-
zung von virtueller Empfindsamkeit und aktuellermri&sdatum« einsetzen, um so »die
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wechselseitige Hervorbringung von Sinnesdatum ummheSorgan und die plastische Aus-
formung der Sinnlichkeit in Abhangigkeit von innemispositionen und aulReren Reizzuflis-
sen zu erlautern [zu] suchen«. Analog zum Vortrag Gunia ging es auch bei Otts Filmas-
thetik um das Reflexivwerden und die mediale Ingzemg von Auflosungsprozessen, die
auf die Bedingung der Mdglichkeit ihrer eigenenz8agen und materialen Bestimmungen
reflektieren sollen. »Experimentell« seien Kunstweeaut Ott dann, »wenn sie ihr sinnliches
Verfahren aus der gewahlten Problemstellung enelicknd das sich abzeichnende Problem
als Verlaufsform, als kontingente und metamorplbgsFigur performieren, die sich im
Werden tendenziell auflost und im Verldschen errfautriert«. Dem Film schrieb Ott am
Ende eine privilegierte Fahigkeit zu, das »UnbestifVerden« asthetisch darzustellen. Als
besonderes Beispiel hierfur nannte Ott den FilmeBsasing Dramg1999) von Angela Me-
litopoulos, der in einer ganz unpersonlichen Weisepersonliches Statement zur kulturellen
Marginalisierung der Griechen im 20. Jahrhundeffelie, indem er seine politische Aussage-
kraft Gber die Erfindung neuer asthetischer Vedahund Erzahlweisen entwickle.

Eine auffallende Gemeinsamkeit bei allen Vortragman die Behauptung, dass eine deutliche
Differenz zwischen Wissenschaft und Kunst niemalewggnet wurde. Das kinstlerische Ex-
periment, so waren sich implizit oder explizit @atedner einig, sei nicht vergleichbar mit der
wissenschaftlichen Vorgehensweise. Ob dies nunrkeaa den Berg in einer Gegenuberstel-
lung von wissenschatftlicher und kiinstlerischer Welnsanordnung darlegte, ob es in Nata-
scha Adamowskys medienasthetischen Analysen vostiixenken herausgestellt oder bei Ott
auf die Differenz von ergebnisoffenen (Kunst) umgebnisorientierten bzw. an Naturgeset-
zen ausgerichteten (Wissenschaft) Prozessen geélwacte. In ihrem Vortrag »Kunstleri-
sche Versuchsanordnungen — oder: Warum Ateliensekbaboratorien sind« stellt€aren
van den Berg (1) anhand einer Betrachtung der Arbeitsweisen Jmseph Albers, Carsten
Holler und Olafur Eliasson vier Merkmale heraus, diese Differenz zu konturieren. Zu-
nachst sei das Verstandnis von Autorschaft einrasdeomit zugleich auch eine modifizier-
te Legitimierung und Offenlegung von Strategien Beperimenten gegeben sei. Entschei-
dend sei zudem der Kontingenzbezug. Die Trennungn Mdinstlerischen und
wissenschatftlichen Experimenten explizierte van Berg schliel3lich entlang der Bedeutung
des >Als-obx.

Dass der Vergleich zwischen Kunst- und Wissensshasichichte nicht nur hochst produktiv,
sondern unvermeidbar ist, zeigte au€htharina Bahlmann (1) in ihrem Vortrag »Das
kunstlerische Experiment zwischen Fortschritt un@d&rholung«. Mit Ernst Gombrichist
and lllusion (1960) wollte sie die Idee rehabilitieren, man kéniber Malerei wie Uber eine
Wissenschaft reden. Dabei setze sich der einzeklerMvie ein Theoretiker mit den Kunst-
theorien und einzelnen Kunstwerken auseinandersohdffe so sein eigenes Werk. Hieraus
folge zugleich die Vorstellung der Mdglichkeit vearandernden Eingriffen in die Kunst mit-
tels Kunstwerken, wobei Kunstwerke und die Gesdhicer Kunst in einem wechselseitigen
Einfluss- und Bedingungsverhaltnis stinden. DassB#i- und Verarbeitung des Kunstbeg-
riffs und der Geschichte als Teil kiinstlerischetigkiit erkannt werden musse, wobei Fort-
schritt nicht auf einen Endpunkt hin, sondern relat einer Expansionsbewegung in Rich-
tung der Grenzen des Kunstbegriffs gedacht wendeheen nicht fragwirdig. Weniger klar
hingegen war der Aspekt der Wiederholung, der gimgeben wurde, da sich der Begriff auf
sehr unterschiedliche Phdnomene zu beziehen schieretwa auf den Charakter der Wert-
schopfung von Kunst und zugleich auf Techniken Slesellen (beispielsweise in der Kunst
Andy Warhols). Am Ende wurde auch der Gedanke degraBsionsbewegung von Kunst
durch die kunstlerische Téatigkeit relativiert, ind@ahlmann darauf hinwies, dass das Poten-
tial der Kunst, neue Sichtweisen zu eréffnen, ale ¥erschiebung von Bedeutuagrgestellt
werden musse, und nicht &gpansionsbewegurapf die Grenzen der Kunst hin.
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Nach zwanzig Vortragen in den fiinf verschiedenerefraes Vormittags mit jeweils 45 Mi-

nuten Zeit fur Vortrag mit Diskussion folgten amdWdanittag zwei Parallelsektionen, in denen
die Vortragenden jeweils eine Stunde zum Sprechedmiskutieren zur Verfigung hatten. In
Sektion 1 sprachen Peter Bexte, Natascha Adamowrstkyichael Hagner zu den »Kulturen
des Experiments«, wéhrend in der zweiten Sektignprobung der Sinne«, Hartmut Bohme,
Konrad Paul Liessmann, Dieter Mersch und MichaeleRaals Vortragende auftraten.

In »Cupio dissolvi. Uber einige Versuche SchlussrachenssinniertePeter Bexteliber das
paulinische Wort »cupio dissolvi«, das Paulus anRhilipper gerichtet habe und das als de-
konstruktivistische Figur gelesen werden konnewsetkend zwischen Abbruch und Auf-
bruch. In einer beeindruckenden Verkettung und iaiederfolge von Gedanken und Asso-
ziationen fihrte Bexte uns sein Experiment vor, @asit drei Romanen von Samuel Beckett
und der Aufsatzsammlurterationenvon Hans-Jorg Rheinberger durchgefuhrt hatte. 8ick
wurde fur Bexte zu einem Antipoden gegenwartigesemnshistorischer Bemuhungen, der die
Verbindung zwischen dem Experimentellen und Assicetn nicht am Anfang, sondern mit-
tels der Figur des Aufhorens erprobt hatte. Vonppeawitz Becketts zu Paulustipio dis-
solviin seinen zahlreichen Ubersetzungen und versaméedBhasen seiner Rezeption fiihrte
Bexte ein geistreiches Gedankenspiel vor, das iaehtbnen Forschungsmethoden begriffs-
geschichtlicher Art begann und bei einem poststmaltistischen Sinn von »Schluss machen«
endete.

AndersMichael Hagner, der im Anschluss an seinen Vortrag vielfaltigetikran seiner Dar-
stellung neuroasthetischer Methoden im BereichKderst erntete. Wéahrend er behauptete,
fuhrende Neurodasthetiker reduzierten Kunstwerkeldiire unzulanglichen Methoden, wur-
de ihm seitens des Publikums vorgeworfen, er igmerdie gesamte Forschungslandschaft
der Neuroasthetik, indem er sich lediglich auf ziwekannte Autoren beziehe, die zwar auf-
grund ihrer reil3erisch-umstrittenen Thesen viekutiert wirden, jedoch nicht repréasentativ
seien. An dieser Stelle erreichte der Kongressumcio Kontroverseseinen Hohepunkt, die
bekannte Front zwischen philosophischer Denkart nadrowissenschaftlicher Herange-
hensweise wurde in der Diskussion schnell und rhitz¢em Nachdruck in ihrer verhéarteten
Struktur sichtbar. In der Uberzahl erschienen dilgys die Stimmen, die der Neuroasthetik
mehr zutrauen, als die philosophische Kritik ditgnals wahrhaben will.

Natasha Adamowskybereicherte mit ihrem Vortrag »SOMA & Dark MattelExperimente
als Spiel- und Sehanleitung« die Diskussion umHkiiesicht, dass in einigen kinstlerischen
Arbeiten zwar das wissenschaftliche ExperimentSd#ting gewahlt, jedoch bewusst eine
abgrenzende Form und Durchfiihrung gesucht werde.ADsstellung SOMA von Carsten
Holler, die im Winter 2010/11 im Hamburger BahnhoBerlin gezeigt wurde, gebe lediglich
vor, ein Beitrag zur Suche nach dem sagenumwob8opema zu sein, welches Zugang zur
gottlichen Sphére vermitteln solle. Wahrend Hollarbeit somit zu einem begehbaren Ver-
gnugungspark mit wahnwitziger Laboratmosphéare weadeeite Mcintosh in ihrer Perfor-
manceDark Matter mit humoristischen Elementen, so dass ihre »Pagsifeines Experimen-
talvortrags« auch auf den humoristischen EinsatzSlapsticks zuriickgreife. Beide Kinstler
wurden nach Adamowsky die asthetischen und perfiorevaMuster wissenschaftlicher Ex-
perimentalpraxis aufgreifen und sie ironisch komtiezan.

Der Sektionsvortrag vollartmut Bohme behandelte, wie der Titel versprach, das Thema
»Leichen«, doch weniger in Hinblick auf das »exmpemtelle Handeln in der Anatomie, als
vielmehr in Hinblick auf die kulturgeschichtlichgsychohistorische« Uberwindung des Ta-
bus der Leichenschandung. Bohme hielt fest, das#&datomen der frihen Neuzeit es voll-
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brachten, aus dem tabuisierten Handwerk der Lesdigmdung ein Theater und eine Liturgie
der Wissenserzeugung zu machen. Er prasentiemne Ssrie von Abbildungen, die wie ein
Film das Eindringen in den Tiefenraum des weibliclk@&rpers darstellt«, wie er es formu-
lierte, um jene Umkehrung zu beschreiben, die vemAsthetik der (weiblichen) AuBenhaut
und Abscheu vor dem inneren »Gekrose« zu eineebistbekannten Schonheit des Inneren
fuhrt. Der Vortrag arbeitete sich von bild- und wercher Nahbeschreibung zu bild- und
wortreicher Nahbeschreibung um den »Faszinationa<Kder Leichensektion herum, ohne
allerdings in diesem gegenwartigen Medienzeitadiee wirkliche »Schock-Asthetik« her-
vorzurufen.

Dieter Mersch ging es in seinem sehr dichten Vortrag »Opposgtofkunst / Wissenschaft —
Wissenschaft / Kunst« darum, die Relationen zwisdkenst und Wissenschatft in Hinblick
darauf auszuloten, nach welcher Maligabe man behlé&ider Praktiken davon sprechen
kénne, dass in ihnen gedacht oder Wissen hervagebmerde. Im Sinne seines posther-
meutischen Ansatzes ergriindete Mersch die versameedWissenshervorbringungen beider
Praktiken in deren unterschiedlicher »Ordnung degehs«. Einen wesentlichen Unterschied
zwischen den jeweiligen Ordnungen des Zeigens satsd¥l zuné&chst in der wissenschatftli-
chen Pravalenz des Zeigens gegenuber kinstleriddbdralitat, fir die eine Reflexivitat
zwischen Zeigen und Sich-Zeigen konstitutiv seirddh konkretisierte seine Unterscheidung
durch die verschiedene Relevanz, die die Negatidreiden Praktiken habe. Unter Bezug auf
Heideggers Hegel-Lektlre verdeutlichte er, dasswdasenschaftliche Denken seine Grund-
lage in Unterscheidungsprozessen habe, die ihtemagigrund kontradiktorischer Negationen
maoglich seien. Derartige Negationen und mithin deges Denken kénnten in der Kunst nicht
stattfinden, wie Mersch mit Wittgenstein ausfihKénstlerischen Praktiken sei nach Mersch
dagegen eine Form der Negativitat eigen, die iteeRivitat tGberhaupt erst ermégliche. Sie
bestehe in einer Stérung des Zeigens, einem Zgrehewie es insbesondere den Avantgar-
de-Kunsten eigentumlich sei. Leider orientierténditdersch in seinem Vortrag vor allem an
den Bildkinsten und kam erst am Ende und indirektdée Literatur zu sprechen. Es wére
sicher spannend gewesen, die Semiotik der Zer-Agigun Phanomen sprachlich verfasster
Kunst erlautert zu bekommen.

In seinem Vortrag »Der junge Mensch. Uber das Bwxpatieren mit dem Leben« themati-
sierteKonrad Paul Liessmanndie Differenz zwischen Kunst und Leben anhand der Figur
des jungen Menschen, der pradestiniert sei fllEdk@grimentieren und Ausbrechen aus Rou-
tinen. Unter Rekurs auf Kierkegaard arbeitete loemsn die Unterscheidung zwischen Wie-
derholung und Erinnerung heraus und stellte diestas Feld des Experimentierens mit dem
eigenen Leben. Wahrend die Wiederholung als zueswdsh Erfahrung betrachtet werden
musse, die Erlésung und Erflllung im Lebensvollzpgnde, bedeute (platonische) Erinne-
rung ein unerwunschtes und unglticklich machendsth&ken an der Vergangenheit. Bei der
Erfahrung der Wiederholung ginge es laut Liessmafieskegaard-Lektlre weder um die
»Unmaglichkeit, sich jeden Moment der Zeit zu Udgsen« noch um die »Tristesse eines
leblos gewordenen Lebens, das nur noch in seinendfungen kramt«, wie er an den Schil-
derungen von Kierkegaards Pseudonym Constantint@unss darlegte. Die Wiederholung
werde in der poetischen Interpretation erfahrbait. dMeser Verschiebung von dem Experi-
ment in Kunst und Wissenschaft zum Experiment im3€wnd Leben schloss Liessmann
thematisch an den Vortrag von Menke an. DieseeHhagteits das Experiment als »Privileg
des Beobachters« bezeichnet. Ein solches Priviergevdem Menschen allerdings nur in der
Kunst zuteil. Wiederholung sei vor allem Teil deuriét, nicht des Lebens.

Die Figur der Wiederholung, so der Versuch einertSgse der vorgestellten Vorschlage von
Ott, Bahlmann und Liessmann, wurde in kinstlerindAmzessen zum Prinzip der Differenz-
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bildung erhoben, um neue, deutungsbestimmte Aetlarien des Asthetischen zu erzielen.
Dies geschehe im Rahmen eines ergebnisoffenen $2exein dem das Objekt des Experi-
ments nicht prapariert und eigens hergestellt werdésse wie im wissenschaftlichen Expe-
riment, in dem das Ergebnis durch die VoraussetzlergNaturgesetze oftmals vorausgese-
hen werde. Die Wiederholung kénne, wenn auch abf saterschiedliche Weise, nur im
asthetischen und wissenschatftlichen Experimenhgeti. Im Leben hingegen gehe es immer
weiter. Liessmann hat es folgendermalRen ausgedriibldn kann mit dem Leben experi-
mentieren — aber nur in der Kunst.«

3. Donnerstag, 06.10.2011

Die Diskussionen um die Gemeinsamkeiten und enibehden Differenzen zwischen natur-
wissenschaftlichen und asthetischen Experimentangie Eigentiimlichkeiten kiinstlerischen
Experimentierens und die Grenzen, den Begriff dgseEments in dsthetischen Zusammen-
hangen anzuwenden, fanden am Donnerstag ihre &onggein drei Blocken. Wie am Vortag
wurden die Vortrage am Morgen in funf parallel Enden Foren und am Nachmittag in zwei
Sektionen gehalten.

Auf dem Forum 6, »Empirie in der Asthetik«, Die Rissionen um die Gemeinsamkeiten
und entscheidenden Differenzen zwischen naturwssbetitlichen und &sthetischen Experi-
menten, um die Eigentimlichkeiten kinstlerischempedfinentierens und die Grenzen, den
Begriff des Experiments in asthetischen Zusammegdrdaanzuwenden, fanden am Donners-
tag ihre Fortsetzung in drei Blocken. Wie am Vonagden die Vortrdge am Morgen in funf
parallel laufenden Foren und am Nachmittag in Z8editionen gehalten. begaBernadette
Collenberg-Plotnikov mit einer historischen Bezugnahme. Sie erkanntaigirgegenwarti-
gen, durch die vielfaltigen Formen zeitgendssiséfianst herausgeforderten Versuche einer
asthetischen Bestimmung von Kunst ein weitgeheradfarschtes Vorbild in der zu Beginn
des 20. Jhs. von Max Dessoir begrindé&kgemeinen Kunstwissenschatiach Collenberg-
Plotnikov liege hier ein Methodenpool vor, die kilkesschen Zusammenhange zwischen
Produktion, Gegenstand und Rezeption sowie diersctieidung zwischen Kunst und Asthe-
tik nah an den Phanomenen und fern von den metisghgs Kategorien der klassischen As-
thetik zu formulieren. Leider belie3 es Collenbigtnikov vor allem bei diesem histori-
schen Abriss, weshalb offen bleiben musste, wiehfbar die angedeuteten Theoreme
tatsachlich sind. Diese Lucke liege aber, so deu@eilenberg-Plotnikov an, auch in der Flle
des zu erforschenden Gebietes begriindet. So laGealeinn ihres Vortrags vor allem in der
Detailliertheit; in der ein bestimmter historisch&bschnitt kunsttheoretischer Forschung
deutlich wurde.

Auf dem Forum 6, »Empirie in der Asthetik«, beg@ernadette Collenberg-Plotnikovmit
einer historischen Bezugnahme. Sie erkannte flrgdgenwartigen, durch die vielfaltigen
Formen zeitgenéssischer Kunst herausgeforderteaudke einer asthetischen Bestimmung
von Kunst ein weitgehend unerforschtes Vorbild @ du Beginn des 20. Jahrhunderts von
Max Dessoir begrindetetllgemeinen Kunstwissenschdftach Collenberg-Plotnikov liege
hier ein Methodenpool vor, die kiinstlerischen Zusemhéange zwischen Produktion, Ge-
genstand und Rezeption sowie die Unterscheidungchen Kunst und Asthetik nah an den
Phanomenen und fern von den metaphysischen Kagegder klassischen Asthetik zu formu-
lieren. Leider beliel3 es Collenberg-Plotnikov vbera bei diesem historischen Abriss, wes-
halb offen bleiben musste, wie fruchtbar die angesten Theoreme tatsachlich sind. Diese
Lucke liege aber, so deutete Collenberg-Plotnikovaaich in der Fille des zu erforschenden



Gebietes begriindet. So lag der Gewinn ihres Vatvag allem in der Detailliertheit, in der
ein bestimmter historischer Abschnitt kunstthegter Forschung deutlich wurde.

Im Horizont dieser historischen Auseinandersetzarigante man verstehen, dass als nachs-
ter Vortrag derjenige vo@hristian Tewesuber »Die Konstitution asthetischer Erfahrung aus
der Perspektive der Neuroasthetik« folgte. AusRispektive vieler Asthetiker und Kunst-
philosophen mag es die Neuroasthetik namlich genagtgen jenes Subjektivismus und Ele-
mentarismus schwer haben, den nach Collenbergikdetdie Allgemeine Kunstwissenschaft
an derExperimentellen Asthetikritisiert habe. Dass eine solche Sichtweise stankiirzt
ware, legte Tewes, der seinen Vortrag auch aldiBinhg in die gegenwartige Neuroasthetik
verstand, Uberzeugend dar. Zwar blieb, fast pamaeise, auch hier wegen der Fulle des zu
bewaltigenden Materials ein Bezug auf konkrete éistbhe oder kinstlerische Verhaltnisse
aus, dennoch war Tewes’ Einfihrung in die gegenge&itForschungsergebnisse konzise und
genau.

Auf dem parallelen Forum 7, »Test, Ubungen, Immationen«, gingludith Siegmund
derweil dem Pha&nomen partizipativer kinstlerischereitsweisen nach, Formen der Kunst
also, die sich unter Einschluss der Offentlichkiier einen langeren Zeitraum vollzégen und
aus diesem Grunde auch, wie Siegmund meinte, Erpate mit der Wirklichkeit darstellten.
Derartige kunstlerische Positionen machten es i@epgmund nétig, klassische asthetische
Kategorien, wie die Fiktionalitat von Kunstwerken @berdenken. Auch kénne Kunst nicht
mehr einfach als sinnlich-emotionaler Bereich voerdich des Epistemischen und dem des
Praktischen abgegrenzt werden. Siegmund sah dasfiSgee der partizipativen Kunst in
ihrem experimentellen Charakter, der es verhindettass dieser Handlungskontext mit dem
eines sozialtechnischen oder moralischen Eingvefsvechselt werden kann«. Auf den alten
Gedanken, dass Kunst ihren Ursprung auch in FomesnSpielens hat, ging Siegmund bei
dieser Gelegenheit leider nicht naher ein. In jed&at wurde, wie bei Siegmund, auf der
Konferenz immer wieder deutlich, dass die gegenge&mtKunstformen neue asthetische Pa-
radigmen erfordern.

Auf dem Forum 9, »Experimentelle ProduktionsaskketnieltHermann Pflitze zur gleichen
Zeit wie Siegmund einen Vortrag Uber ein partizigeg Kunstwerk, Jochen Ger2:3 Stra-
Benvon 2010, das Pfiitze ein »Echtzeit-Experiment«iteanSiegmunds These schien sich
also mit Blick auf Pflitzes Vortrag gewissermalRekahtzeit zu bestéatigen. In Gerz’ Kunst-
projekt von 2010 bezogen 78 ausgewdahlte Persontmschiedlicher sozialer Herkunft zu
gunstigeren Konditionen 57 Sozialwohnungen unterBexingung, dass sie sich mit ihren
Talenten und ihrer Kreativitat nachbarschaftliclgagieren sollten. In der Tat wurden so ver-
schiedenste Aktivitaten angestofRen, die wie eineErpent bis heute nachwirkten. Vielleicht
hatte Pflitze gut daran getan, den Begriff des EdhExperiments genauer zu entfalten. Was
aber bei Siegmund wie auch Pfltze deutlich wurdsr, wass der experimentelle Charakter
des Kunstwerks die distinkte Eigenschaft ausmadieges von einer ansonsten maoglicher-
weise ununterscheidbaren Umgebung abgrenze. Dess @dhese allerdings nicht die Bezug-
nahme auf die Kategorien des Sinnlichen der klelssis Asthetik tiberflissig macht, wurde
in einem Zitat des Kunstlers Jochen Gerz selbstlideu»Beeinflul3barkeit und Instabilitat
sind Ziele des Kunstwerks. Dabei ist es moglicHy dee Eindriicke des Betrachters in ihm
eine neue Sensibilitat fir das kulturelle und deskhftliche Umfeld wecken, die der ahnlich
ist, die zur Betrachtung von Kunstwerken notwenslig

Im Forum 7 ging es weiter mit zwei Vortrdgen vAlessandro Bertinetto und Christian

Gruny. Beide waren sich dariber einig, dass Kunst, ienti-allen vor allen die Musik oder
das Musizieren, Zige des Experimentierens an sibk.ISie sahen ihre Aufgabe daher darin,
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dass Verstandnis dieser experimentellen Vorganggliohdt tiefgreifend zu differenzieren.
Beide widmeten sich dafir dem besonderen, sicheeliegenden, Zusammenhang zwischen
dem kinstlerischen Experimentieren und dem kumnstleen Improvisieren.

AlessandrdBertinetto verortete die Improvisation, wie siehsgtwa in der Musik, aber auch
in Performances vollziehen mag, sehr plausibel @ves dem Experiment und der Experi-
mentalitdt. Demnach trage eine Improvisation dear@kter eines Experimentes, insofern sie
Ergebnisse liefere, auf die in spateren Improvisen aufgebaut werden kdnne, und sie trage
den Charakter des Experimentellen, insofern mistbts ein Vorsto3en in neue Gefilde ver-
bunden sei — das Erproben von noch Unerprobtene &derraschende Wendung nahm Ber-
tinettos Vortrag am Schluss, als er bemerkte, dasgrototypische Verwirklichung solcher
Improvisation in der Kochkunst liege: »als Geschkskanst bietet die ars culinaria die le-
ckerste Verbindung von Improvisation, Experiment! uksthetik als kritische Geschmacks-
theorie«.

Christian Griiny bewies in seinem anschlieRenderir&prein hohes Mald an Geschmack und
Kennerschaft im Felde alterer wie neuerer Musikuierfutterte seinen Vortrag mit zahllo-
sen Beispielen aus der klassischen Musik, dem JdadZNeuer Musik und demonstrierte da-
mit etwas, was fiir Astheten und Kunstphilosophemlinlierweise nicht immer hinreichend
selbstverstandlich ist: eine differenzierte Kenokadt nicht nur der Kunsttheorie, sondern
eben auch der Kunst. Griiny widmete sich dem Zusarharg zwischen Experiment und
Asthetik auf dem Felde der experimentellen Musikf(frte aus, wie sich der Charakter ex-
perimenteller Musik zwischen den Koordinaten deprovisation, der Indeterminiertheit und
der Prozesshaftigkeit konstituiere, jedoch keinean Faktoren ausschliel3lich zugeschlagen
werden konne. Griiny legte dar, wie der improvisideeCharakter von Musik, gerade wegen
der mit ihm verbundenen Zige von Offenheit und gmdishem Ausdruck, nur zu einem au-
Rerst geringen Grad von Experimentalitat fihrennledrLiegt das Experimentelle von expe-
rimenteller Musik also in zugrundeliegenden Komposen? In der Tat wies Griny nach,
dass ein erheblicher Anteil des Experimentelledi@ser Musikrichtung in dem kompaositori-
schen Versuch begriindet sei, die Unvorhersehbadegitkiinstlerischen Produktion durch
aleatorische Verfahren ins Indeterminierte zu st@igind derart auch von personlichem Aus-
druck zu befreien. Zugleich werde durch derartigaf&hren nicht nur die Auffiihrung pro-
zesshaft, sondern der Charakter des Prozesshadibe in den Kompositionen gewisserma-
Ben erhalten. Hier kdnne nach Gruny der Horer Arden musikalischen Experiment
gewinnen. Jedes HoOren sei ein Experiment mit urggam Ausgang. Die pragnanteste Erfah-
rung, die man in solchen Fallen machen kénne, igtrdge von prozessualer Zeitlichkeit,
davon, »wie eine sich weitende Gegenwart sich anid@s es uUberhaupt bedeutet, dal3 es
Zukunft gibt, und was Dauer ist«.

Das bisher Beschriebene kann leicht den Eindruakitln, als sei man sich auf der Konfe-
renz dariiber einig gewesen, dass es asthetisclezifbgnmte gibt — sei es als Improvisation, in
der kinstlerischen Forschung oder partizipativendu, oder dass asthetische oder kiinstle-
rische Vorgehensweisen immer irgendwie auch expmariaill seien. Dass dies keineswegs
eine einhellige Meinung war, verdeutlichten Sabdmemon am Vormittag und Georg Bert-
ram am Nachmittag in ihren Vortrage®abine Ammon setzte sich in ihrem Vortrag »Der
architektonische Schaffensprozess: Eingebung, Ehteder Experiment?« kritisch mit der
Frage auseinander, ob architektonische Entwurfggs®e mit dem Begriff des Experimentie-
rens fassbar seien. Zunachst moge diese Idee egéwti erscheinen. Das Entwerfen teile
grundsatzliche Charakteristika des Experimentierefis etwa das tastende, latent revisions-
anfallige Vorgehen. Ammon wies jedoch darauf himssddas auch fiir andere kognitive Vor-
gange, etwa das Interpretieren oder Schlussfolgehte. Das Label des Experimentierens
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diesen anderen Praktiken und mithin auch der Rrakthitektonischen Entwerfens tberzu-

stulpen, ware voreilig, wirde es doch gerade despmtemische Eigenstandigkeit verschlei-
ern. Unbeachtet blieben etwa die personliche Hdmidsalie einem Entwurf in ganz anderer

Weise eigen sei als einem Experiment, des Weideerzunéchst eher fiktive Charakter eines
Entwurfs und damit die dem Entwerfen spezifischagehverschiebung zur spateren konkre-
ten Bauausfiihrung.

Der Sektionsvortrag voiGeorg Bertram ging der vergleichbaren Frage nach, inwieweit
Werke der Kunst Gedankenexperimente seien. Auf Wéege einer sehr behutsamen und
umsichtigen Argumentation verdeutlichte Bertranssdas besser sei, das Label des Gedan-
kenexperiments nicht auf Kunstwerke anzuwenden.skugrke besal3en, wie Bertram mit
Adorno ausfiihrte, eine »eigene Sprachlichkeit«clidwelche es ihnen im Unterschied zu
Gedankenexperimenten konstitutiv sei, ihre Rezipenn sehr hohem Mal3e herauszufor-
dern. Weiterhin seien im Falle von Kunstwerken hereinfachste Vorgange des Verstehens
wie Augenbewegungen oder das Zuhoéren bis hin zeredrsprachlich-interpretativen Elabo-
raten von der den Kunstwerken eigenen Sprachlithllegart geleitet, dass man die Rezeption
von Kunst als wesentlich unselbststandig versteméisse. Dem stehe nach Bertram die
Selbststandigkeit derjenigen entgegen, die dasa®ipeeines Gedankenexperiments erkunde-
ten. Wenn Kunstwerke tberhaupt etwas mit Gedankmmarenten gemeinsam haben, dann
den Umstand, dass sich in der Folge der Interpoetaider Auslegung beider unsere begriff-
liche Struktur und unsere lebensweltlichen Prakti&ederten.

Der Vortrag vorRaphael Rosenbergschloss an den Aspekt des unselbststandigen Rezipi
ten an, den Bertram herausgestellt hatte, undider»son Kunstwerken in Bewegung set-
zen« lasse. Rosenberg nahm den Rezipienten alysrdeurotechnologisch in den Fokus und
schilderte, wie er als Leiter einer Forschungsgeuppischen 2006 und 2009 jenes Phanomen
des »in-Bewegung-Setzens« hinsichtlich der BildanKenst mit technischen Mitteln er-
forscht habe. Er habe damit das »vermutlich ergme&mentallabor an einem universitaren
Institut fur Kunstgeschichte« begrindet. Rosenldélgte die Zielstellung seiner Untersu-
chungen kunsthistorisch mit Diderots 1767 getradfdforderung ein, dass gelungene Gemal-
de nur eine Kompositionslinie haben dirfen, demdsowohl die Augenbewegungen des Bet-
rachters folgen koénnten als auch Bildbeschreibungerfolgen haben. Diese begrifflich
formulierte Forderung sei fur die Kunstgeschichieib das 20. Jahrhundert hinein von emi-
nenter Bedeutung gewesen und wurde nun unter desatZi von Eye-Tracker-Systemen
technologisch tberpruft. Die Ergebnisse gingen wbé#r die Erforschung der Diderotschen
Annahmen hinaus. So wurden mittels technologistheersuchungen etwa signifikante Un-
terschiede in der Bildwahrnehmung von Laien und Eaperten festgestellt. Experten voll-
zbgen in der Bildbetrachtung insgesamt kirzeretliran und langere Sakkaden. Selbstver-
standlich sei nicht deutlich, inwiefern solche kgien Messungen operationalisierbar wéren,
um etwa die Eigentimlichkeiten asthetischer Bezhgrem zu erértern. Diese Frage, die Ro-
senberg am Ende seines Vortrags aufwarf, kanncteden Anfang einer philosophischen
Erérterung bilden.

Rosenberg hatte die sensomotorische Bezugnahme Kaufstwerke technologisch-

experimentell erforscht, fiGertrud Koch, die in der parallelen Sektion den Vortrag »Film
als Experiment der Animation« hielt, war eine digar sensomotorische Bezugnahme Teil
eines anthropologisch deutbaren Erklarungsbed@édajswelches wesentlich Experimenten
inharent sei und die Kehrseite dessen andeutedigaSxperimente mit uns machten. Diese
hdchst originelle Einsicht entfaltete Koch am B@aspes Films und spater genauer am Bei-
spiel von Trickfilmen aus den Disney-Studios undedeschodpferischem Humor. Koch ver-
stehe Experimente als einen Teil von Theorien, ldulie wir unserem sehr menschlichen
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Bedurfnis nach Erklarungen folgten. Wie die Theormetrafen daher auch die Experimente
niemals nur den Bereich, der erklart werden ssi@dern immer auch uns, die wir nach Er-
klarungen suchten. Experimente seien mithin imnueeinem gewissen Teil die Erkundung
der Grenzen des Menschen selbst. Darin enthieligreriinente fur Koch ein Modell von
Animation, nach dem sich wiederum Filme, nicht Animationsfilme, als Experimente ver-
stehen lieRen. Den animierenden Anteil, den Filnie Erperimenten teilten, sah Koch in
doppelter Hinsicht, zum einen in den bewegten Fibheln, zum anderen in den in Regung
versetzten Zuschauern. Sowohl in naturwissensattedtt Experimenten als auch in filmi-
schen Experimenten finde sich Subjektivitat und eRtiyitat derart ineinander verwoben.
Wahrend aber naturwissenschaftliche Experimenté Kaxch auf identische Wiederholbar-
keit setzten, seien asthetische Experimente zeiditen. Ihre wiederholte Rezeption ziele,
wie Koch meinte, »gerade nicht auf identische Reyktion [...], sondern auf die Unab-
schlie3barkeit eines Prozesses, der von Zeichersich zueinander in einer nicht auf Bedeu-
tungsidentitat festgelegten Bewegung befinden«.

In dem Mal3e, wie die meisten Vortrage auf der Karfe gezielt nach dem Spezifischen des
kunstlerischen oder &sthetischen Experimentiemragse, setzte sich ein nuanciertes Bild des
Themas zusammen. Die meisten Referentinnen wacbrdarin einig, dass das Wissen, das
an asthetischer Experimentalitat beteiligt sei,emégch nicht-propositionaler Natur sei, ein
>Wissen wie< im Gegensatz zu einem >Wissen dass,Siegmund und besonders Tasos
Zembylas in Anlehnung an Gilbert Ryle ausfihrteim fVissen dass¢, das unsere Praktiken
und auch unsere kinstlerischen Praktiken orgasissgme sprachlich einholbar zu sein. Eine
derart orientierte Epistemologie kiunstlerischexBratehe nach Zembylas heute nicht nur vor
der Aufgabe, unseren konzeptuellen Apparat in Beatfgdiese Wissensform kritisch zu re-
flektieren, sondern, weit dartiber hinaus, die ketkiEntstehung, die Wechselbeziehungen,
die emergenten Anteile sowie die soziale Einbettpraktischen Wissens zu untersuchen.
Eine weitere Schwierigkeit ergebe sich nach Zensbyglaraus, dass derartige Theorien ent-
scheidend auf Empirie angewiesen seien.

4. Freitag, 07.10.2011

Auch die Vortrage am Freitag setzen sich in derdteten Fille paralleler Foren fort. Abwei-
chend war jedoch, dass der erste Teil der Morgamggaltung in einem eigenen Doktoran-
denforum unter dem Titel »Experimentelle Asthetibgehalten wurde, welches sich in sechs
parallele Veranstaltungen gliederte. Den zweiteih des Vormittags bildete das elfte Forum
der Konferenz, das unter dem Titel »Kritik des Bxpents«stand.

Im Doktorantenforunfiihrte Karola Dierichs in ihrem Vortrag in Grenzbereiche architekto-
nischer Entwurfsforschung ein, indem sie die Untelnsing des architektonischen Potentials
von Aggregaten unter die Lupe nahm, von granuldireienden Materialen, welche, wie
Sand, als Mengen individueller Elemente vorkamed unlosem Kontakt zueinander stin-
den. Das architektonische Potential derartiger Agate liege in deren Eigenschaft begrin-
det, sich fortlaufend veranderten inneren und @mi3Bedingungen anpassen zu kénnen. Die-
richs schlug vor, die bewéahrten Verfahren zur EBdbung von Aggregaten, die Verfahren
des Material- und des Machine-Computing durch distttee Evaluationen psycho-
biologischer Art zu erganzen, wie sie Gunther K&beed Henning Schroll in ihrem 2011
erschienen BuclExperimentelle Asthetilargelegt hatteh.Leider filhrte Dierichs in ihrem
ansonsten aul3erst prazisen und phdnomennah opdear¥ortrag die spezifische Funktion
dieser Evaluationen, gerade im Kontrast zu dendmenilichen Untersuchungen des Materi-
al- und des Machine-Computing, nicht weiter aus.
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Nicolas Dierks widmete sich in seinem Vortrag dem akustischem®im&n der Schwebun-
gen. Diese wurden fast zeitgleich durch die um 1di@@hgefihrten Experimente von Joseph
Sauveur entdeckt und in Johann Sebastian Bachs &itigm Das Wohltemperierte Klavier
aufgenommen und von ihren bis dato eher negativaizeichen befreit. Dierks sah in den
Experimenten von Sauveur und den KompositionenBach zwei Versuche, das Phdnomen
der Schwebungen zu »stabilisieren«. Er versuchterdgegenuber den eher physikalischen
Experimenten Sauveurs, das asthetische VorgehehsBats moéglicherweise asthetisches
Experimentieren, zur Abhebung zu bringen. Dierkg&bgiberstellung war aul3erst Uberzeu-
gend. Winschenswert ware es gewesen, wenn Dierlsnale seines Vortrages die ebenfalls
plausible, von Peirce inspirierte Unterscheidungsezihen der indexikalischen Signifikanz
von Sauveurs Experimenten und der ikonischen Skgmt von Bachs Innovationen etwas
umfassender dargestellt hatte.

Nicolas Romanacciging es in seinem Vortrag um die Ausarbeitung reiffesorie kreativen
Handelns, die an der Wirklichkeit gestalterischeakBzierens orientiert sei, daran also, dass
derartige Praktiken stets eher experimenteller Nsgien, als dass es regelgeleitete Ablaufe
waren. Mit seinem Versuch, eine solche Theorie @mnilieren, stand Romanacci, wie er
auch selbst erkannte, nahe bei der zu Beginn defekenz von Rheinberger lancierten Idee
einer Typologie unvorhergesehener Ereignisse. Rantarskizzierte ausgehend von Nelson
Goodmangew riddle of inductiorund Wittgensteins Regelparadox sehr genau undchiicsi
die Mdglichkeiten der Entwicklung einer entspreatem Theorie flr gestalterische Absichten
und stellte damit vor allem auch systematisched¥tir weiterfiihrende Uberlegungen bereit.

Stefan Niklas bewies mit seinem Vortrag »Die Kopfhorerin. Zuthésischen Erfahrung des
mobilen Musikhorens« kreatives Nachsinnieren tleMbglichkeit(en), das Musikhdren via
Kopfhorer als eine asthetische Erfahrung zu besamnm eine solche Beschreibung zu
ermdglichen, verband Niklas die Konzeption des ligpas von Alfred Schiitz mit der Mog-
lichkeit, die Kopfhorerin innerhalb eines phanomegschen Gedankenexperiments zu situ-
ieren. Vor dem Hintergrund der sozial-historisclRemisse, dass die Kopfhorerin die histo-
rische Radikalisierung der modernen, individuelirerin verdichte, konstruierte Niklas die
Stral3enbahn als den idealtypischen Ort fir dastisthe Erleben der Kopfhérerin. Am Bei-
spiel des Deep-House, das gemeinhin als Subgesr&eatshno gilt und seinen historischen
Ursprung im Detroit der 1980er Jahre habe, mackkddeutlich, wie sich das Hoérerlebnis
der Kopfhorerin auch als biografische Beziehunglimser Musik und dieser Szene verdichte,
selbst wenn die Kopfhorerin nichts von dieser Saeisse. Die StraRenbahn sei so als ein
Nicht-Ort anzusehen, an dem im Sinne de Certeagsldinfunktionierung geschehe, die aus
der Kopfhorerin ein aktives Subjekt werden lasses dber das Horerlebnis den stadtischen
Raum aktiv und in einem partizipativen Modus ensfid.

Jorg Bernardy entwickelte in seinem Vortrag »Philosophierentatperimentieren mit Spra-
che. Uber die Vielfalt der SchriftlichkeitsformendiSelbsttechniken in der Philosophie« mit
Blick auf Dieter Henrichs Idee einer Literaturgastle der Philosophie eine experimentelle
Asthetik philosophischer Texte. Es ging Bernardyedaveniger um die herkémmlichen Gat-
tungseinteilungen oder den organischen Ganzhertsdes philosophischer Hauptwerke, als
vielmehr um das Eigenleben und die Selbsttechni@mz verschiedener philosophischer
Texte. Vor diesem Hintergrund und unter besonddBeaug auf Foucault gelangte Bernardy
daher zu den Aspekten der Aussagenisolation, dekobtinuitat sowie dem Theorem vom
Tod des Autorsls einer »Versuchsanordnung«, die er in der Folgebesonderem Fokus
darauf, wie philosophische Texte idealtypische pekven erzeugten, auf eine Reihe ganz
verschiedener Passagen von Parmenides uUber Maoathigrhin zu Adorno anwendete. Am
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Ende zeigte Bernardy, wie nahe eine solche Ided-deacault liegt. Dessen Diskursanalyse,
so deutete Bernardy an, lasse sich namlich genadleien Sinne einer experimentellen Text-
asthetik verstehen.

Werner Fitzner versuchte in seinem Vortrag »Gattung, Stil, Wetlir metaasthetischen
Heuristik einer terminologischen DifferenzierungresBriicke zwischen evolutionstheoreti-
schen Grundannahmen und kunsttheoretischen Ubadegwzu bauen: Wie sind experimen-
telle Handlungen maglich, wenn auch Kunst und Kénsthe Praktiken mit Ernst Machs
deterministischem Handlungsmodell unter dem Aspektinstinkthaften Anpassung gesehen
werden? Anhand von vier Begriffspaaren, die Fitzwen Ernst Mach GUbernommen hatte,
legte er die Machsche Instinkttheorie dar, in wetclmstinkte, nicht zu verwechseln mit Re-
flexen, als Dispositionen aufgefasst werden. Vasdm Hintergrund wollte Fitzner eine
Ubertragung auf den Kontext der kiinstlerischen tkak wagen. So kam er zu einer fir
Kunstwerke relevanten Unterscheidung, die sichemnGkgenuberstellung von Variante und
Variation festmachen liel3. Wahrend es bei einig@msierischen Prozessen analog zum wis-
senschaftlichen Verfahren um die Herstellung eésthetischen Variante gehe, deren Ergeb-
nis prazise formulierbar und in ihrer Innovatioregkreher geschlossen sei, zielten andere
kinstlerische Prozesse auf eine Variation, dieeseiModifikationen nicht nur zuliel3e, son-
dern geradezu provoziere. Als Beispiele fur diesgetscheidung wurden der Film Empire
von Andy Warhol — als innovationsresistentes, atigjessenes Werk — und der Film M von
Fritz Lang genannt, der Uber Innovationskraft vgefiund zahlreiche Varianten nach sich
hervorgerufen habe.

Stefan Deineszeigte in seinem Vortrag »Paradigmatische Werka& Gegenbeispiele: zur
Methodologie der Kunstphilosophie« die Entwickludgr kunstphilosophischen Theorien
von ihrem Fokus auf manifeste Eigenschaften zur é@eerachtung von relationalen (sozialen
und historischen) Eigenschaften zur Bestimmung Kanstwerken. Deines fiihrte in dieser
Gegenuberstellung Morris Weitz und Arthur C. Dams Feld. In einer weiteren verglei-
chenden Kontrastierung von George Dickies prozédtiszher Institutionentheorie und Jer-
rold Levinsons historischer Definition von Kunst e schlie3lich die Frage aufgeworfen,
inwiefern eine Definition von Kunst Uberhaupt sinfisei. Mit Blick auf gewisse Grenzfélle
(z.B. Zeichnungen von Kindern und der Anschlagdag World Trade Center als Kunstwer-
ke) lasse sich die Gretchenfrage, wann unter walthereichenden Bedingungen etwas als
Kunstwerk zu bezeichnen sei, nicht beantwortenn&everwies in kritischer Absicht darauf,
dass Fragen nach dem Wert bzw. der Funktion einestiferks und nach dessen Erklarung
durch eine Definition in diesem Sinne getrennt veordeien. Die Frage >Was ist Kunst?«< soll-
te uns aber — in Anlehnung an Nick Zangwill — nightunserer Uberzeugung verunsichern,
dass es letztlich entscheidend ist, welchen Wedt walche Funktionen ein Kunstwerk in
unserer Gesellschaft einnehme.

Eine allgemeine Annaherung von wissenschaftsthisohen Uberlegungen an die kunstphi-
losophische Theorie stellte auch das zentrale MadivJakob SteinbrennersVortrag »Ex-
perimente in Kunst und Wissenschaft« dar: Ausgeh@miNelson Goodman sollten Bilder
analog zu Proben in der Wissenschaft aufgefasstemein einer ausfiihrlichen Reflexion der
Probenpraxis der Wissenschaft wurde insbesondardJdierschied zwischen einem auss-
chopfbaren und einem unausschopfbaren Ganzen gestalt, aus dem jeweils Stichproben
entnommen wirden. Gemeinsames Ziel bei wissendichaft Proben und Kunstwerken, so
Steinbrenner, sei es nach Goodman, neue Erkerminiermitteln, d.h. im Wesentlichen Ka-
tegoriensysteme zu konstruieren, die uns auf mtizloder neue Zusammenhénge und Ge-
meinsamkeiten unterschiedlicher Systeme aufmerksachten. Kunstwissenschaftler arbei-
teten so analog zu Wissenschaftlern und pruftersiugrke daraufhin, welche Merkmale sie
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exemplifizierten. FUr Steinbrenner stellte insbeya die gegenstandslose Kunst einen her-
ausfordernden Prifstein fur diese Praxis dar. Mindverfahren der Exemplifikation lasse
sich Steinbrenner zufolge auch erklaren, warumilask eines grof3en Kunstlers verankerte
Pradikate besser exemplifiziert als das Werk selif@egen. Dies liege u.a. daran, so Stein-
brenner, dass das (Euvre des grof3en Kunstlers,maudde Werk gehort, uns mehr und be-
deutsamere Exemplifikationsmdglichkeiten eréffnelciA hier hatte man sich eine kritische
Perspektive auf die eigene Position gewinscht, kimeh das Exemplifizieren kein absoluter
Wert fur die Bewertung eines Kunstwerks sein, sof@unst nicht auf inre Erkenntnis vermit-
telnde Funktion reduziert werden soll.

Volkmar Mihleis undJuliane Rebentischsprachen nacheinander im selben Raum und hét-
ten unterschiedlicher nicht sein kdnnen. Wahrendl®i& bei der Kunst, beim Experiment
und damit beim zentralen Thema des Kongresses bhidbeine vielleicht experimentell zu
nennende Form des Philosophierens in seinem ebaziasven Vortrag prasentierte, benutz-
te Rebentisch, hoch stringent argumentierend, a8 des Experiments nur mehr noch als
Sprungbrett fUr eine Uber die Kunst auf das Leb®hdie Politik hinausweisende Thematik.

Muhleis schien mit seinem Vortragsauftakt eine metaphorisches Bild flr seinen eignen
Beitrag gesetzt zu haben: »Auf einem spezifischedd &ind vielfache Kombinationen, M6g-
lichkeiten, Uberraschungen mdglich, doch mit derielSgkzeptiert man die Spielregeln, stellt
man nicht das Feld selbst in Frage.« Das Feldledyar grof3 sein und jenes, das Muhleis sich
setzte, war grob markiert durch die Begriffe Kutissenschaft und Experiment. Zwischen
diesen Eckpfosten wurden historische und thematisgPasse« gespielt, mitunter tberra-
schend in der Vielfalt der Beziige. Hinaus lief @é@edankenspiel auf ein recht allgemeines
Pladoyer sowohl an die Wissenschaft wie die KuDgt: Wissenschaft moge ihren Absolut-
heitsanspruch erneut und verscharft iberdenkenAltednativen zur vorherrschenden Ma-
thematisierung zulassen. Die Kunst aber solle siater Weise ihres Experimentierens, das
Uber bloRRe Spielfreude hinauszugehen habe, zuuBsskn stellen.

Fur Rebentisch war die Diskussion um den Toposdam»Asthetisierung der Lebenswelt«
aus den 1990er Jahren und die mit ihm verbundemst®lung einer experimentellen Selbst-
gestaltung Ausgangspunkt fur eine prazise Arguntiemiadie darauf zielte, gegen die Ideali-
sierung (wie bei Welsch) des Topos ebenso wie gegme Verteufelung (wie etwa bei Bub-
ner) eine Differenzierung vorzunehmen. Demokrateubhe jene Méglichkeit zur Korrektur
durch experimentelle Distanznahme, dabei gingebes @am punktuelle Experimente, die ge-
rade nicht das Ganze des Gemeinwesens als bloRem3isthetisierend in Frage stellten. Es
gebe hier ein Desiderat in der philosophischen Bepdiesen Zusammenhang zwischen as-
thetischer Distanznahme und experimenteller Ergelfi@nheit um der Demokratie und ihrer
Madoglichkeiten willen zu denken. Rebentischs Gewdlarsn flr eine solche fundierte Kritik
war ausgerechnet der Demokratieverachter Platoralibr ein Typus von Kiritik vorgeschla-
gen habe, der fir die Moderne relevant bliebe.oRlaerknipfte seine Analyse der Regie-
rungsformen mit den — modern gesprochen — Subjektingsformen tGber den Wert der Frei-
heit. Selbst, Staat und Freiheit seien zusammegbedavorden und aus diesem
Zusammendenken konne eine gleichsam selbstironidstieetische Distanznahme des Selbst
von sich als einem politischen Subjekt zu einemeexrpentellen Korrektiv des Politischen
beitragen.

Leander Scholzthematisierte die Frage nach dem Sterben im indlish Zeitalter ausge-

hend von dem Kiinstler Gregor Schneider, der im jahin2008 ein Kunstprojekt angekin-
digt hatte, bei dem ein Mensch, der im Sterberelieger kirzlich verstorben sei, im Rahmen
einer kunstlerischen Performance ausgestellt wesdéla. Den Tod in diesem Sinne als ein
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Werk zu betrachten, iibersteige nach Scholz allgsditie Dimension des Asthetischen, imp-
liziere die versprochene Schonheit doch auch eihisahe Dimension. Das eigene Sterben
unter der Leitung eines Kinstlers zu planen undh aucinszenieren, bedeute nicht nur, so
Scholz, eine Alternative zu den medizinischen R&uuhes Sterbens in Betracht zu ziehen,
sondern daruber hinaus den eigenen Tod nach debil/der Kunst zu modellieren und in
diesem Sinne als einen Vorgang zu begreifen, dbriss Werk setzen lasse. Scholz wies in
diesem Zusammenhang auf die historische Entstetiemgeuzeitlichen Humanismus hin, der
mit seiner Leitidee des Kinstlers als neuer Schiigte in ein Konkurrenzverhaltnis zu
Schopfungsakten aus theologischer und mythologisdberlieferung trete. In einem weite-
ren Schritt bettete Scholz das Experiment Schneiledie kulturkritische Diagnose ein, dass
sich mit der durch die industrielle Produktionslobeforderten Massengesellschaft nicht nur
die Lebensumstande innerhalb der Bevoélkerung adutinglichen, sondern ebenfalls die
Umstande des Sterbens. Vor diesem Hintergrund deetders offentliche Ausstellung des
Sterbeprozesses nach Scholz nicht nur als einevémiiion gegen die christliche Einhegung
der Todesangst zu verstehen, sondern vor allereil¢s Kampfansage gegen die Ressenti-
ment beladene Scham vor dem Tabuthema Tod undegterb

Am Ende dieses Tagungsberichtes die verschiedepéra@e bezlglich gemeinsamer Ten-
denzen oder gar einer einheitlichen Stol3richtungusammenfassender Darstellung zu brin-
gen ist wohl eine schwierige, im Grunde kaum losbanfgabe. Der Grund dafir liegt aber
nicht nur in der Vielfalt der Beitrdge, sondern lacettenreichtum der philosophischen Dis-
ziplin der Asthetik selbst. So arbeitet die Asthetlbstverstandlich bezogen auf den Rahmen
der verschiedenen klassischen Kunstgattungen,aafohrweit jenseits dieses Rahmens, bezo-
gen auf Wahrnehmungstheorien, Epistemologien, Almynegen zu den Naturwissenschaften
oder auch unter ethischen Perspektiven. Dieserttéaceichtum ist in der letzten Zeit noch
weiter gewachsen. So war es auch eine methodigelge Ber Asthetik selbst, sich angesichts
dieser Vielfalt das Thema des Experiments zu watem Gewinn der Konferenz liegt vor
allem darin, die vielfaltigen asthetisch-experine#ieh Praktiken zu genauerer Kontur und
Differenzierung gebracht zu haben.
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Institut fur Kulturtheorie, Kulturforschung und Ksie

Anmerkungen

! Es kénnen aufgrund der Menge an Vortragenden mihBeitrage erwahnt oder besprochen werden. Dahe
setzt sich der Gesamteindruck des Kongressespdeolgenden gezeichnet wird, gleichsam aus ungevesi-
ligen, subjektiven Eindriicken zusammen. Fiir eir@tstandigen Uberblick tiber die Vortrage und Fodes
Kongresses siehe http://www.dgae.de/veranstaltuhtmah Auf der Seite http://www.dgae.de/kongress-
akten.html sind im Rahmen der »Kongressakten« deRedie Tagungsbeitrage veroffentlicht, von deriein e
ge im Folgenden besprochen werden.
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