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1. Einleitung

„How can art carve a woodiness out to become table?“ Mit dieser Frage entlässt die 

schwedische  Künstlerin  Liv  Strand  die  Besucher_innen ihres  Internetauftritts  in  das 

Stöbern ihrer künstlerischen Arbeiten. Schnell ist klar, hier passiert etwas, das seinen 

Ursprung nicht in den Emotionalitäten der Künstlerin hat, sondern es scheint vielmehr, 

als  würde hier intensiv recherchiert  und diskutiert  werden, aus welchen Ergebnissen 

heraus  eine  feinteilige  und  komplexe  künstlerische  Produktion  oder  Präsentation 

entsteht. Dieser Ahnung möchte diese Bachelorarbeit nachspüren. Die Frage, welche um 

das Werk von Liv Strand kreist, ist die, ob hier Künstlerisches Forschen stattfindet und 

wie dies gegebenenfalls funktioniert. 

Zur  Beantwortung  dieser  Frage  wird  einleitend  der  Diskurs  der  Künstlerischen 

Forschung  skizziert.  Seit  wann  taucht  Künstlerische  Forschung  als  Begriff  in  der 

Kunstwissenschaft  auf  und  was  wird  aktuell  unter  dem  Begriff  verstanden,  bzw. 

diskutiert? 

Es folgt ein Vergleich zwischen den Erscheinungsformen Künstlerischer Forschung und 

Wissenschaftlicher  Forschung,  um  die  Besonderheiten  künstlerischer  Verfahren  in 

Abgrenzung zu etablierten Forschungsverfahren herauszustellen. Verglichen werden die 

Aspekte Vorwissen und Bildung des Forschenden sowie auch der Rahmen, innerhalb 

welcher die Forschung durchgeführt wird. Dabei interessiert auch die Entstehung des 

Forschungsvorhabens, die Verfahrensweisen, das Wissen und das Wissenschaftsfeld, die 

Ergebnisse und Erkenntnisse, deren Offenlegung und Überprüfung sowie die Frage nach 

der gesellschaftlichen Relevanz. 

Der Hauptaugenmerk dieser Arbeit liegt auf dem Werk der Künstlerin Liv Strand. Nach 

einer  Einführung in ihren Werdegang folgt  die  Untersuchung mehrerer  ausgewählter 

Arbeiten, um herauszufinden, wie die Künstlerin arbeitet und wie ihr Selbstverständnis 

Künstlerischer  Forschung  aussieht.  Lassen  sich  Besonderheiten  in  Abgrenzung   zur 

vorangegangenen  Theorie  herausstellen?  Welche  Impulse,  die  in  eine  Definition 

Künstlerischer  Forschung einfließen könnten,  bietet  das  Werk von Liv Strand? Und 

worin liegen Chancen und Risiken Künstlerischer Forschung im übergeordneten Sinne?
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2. Künstlerische Forschung

In diesem Kapitel wird der Diskurs der Künstlerischen Forschung skizziert. Seit wann 

treten  Künstler_innen  als  Forschende  auf  und  seit  wann  kursiert  der  Begriff 

Künstlerische Forschung in der Kunstgeschichte und Kunstwissenschaft? Wie tritt der 

Begriff  praktisch  in  Erscheinung  und  welche  Unterschiede  bestehen  zur 

Wissenschaftlichen Forschung? Diesen Fragen wird in den nun folgenden Unterpunkten 

nachgegangen, um einen Überblick des Begriffsfeldes zu erhalten und um ein Gerüst für 

die anschließende Analyse des Werks von Liv Strand zu entwickeln.

2.1 Entwicklung, Begriff und Feld der Künstlerischen Forschung

Der Diskurs der Künstlerischen Forschung bietet verschiedene Anhaltspunkte, welche 

weitgreifend  diskutiert  werden  könnten.  Nicht  nur  die  Verortung  innerhalb  der 

Kunstgeschichte  könnte  ein  weites  Feld  eröffnen,  sondern  ebenso  die  Verortung 

innerhalb der Kunsttheorie und -wissenschaft. Für diese Arbeit ist jedoch die aktuelle 

Diskussion um den Begriff  von besonderem Interesse,  weil  die  Fragestellung dieser 

Arbeit  sich  auf  eine  aktuelle  Position  bezieht  und  diese  später  auf  Grundlage  des 

gegenwärtigen Verständnisses untersucht wird. Aus diesem Grund wird sich vorrangig 

auf Literatur von den 1990er Jahren bis heute konzentriert. 

Künstler_innen, die als Forschende agieren, sind kein Phänomen der Gegenwart. Schon 

immer  beziehen  sich  Künstler_innen  auf  das,  was  sie  -  auch  an  wissenschaftlichen 

Ergebnissen - umgibt1.  „Wissenschaftliche Kenntnisse, z.B. der Optik oder Farbenlehre, 

der Anatomie und Naturerkenntnis, der Physik, Geometrie oder Physiologie, sind auch 

in der Geschichte der Kunst von Künstlern (/Künstlerinnen, Anm. d. Verf.) rezipiert 

worden und haben sich nachweislich in ihren Werken niedergeschlagen.“2 

Dabei verfolgen sie über ihre künstlerische Praxis das Entwickeln und Perfektionieren 

künstlerischer Techniken und stellen Fragen, widmen sich wahrgenommenen Problemen 

und Missständen oder suchen eine eigene Position zu überwiegend gesellschaftlichen, 

politischen  und  lebensweltlichen  Themen.  Auch  beschäftigen  sie  sich  aktiv  und 

gestalterisch mit  Strömungen innerhalb der  Kunst,  indem sie diese mit  vorantreiben 

1 Vgl. Busch, Kathrin (2013): Künstlerische Recherche und Poetiken des Wissens. In Susanne Märtens, 
Hannes Börhinger (Hrsg.): Vorsicht Wagnis: Kunst, Wissen, Forschen (S. 40-49). Nürnberg: Verlag für 
Moderne Kunst, S. 41f

2 Ebenda, S. 42
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oder umgekehrt, sich davon distanzieren oder auch indem sie Strömungen persiflieren. 

Michelangelo,  um  ein  Beispiel  zu  nennen,  perfektionierte  auf  Seiten  seines 

künstlerischen  Könnens  das  wirklichkeitsgetreue  Herausschlagen  von  überdimen-

sionalen Figuren aus Marmor und schaffte es auch in seiner Malerei, Figuren, die der 

Fiktion  entspringen,  naturalistisch  abzubilden.  Auf  inhaltlicher  Seite  prägte  er  die 

Strömungen der italienischen Hochrenaissance durch seine Arbeiten maßgeblich und 

etablierte wirkungsstarke Ausdrucksformen, an denen sich auch andere Künstler_innen 

orientierten.  Seine  forschende  Tätigkeit  kann  somit  zum  einen  in  der 

Professionalisierung  seines  handwerklichen  und  künstlerischen  Könnens  gesehen 

werden, aber auch inhaltlich, wenn es darum geht, Ausdrucksformen zu entwickeln, die 

seinen  Aufträgen,  aber  auch  seinen  eigenen  Idealen  und  Intentionen  entsprechen 

mussten. 

Solcherlei  Beispiele  lassen  sich  schier  unendlich  feststellen.  Doch  seit  wann  taucht 

Forschung in der Kunst als Begriff der  Künstlerischen Forschung auf? Seit wann also 

kann von Künstlerischer Forschung als Wissenschaftszweig gesprochen werden?

Jean-Baptiste Joly und Julia Warmers verorten den ersten Impuls zur Entstehung der 

Disziplin Künstlerischer Forschung in den 1920er Jahren, weil zu diesem Zeitpunkt ein 

Wandel in der Lehre an Kunstakademien und Kunsthochschulen zu erkennen gewesen 

sei. Es werde sich seitdem dem „Dialog zwischen Denken und Handeln“3 gewidmet und 

der  „Fokus  auf  den  Prozess“4 gerichtet.  Ein  wissenschaftliches  Feld  wird  eröffnet, 

indem gezielt Fragen an die Kunst und künstlerische Prozesse gestellt werden. 

Eine weitere entscheidende Veränderung fand in den 1960er Jahren mit der Gründung 

erster  Künstlerhäuser  statt.  Im  Rahmen  dieser  Häuser  wurde  die  „Entstehung  von 

Kunst“5 in  den  Vordergrund  gerückt.  Auch  tritt  die  „Erfahrung“6 mit  ihren 

Möglichkeiten immer deutlicher in den Fokus der Betrachtung und beginnt - neben dem 

bloßen Ausdruck eines Kunstwerks - eine Rolle in der Rezeption von Kunst zu spielen.7 

Besonders in der Performance Kunst, welche ihren Ursprung in dieser Zeit  hat,  tritt 

dieses Bestreben deutlich als forschende Erfahrung hervor. 

3 Vgl.: Joly, Jean-Baptiste; Warmers, Julia (2012): Künstler und Wissenschaftler als reflexive Praktiker 
–  ein  Vorwort.  In  Martin  Tröndle,  Julia  Warmers  (Hrsg.):  Kunstforschung  als  ästhetische  
Wissenschaft. Beiträge zur transdisziplinären Hybridisierung von Wissenschaft und Kunst. (S. 09-14). 
Bielefeld: Transcript Verlag, S. 10

4 Ebenda, S. 10
5 Ebenda, S. 10
6 Vgl.:  Toro-Pérez,  Germán  (2010):  Zum  Unterschied  zwischen  Künstlerischer  Forschung  und 

Künstlerischer  Praxis.  In  Corina  Caduff  (Hrsg.):  Kunst  und  künstlerische  Forschung. (S.  32-40). 
Zürich: Scheidegger & Spiess, S. 34

7 Ebenda, S. 34
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Seither  bildet  also  nicht  nur  die  analytische  reflexive  Auseinandersetzung  mit 

Kunstwerken  den  Kern  der  Kunsttheorie  und  -wissenschaft,  sondern  ebenso  der 

künstlerische Prozess, die Konzipierung und die damit einhergehenden Veränderungen 

in der Rezeption.

Seit  den  1990er  Jahren  wird  Künstlerische  Forschung  vermehrt  im  Rahmen  von 

Symposien diskutiert. Die Phänomene Künstlerischer Forschung werden beobachtet und 

besprochen sowie verschiedene Fragen an den Begriff und sein ihn umkreisendes Feld 

gestellt, um auf diese Weise dessen Wesen immer weiter zu konkretisieren. 

1998 wird sich beispielsweise im Rahmen des Symposiums Performance und Lehre –  

Ästhetische Praxis und Bildung an Hochschulen, ausgeführt von der Fachhochschule 

Potsdam, mit dem auseinandergesetzt,  was Künstlerische Forschung im universitären 

Rahmen bedeuten kann. Der Fokus lag hier im Bereich der Performance Kunst, worüber 

„[...] auf interdisziplinärer Weise und jenseits herkömmlicher Anstrengungen […] das 

Anliegen von Kunst,  Wissenschaft  und Bildung vor dem Hintergrund gegenwärtiger 

gesellschaftlicher Vorgänge befragt und in gewisser Weise auch (re)formuliert“8 wurde. 

Was hierin deutlich wird,  ist  der interdisziplinäre Ansatz,  das Zusammenwirken von 

Kunst,  Wissenschaft  und  Bildung  sowie  das  Themengebiet,  die  kritische 

Auseinandersetzung  mit  gegenwärtigen  gesellschaftlichen  Vorgängen,  welche  in  der 

Künstlerischen Forschung besondere Aufmerksamkeit zu erfahren scheinen. 

2005 unternehmen Mika Hannula,  Juha Suoranta  und Tere Vadén den Versuch,  den 

Begriff  und das Feld um Künstlerische Forschung noch weiter zu konkretisieren.  In 

ihrem Band: „Artsitic Research – theories, methods and practices“, führen die Autoren 

in deren Erscheinungsformen ein und entwickeln hieraus Leitlinien und Anregungen für 

eine Spezifizierung. Gleich zu Beginn ihrer Ausführungen stellen die Autoren fest: „The 

whole notion of artistic research is a relitavely new one,  and, indeed, its forms and 

principles  have  yet  to  become  firmly  established“9.  Aus  diesem  Grund  stellen  die 

Autoren Charakteristiken Künstlerischer Forschung auf der Grundlage der von ihnen 

untersuchten künstlerischen Projekten und Arbeiten heraus. Demnach gilt:
1. „The art work is the focal point.“
2. „Artistic experimentiality is the very core of the research, as is how it is transmitted and how it  

transmits a meaning.“ 

8 Vgl.: Seitz, Hanne (1999): (anfangende) Einführung. In Hanne Seitz (Hrsg.):  Schreiben auf Wasser:  
performative  Verfahren  in  Kunst,  Wissenschaft  und  Bildung. (S.  09-24).  Bonn:  Kulturpolitische 
Gesellschaft, S. 9

9 Vgl.: Hannula, Mika; Suoranta, Juha; Vadén, Tere (2005):  Artistic research: theories, methods and  
practices. Helsinki: Academy of Fine Arts, S. 5
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3. „Artistic  research  must  be  self-reflective,  self-critical  and  an  out-wardly-directed 
communication.“.

4. „The placement  of artistic  research in the historical  and disciplinary context.  The task is  to 
continouosly locate the research in relation to its own actions and goals, and at the same time to  
be localized in relation to the more focused-context of the field.“

5. „A diversity  of  research  methods,  presentation  methods  and  communication  tools  and  their 
commitement to the needs and demands of each particular case.“

6. „Emphasizing the fruitfulness and necessity of the dynamic research group situation, which in a 
collective  effort  provides  the  closest  cricitcal  environment,  the  protective  realm  for 
experimentation and the ability to share thoughts and emotions.“

7. „The hermeneutic, interpretative quality of research.“10

Auf der Tagung  Forschung in Kunst und Wissenschaft - Herausforderungen an Dis-

kurse und Systeme des Wissens, welche 2012 im Haus der Kulturen der Welt durch-

geführt  wurde,  wurde  ein  Thesenpapier  erarbeitet,  welches  ebenfalls  den  Versuch 

unternahm, Künstlerische Forschung zu definieren: 
„Künstlerische Forschung hat eine  lange Tradition und eine  differenzierte gegenwärtige Praxis. In den 
letzten zwei  Jahrzehnten hat  sich eine Vielzahl  neuer Formen der  künstlerischen Arbeit  entwickelt  –  
kollaborative Formate, lebendige Archive, dokumentarische Performances und viele andere Strategien der 
Wissensgenerierung.  Zahlreiche  künstlerische  Institutionen  begreifen  sich  auch  als 
Forschungsinstitutionen, zahlreiche Künstler_innen als Forschende.
Künstlerische  Forschung  nutzt  ein  weites  Spektrum  von  Forschungsweisen:  Recherche,  Experiment, 
Exploration,  Intervention, Analyse, kritische Reflexion, Feldforschung, Action Research, die Arbeit mit 
(Alltags-) Experten, etc. 
Künstlerische Forschung hat damit einerseits Bezüge zur systematischen Forschung der Wissenschaft, 
andererseits  aber  auch  zu  außerwissenschaftlichen,  gesellschaftlichen  und  alltäglichen  Praktiken  des 
Forschens im weiten Sinne. Künstlerische Forschung hält die Frage „Was ist Forschung?“ gesellschaftlich 
verhandelbar,  macht  die Poiesis,  die  Bewegungsfiguren von Forschungsprozessen sichtbar,  hinterfragt 
etablierte  Forschungsverfahren  und  bringt  neue  Forschungsweisen  hervor.  Künstlerische  Forschung 
reflektiert die eigene Praxis, ist in ihrem Themenkreis aber nicht auf künstlerische Praktiken begrenzt.
Künstlerische  Forschung  stellt  Bezüge  und  Interaktion  zwischen  unterschiedlichen  Wissensweisen, 
Forschungsfeldern  und  Akteur_innen  von  Forschung  her,  die  im  System  der  Wissenschaft,  bzw.  im 
Verhältnis  von  Wissenschaft,  Kunst  und  Gesellschaft  bisher  kaum  Verbindung  zueinander  haben. 
Künstlerische  Forschung  ist  oft  transdisziplinär  und  immer  im  Austausch  mit  unterschiedlichen 
Öffentlichkeiten. Sie praktiziert neue Formen des Kollaborativen.
Künstlerische  Forschung  operiert  durch  Gestaltungsprozesse.  Die  Präsentation  (Erfahrbarmachen, 
Aktualisieren, Aufführen, Ausstellen, Öffentlichwerden, etc.) von Wissen wird als wesentlicher Teil des 
Forschungsprozesses  begriffen.  Künstlerische  Forschung  problematisiert  die  Differenz  zwischen 
Entstehung und Präsentation von Erkenntnis. Sie versteht sich daher als prozessual, revidiert, aktualisiert 
und  erweitert  gegebene  Wissensstände.  Ein  wichtiger  methodischer  Schwerpunkt  künstlerischer 
Forschung besteht in der Einbindung und Erkundung der Körperlichkeit, der Materialität, der Situiertheit  
und der Performativität von Wissen. Künstlerische Forschung generiert und untersucht Erkenntnisräume. 
Vor diesem Hintergrund ist künstlerische Forschung zum einen in der Lage, unterschiedlichste Formen 
von  Wissen  (auch  embodied/tacit  knowledge,  minoritäres  Wissen,  Erfahrungswissen)  in 
Forschungsprozessen und ihren Resultaten produktiv zu machen. Zum anderen kann sie die Medialität der 
Wissenschaften selbst zeigen und hinterfragen.
Künstlerische Forschung kann flexibel auf gesellschaftliche Problemstellungen reagieren. Sie produziert  
Versuchsanordnungen  und  Experimentierräume  für  aktuelle  gesellschaftliche  Auseinandersetzungen, 
eröffnet alternative/utopische Perspektiven, konstelliert kulturelle und historische Kontexte, ermöglicht 
Teilhabe auch für Akteur_innen, deren Stimmen andernfalls zu wenig Gehör finden würden. 
Künstlerische Forschung ist praxisbezogene Grundlagenforschung.“11 

10 Vgl.: Hannula, Mika; Suoranta, Juha; Vadén, Tere (2005):  Artistic research: theories, methods and  
practices. Helsinki: Academy of Fine Arts, S. 20

11 Vgl.: Brandstetter, Gabriele; Gareis, Sigrid; Mertens, Catherina; Scherer, Bernd (2012): Forschung in  
Kunst und Wissenschaft. Herausforderungen an Diskurse und Systeme des Wissens. Berlin: Haus der 
Kulturen der Welt, Schering Stiftung, S. 1
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Die 2005 aufgelisteten Charakteristiken überschneiden sich in vielen Punkten mit den 

auf der Tagung herausgearbeiteten Eigenarten, wie Transdisziplinarität, kollaboratives 

Arbeiten  und  damit  die  Verbindung  von  Wissenschaft,  Kunst  und  Gesellschaft,  die 

Erprobung alternativer  Methoden der  Wissensgenerierung und der  kritische Umgang 

mit bestehendem Wissen.  Während die Charakteristiken noch darum bemüht sind, das 

Wesen  Künstlerischer  Forschung  zu  fassen,  so  zielen  die  auf  der  Tagung 

herausgearbeiteten Eigenarten schon weiter. In den Jahren zwischen 2005 und 2012 hat 

sich die Durchführung und Beschäftigung mit Künstlerischer Forschung bereits weiter 

an  wissenschaftlichen  Institutionen,  wie  Akademien,  Kunsthochschulen  und 

Universitäten,  aber  auch  außerhalb  dessen,  beispielsweise  im  Rahmen  von 

Künstlerhäusern, Museen und Galerien durchgesetzt und ausgeweitet. Die Thesen der 

Tagung zeigen, wie hier Legitimierung für Künstlerische Forschung behauptet wird, um 

eine  bessere  Förderstruktur  in  Deutschland  zu  erwirken.  Während  in  anderen 

europäischen  Ländern,  allen  voran  Norwegen,  bereits  seit  1995  vermehrt 

Doktorandenprogramme  im  Bereich  Künstlerischer  Forschung  ins  Leben  gerufen 

werden, lässt sich in Deutschland hierin bis heute ein Defizit ausmachen. Erst seit 2008 

ist es an zwei Ausbildungsstätten möglich einen Ph.D. im Fach Freie Kunst zu machen. 

Hierfür  ist  jedoch  „ein  Theorieteil  Pflicht,  doch  die  praktische  Arbeit  fließt  mit  50 

Prozent in die Note ein“12.  

Ein  Ende  der  Entwicklung  und  einer  allumfassenden  Definition  Künstlerischer 

Forschung ist noch nicht auszumachen. 2012 kommt Wolfgang Krohn zu dem Schluss: 

„Künstlerische Forschung ist  noch auf der Suche nach ihrer Identität“13 und so wird 

weiterhin von Seiten der Künstler_innen experimentiert  und produziert,  institutionell 

am Diskurs und an verbesserten Rahmenbedingungen gearbeitet und somit der Begriff 

und sein Feld immer weiter ausdifferenziert.

Wie  dieses  Ausführungen  gezeigt  haben,  erscheint  die  Trennung  zwischen  dem 

Phänomen, dass Künstler_innen im Rahmen ihrer künstlerischen Praxis forschen und 

der  Disziplin,  wie  sie  seit  Beginn  der  1920er  Jahren  an  Kunsthochschulen  und 

Kunstakademien etabliert wird, als sinnvoll. Dennoch lässt sich sowohl der Begriff als 

12 Bei den Ausbildungsstätten handelt es sich um die Bauhaus-Universität Weimar und um die Hoch-
schule  für  Bildende  Künste  in  Hamburg.  Vgl.:  Zeit-Online  (2010):  http://www.zeit.de/2010/13/C-
Promotion-Kunsthochschulen, aufgerufen am 15.08.2014

13 Vgl.:  Krohn, Wolfgang (2012): Künstlerische und wissenschaftliche Forschung in transdisziplinären 
Projekten. In Martin Tröndle, Julia Warmers (Hrsg.):  Kunstforschung als ästhetische Wissenschaft.  
Beiträge zur transdisziplinären Hybridisierung von Wissenschaft  und Kunst. (S.  01-19).  Bielefeld: 
Transcript Verlag, S. 16
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auch das Feld der Künstlerischen Forschung noch nicht endgültig definieren, weil sich 

das Verständnis hierfür weiterhin im Werden und Wandeln befindet und es zu immer 

neuen Erscheinungsformen kommt.

2.2 Künstlerische und/ versus Wissenschaftliche Forschung

In  diesem  Abschnitt  werden  die  markanten  Unterschiede  zwischen  Künstlerischer 

Forschung und Wissenschaftlicher  Forschung herausgestellt.  Dies  geschieht  auch im 

Hinblick darauf, das Potenzial und die Risiken dieses Gegen- und auch Miteinanders 

auszuloten.

Termini Forschung und Wissenschaft

Um überhaupt eine Diskussion darüber führen zu können, ob die Termini  Forschung 

und Wissenschaft im Zusammenhang mit Künstlerischer Forschung gerechtfertigt sind, 

muss zuallererst geklärt werden, was diese Termini überhaupt meinen. Mit Heidegger 

beginnend,  sei  das  „Wesen  dessen,  was  man  heute  Wissenschaft  nennt,  die 

Forschung.“14 Aus dieser  Grundannahme schließt  Germán Toro-Pérez:  „Demnach ist 

Forschung  der  Vorgang,  wodurch  die  moderne  Wissenschaft  ihr  Hauptanliegen,  das 

Erkennen,  verfolgt“15.  Forschung  sei,  nach  Gabriele  Brandstetter,  zudem  als  ein 

produktives Setting zu verstehen, in dessen Rahmen Erkenntnisse und Wissen innerhalb 

des wissenschaftlichen Systems generiert werden können.16 

Die Wissenschaften lassen sich in verschiedene Bereiche einteilen. Die übergeordneten 

Bereiche bilden die Naturwissenschaften, Technische Wissenschaften, Humanmedizin 

und  Gesundheitswissenschaften,  Agrarwissenschaften  und  Veterinärmedizin,  Sozial-

wissenschaften sowie die Geisteswissenschaften. Diese Bereiche lassen sich weiterhin 

in Einzelwissenschaften unterteilen, welche wiederum verschiedene Fachbereiche und 

14 Vgl.:  Heidegger,  Martin:  Die Zeit  des Weltbildes  (1938),  in:  ders.;  Holzwege,  Frankfurt  am Main 
1950, §70, S. 76

15 Vgl.:  Toro-Pérez,  Germán  (2010):  Zum  Unterschied  zwischen  Künstlerischer  Forschung  und 
Künstlerischer  Praxis.  In  Corina  Caduff  (Hrsg.):  Kunst  und  künstlerische  Forschung. (S.  32-40). 
Zürich: Scheidegger & Spiess, S. 33.
Vgl.  hierzu  auch:  Duden:  a)  Forschung:  „das  Forschen,  das  Arbeiten  an  wissenschaftlichen 
Erkenntnissen;  Untersuchung  eines  wissenschaftlichen  Problems“  und  b)  forschen:  „sich  um 
[wissenschaftliche]  Erkenntnis  bemühen“,  Duden:  http://www.duden.de/rechtschreibung/Forschung, 
aufgerufen am 27.08.2014.

16 Vgl.:  Brandstetter,  Gabriele  (2013):  >>On  Research<<.  Forschung  in  Kunst  und  Wissenschaft  - 
Herausforderungen an Diskurse und Systeme des Wissens. In Sibylle Peters (Hrsg.):  Das Forschen 
aller. Artisitc Research als Wissensproduktion zwischen Kunst, Wissenschaft und Gesellschaft  (S. 63-
71). Bielefeld: Transcript Verlag, S. 69
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Forschungsschwerpunkte  entwickeln.  Die  Methoden,  wie  Wissen  innerhalb  der 

Wissenschaften  generiert  werden,  sind  ebenso  vielfältig,  wie  das  System  der 

Wissenschaft  selbst.  Aus diesem Grund wird für die Abgrenzung Künstlerischer und 

Wissenschaftlicher  Forschung  keine  beliebige  Wissenschaft  herausgesucht,  sondern 

vielmehr nach Kriterien gesucht, über die Wissenschaften sich erfassen lassen und mit 

welchen Künstlerische Forschung anders umgeht. 

Paradigma der Trennung

Am  Anfang  der  Abgrenzung  steht  zunächst  die  Trennung  dieser  beiden 

Forschungsvarianten.  Künstlerische  Forschung  soll  etwas  anderes  sein,  als  wissen-

schaftliche Forschung. Diese Teilung soll aus der „allmählichen Herausdifferenzierung 

dessen, was Wissenschaft sein und beinhalten sollte“17 erwachsen sein. Es entstand eine 

„Umwelt“,  „in  der  alles  vorkommt,  was  nicht  wissenschaftlich  verifizierbar, 

objektivierbar  und  falsifizierbar  ist“,  so  Ursula  Bertram18.  Es  seien  zwei  parallele 

Systeme  entstanden,  welche  sich  nun  allerdings  aufeinander  zubewegen.19 Die 

Wissenschaften öffnen sich für künstlerische Verfahren und Perspektiven und die Kunst 

entwickelt  Verfahren,  mit  denen  Wissen  generiert  und/  oder  verhandelbar  gemacht 

werden kann. Germán Toro-Pérez weist sogar darauf hin, dass die eigentlichen Grenzen 

zwischen  den  vermeintlich  unterschiedlichen  Disziplinen  nicht  mehr  klar  zu  ziehen 

seien. Eine Trennung sei vielmehr „widersinnig“20. Dieser Behauptung wird nun weiter 

nachgegangen.

Vorwissen/ Bildung

Um als Person Mitglied des wissenschaftlichen Systems und der Forschung zu werden, 

bedarf es des Vorwissens und der Bildung. Grundsätzlich ist  für die Mitwirkung an 

wissenschaftlichen Forschungsprojekten eine entsprechende Ausbildung unumgänglich. 

Die  Ausbildung  erfolgt  über  ein  Studium,  welches  der  Person  die  notwendigen 

Kompetenzen und Fähigkeiten vermittelt. Derzeit erfolgt das Studium in den meisten 

Wissenschaftsbereichen nach dem Bachelor und Master System. Im Bachelor erwerben 

17 Vgl.: Bertram, Ursula (2012): Künstlerisches Denken und Handeln. In Martin Tröndle, Julia Warmers 
(Hrsg.): Kunstforschung als ästhetische Wissenschaft. Beiträge zur transdisziplinären Hybridisierung  
von Wissenschaft und Kunst. (S. 293-314). Bielefeld: Transcript Verlag, S. 293

18 Ebenda, S. 293
19 Ebenda, S. 294
20 Vgl.:  Toro-Pérez,  Germán  (2010):  Zum  Unterschied  zwischen  Künstlerischer  Forschung  und 

Künstlerischer  Praxis.  In  Corina  Caduff  (Hrsg.):  Kunst  und  künstlerische  Forschung. (S.  32-40). 
Zürich: Scheidegger & Spiess, S. 34.
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die  Studierenden  das  Grundwissen  und  erlernen  wissenschaftliches  Arbeiten.  Daran 

anschließend spezialisieren und vertiefen sich die Studierenden im Masterstudium und 

forschen auch in einem Themenfeld. Anschließend kann die wissenschaftliche Laufbahn 

noch über Doktorandenprogramme und Habilitationen fortgeführt werden. 

Künstlerische Forschung findet an Kunstakademien und Universitäten statt. Aus diesem 

Grund lässt  sich hierin  kein markanter  Unterschied  benennen.  Mittlerweile  ist  es  in 

Deutschland auch an zwei Kunsthochschulen möglich, im Bereich der Freien Kunst zu 

promovieren.  Allerdings  erfolgt  dies  überwiegend  in  Form  von  „theoretische(n) 

Doktorarbeiten“21.  „Die  Doktoranden  erwerben  einen  Dr.  phil.  in  einem  geistes-

wissenschaftlichen  Fach,  das  an  der  Hochschule  unterrichtet  wird,  zum Beispiel  in 

Kunstgeschichte,  Kunsttheorie  oder  Designwissenschaft.  Ein  Kunstwerk  oder 

Designobjekt herzustellen ist nicht verpflichtend und oft auch gar nicht vorgesehen“22, 

so berichtet es 2008 die „Zeit“. Künstlerische Forschung wird aber auch losgelöst von 

Kunstakademien, -hochschulen und Universitäten von Künstler_innen praktiziert.

Ausgangspunkt und Themenfeld der Forschung

Die  Frage  nach  einem  Forschungsvorhaben  weist  unterschiedliche  Ausgangspunkte 

zwischen  dem  wissenschaftlichen  und  dem  künstlerischen  System  auf.  Im  Bereich 

wissenschaftlicher  Forschung  sei  zunächst  der  institutionelle  Rahmen  genannt, 

innerhalb  welchem  Fördergelder  akquiriert  werden  und  in  welchem  es  strenge 

Traditionen und Reglementierungen gibt. Das Forschungsvorhaben23 entspringt zumeist 

einer Wissenslücke, einer Problematik oder dem Hinterfragen einer Sachlage in einem 

wissenschaftlichen  Feld  und  wird  ursprünglich  auch  innerhalb  seiner  jeweiligen 

Disziplin lösungsorientiert behandelt.24 

Künstlerische  Forschung  findet  sowohl  an  Universitäten,  als  auch  außerhalb  statt. 

Kunstschaffende praktizieren ihre Künstlerische Forschung dann aus eigenem Antrieb 

und  Interesse  heraus.  Es  finden  sich  zusätzlich  institutionelle  Möglichkeiten  und 

Förderungsprogramme für die experimentellen und kollaborativen Projekte in diesem 

Bereich, welche gegebenenfalls fachliche Schwerpunkte voraussetzen. 

21 Vgl.: Zeit-Online (2010): http://www.zeit.de/2010/13/C-Promotion-Kunsthochschulen, aufgerufen am 
15.08.2014

22 Ebenda
23 Gemeint sind Forschungsidee, Forschungsinteresse, Fragestellung, Problematik oder Hypothese
24 Vgl.:  Pérez Royo, Victoria; Sánchez, José A.; Blanco, Cristina (2013): In-definitions. Forschung in 

den  performativen  Künsten.  In  Sibylle  Peters  (Hrsg.):  Das  Forschen  aller.  Artisitc  Research  als  
Wissensproduktion zwischen Kunst, Wissenschaft und Gesellschaft (S. 23-45). Bielefeld: Transcript 
Verlag, S. 28
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„The starting point is always research – opening up through posing questions – as a way 

to perceive oneself in relation to oneself and one's surroundings.“25, hier sehen Mika 

Hannula, Juha Suoranta und Tere Vadén den Ausgangspunkt Künstlerischer Forschung. 

Hiernach geht es in dieser Forschungsformation um die kritische Befragung der eigenen 

Person  und  der  sie  umgebenden  Welt,  welcher  als  ein  subjektiver  Ausgangspunkt 

gesehen  werden  kann,  der  sich  insbesondere  von  naturwissenschaftlichen  und 

technischen Forschungsvorhaben abhebt. Subjektivität in der Herangehensweise sowie 

auch  im  Themenfeld  ist  hier  unumstritten,  während  dieser  Aspekt  in  der 

Wissenschaftswelt hinter der Fassade der Sachlichkeit und Objektivität zurückgedrängt 

wird. „Probleme statt Lösungen zu suchen und entsprechende Fragen zu formulieren ist 

eine Alternative zu einem teleologischen Verständnis von Forschung.“26 Auch schlägt 

Gayatri Chakravorty vor, dass Fragen Forschungsfelder eröffnet und nicht umgekehrt, 

dass  Theorie  eine  andere  Form der  Praxis  ist“27.  Das  Formulieren  und weitsichtige 

Reflektieren  von  Problemen  bildet  somit  oftmals  den  Antrieb  der  Künstlerischen 

Forschung. „Diese Tätigkeit ist nicht unbedingt durch die Aneignung von Wissen oder 

neuem Wissen motiviert, sondern von Wissbegier und dem Begehren, etwas in Bezug 

auf  das  Material  oder  Feld,  das  untersucht  wird,  zu  erfahren.“28 Es  geht  um  das 

Hinterfragen von vermeintlichen Gewissheiten, welche hierüber ins Wanken gebracht 

werden  können  oder  auch  um  das  Eröffnen  neuer  oder  anderer  Blickwinkel  und 

Sichtweisen  auf  den  Gegenstand.  Während in  Künstlerischer  Forschung oftmals  ein 

Problem reflektiert  wird,  arbeiten  andere  Wissenschaftsbereiche  ergebnis-,  effizienz- 

und lösungsorientiert.

Methoden und Verfahren

Wie  unterscheiden  sich  nun  Experimentalsysteme  und  Methoden  zwischen 

Künstlerischer und Wissenschaftlicher Forschung?  

Die Forschung dient, wie bereits herausgestellt wurde, der Klärung wissenschaftlicher 

25 Vgl.:  Hannula, Mika; Suoranta, Juha; Vadén, Tere (2005):  Artistic research: theories, methods and  
practices. Helsinki: Academy of Fine Arts, S. 152

26 Pérez Royo, Victoria;  Sánchez, José A.;  Blanco,  Cristina (2013):  In-definitions.  Forschung in den 
performativen Künsten. In Sibylle Peters (Hrsg.): Das Forschen aller. Artisitc Research  als  
Wissensproduktion zwischen Kunst, Wissenschaft und Gesellschaft (S. 23-45). Bielefeld: Transcript 
Verlag, S. 30

27 Spivak, Gayatri Chakravorty (2009):  ¿Pueden hablar los subalternos? (Can The Subaltern Speak?). 
Barcelona: Museu d'Art Contemporani de Barcelona, S. 56

28 Vg.: Pérez Royo, Victoria; Sánchez, José A.; Blanco, Cristina (2013): In-definitions. Forschung in den 
performativen Künsten. In Sibylle Peters (Hrsg.): Das Forschen aller. Artisitc Research als Wissens-
produktion zwischen Kunst, Wissenschaft und Gesellschaft (S. 23-45). Bielefeld: Transcript Verlag, S. 
28
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Fragestellungen. Die Methoden, die hierfür entwickelt wurden und werden, variieren 

stark zwischen den Wissenschaftsbereichen. Was ihnen allerdings gemein ist, ist, dass 

sie  objektivierbare  und  gesicherte  Ergebnisse  hervorbringen  müssen.  Hans-Jörg 

Rheinberger  stellt  in  diesem  Zusammenhang  die „Frage  nach  der  Herstellung  der 

»wissenschaftlichen Wirklichkeit«, die nicht unmittelbar gegeben, sondern erst durch 

die  Wahl  des  Experimentalsystems  produziert  wird“29.  Es  gelte  demnach,  eine 

Laborsituation  zu  entwerfen,  innerhalb  dessen  jene  wissenschaftliche  Wirklichkeit 

geschaffen wird.30 
„Somit bilden in einem solchermaßen konstituierten Forschungsszenario der Prozess, die Verfahren und 
Abhängigkeiten  zwischen  Beobachtungsformen  und  der  Konstitution  der  Gegenstände  einen 
maßgeblichen Faktor der Produktion des Wissens:  die  »experimentelle Anordnung« ist das Kernstück 
wissenschaftlicher Aktivität“31.

Auch traditionelle  „Regeln“ und „Strukturen“32 spielen eine Rolle  in  den etablierten 

Experimentalsystemen der verschiedenen Wissenschaftsbereiche. 

Da  es  sich  bei  der  Künstlerischen  Forschung  noch  um eine  im  Werden  begriffene 

Disziplin handelt,  soll zunächst der Blick auf ihre Erscheinungsformen dienlich sein. 

Diese wurden von Kathrin Busch33 in ihrem Text Künstlerische Recherche und Poetiken 

des  Wissens herausgearbeitet  und  werden  an  dieser  Stelle  vorgestellt,  um einerseits 

einen Überblick zu  erhalten und um die Verbindungen zwischen künstlerischen und 

wissenschaftlichen Verfahren aufzuzeigen. 

Zuerst  nennt  Kathrin  Busch  die  Kunst  mit  Forschung.  Diese  funktioniert  über  den 

„Rückgriff auf Forschung“, über welche sich die Kunst „artikuliert“. Es geht um die 

„bewusste Rezeption zeitgenössischer Theorie“, die sich in ihren Arbeiten wiederfindet. 

Eine zweite Erscheinungsform ist die Kunst über Forschung. Hier wird „Wissenschaft 

(zum, Anm. d. Verf.) Gegenstand von Kunst“ oder sie wird in Kunst „übersetzt“ und 

„ein künstlerisches Wissen über Wissenschaft generiert“. Als drittes gibt es die  Kunst 

als  Forschung,  in  welcher  „wissenschaftliche  Verfahren  oder  Erkenntnisse ihrerseits 

zum Instrument  der  Kunst  werden  und in  den  künstlerischen  Arbeiten  Verwendung 

finden“. Den vierten Punkt bildet die Kunst als Wissenschaft: „Die Absicht ist es, eine 

29 Rheinberger, Hans-Jörg (2005): Iterationen, Berlin: Merve Verlag, S. 67
30 Vgl.:  Brandstetter,  Gabriele  (2013):  >>On  Research<<.  Forschung  in  Kunst  und  Wissenschaft  - 

Herausforderungen an Diskurse und Systeme des Wissens. In Sibylle Peters (Hrsg.):  Das Forschen 
aller. Artisitc Research als Wissensproduktion zwischen Kunst, Wissenschaft und Gesellschaft  (S. 63-
71). Bielefeld: Transcript Verlag, S. 67

31 Vgl.: Rheinberger, Hans-Jörg (2005): Iterationen, Berlin: Merve Verlag, S. 55
32 Vgl.: Brandstetter, Gabriele (2013), S. 68
33 Der nun folgende Abschnitt über die Erscheinungsformen Künstlerischer Forschung verzichtet auf 

Fußnoten,  weil  er  sich  einzig  auf  folgenden  Text  bezieht: Busch,  Kathrin  (2013):  Künstlerische 
Recherche  und  Poetiken  des  Wissens.  In  Susanne  Märtens,  Hannes  Börhinger  (Hrsg.):  Vorsicht  
Wagnis: Kunst, Wissen, Forschen (S. 40-49). Nürnberg: Verlag für Moderne Kunst.
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theoretisch  fundierte  künstlerische  Praxis  zu  etablieren,  die  dem  Anspruch  der 

Wissenschaftlichkeit  durch  methodische  Absicherung  und  die  Vermittlung  von 

Grundlagenwissen Rechnung tragen soll.“ Diese Formation Künstlerischer Forschung 

soll sich insbesondere in Ph. D.-Programmen niederschlagen. Auch gibt es Kunst über 

Wissenschaft, welche den Punkt fünf bildet, aber auch noch in Punkt vier mit einfließt. 

Es  geht  hierin  darum,  „die  Reflexion  und  Infragestellung  der  wissenschaftlichen 

Wissensproduktion“  anzuregen.  Punkt  sechs  beinhaltet  die  Kunst  als  andere  

Wissensform.  Dieser  Punkt  geht  auf  Michel  Foucault  zurück  und  verweist  auf  die 

„Subversion  des  Wissens“34.  Kunst  kann  auf  Ausgeschlossenes  verweisen  und 

aufdecken, was innerhalb wissenschaftlicher Systeme keine Beachtung findet. 
„Die  Kunst  kann  als  Störung  etablierter  Wissens-Ordnungen  fungieren,  um  die  ihnen  inhärenten 
Machtstrukturen und Grenzen hervortreten zu lassen und zum Ort der Produktion eines anderen Wissens 
werden,  das  die  engen Grenzen  neuzeitlicher  Rationalität  fragwürdig  erscheinen  lässt,  indem sie  im 
Unterschied  zum  objektiven,  allgemeingültigen,  widerspruchsfreien  wissenschaftlichen  Wissen  ein 
ebenso mehrdeutiges, inkommensurables und singuläres Wissen artikuliert.“35 

Es geht also darum, dass Künstler_innen Wissen mit „Skepsis gegenüberstehen“ und die 

„eigenen Theorien als eine immanente Praxis der Wissenskritik“ sehen. Punkt sieben, 

Kunst oder Poetik des Wissens, fragt nach „fiktionalen Anteilen der Wissenschaften und 

nach  den  ästhetischen  Dimensionen  wissenschaftlicher  Darstellung“.  Demnach 

beinhalten auch die vermeintlich objektiven Wissenschaften sinnliche und subjektive 

Komponenten, die zwar im wissenschaftlichen Betrieb ausgeblendet werden, hier aber 

eine bewusste Zuwendung erfahren. Im nächsten Punkt geht es um die Verflechtung von 

Kunst und Forschung. Dieser Punkt geht bereits einen Schritt weiter und sucht nach 

einer Hybridisierung der künstlerischen und wissenschaftlichen „Wissensformationen“. 

Diese birgt sowohl Chancen als auch Risiken. Positiv können die Wechselwirkungen 

und  Differenzen  gesehen  werden,  welche  zu  veränderten  Sichtweisen,  fruchtbaren 

Verbindungen sowie neuen Erkenntnissen und Wegen der Wissensgenerierung führen 

können. Ein Risiko liegt allerdings darin, dass Kunst zum bloßen „Theorieornament“ 

degradiert.  Der  neunte,  und  somit  letzte  Punkt,  besteht  in  der  „Markierung  einer  

Schwelle  zwischen  Kunst  und  Wissenschaft,  auf  der  sich  die  hybride  Forschung 

einzurichten  hat“.  „Dieses  Zwischenreich  zeichnet  sich  dadurch  aus,  dass  der 

eigentliche  Forschungsgegenstand  noch  unbestimmt,  mithin  „die  Kenntnis  gewisser 

Tatsachen noch nicht in Konzepten gefasst ist“, die Methoden „lediglich provisorisch 

34 Vgl.:  Foucault,  Michel  (1987);  Deleutze,  Gilles:  Die  Intellektuellen  und  die  Macht,  in:  Michel 
Foucault: Von der Subversion des Wissens. Frankfurt am Main

35 Ebenda
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und die Wissensordnungen mit ihren Kategorien und Kriterien im Entstehen begriffen 

sind.“36 

Die genannten Ausprägungen der Künstlerischen Forschung zeigen, dass die Kunst sich 

den  Phänomenen  zuwendet,  „deren  Auftreten  sich  in  einer  klassischen, 

wissenschaftlich-experimentellen Anordnung nicht kommandieren lässt“37. Während in 

der Wissenschaftlichen Forschung die „Strenge“ der „Bindung an den Gegenstand“38 

und  die  „Beherrschung  des  Experiments“39 entscheidend  sind,  liegt  ein  Potenzial 

Künstlerischer Forschung darin, diesen Prozess offen und autonom zu gestalten sowie 

diesen (selbst-)kritisch zu reflektieren. 

Eine Möglichkeit der „Strenge“ innerhalb Künstlerischer Forschung sieht Germán Toro-

Pérez  in  der  darin  eingeschlossenen  Künstlerischen  Praxis  gegeben.  „Künstlerische 

Forschung kann nur wissenschaftliche Forschung bezeichnen, die künstlerische Praxis – 

als eine Gesamtheit von Tätigkeit, Werk und Erfahrung – zum Gegenstand hat.“40. Unter 

Künstlerischer Praxis versteht er wiederum „eine Tätigkeit,  welche die Welt sinnlich 

erfahrbar  macht.  Sinnliche  Fasslichkeit  ist  die  kunstspezifische  Voraussetzung,  die 

Bedingung für künstlerische Praxis und künstlerische Erfahrung.“41 Künstlerische Praxis 

muss  demnach  die  „Welt  sinnlich  erfahrbar“  machen.  Doch  genau  hierin  liegt  ein 

kritischer  Punkt,  weil  die  kognitive  Komponente  Künstlerischer  Forschung  keine 

Erwähnung findet.42 

„Artists  carry out  research  about  the  reality  that  surrounds  them,  about  themselves, 

about their instruments of work, and about the complex networks linking these.“43 In 

diesem Zitat wird nicht nur auf die Subjektivität des künstlerischen Erkenntnisinteresses 

verwiesen,  sondern  darüber  hinaus  auch  auf  die  „Medialität“44,  welcher  innerhalb 

36 Hier endet  die Zusammenfassung der Erscheinungsformen Künstlerischer Forschung nach Kathrin 
Busch.

37 Vgl.: Busch, Kathrin (2013): Künstlerische Recherche und Poetiken des Wissens. In Susanne Märtens, 
Hannes Börhinger (Hrsg.): Vorsicht Wagnis: Kunst, Wissen, Forschen (S. 40-49). Nürnberg: Verlag für 
Moderne Kunst, S. 49

38 Vgl.:  Toro-Pérez,  Germán  (2010):  Zum  Unterschied  zwischen  Künstlerischer  Forschung  und 
Künstlerischer  Praxis.  In  Corina  Caduff  (Hrsg.):  Kunst  und  künstlerische  Forschung. (S.  32-40). 
Zürich: Scheidegger & Spiess, S. 35. 

39 Ebenda, S. 35
40 Ebenda, S. 34.
41 Ebenda, S. 35
42 Auf diesen Aspekt wird im Abschnitt „Ergebnis/Erkenntnis“ sowie „Offenlegung und Überprüfung“ 

noch weiter eingegangen.
43 Vgl.: Hannula, Mika; Suoranta, Juha; Vadén, Tere (2005):  Artistic research: theories, methods and  

practices. Helsinki: Academy of Fine Arts, S. 5
44 Vgl.:  Krohn, Wolfgang (2012): Künstlerische und wissenschaftliche Forschung in transdisziplinären 

Projekten. In Martin Tröndle, Julia Warmers (Hrsg.):  Kunstforschung als ästhetische Wissenschaft.  
Beiträge zur transdisziplinären Hybridisierung von Wissenschaft  und Kunst. (S.  01-19).  Bielefeld: 
Transcript Verlag, S. 12
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Künstlerischer  Forschung  Aufmerksamkeit  zukommt.  Was  also  im  Interesse  der 

Künstler_innen steht, liegt oftmals in den Bereichen, welche in den Wissenschaften - 

jenseits der Geisteswissenschaften - bewusst umgangen werden. Victoria Pérez Royo, 

José A. Sánchez und Christina Blanco sprechen in diesem Zusammenhang auch von 

dem „künstlerischen“ und dem „wilden Denken“45, welche ausschlaggebend für diese 

andere  Form  der  Aufmerksamkeit  und  Zuwendung  sind.  „Beide  Denkweisen,  das 

künstlerische und das wilde Denken, ordnen den Gegenstand der Untersuchung nicht 

eigennützig seiner wissenschaftlichen Brauchbarkeit unter, sondern sind eine Folge der 

mit ihnen verbundenen Affekte.“46 Was in der Künstlerischen Forschung demnach eine 

Besonderheit darstellt, ist, dass Intuition und Emotion offen zugelassen werden. Auch 

sogenanntes  „Erfahrungswissen“  oder  „embodied“  und  „tactic  knowledge“47 können 

eine vorrangige Rolle innerhalb künstlerischer Prozesse spielen, in denen es darum geht, 

sich, seinen Körper und die Wahrnehmung zu reflektieren und hierüber gegebenenfalls 

allgemeingültige Erkenntnisse ableiten zu können.  Umgekehrt  verhält  es sich in  der 

wissenschaftlichen Forschung, welche seit dem 17. Jahrhundert auf eine „Rhetorik der 

Sachlichkeit“48 beharrt. Hier tritt die „Medialität“, also die „Bindung an Sprache und 

Text, Instrument und Körper“ sowie auch an „Bildliches“ und an den „Forschenden“, 

hinter der Oberfläche der Sachlichkeit und vermeintlichen Objektivität zurück49. 

Auch  die  Prinzipien  von  „Wiederholbarkeit,  Übertragbarkeit“  und  „Abstraktion“50 

stellen grundlegende Voraussetzungen für die Feststellung von Gesetzmäßigkeiten und 

damit  verbundener  Objektivität  in  den  Wissenschaften  dar.  Es  wird  strengen 

Systematiken gefolgt, welche in der Theorie der wissenschaftlichen Methoden verankert 

sind. „Kunstschaffende (hingegen, Anm. der Verf.) gehen selektiv und methodisch, aber 

nicht systematisch mit vorhandenem Wissen um.“51 Hier findet eine klare Abkehr von 

45 Vgl.: Strauss, Lévi (2009, S. 317):  „savage mind“ meint: „neither the mind of savages nor that of 
primitive or archaic humanity, but rather mind in its untamed state as distinct from mind cultivated or  
domesticated for the purpose of yielding a return“.

46 Vgl.: Pérez Royo, Victoria; Sánchez, José A.; Blanco, Cristina (2013): In-definitions. Forschung in 
den  performativen  Künsten.  In  Sibylle  Peters  (Hrsg.):  Das  Forschen  aller.  Artisitc  Research  als  
Wissensproduktion zwischen Kunst, Wissenschaft und Gesellschaft (S. 23-45). Bielefeld: Transcript 
Verlag, S. 27f

47 Vgl.: Peters, Sibylle (2013): Vorwort. In Sibylle Peters (Hrsg.): Das Forschen aller. Artisitc Research  
als Wissensproduktion zwischen Kunst, Wissenschaft und Gesellschaft (S. 07-21). Bielefeld: Transcript 
Verlag, S. 8

48 Vgl.:  Krohn, Wolfgang (2012): Künstlerische und wissenschaftliche Forschung in transdisziplinären 
Projekten. In Martin Tröndle, Julia Warmers (Hrsg.):  Kunstforschung als ästhetische Wissenschaft.  
Beiträge zur transdisziplinären Hybridisierung von Wissenschaft  und Kunst. (S.  01-19).  Bielefeld: 
Transcript Verlag, S. 12

49 Ebenda, S. 12
50 Vgl.: Sibylle Peters (2013), S. 10
51 Vgl.: Toro-Peréz, Germán (2010), S. 39

16



wissenschaftlichen  Reglementierungen  statt,  indem  der  Kunstschaffende  frei  seiner 

Neugierde  folgen,  sich  punktuell  Informationen  und  Wissen  aneignen  und  diese  in 

seinen Prozess und seine Praxis einfließen lassen kann. Die Kunst strebt auch nicht nach 

Erfolg oder Effizienz, sondern begreift auch Scheitern als ein konstruktives Moment.52 

Was aber  eine Rolle  spielt,  ist  der  „[...]  self-reflecting and self-critical  process of  a 

person  taking  part  in  the  production  of  meaning  within  contemporary  art“53.  Die 

Kunstschaffenden seien sich demnach ihrer Position innerhalb der Kunstwelt bewusst 

und  ihre  künstlerischen  Arbeiten  seien  demnach  auch  Ausdruck  dieser  eigenen 

Verortung  innerhalb  dieses  Kontextes.  Dieses  Vorgehen  ist  auch  in  anderen 

Wissenschaftsbereichen  geläufig,  wo  ebenfalls  eine  Verortung  des 

Forschungsgegenstandes  und  -vorhabens  innerhalb  des  entsprechenden  Diskurses 

erfolgt, allerdings geschieht dies innerhalb einer entsprechenden Publikation.

Generell gibt es aber keine Reglementierungen, wie Künstlerische Forschung praktiziert 

werden muss, was den größten Unterschied zum wissenschaftlichen System darstellt. 

Gabriele  Brandstätter  sieht  Künstlerische  Forschung  als  eine  „erprobende, 

ergebnisoffene Grundlagenwissenschaft54“55. Die „Werke sind Ergebnisse individueller 

Tätigkeit und Verantwortung, nicht das Produkt eines Institutsbetriebs, selbst wenn die 

Institute  ihre  Infrastruktur  und  ihre  Forschungsergebnisse  in  den  Dienst  der 

künstlerischen Praxis stellen.“56

Wissen und Wissenschaftsfeld

In der Wissenschaftstheorie wird seit jüngster Zeit ein Trend der Wissenschaften hin 

zum  „Marktgeschehen“57 verzeichnet.  Es  sei,  nach  Michael  Gibbons  und  Helga 

Nowotny, ein Übergang der Wissensproduktion vom „galileischen“58 „Modus 1“ zum 

52 Vgl.  Vahrson,  Viola  (2013):  „I  am  a  fan  of  Spinoza.“  Zur  Freundschaft  zwischen  Kunst  und 
Philosophie  im  Werk  von  Thomas  Hirschhorn.  In  Susanne  Märtens,  Hannes  Börhinger  (Hrsg.): 
Vorsicht Wagnis: Kunst, Wissen, Forschen (S. 152-165). Nürnberg: Verlag für Moderne Kunst, S. 165

53 Hannula, Mika; Suoranta, Juha; Vadén, Tere (2005), S. 10
54 Vgl.: Grundlagenforschung: „zweckfreie, nicht auf unmittelbare praktische Anwendung hin betriebene 

Forschung,  die  sich  mit  den  Grundlagen  einer  Wissenschaft  o. Ä.  beschäftigt“.   Duden: 
http://www.duden.de/rechtschreibung/Grundlagenforschung, aufgerufen am 23.09.2014

55 Vgl.:  Brandstetter,  Gabriele  (2013):  >>On  Research<<.  Forschung  in  Kunst  und  Wissenschaft  - 
Herausforderungen an Diskurse und Systeme des Wissens. In Sibylle Peters (Hrsg.):  Das Forschen 
aller. Artisitc Research als Wissensproduktion zwischen Kunst, Wissenschaft und Gesellschaft  (S. 63-
71). Bielefeld: Transcript Verlag, S. 66

56 Vgl.:  Toro-Pérez,  Germán  (2010):  Zum  Unterschied  zwischen  Künstlerischer  Forschung  und 
Künstlerischer  Praxis.  In  Corina  Caduff  (Hrsg.):  Kunst  und  künstlerische  Forschung. (S.  32-40). 
Zürich: Scheidegger & Spiess, S. 39

57 Vgl.: Carrier, Martin (2006): Wissenschaftstheorie zur Einführung. Hamburg: Junius Verlag, S. 157
58 Ebenda, S. 158
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„Modus 2“ zu beobachten. 
„Während Forschung im Modus 1  auf  kausale(s,  Anm.  d.  Verf.)  oder  theoretische(s,  Anm.  d.  Verf.)  
Verstehen eines Phänomens abzielt und Anwendungen erst in einem separaten, nachgelagerten Schritt in 
den Blick nimmt, wird im Modus 2 Wissen im Anwendungszusammenhang erzeugt.“59

Die  Wissensproduktion  des  Modus  1  kann  also  als  exklusiv  und  frei  innerhalb  der 

Disziplin verstanden werden. Modus 2 hingegen ist offen, transdisziplinär und findet 

somit  nicht  ausschließlich  im  universitären  Rahmen  statt.  Auch  ist  die 

Wissensproduktion  in  diesem  Modus  Einflüssen  von  Politiker_innen  und 

Unternehmensführungen  ausgesetzt  und  muss  sich  Fragen  nach  ihrer  unmittelbaren 

Relevanz  stellen60.  Einerseits  kann  in  diesem  Übergang  eine  positive  Entwicklung 

gesehen werden,  weil  Wissenschaft  demokratisiert  und gesellschaftlich  verhandelbar 

wird. Andererseits kann streng genommen gesagt werden, dass die Wissensproduktion 

im  Modus  2  fortschreitend  „wirtschaftlichen  Kräften  unterworfen“61 wird.  Die 

Wissensproduktion  innerhalb  Künstlerischer  Forschung  lässt  sich  nicht  eindeutig 

verorten.  Für  eine  klare  Zuordnung  zum  Modus  2  müsste  ihre  ganze  „politisch-

ökonomische  Tragweite“62 herausgearbeitet  werden,  so  Tom Holert.  Da,  wie  bereits 

festgestellt  wurde,  Künstlerische  Forschung  oftmals  innerhalb  transdisziplinärer 

Projekte  eingebunden  ist  oder  im  Zusammenhang  mit  kollaborativen  Formaten 

praktiziert wird, lässt sie sich unter diesen Aspekten aber eher dem Modus 2 zuteilen. 

Im  Bezug  auf  die  Zuordnung  der  Disziplin  Künstlerischer  Forschung  in  einen 

Wissenschaftsbereich,  so  sei  die  „Teilhabe  der  Künste  an  den  sie  betreffenden 

Wissenschaften  –  so  wie  an  der  Genese  der  heutigen  Kulturwissenschaften“63 zu 

beobachten.  Da sich  die  Kunst  zumeist  „gesellschaftlichen“ und „lebensweltlichen“ 

Problemen widmet64, greift sie in die Kunst- und Kulturwissenschaft sowie auch in die 

Philosophie. 

59 Ebenda, S. 158
60 Vgl.: Carrier, Martin (2006): Wissenschaftstheorie zur Einführung. Hamburg: Junius Verlag, S. 157
61 Ebenda, S. 157
62 Vgl.: Holert, Tom (2013): Unmittelbare Produktivkraft? Künstlerisches Wissen unter Bedingungen der 

Wissensökonomie.  In  Sibylle  Peters  (Hrsg.):  Das  Forschen  aller.  Artisitc  Research  als  Wissens-
produktion zwischen Kunst, Wissenschaft und Gesellschaft (S. 225-237). Bielefeld: Transcript Verlag, 
S. 236

63 Vgl.:  Busch, Kathrin (2009):  Wissenskünste. Künstlerische Forschung und ästhetisches Denken. In 
Elke Bippus (Hg.):  Kunst des Forschens. Praxis eines ästhetischen Denkens. 1. Aufl. (S. 141-158). 
Zürich: Diaphenes,  S. 145

64 Vgl.:  Krohn, Wolfgang (2012): Künstlerische und wissenschaftliche Forschung in transdisziplinären 
Projekten. In Martin Tröndle, Julia Warmers (Hrsg.):  Kunstforschung als ästhetische Wissenschaft.  
Beiträge zur transdisziplinären Hybridisierung von Wissenschaft  und Kunst. (S.  01-19).  Bielefeld: 
Transcript Verlag, S. 14
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Ergebnis/ Erkenntnis

Wie  können  das  Wissen  und  die  Ergebnisse  der  beiden  Forschungsformationen 

unterschieden werden? 

Germán  Toro-Peréz  stellt  zunächst  folgenden  markanten  Unterschied  heraus:  „Das 

(wissenschaftliche) Experiment ist auf das Erkennen ausgerichtet, es ist Ergebnis eines 

Forschungsbetriebs,  und  das  Wissen  hat  einen  gemeinnützigen  Charakter.“  Auch 

müssen die  Ergebnisse heutzutage,  seitdem die Verschiebung der  Wissensproduktion 

aus  dem Modus  1  in  den  Modus  2  erfolgt,  der  Gesellschaft  zuträglich  sein.  Dem 

gegenüber  stehen  die  Erkenntnisse,  welche  innerhalb  Künstlerischer  Forschung 

generiert werden. 

Kathrin Busch meint, die „künstlerische Aneignung von Wissen bringt vielmehr andere 

Wissensformen  hervor  und  ergänzt  die  wissenschaftliche  durch  künstlerische 

Forschung.“65 Kunst setzt Erkenntnisse damit nicht bloß ästhetisch um, „[…] vielmehr 

dient die Theorie einer wissensbasierten künstlerischen Praxis als Bezugspunkt, wie es 

umgekehrt  die  Kunst  vermag,  ihrerseits  die  theoretische  Praxis  mitzubestimmen.“66 

Künstlerische Praktiken innerhalb der Künstlerischen Forschung, so Toro-Peréz,  „sind 

auf die Erfahrung ausgerichtet, sind Ergebnis individueller Verantwortung und auf die 

spezifischen  Eigenschaften  eines  Werkes  angelegt.“67 Die  Forschung  richte  sich 

demnach  ausschließlich  auf  das  „Erkennen“68,  während  die  Kunst  auch  oder 

insbesondere auf das „Erfahren“ von Wissen und Erkenntnissen abzielt.“69 Julia Klein 

meint  ebenfalls,  dass  die  Qualität  der  Künstlerischen  Forschung  im  „Modus  der 

künstlerischen  Erfahrung“  liege.  „Das  wichtigste  Merkmal  dieses  Modus  ist  die 

explizite Einbettung der Erkenntnis in das Erlebnis.“70 Auch Wolfgang Krohn stimmt 

diesem Punkt zu, indem er meint, Künstlerische Forschung diene nicht der „visuellen 

Inszenierung von Ergebnissen“,  sondern liefert  einen Beitrag „zu der  Reflexion und 

Ausgestaltung subjektiver Erlebnisqualitäten von Erkenntnis.“71 An dieser Stelle lässt 
65 Vgl.: Busch, Kathrin (2013): Künstlerische Recherche und Poetiken des Wissens. In Susanne Märtens, 

Hannes Börhinger (Hrsg.): Vorsicht Wagnis: Kunst, Wissen, Forschen (S. 40-49). Nürnberg: Verlag für 
Moderne Kunst, S. 40

66 Ebenda, S. 40
67 Vgl.:  Toro-Pérez,  Germán  (2010):  Zum  Unterschied  zwischen  Künstlerischer  Forschung  und 

Künstlerischer  Praxis.  In  Corina  Caduff  (Hrsg.):  Kunst  und  künstlerische  Forschung. (S.  32-40). 
Zürich: Scheidegger & Spiess, S. 40

68 Ebenda, S. 40 
69 Ebenda, S. 38
70 Vgl.: Klein, Julia (2010): Was ist Künstlerische Forschung?, S. 03
71 Vgl.:  Krohn, Wolfgang (2012): Künstlerische und wissenschaftliche Forschung in transdisziplinären 

Projekten. In Martin Tröndle, Julia Warmers (Hrsg.):  Kunstforschung als ästhetische Wissenschaft.  
Beiträge zur transdisziplinären Hybridisierung von Wissenschaft  und Kunst. (S.  01-19).  Bielefeld: 
Transcript Verlag, S. 15
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sich noch einmal auf den kritischen Aspekt verweisen, der im Abschnitt Methoden und 

Verfahren aufgezeigt wurde und die Hauptaufgabe Künstlerischer Forschung darin sah, 

die  Welt  sinnlich  erfahrbar  machen  zu  müssen.  Erfahrung  muss  hier  erweitert  als 

erkennende  Erfahrung  verstanden werden,  welche  sowohl  auf  der  semiotischen  und 

intellektuellen,  als  auch auf  der  sinnlichen und körperlichen Ebene Reflexions-  und 

Denkprozesse in Gang setzt. Dieses findet wiederum im Kunstschaffenden selbst statt 

und, angeregt durch das Kunstwerk, dann auch beim Rezipierenden.72

Eine  weitere  Besonderheit  stellt  der  Aspekt  dar,  dass  bereits  bestehendes  Wissen 

innerhalb  künstlerischer  Praxis  auf  seine  Anwendbarkeit  überprüft  wird:  „Die 

künstlerischen Verfahren bilden Räume des Wissens (und damit der Erkenntnis, Anm. d. 

Verf.),  in  denen nicht  über  Dinge gesprochen,  sondern mit  ihnen agiert  wird.“73,  so 

Victoria  Pérez  Royo,  José  A.  Sánchez  und  Christina  Blanco.  „(Wissen  muss)  im 

wahrnehmenden und aktiven Umgang mit Kunst weiter entwickelt werden.“74 

Offenlegung und Überprüfung
Eine weitere Unterscheidung soll nun im Vergleich der Offenlegung und Überprüfung 

der durch Forschung erworbenen Ergebnisse erfolgen. 

„Forschungsergebnisse  sind  offen  und  haben  einen  gemeinnützigen  Charakter.  Die 

Erkenntnisse  künstlerischer  Tätigkeiten  hingegen  sind  auf  die  Singularität  einzelner 

Werke  und  nicht  auf  eine  allgemeine  Verwendung  ausgerichtet,  selbst  wenn  Dritte 

davon  profitieren  können.“75 Forschungsergebnisse  werden  in  den  Wissenschafts-

bereichen  generell  veröffentlicht  und  innerhalb  des  jeweiligen  Fachgebiets,  durch 

sogenannte  „Peer  Reviews“76 überprüft.  Allerdings  gilt:  „Wissen,  das  durch  die 

Forschung gesichert werden soll und zur Annahme von Richtigkeit führt, bleibt immer 

provisorisch,  bis  diese von neuen Erkenntnissen korrigiert  oder  umgestoßen wird.“77 

Denn: „Das durch Forschung als bestgesichert angenommene Wissen muss ständig nach 

72 Siehe hierzu auch die Bemerkung zu  Ästhetischer Erfahrung und Ästhetischer Erkenntnis im direkt 
anschließenden Abschnitt „Offenlegung, Peer Review, Kontrolle/ Überprüfung“

73 Vgl.:  Pérez Royo, Victoria; Sánchez, José A.; Blanco, Cristina (2013): In-definitions. Forschung in 
den  performativen  Künsten.  In  Sibylle  Peters  (Hrsg.):  Das  Forschen  aller.  Artisitc  Research  als  
Wissensproduktion zwischen Kunst, Wissenschaft und Gesellschaft (S. 23-45). Bielefeld: Transcript 
Verlag, S. 76

74 Ebenda, S. 76
75 Vgl.:  Toro-Pérez,  Germán  (2010):  Zum  Unterschied  zwischen  Künstlerischer  Forschung  und 

Künstlerischer  Praxis.  In  Corina  Caduff  (Hrsg.):  Kunst  und  künstlerische  Forschung. (S.  32-40). 
Zürich: Scheidegger & Spiess, S. 39

76 Gutachten
77 Vgl.: Toro-Pérez, Germán (2010), S. 40
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den Grenzen seiner Gültigkeit fragen.“78

Ein eklatanter Unterschied liegt zuerst in der Offenlegung der Ergebnisse. „Die Kunst 

eröffnet die Möglichkeit der Erfahrung von Wahrheit, aber sie garantiert sie nicht.“79 

Was in dieser Behauptung auffällt, ist der Begriff der Wahrheit80, welche Kunst sichtbar 

machen kann. „Die Wahrheit, die durch künstlerische Erfahrung sichtbar wird, ist zwar 

unbeständig, weil sie immer wieder in die Verborgenheit zurückkehrt und sich verstellen 

kann, aber in dem Augenblick, in dem sie sich zeigt, ist sie unbezweifelbar.“81

Während  in  der  wissenschaftlichen  Forschung die  Veröffentlichung und Verbreitung 

beispielsweise in Form von Essays, Dissertationen oder Vorträgen stattfindet, können 

die Präsentationen innerhalb Künstlerischer Forschung anders vielfältig ausfallen. Mal 

erfolgt eine Präsentation in Form eines Objekts, mal in Form einer Installation oder im 

performativen  Bereich,  um  einige  der  Möglichkeiten  zu  nennen.  Der  in  der 

künstlerischen Präsentation liegende Wahrheitsgehalt,  kann mittels ebenso vielfältiger 

Lesarten  für  die  Rezipierenden  kommuniziert  werden.  Erika  Fischer-Lichte,  Ursula 

Brandstätte  und  Anne  Hamker  forschen  beispielsweise  im  Bereich  der  ästhetischen 

Erfahrung, welche auch ästhetische Erkenntnis herbeiführen kann. Diese spezifische Art 

der  Erfahrung basiert  auf  einer  semiotischen Ebene,  auf  welcher  die  im Kunstwerk 

inhärenten  Zeichen und Symbole  vom Rezipierenden erkannt  und sowohl  auf  einer 

rationalen als auch emotionalen Ebene wahrgenommen und reflektiert werden und zu 

einem  umfassenden  Erleben  und  Erkennen  führen  können.  Insbesondere  im 

performativen  Bereich  kommt  außerdem  eine  empathische  Ebene  hinzu,  auf  der 

Prozesse und Erlebnisse, welche die praktizierenden Kunstschaffenden durchlebt,  auch 

von den Zuschauenden nachempfunden werden. Auch lässt sich an dieser Stelle noch 

einmal darauf verweisen, dass, wie bereits festgestellt wurde, Kunst das Erfahren von 

Wissen und Erkenntnis ermöglichen kann oder die Anwendbarkeit dessen erprobt.

Die Norwegian Association of Higher Education Institutions meint in Bezug auf die 

Lesbarkeit  von  Kunstwerken  Künstlerischer  Forschung:  „Künstlerische  Ausdrucks-

formen  können  von  Fachexperten  ebenso  gelesen  werden  wie  beispielsweise  die 

Philosophie  von  Philosophen  gelesen  werden  kann.  Künstlerische  Ausdrucksformen 

78 Ebenda, S. 41
79 Ebenda, S. 41
80 Laut Duden kann der Begriff Wahrheit als Synonym für Erkenntnis verstanden werden. Der Begriff 

kommt aus der Philosophie und versteht Wahrheit als „Erkenntnis (als Spiegelbild der Wirklichkeit)“,  
http://www.duden.de/rechtschreibung/Wahrheit, aufgerufen am 15.10.2014. 

81 Vgl.:  Toro-Pérez,  Germán  (2010):  Zum  Unterschied  zwischen  Künstlerischer  Forschung  und 
Künstlerischer  Praxis.  In  Corina  Caduff  (Hrsg.):  Kunst  und  künstlerische  Forschung. (S.  32-40). 
Zürich: Scheidegger & Spiess, S. 40
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sind intellektuell, kreativ und fachkundig in ihrem eigenen Gebiet und brauchen keine 

Übersetzung  in  andere  Sprachen,  um  Bedeutung  und  Zusammenhänge  zu 

kommunizieren.“82 Es  lässt  sich  also  die  vermeintliche  Transparenz  von 

wissenschaftlichen Forschungsergebnissen in Bezug auf ihre Kommunizierbarkeit für 

fachfremdes Publikum ebenso in Frage stellen. 

Doch von welchem Fachpublikum als „Peer Review“ kann im Rahmen Künstlerischer 

Forschung gesprochen werden? 

Henk Borgdorff meint, Künstlerische Forschung werde von zwei „Peers“ bewertet, denn 

sie  findet  „zwischen  der  Kunstwelt83 und der  akademischen  Welt  statt“84.  Doch  die 

interessantere Frage in diesem Bezug ist die nach den Bewertungskriterien der Kunst. 

Müsste sich hierfür wieder an wissenschaftlichen Maßstäben orientiert werden?85 Diese 

Frage  kann  nicht  pauschal  beantwortet  werden,  sondern  muss  sich  je  nach  der 

Ausprägung neu stellen.

Die Wissenschaften unterzogen sich ursprünglich nur einem Peer, nämlich dem ihres 

Fachbereichs.  Doch  auch  hier  ist  ein  Wandel  in  der  akademischen  Forschung 

auszumachen,  aufgrund  des  Übergangs  zwischen  den  Modi.  Da  wissenschaftliche 

Forschung den Trend der Transdisziplinarität aufgreift, finden auch hier die Ergebnisse 

mittlerweile in unterschiedlichen Wissensbereichen Beachtung. 

Abschließend lässt sich noch auf Seiten der Künstlerischen Forschung die Frage nach 

der  gesellschaftlichen  Relevanz  stellen.  Sibylle  Peters  sieht  hierin  eine  Möglichkeit 

„Forschung nicht mehr exklusiv als Privileg der Wissenschaften, sondern als kollektive 

Aufgabe  aller  Mitglieder  der  Gesellschaft  zu  begreifen  [...]“86.  Insbesondere  in 

kollaborativen Praktiken Künstlerischer Forschung findet dieses Bestreben Anwendung. 

Auf  diese  Weise  wird  eine  Brücke  geschlagen,  zwischen  den  Wissenschaften,  den 

82 Malterud,  Nina  (2010):  Gibt  es  Kunst  ohne  Forschung?  In  Corina  Caduff  (Hrsg.):  Kunst  und 
künstlerische Forschung. (S. 24-30). Zürich: Scheidegger & Spiess

83 Unter  dem  Begriff  „Kunstwelt“,  fasst  Henk  Borgdorff  „Künstler(_innen,  Anm.  d.  Verf.  und 
Experten(_innen,  Anm.  d.  Verf.)“  zusammen.  Zu  den  Experten(_innen,  Anm.  d.  Verf.)  zählt  er 
Kuratoren(_innen, Anm. d. Verf.), Kritiker(_innen, Anm. d. Verf.) und Theoretiker(_innen, Anm. d. 
Verf.). Vgl. S. 81

84 Vgl.:  Borgdorff,  Henk  (2012):  Künstlerische  Forschung  und  akademische  Forschung.  In  Martin 
Tröndle,  Julia  Warmers  (Hrsg.):  Kunstforschung  als  ästhetische  Wissenschaft.  Beiträge  zur  
transdisziplinären  Hybridisierung  von  Wissenschaft  und  Kunst. (S.  69-89).  Bielefeld:  Transcript 
Verlag, S. 80

85 Vgl.:  Vahrson,  Viola  (2013):  „I  am  a  fan  of  Spinoza.“  Zur  Freundschaft  zwischen  Kunst  und 
Philosophie  im  Werk  von  Thomas  Hirschhorn.  In  Susanne  Märtens,  Hannes  Börhinger  (Hrsg.): 
Vorsicht Wagnis: Kunst, Wissen, Forschen (S. 152-165). Nürnberg: Verlag für Moderne Kunst, S. 161

86 Vgl.: Peters, Sibylle (2013): Vorwort. In Sibylle Peters (Hrsg.): Das Forschen aller. Artisitc Research  
als Wissensproduktion zwischen Kunst, Wissenschaft und Gesellschaft (S. 07-21). Bielefeld: Transcript 
Verlag, S. 12
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Künsten und der Gesellschaft. Auch lässt sich an dieser Stelle ein wichtiger Aspekt von 

Kathrin Busch anbringen, die in diesem Verfahren auch einen Ort der Bildung markiert, 

sowohl für die Kunstschaffenden als auch für die Partizipierenden.  Sie begründet eine 

Notwendigkeit für solcherlei Orte der Bildung als „Konsequenz der Entwicklung von 

der Wissens- zur Informationsgesellschaft“87. Das große Manko dieser Veränderung sei 

das „Ausbleiben von Bildung“88. „Wissen zirkuliert als Information durch die Welt und 

wird  aber  nicht  mehr  kultiviert  in  kollektiven  und  individuellen  Lebensformen. 

Hingegen scheint genau dies noch in der recherchebasierten Kunst stattzufinden“89, so 

Busch. Es geht hierin um die „kulturell relevante Aneignung und Kontextualisierung 

von verfügbaren  Informationen“90.  Künstlerische  Forschung erprobt  somit  Methoden 

der Wissensgenerierung innerhalb von (heterogenen) Gruppen, welche gegebenenfalls 

von Bildungseinrichtungen aufgegriffen werden können, um Bildungsmethoden an den 

Geist und den Phänomenen der Zeit anzubinden.

Zwischenergebnisse

Wie  diese  Ausführungen  gezeigt  haben,  so  kann  zunächst  eine  Trennung 

wissenschaftlicher  und  künstlerischer  Forschung  nachvollzogen  werden.  Es  wurden 

Unterschiede  in  den  übergeordneten  Prinzipien  und  Methoden  aufgezeigt  und 

hervorgehoben, an welchen Stellen es Überschneidungen gibt. Herausgefunden wurde, 

dass Künstlerische Forschung sich explizit den Bereichen des Wissens widmet, welches 

innerhalb wissenschaftlicher Forschung eine bewusste Ausklammerung erfährt. In der 

Annäherung  der  beiden  Systeme  sowie  der  Durchmischung  der  unterschiedlichen 

Methoden,  liegt  das  besondere  Potenzial  einer  umfassenden  und  weitsichtigen 

Wissensproduktion.  So  können  wissenschaftliche  Methoden,  Erkenntnisse  und 

Ergebnisse  von  Kunstschaffenden  aufgegriffen  und  kritisch  befragt  und  erweitert 

werden. Kunst kann über dies hinaus auch einen Beitrag zur Theoriebildung leisten, 

indem  die  Methoden,  Ergebnisse  und  Erkenntnisse  von  anderen  wissenschaftlichen 

Disziplinen aufgegriffen und reflektiert werden. 

87 Vgl.: Busch, Kathrin (2009):  Wissenskünste. Künstlerische Forschung und ästhetisches Denken. In 
Elke Bippus (Hg.):  Kunst des Forschens. Praxis eines ästhetischen Denkens. 1. Aufl. (S. 141-158). 
Zürich: Diaphenes, S. 146

88 Ebenda, S. 146
89 Busch, Kathrin (2009):  Wissenskünste.  Künstlerische Forschung und ästhetisches Denken. In Elke 

Bippus (Hg.): Kunst des Forschens. Praxis eines ästhetischen Denkens. 1. Aufl. (S. 141-158). Zürich: 
Diaphenes, S. 146

90 Ebenda, S. 146f
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3. Künstlerische Forschung am Beispiel von Liv Strand

In diesem Kapitel wird das Werk der schwedischen Künstlerin Liv Strand nach seinen 

eigenen Erscheinungsformen untersucht. Auf die Künstlerin bin ich im Rahmen eines 

Praktikums  aufmerksam  geworden,  welches  ich  Anfang  2013  im  Künstlerhaus 

Bethanien  absolviert  habe.  Was  mich  dazu  veranlasst,  sie  als  Gegenstand  dieser 

Bachelorarbeit  zu  machen,  liegt  in  meinem persönlichen  Interesse  begründet,  mich 

intensiver  mit  ihren  Arbeiten  auseinanderzusetzen.  Besonders  interessiert  mich  ihr 

philosophischer  Ansatz,  welcher  über  ihre  Arbeiten  in  einen  künstlerischen  Prozess 

transformiert zu werden scheint. Hieraus erwuchs auch meine Forschungsfrage, durch 

die ich nachvollziehen möchte, wie Fragestellungen, Problematiken und Themenfelder 

aus der Philosophie einen Prozess Künstlerischer Forschung initiieren können, welcher 

wiederum  das  Verstehen  auf  Seiten  der  Künstlerin  und  darüber  hinaus  auch  von 

Rezipierenden  und  anderen  mit  ihren  Arbeiten  in  Berührung  stehenden  Menschen 

erweitern und vertiefen kann. Als Grundlage für die nun folgende Untersuchung dient 

hauptsächlich  der  Internetauftritt  der  Künstlerin  sowie  eigens  geführte  schriftliche 

Interviews, Vgl. Anhang ab Seite 47.

Die Erscheinungsformen ihrer Künstlerischen Forschung werden im Anschluss mit der 

vorangegangenen Theorie  verglichen,  mit  der  Frage danach,  welche Besonderheiten, 

Potenziale  und  Risiken  sich  anhand  ihrer  Arbeiten  für  das  Feld  der  Künstlerischen 

Forschung ableiten lassen. 

3.1 Vorstellung der Künstlerin

Liv Strand91, geboren 1971, lebt und arbeitet als Künstlerin in Stockholm und Berlin. 

1995  nahm  die  Künstlerin  ein  Studium  der  Bildenden  Künste  an  der  Trondheim 

Academy of Fine Art in Norwegen auf. 1997 fanden ihre Arbeiten das erste Mal Einzug 

in kleinere Ausstellungen in Schweden und Norwegen. 1999 wechselte sie an das Royal 

University College of Fine Art (heute: Royal Institute of Art) in Schweden, wo sie ihr 

Studium  mit  dem  Magister  abschloss.  Seitdem  bildet  sie  sich  in  verschiedenen 

Bereichen weiter.  2001 begann sie ein Halbzeit-Studium der Political  Philosphy,  am 

University College in Stockholm. 2003 folgte die Aufnahme des Studiums in Sound 

91 Im Englischen: Lifebeach 
Vgl.: Facebook-Auftritt: https://www.facebook.com/liv22strand?fref=ts aufgerufen am 06.10.2014
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Composing and Computer Course am Electronmusicstudion (EMS) in Schweden sowie, 

wieder in Halbzeit, die Rhetorical Studies with Gender Aspect am Södertöm University 

College in Schweden. Von 2009 bis 2010 besuchte sie außerdem als Project Student in 

Digital Media das Royal Institute of Art in Schweden. 

Neben ihrer Arbeit als Künstlerin engagiert sie sich auch in der Lehre und hielt bereits 

Vorlesungen an Universitäten und in Kunsthäusern in Dänemark und Schweden. Auch 

arbeitet sie im Rahmen von Seminaren und Workshops, welche sie zum größten Teil 

selbst parallel zu ihren künstlerischen Arbeiten initiiert und durchführt. Als Stipendiatin 

des  International  Artists’ Studio  Programme in  Sweden  (IASPIS)  wurde  Liv  Strand 

zuletzt ein einjähriger Aufenthalt im Künstlerhaus Bethanien ermöglicht, welchen sie 

mit ihrer Solo-Ausstellung „Non-Cover“ (2013) beendete. Hervorzuheben ist, dass Liv 

Strand zwar eine akademische Ausbildung genossen hat, aber ihre Künstlerische Praxis 

und Forschung nicht  im Rahmen eines universitären Forschungsprogramms betreibt, 

sondern  dass  sie  aus  eigenem  Antrieb  und  Interesse  heraus  arbeitet,  im  Sinne  der 

Selbstbildung.92

3.2 Untersuchung ausgewählter Arbeiten

Das Œuvre von Liv Strand ist vielseitig. Die Arbeiten, welche zwischen 1997 und 2014 

entstanden sind, greifen in jüngster Zeit viel in den Bereich der Performance Kunst, 

aber auch Rauminstallationen, Ton- und Soundarbeiten sowie Film und Skulpturen sind 

zu  finden.  Besonders  erscheinen die  kollaborativen  Formate,  welche  Liv  Strand  ins 

Leben ruft und in dessen Rahmen sie mit Begriffen wie „understanding“, „shape and re-

shaping“ und „we-formation“ experimentiert. Es wird nun der Augenmerk auf folgende 

vier  ausgewählte  Arbeiten  gelegt:  „Sliding  Structure“  (2008),  „Quicksand  frontier 

under-standing“ (2010),  „Through Composition as Explanation“ (2010 – ongoing) und 

„Salon  Material“  (2011  -  ongoing).  Die  Arbeiten  wurden  ausgewählt,  weil  diese 

besonders interessant  im Hinblick auf  Forschungsprozesse erscheinen. Das Potenzial 

der  Betrachtung  dieser  unterschiedlichen  Werke  liegt  darin,  dass  so  möglicherweise 

verschiedenartige Zugänge zur Künstlerischen Forschung identifiziert werden können. 

Die Arbeiten werden einzeln besprochen sowie deren Entstehung und Funktionsweise in 

Bezug auf Künstlerische Forschung analysiert. Wie arbeitet die Künstlerin Liv Strand 

und worin liegen die Besonderheiten ihrer Praxis?

92 Vgl.: Liv Strand: http://livstrand.com/cv-contact/, aufgerufen am 13.09.2014
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3.2.1 Sliding Structure

Die im Jahre 2008 entstandene Arbeit „Sliding Structure“ besteht aus drei Elementen. 

Der erste Teil trägt den Titel „it“ und ist eine Kooperationsarbeit mit  dem Ingenieur 

Gert-Ove Wagstam.  Es handelt  sich um einen Mechanismus,  der  aus  einem großen 

grünen  Stoffviereck  zunächst  ein  Zelt  formt  und  sich  dann  zu  seiner  vollen  Größe 

ausbreitet.  In  seiner  ausgefalteten  Form stellt  er  ein  Banner  dar,  welches  mit  Licht 

angestrahlt wird. Der Prozess der Umformung dauert im Ganzen 6:20 Minuten.

Abbildung 1: Zeltform       Abbildung 2: Umwandlung

Interessant an dieser Arbeit ist zunächst die Kooperation mit einem Ingenieur, wodurch 

es erst  möglich wurde, das aufwendige Konzept eines solch speziellen Mechanismus 

umzusetzen. 

Der  Prozess  der  Umformung93 wird 

vergegenwärtigt,  über  die  Verdichtung  zu 

den  allgemein   bekannten  Formen  „Zelt“ 

und „Banner“.

Die  Steuerung  der  Umformung  liegt  im 

Außen,  also  in  dem  elektronischen 

Mechanismus.  Dieser  veranlasst,  dass  der 

Abbildung 3: Banner mit Lichtprojektion Stoff in seine Formen gebracht wird. Zähe 

Minuten  lang,  können  die  Betrachtenden  diesen  Prozess  beobachten  und  erfassen, 

welche  Kraft benötigt wird, damit diese Veränderung stattfinden kann. Begleitet wird 

die Umwandlung von Sound, der mechanisch klingt, wie Metall, welches zu Bewegung 

genötigt wird und nahezu quälende Töne durch Reibung erzeugt. Die Geräuschkulisse 

verleiht der Erfahrung mit dieser Arbeit noch mehr Raum und bedrückende Intensität. 

93 Es existiert ein Video zu dieser Arbeit, welches unter folgendem Link abrufbar ist: 
http://livstrand.com/sliding-structure/
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Während der Formation des Zelts und des Banners jedoch herrscht Stille. Dies wirkt 

wie ein kurzes Moment des Innehaltens, ehe die Umformung von Neuem beginnt. Es 

entsteht ein Kreislauf zwischen den immer wiederkehrenden Formen. Irritierend wirkt 

hierbei, zu welch variablen Formen ein Ausgangsstoff gebracht werden kann. 

Auf symbolischer Ebene meint die Künstlerin: 

„The layer of a tent and a banner is a membrane that provides a thin boundary between public and private 
– or forms the place where a message might be announced publicly. They shapes differ in the way that a  
tent is used to detail and protect a private space, whereas banners is for communication.“94  

Das  zweite  Element  ist  ein  Video  mit  dem  Titel  „Openings“,  welches  auf  einen 

schwarzen Molton projiziert wird. Die Künstlerin hat hierfür zuvor ein Zelt in ihrem 

Atelier aufgebaut und die Zeltöffnung aus dem Zelt heraus gefilmt. Bei den Öffnungen 

war es ihr wichtig, dass ihre Hand später auf dem Video nicht zu erkennen ist. Das Zelt  

hat  sie  für  die  Aufnahmen  abgedunkelt  und  die  Kamera  in  Richtung  ihrer  weißen 

Atelierwand  gerichtet.  Im  Video  hat  sie  die  Kontraste  etwas  erhöht,  so  dass  die 

Bewegung mehr einer Zeichnung gleicht, als dokumentarisch zu sein.

Wie der Aufbau dieser Arbeit zeigt, so ist 

auch  diese  sehr  reduziert  in  ihrer 

Darstellung.  Der  Fokus  liegt  auf  dem 

hellen  Fleck,  der  beim  Öffnen  entstand 

und  in  der  Ausstellung  auf  den  Molton 

projiziert wird. Die Öffnungen erscheinen 

in undefinierbaren organischen Formatio-

nen  und werden  mit  Ton begleitet.  Man 

Abbildung 4: „Openings“  hört  das  Geräusch  des  Reißverschlusses 

und Naturgeräusche, wie Regen oder das Zirpen von Insekten. Die Arbeit verdeutlicht 

noch einmal mehr das Innen und Außen der Form Zelt sowie das Paradoxon, dass ein 

Zelt  nur vermeintlich einen stillen,  abgegrenzten und somit privaten Raum darstellt. 

Geräusche können ungehindert und ungefiltert von außen nach innen und umgekehrt die 

Zeltwand durchdringen. Wer schon einmal in einem Zelt gesessen hat, der kann sich an 

dieser Stelle zurückerinnern und nachspüren, wie der Ort Zelt beschaffen ist und welche 

Eindrücke und Empfindungen damit verbunden sind. 

Das dritte Element bilden vier Textskulpturen, welche auf einer weißen quadratischen 

94 Strand,  Liv  (2008):  Sliding  Structure.  Aufgerufen  am 15.09.2014 von http://livstrand.com/sliding-
structure/
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Grundfläche  angeordnet  sind.  Über  den Skulpturen  kreist  eine Glühbirne,  die  durch 

einen elektrischen Mechanismus in Bewegung gehalten wird und dafür sorgt, dass die 

Skulpturen  Schatten  auf  den  weißen  Untergrund  werfen.  Die  Skulpturen  bilden  die 

Wörter  „rest“,  „home“,  „exit“  und  „ability“,  wobei  die  Wörter  sich  nicht  sofort 

erschließen, da ihre Buchstaben in unterschiedlichen Formen ineinandergesteckt sind, 

wie die Abbildungen 5 und 6 zeigen:

Abbildung 5: Die Lampe kreist über den Skulpturen.  Abbildung  6:  Der  Schattenwurf  der  Skulptur  

   „Home“

Diese drei zunächst für sich stehenden Arbeiten stehen auf komplexe Weise miteinander 

in Verbindung. Inhaltliche Anregungen liefert der Ausstellungstext, der bereits auf das 

übergeordnete Thema der Arbeit verweist: „Sliding Structure is an art work about shape 

and reshaping. Forms in motion, that creates a dynamic of moments with instantaneous 

difference.“95 Dieser Ausgangspunkt verdeutlicht  das Interesse der  Künstlerin  an der 

Thematik von sich verformenden, bewegenden Formen und Strukturen und zeigt ihre 

Forschungsergebnisse. Zwar lässt sich nicht nachweisen, welche Erkenntnisse sie selbst 

aus  dieser  Beschäftigung  gewonnen  hat,  doch  veranschaulichen  die  drei  Arbeiten 

Teilaspekte  ihrer  Ideen  und  Erkenntnisse  hierzu.  Dies  erfolgt  zum  einen  auf  einer 

verkörpernden  und  sinnlichen  Ebene,  weil,  beispielsweise  „it“,  ganz  gezielt  den 

Umformungsprozess vergegenwärtigt. Andererseits liefern die Formen der Objekte oder 

die  Sprache  -  wie  bei  den  Textskulpturen  und den Titeln  der  Arbeiten  -  inhaltliche 

Anregungen  und  wecken  persönliche  erfahrungsbasierte  Assoziationen  beim 

Rezipierenden. Die Objekte sind nicht in sich geschlossen,  sondern sie beziehen die 

Rezipierenden mit ein, indem sie räumlich, körperlich und sinnlich erfahrbar sind sowie 

eine  Begegnung  und  Auseinandersetzung  forcieren.  Die  Arbeiten  wirken  wie  drei 

95 Strand,  Liv  (2008):  Sliding  Structure.  Aufgerufen  am 15.09.2014 von http://livstrand.com/sliding-
structure/
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Positionierungen zu der Thematik, welche den Dialog suchen, um sich hierüber selbst 

weiterzuentwickeln.

3.2.2 Quicksand frontier under-standing

Die Arbeit  „Quicksand frontier  under-standing“  (2010)  geht  zurück  auf  das  Projekt 

„The  Armenien  Project“  (2009),  innerhalb  welchem Liv  Strand  gemeinsam mit  der 

Künstlerin  Unni  Gjertsen  nach  Armenien  reiste.  Im  Zuge  dessen  entstand  eine 

gleichnamige Publikation. Diese ist wie ein Reisetagebuch angelegt und dokumentiert 

die Erfahrungen und Erkenntnisse dieser Zeit. Im Fokus standen die Problematiken rund 

um den Nationalismus.  Wie entstehen Ländergrenzen und wie entsteht die kulturelle 

Identität einer Nation? „It take on an interest in contextual structures of nationalism as 

well as change as a material flow.“96 Diese Fragen finden in „Quicksand frontier under-

standing“ ihre Konkretisierung und künstlerische Ausprägung.

Die  Arbeit  besteht  aus  drei  Elementen. 

Das  erste   Element  beinhaltet  eine 

leuchtende  LED-Linie  (Abb.7),  welche 

über  Sensoren  auf  die  Besucher_innen 

reagiert  und  sich  zu  ihnen  hin  bewegt. 

Hierdurch  schafft  sie  eine  direkte 

Abbildung 7: LED-Linie    Begegnung  mit  den  Besuchenden  und 

erwirkt eine Interaktion zwischen Person und Objekt. 
    

Die zweite Arbeit trägt den Titel „Census“ (Abb. 8), benannt nach der Volkszählung, 

und ist ebenfalls ein elektronischer Mechanismus, welchen die Künstlerin auf einem 

einfachen Holzstuhl platziert. Er zeigt zwei weiße quadratische und perforierte Platten. 

Über eine Scheibe in Form von der Fläche Armeniens mit der angrenzenden de facto 

Nagorno-Karabakh Republik, wird eine der beiden Platten hoch und runter bewegt97. 

Die zweite Platte läuft über eine Runde Schreibe und bewegt sich gleichmäßig nach 

links  und  rechts.  In  Verbindung  mit  dem Titel  liegt  die  Vermutung  nahe,  dass  die 

perforierten  Platten  wie  zwei  konkurrierende  Länder  zu  lesen  sind,  die  sowohl 

96 Strand,  Liv  (2010):  Quicksand  frontier  under-standning.  Aufgerufen  am  15.09.2014  von 
http://livstrand.com/quicksand-frontier-understanding/

97 Zu  diesen  Arbeiten  existieren  Videodokumentationen,  die  unter  folgendem  Link  zu  finden  sind: 
http://livstrand.com/quicksand-frontier-understanding/
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Überschneidungen,  als  auch  Unterschiede  aufweisen.  Es  verweist  auch  auf  die 

Konstruiertheit der Thematik an sich. Wie kann  Nation begriffen und veranschaulicht 

werden? Ist eine Nation starr oder beweglich? Was führt zu politischen Umbrüchen? 

In  unmittelbarer  Nähe  zu  „Census“ 

befindet sich die dritte Arbeit (Abb. 8), 

welche  die  Künstlerin  als  skulpturale 

Antwort  auf  ein  Zitat  aus  dem Buch 

„Reise  nach  Armenien“  (1983)  von 

Ossip Mandelstam versteht.  Das Zitat 

lautet: „The tall steppe grasses on the 

lee hump of the island of Sevan were 

so strong, juicy, and self-confident that 

Abbildung 8: v.l.: „Census“ und Ossip Mandelstam        one felt like coiffing them with an iron 

comb.“. In Anlehnung hieran zeigt die Skulptur kreisförmig angeordnete Metallstäbe, 

die  durch  eine  Art  flaches  Sieb  auseinandergedehnt  und  wieder  zusammengeführt 

werden. Der Ton, welcher dabei entsteht, wird ein wenig verstärkt, um der Skulptur 

mehr Räumlichkeit zu geben.98 

Liv Strand verweist auf ihrer Website selbst  auf das Anliegen ihrer Arbeit:  „The art 

work holds condensed knowledge transformed into an abstracted landscape of form. 

‘Re-shape’ is  used  as  a  strategy to  reflect  definitions:  to  make  them re-thinkable.“ 

Dieser  Arbeit  geht  eine  intensive  Recherche  sowie  eine  erfahrungsbasierte 

Auseinandersetzung mit den Strukturen des Nationalismus voraus. Die Arbeit, welche 

hieraus  hervorgeht,  kann  somit  als  eine  Verdichtung  des  subjektiven  Verstehens 

betrachtet werden. Es wird eine eigene reflektierte Position entwickelt und verschiedene 

Blickwinkel  und  Bedeutungen  evoziert,  welche  über  die  künstlerische  Praxis  einen 

Ausdruck finden.  Liv Strand versteht ihre kritische Reflexion wie ein „after-thought, 

after  an  event”99.  Sie  verfährt  dabei  ähnlich  wie  ein   Wissenschaftler/  eine 

Wissenschaftlerin:  “first observe and think (or analyse) and then add something to the 

understanding of the event that took place (or some aspect of life, more in general)”100. 

98  Vgl.:  Interview  Catalogue of Questions II,  Frage   14, S. 30:  „The sound emerge by movement: 
perforated paper drawn along metal sticks. And is then a bit amplified to have more of a “body”, even 
that it is about sound.“

99  Vgl. Interview Catalogue of Questions I, Frage 26, S. 58
100 Ebenda, Frage 24, S. 57
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3.2.3 Through Composition as Explanation

Die Arbeit „Through Composition as Explanation“ hat 2010 ihren Ursprung und wird 

seither  stetig  weiterentwickelt.  Den Ausgangspunkt  liefert  der Text  „Composition as 

Explanation“ von Gertrude Stein, aus dem Jahre 1926. Die Arbeit kann vielmehr als ein 

Projekt bezeichnet werden, welches Liv Strand ins Leben rief und welches in enger 

Kooperation mit Marcus Doverud101, Ana-Maria Hadji-Culea102 und Amelie Rydqvist103 

durchgeführt wurde und wird. Das Projekt umfasst mehrere Workshops, Seminare und 

Performances. Die Workshops und Seminare wurden bislang im Royal Institute of Art 

durchgeführt. Hierbei ging es Liv Strand primär um den „process of understanding“104. 

Es wurde mit (Vor-)Lesepraktiken innerhalb der Gruppe experimentiert und neben dem 

Text von Gertrude Stein auch weiterführende Texte laut verlesen, Podcasts gehört und 

Filme  geschaut,  die  neue  Blickwinkel  auf  das  Thema  ermöglichten  oder  Aspekte 

vertieften.  Die  Themen  und  Fragestellungen,  welche  auf  Gertrude  Steins  Text 

zurückgehen,  sind: „What is the contemporary?, the interfold of time; past, present and 

future, the problem of the whole and the part and the whole (unity) of a thing that is 

itself  a  part  of  something  etc.“.  Es  existiert  eine  Literaturliste105,  welche  auf  die 

weiterführenden  Artikel  verweist.  Hierzu  gehören  beispielsweise  „Compositionist 

Manifesto“ von Bruno Latour (2010), „The Task of Translator“ von Walter Benjamin 

(1923),  „Gilles  Deleuze – En introduktion“ von Claire  Colebrook (2010),  „A User's 

Guide to Capitalism and Schizophrenia“ von Brian Massumi (1992), „The Death of the 

Author“ von Roland Barthes  (1968) und „What is  an Author“ von Michel Foucault 

(1969). 

Ihr Verfahren des lauten Verlesens begründet Liv Strand wie folgt: 
„The  reading  aloud is  a  practise  that  is  very  transparent  in  that  everyone  share  space  and  time  by 
(co)listening to the same content. A lot of interruption is part of what’s going on, both on what an English  
word means and what someone thinks the text says… This is a very productive knowledge production 
that cultivate a (several) discussion culture(s). Showing by doing happens, so it  is a suggestion for a 
discussion attitude that makes this reading practise directed toward the society, and by this a political  
practise.“106 

Hier  werden  bereits  die  Vorzüge  der  Zusammenarbeit  angesprochen.  Diese  werden 

besonders unter Punkt 3.3 noch einmal genauer besprochen. Ziel der Zusammenkünfte 

101Performer, Musiker mit einem Abschluss in Ästhetik
102Kuratorin und Schriftstellerin
103Architektin und Künstlerin
104 Vgl.: Interview  Catalogue of Questions I, Frage 30, S. 60
105 Anhang, S. 69
106 Vgl.: Interview  Catalogue of Questions I, Frage 12, S. 53
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war die Frage danach „how knowledge and experience can be accumulated and shared 

in a group“107 und auch, „how this shared understanding can be translated to different 

media.“108.  Es  geht  also  zum  einen  um  das  Experimentieren  mit  kollaborativen 

Verstehensprozessen  und zum anderen  geht  es  darum,  eine  konkrete  und feinteilige 

Transposition des Textes in einer künstlerischen Ausdrucksform umzusetzen. 2011 kam 

es zu einer ersten Aufführung der Performance „Through Composition as Explanation“ 

im Moderna Museet in Stockholm. Diese Performance unterscheidet sich sehr von der 

Art  von  Performance  Kunst,  wie  man  sie  beispielsweise  bei  Marina  Abramovic 

beobachten  kann.  Es  geht  nicht  primär  darum,  die  Performance  zu  nutzen,  um 

körperliche Erfahrungen zu sammeln und zu neuen Erkenntnissen mit sich und seinem 

Körper zu gelangen. Auch geht es nicht darum, seinen Körper zu verwenden, um über 

Schmerz und Radikalität ein Statement zu machen oder die Wirkung von Perfomances 

auf  das  Publikum zu testen.  Liv Strand bezeichnet  ihre Performance selbst  als  eine 

„visual  and  spatial  presentation“,  weil  die  Performance  streng vorgeplant  und 

choreografiert  ist.  Es  geht  innerhalb  dieser  Präsentation  darum,  einige  der  zuvor 

gründlich  diskutierten  Konzepte  einzubauen  und  umzusetzen.  „The  knowledge  and 

understanding  accumulated  was  (in)forming  a  combination  of  objects,  the  space  in 

question, human bodies and duration that both comprise, and simultaneously, became 

subject  to  composition.“109 Es  findet  auch  hier  eine  Verkörperung  von  bereits 

gewonnenem  Wissen  und  Verstehen  statt,  das  innerhalb  der  Präsentation  zwar  zu 

weiteren Erkenntnissen führen kann, doch diese haben keinen expliziten Raum in der 

Performance.

Aufgeführt wird die Arbeit von Liv Strand, Marcus Doverud und Amelie Rydqvist. Sie 

besteht aus einer Serie von Aufgaben, von denen nicht abgewichen werden durfte. Der 

Ort, an welchem die Arbeit aufgeführt wurde, ist ein typischer Veranstaltungsort, der 

sich  durch  einen  bestuhlten  Publikumsblock  und  einen  Präsentationsbereich 

auszeichnet. Die Fläche, auf der die Künstler_innen agieren,  ist  ebenerdig. Auf dem 

Boden  liegt  ausgebreitet  eine  große  Fläche  Papier.  In  einer  Ecke  stehen  eine 

Musikanlage mit Headsets, ein Stuhl, ein für die Performance angefertigter Kunstdruck 

des „Woman with blue collar“ von Pablo Picasso (1941) und ein großes Rollbrett bereit.

Im  ersten  Abschnitt110,  welcher  als  einziger  Improvisation  beinhaltet,  verteilen  die 

107 Vgl.: Liv  Strand:  http://livstrand.com/through-composition-as-explanation-3/,  aufgerufen  am 
15.09.2014

108 Ebenda
109 Ebenda
110 Es existiert eine Dokumentation der Performance. Diese ist unter: http://livstrand.com/through- 
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Künstler_innen weiße Gipslilien im Raum - sowohl auf dem Papier, als auch außerhalb. 

Die Lilien gehen auf die Dokumentation „Paris was a Woman“, aus dem Jahre 1996, 

von Greta Schilling zurück. Sie spielen eine Rolle bei der Frage nach „Duos“ und wie 

Subjekte  und  Objekte  Raum  gemeinsam  nutzen  können.  Auch  verweisen  sie  auf 

Ungleichmäßigkeiten zwischen Personen und Dingen. „Who/what “take” initiatives for 

a  relation  and/or  a  comparison  to  develop?”111 Dies  ist  eine  Frage,  die  zuvor  im 

Workshop diskutiert wurde und hier in der Performance aufgegriffen wird112. 

“Then the plaster lilies had the property of having such a beautiful sound, if they were 

made pretty thin! They also bring a certain amount of decay as they break pretty easy so 

they are not stable (art) objects, not really 'fine art'.” Somit bringt die Materialität und 

der Ton sowie ihre Zerbrechlichkeit, weitere Komponenten mit in die Performance ein.  

Nachdem die Gipslilien auf der Präsentationsfläche verteilt wurden, legt sich Marcus 

Doverud mit dem Rücken auf das Papier, woraufhin Liv Strand und Amelie Rydqvist 

beginnen  die  Gipslilien  einzusammeln  und  diese  um  den  liegenden  Künstler  zu 

verteilen. Nachdem alle Lilien eingesammelt und um Doverud platziert wurden, legen 

sich die beiden Künstlerinnen ebenfalls mit dem Rücken auf das Papier. Doverud erhebt 

sich  daraufhin  aus  den  Lilien  und  hilft  Strand  und  Rydqvist  auf  die  Beine.  Die 

Künstler_innen gehen zu der Musikanlage und setzen die Headsets auf. Was folgt, ist 

ein Gespräch darüber, nach welchem System die Lilien verteilt wurden. Auch erzählt 

Doverud, wie er sich während des Vorgangs gefühlt hat. 

Darauf wird sich kurz körperlich mit dem großen Rollbrett beschäftigt. Es wird auf die 

Knie  gelegt,  bewegt  und  die  Form  nachgeahmt.  Anschließend  rollen  es  die 

Künstler_innen zu den Lilien, laden diese auf und rollen das Brett zurück in die Ecke. 

Strand  und  Doverud  greifen  dann  jeweils  eine  Ecke  des  großflächigen  Papiers  und 

ziehen es unter lautem Rascheln auf die andere Seite. Dort bleibt es zerknüllt zurück. 

Neben dem Publikumsblock ist ein weiteres großes Papier vorbereitet, welches nun in 

einem großen  Bogen über  die  Köpfe  der  Zuschauer  hinübergezogen wird.  Die  drei 

Künstler_innen gehen zur Frontseite des Publikums, greifen das Papier und ziehen es 

auf die Aktionsfläche. Dort verweilen sie vor dem Papier und hantieren hörbar, aber für 

das  Publikum  nicht  sichtbar,  mit  dem  Material.  Es  raschelt,  aber  der  Ton  wird 

zunehmend leiser. Die drei lassen das Papier los und gehen zur linken Seite des Raumes, 

       composition-as-explanation-3/ zu finden.
111 Vgl.: Interview  Catalogue of Questions II, Frage 1, S. 61
112 Vgl.: Interview  Catalogue of Questions II, Frage1, S. 61:  “The plaster lilies is in some sense an 

“internal” reference to that movie, that became a great tool in the performance, by which to talk about 
“the many” that Stein compares with “the whole” (or was it a whole?).”
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von wo aus sie das Papier betreten. Mit den Händen auf Boden und durchgestreckten 

Beinen, laufen sie im Gleichklang auf die andere Seite. Dort erheben sie sich wieder, 

drehen sich um, führen die Hände wieder auf den Boden und gehen zurück auf die 

ursprüngliche Seite. Dort angekommen gehen sie zu den Ecken des Papiers und ziehen 

es glatt.  Doverud holt den Kunstdruck und ein Buch und legt beides akkurat an den 

Rand  des  großflächigen  Papieres.  Strand  platziert  derweil  zwei  Lilien  vermeintlich 

wahllos  auf  dem  Papier.  Nun  versetzen  alle  drei  das  Papier  in  wellenähnliche 

Schwingung, bis Rydqvist das Papier etwas höher zieht und darunter krabbelt. Sie steht 

auf und reißt das Papier mit sich in die Höhe. Danach kommt sie wieder unter dem 

Papier hervor. Zurück bleibt ihr Abdruck im Papier, der langsam in sich zusammenfällt. 

Doverud holt den Kunstdruck und das Buch und legt zuerst den Druck und oben auf das 

Buch, auf das leicht zerknüllte Papier. Daraufhin sammelt Strand zunächst die Lilien, 

das Buch und den Druck ein und legt alle Gegenstände in Reihe (Bild, Buch, Lilie 1,  

Lilie 2), ähnlich akkurat wie zuvor Doverud, an den Rand des Papiers. Rydqvist und 

Doverud greifen die hinteren Enden des großen Papiers und ziehen es in einem großen 

Bogen auf die andere Seite, in Richtung des Publikums. Sie gehen zurück zur Wand, 

greifen erneut zu und drehen das Papier auf selbige Art noch einmal um. Anschließend 

wird das Papier von allen gemeinsam gefaltet. Daraufhin begibt sich Strand unter das 

gefaltete  Papier  und trägt  es  mittig  auf  dem Kopf.  Sie  setzt  sich in  Bewegung und 

bewegt dabei die Hände und Knie auf und ab,  wie ein Vogel. Doverud beginnt ihre 

Bewegungen zu imitieren- bzw. sie nachzuvollziehen. Mit dem Papier auf Kopf und 

Armen setzt Strand sich auf den Stuhl und kommt wieder unter dem Papier hervor. 

Alle drei stellen sich nun in einem kleinen Bogen vor das Publikum. Liv Strand erhebt 

das Wort und erklärt das Projekt. Den Text von Gertrude Stein sowie einen Text über 

das  Projekt,  hat  das  Publikum  im  Vorfeld  erhalten.  Steins  Text  wird  jetzt  in 

Zusammenhang mit  der  Performance gebracht.  Anliegen und Verfahren des Projekts 

werden erläutert und ebenso, wie sich aus der Auseinandersetzung diese Präsentation 

entwickelt hat. Auch Inhalte werden angesprochen und ein Verweis auf den Picasso und 

die  damit  verbundenen  Fragestellungen  gegeben.  Die  Erläuterungen  sind  kurz  und 

abstrakt und gehen nicht im Detail auf das Aufgeführte ein. Die Performance endet mit 

Steins Worten: „Now that is all.“113

Die Performance Through Composition as Explanation greift  viele Aspekte aus dem 

113 Vgl.: Stein, Gertrude (1926): Through Composition as Explanation. In Literary Classics of the United 
States: Writings 1903 – 1932 (S. 520-530) New York: The Library of America, S. 530
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Text  von  Gertrude  Stein  auf.  Die  Einteilung  in  Sequenzen  und  Episoden  stellen 

Parallelen zum Schreibstil der Autorin und dem Inhalt des Textes dar. Allerdings wird 

hier nicht der Text veranschaulicht, sondern wurde vielmehr literarische Kunst in eine 

andere Form der Kunst überführt. Dieser Akt ist wie eine Transposition zu verstehen, 

die  sich  streng  am  Gegenstand  orientiert,  diesem  aber  noch  andere  Komponenten 

hinzufügt und das so entstandene Gesamtwerk in Bildende Kunst überführt. Was eine 

Besonderheit darstellt, sind die zwei Teile, in denen die Künstler_innen sprechen. Beim 

ersten Mal wird das Gespräch in der Künstlergruppe geführt. Das Publikum konnte so 

als Zuhörerschaft am Entscheidungsprozess teilhaben. Beim zweiten Mal werden dem 

Publikum Erläuterungen  gegeben  und  ein  Teil  der  inhaltlichen  Ebenen  offengelegt. 

Allerdings findet beide Male kein Austausch mit dem Publikum statt. Als interessant 

hervorzuheben ist die hier bewusst gesuchte Verbindung von Theorie, Begrifflichkeiten 

und Fragestellungen mit künstlerischer nonverbaler Praxis, der ein eigenes Meta-Level 

inhärent ist. 

3.2.4 Salon Material

Salon Material bezeichnet eine Reihe von Salons, die 2011 von Liv Strand und Johanna 

Gustafsson Fürst ins Leben gerufen und etabliert wurden. Der Salon ist offen für alle 

Leute, die Interesse daran haben und so kommen Menschen aus verschiedenen Berufen 

zusammen. Die heterogene Gruppe widmet sich zuerst wissenschaftlichen Texten und 

schließt hieran eine Phase künstlerischer Praxis an. Der Salon ist nicht als Kunstwerk zu 

verstehen, er ist vielmehr ein „research mode“114 und unterscheidet sich hierin von den 

anderen  Arbeiten  der  Künstlerin.  „It  is  a  platform  for  knowledge  production  that 

perhaps prepares the participants to be active in more public discussions (within the art 

community in SWE).”115 

Das Geschehen innerhalb der Salons beschreibt Liv Strand wie folgt:
“Here we did read philosophical texts in parallel with the work of an artist the five first salons. Then our  
aim was to, together with the group, deepen the understanding of how theory and art can be pretty close –
in expression and attitude.“ 

Explizites Anliegen der Salons besteht demnach in der Suche nach einer Möglichkeit, 

wie  wissenschaftliche  Texte  und  Kunst  zusammengebracht  werden  können.  Die 

Ausführungen machten jedoch folgendes Problem deutlich: 

114 Vgl. Interview Catalogue of Questions I, Frage 11, S. 52
115 Vgl. Interview Catalogue of Questions I, Frage 12, S. 53
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„The problem rose that the text got placed on a higher level than the works of art, more “out of reach” for 
the  participants,  the  text  showed to  be  a  strong “subject”  that  put  the  participants  in  some inferior  
position. This troubled us a lot, as the idea of the salon was to dig into why and how artist make use of 
theory without wanting to be academics.“116 

Wie kann also  eine  künstlerische  Auseinandersetzung mit  wissenschaftlichen Texten 

funktionieren? Diese Fragestellung hat das Anliegen des Salons dahin verschoben, sich 

mit dieser Problematik konstruktiv zu befassen. Es wurde experimentiert und diskutiert, 

bis eine Methode gefunden wurde, welche die beiden Pole besser in Einklang bringen 

soll:
„We’ve spent two years with formats where all knowledge is presented by the ones present at a salon 
combined with formats for further discussions. That has empowered the ability of lingual formulation 
much better, it has also concentrated to group as the preparation before entering the salon increased.“117

Interessant erscheint, wie hier das alte Format des Salons aufgegriffen wurde, welches 

ursprünglich von Intellektuellen und wohlhabenden Leuten durchgeführt wurde. Hier 

wurden  Ziele  verfolgt,  welche  man  heutzutage  wohl  als  „Netzwerken“  bezeichnen 

würde.  Es  ging  aber  auch  darum,  junge  und  unbekannte  Künstler_innen  einem 

einflussreichen Kreis vorzustellen. Der Salon Material,  weist einige Neuerungen auf. 

Zum  einen  ist  der  Kreis  der  Teilnehmer_innen  prinzipiell  variabel  und  offen  für 

Menschen mit  verschiedenen Hintergründen und aus verschiedenen Kompetenz- und 

Berufsfeldern.  Zum  anderen  steht  die  Erprobung  von  Verständnisprozessen  in 

Verbindung  mit  künstlerischer  Praxis  im  Vordergrund  der  Zusammenkünfte. 

Kommunikation,  Geselligkeit  und Freiheit  im Experiment  machen dieses  Format  zu 

einem alternativen Labor, innerhalb welchem erprobt und reflektiert wird.

Through  Composition  as  Explanation  und  Salon  Material  weisen  in  der  Art  dieser 

kommunikativen  und  kollaborativen  Methode  gewisse  Ähnlichkeiten  auf.  Dennoch 

markiert Liv Strand einen Unterschied zwischen den beiden Formaten: 
„Salon Material is a project on a level of generality and that differ a lot from the whole project Through 
Composition as Explanation that aims for precision and as much specificity we can find. Still it holds 
some  generality  concerning  the  quality  of  questions  the  project  addresses,  as  for  example  how 
understanding is formed. What it is to collaborate (for us).”118

Salon Material wird weiterhin ausgetragen und ist noch nicht am Ende seiner Suche 

angekommen. 

116  Vgl. Interview Catalogue of Questions I, Frage 12, S. 52
117 Ebenda, S. 53
118  Vgl. Interview Catalogue of Questions II, Frage 15, S. 67
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3.3 Vergleich: Theorie und Praxis Künstlerischer Forschung

In diesem Abschnitt wird noch einmal festgehalten, wie die Künstlerin Liv Strand selbst 

ihre Künstlerische Forschung versteht und in welchen Punkten es Überschneidungen, 

aber auch Besonderheiten in Abgrenzung zu der zuvor herausgearbeiteten theoretischen 

Auseinandersetzung mit Wissenschaftlicher und Künstlerischer Forschung gibt.

Begriff und Feld

Liv  Strand  versteht  unter  ihrer  Künstlerischen  Forschung  zunächst  generell  „the 

continuous  deepening  of  questions“119.  Gemeint  sind  „artistic  questions,  oscillating 

between  involvement  in  conceptual  content,  artistic  expression and  artistic  

presentation.“120 
„My interest rather focus the processes and possible “ways of doing things” (things can equally be an art  
object, an installation, a workshop format or a collaborative process).  This “way of doing things” is a 
how: how something is conducted affect how the work of art can communicate. How is therefore linked 
to understanding (mine and others: the “readers” / co-thinkers / viewers).”121 

Künstlerische Forschung im wissenschaftlichen Rahmen sei hingegen eher als Prozess 

„of committing an analytical meta-level to an art practice (or specific art project) by the 

artist  self“122 zu verstehen. Dies erfolgt vor dem Hintergrund, dass die Universitäten 

Forschungsgelder für diesen Wissenschaftsbereich akquirieren können. Hierfür bedarf 

es  der  Legitimation  durch  Symbiosen  von  Theorie  und  Künstlerischer  Praxis.  Mit 

diesem Trend geht Folgendes positiv einher: „Artistic research is part of the academic 

emancipation of Arts. It is for the artist to deepen the understanding ones own work.“123 

Insgesamt kommt Liv Strand zu folgendem Schluss:
„I think that Artistic Research on every level: the Phd-directed as well as any explorative artistic process 
gain on levels concerning awareness and critical thinking that come out of all discussions on the topic due 
to the increasing number of Phd’s carried out. On a general basis can this promise a more advanced meta-
level when it comes to analysing art practices: the theoretical language around art becomes a field with 
more people involved. It strengthen another arena for the arts than the commercial commodified, some 
people can perhaps make an academic career for their entire working period in life. Artistic Research is 
part in the development on how and what to do art.”124  

Hierin wird bereits ein Ausblick deutlich, wohin Künstlerische Forschung führt. Durch 

sie entsteht ein Feld neben dem Kunstmarkt, in welchem sich immer mehr Akteur_innen 

ansiedeln. Auch trägt die Ausweitung des Feldes dazu bei, die Verhandlung um das, was 

119  Vgl. Interview Catalogue of Questions I, Frage 1, S. 48
120 Ebenda, S. 48
121 Ebenda, S. 48
122 Vgl. Interview Catalogue of Questions I, Frage 25, S. 58
123 Ebenda, S. 58
124 Vgl. Interview Catalogue of Questions I, Frage 26, S. 58
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Kunst  ist  und  was  Kunst  kann,  am  Laufen  zu  halten  und  sich  beständig 

weiterzuentwickeln.  Liv  Strand  spricht  der  Künstlerischen  Forschung  ihr  eigenes 

(wissenschaftliches) Feld zu. Innerhalb dessen geht es um die Erforschung dessen, was 

Künstlerische Forschung und Kunst ist,  bzw. um die Suche nach dem, was sie sein 

wollen. Sie ist sich somit ihres eigenen Standpunktes innerhalb der Diskussion um den 

Begriff und dessen Feld bewusst und schafft sich hierzu aktiv ihre eigene Position.

Erscheinung: Ausgangspunkt, Themenfeld und Verfahren

Der Ausgangspunkt ihrer Forschung variiert von Arbeit zu Arbeit, wie es anhand der 

Beispiele bereits gezeigt wurde. Generell meint Strand: “The starting point for a work is 

often  a  complex  of  urges.  Formed of  some desire  linked to  a  specific  medium,  or 

conceptual aspects, of rather unspecific presentiments.”125 In diesem Punkt treten die 

Aspekte  der  Subjektivität  und  Intuition  deutlich  hervor,  denen  sich  sehr  bewusst 

zugewendet wird und welche den Prozess navigieren. 
“I would define my kind of artistic intuition a place where prior experiences mingle with newly found  
knowledge (about a material or a space or philosophical understandings). So every suggestion coming up 
along the process has to “prove” its relevance – for me (or us, if it's a collaboration). The suggestion can  
become an impulse that continue the process further, or it can prove to be irrelevant and interchanged  
something else.”126 

Innerhalb eines künstlerischen Prozesses kann demnach sehr flexibel auf Neues reagiert 

und der Blickwinkel auf den Gegenstand verschoben werden. Hierin liegt wieder eine 

interessante Alternative zu wissenschaftlichen Verfahren, innerhalb welcher traditionell 

geradlinig konzipiert und agiert wird. Liv Strand ist sich ebenfalls über den Unterschied 

ihrer  Forschungsart  zu  der,  wie  sie  an  Universitäten  praktiziert  wird,  bewusst.  Sie 

markiert folgende Differenzen:
“Over the last year I’ve come to form the idea that the creative processes in humanities and fine art has a  
totally reversed direction compared to each other. A work of art come out of some kind of research often  
including reading theory and based on other bits and pieces collected from “human life”, this then gets  
transposed via some subjectivity to  other  representations,  or  documentary echoes and other  kinds of  
literacies. The starting point gets transformed and shaped into something that is then expected to perform 
in its own right. Communicating whatever it is able to, put back into a social sphere. The art work aims to  
affect human life, or to construct “new” understandings linked to life. (I’m not totally comfort with my 
own use of “life”, but for now I cannot describe this in a better way).
Within the humanities an academic paper come out of research where something in the lives of humans  
(even  expressions  of  art)  has  been  XXX investigated  by some methods.  Then the  academic  subject 
“builds” an academic architecture of theories based on this examines. An academic paper (or theses) that  
is  a  work  in  its  own  right,  directed  towards  the  academic  apparatus.  Not  open  to  all  socialities  to  
understand  as  it  measures  up to,  or  aims  to  change,  established  theories.  The construction concerns 
theoretical understanding.”127

125 Vgl. Interview Catalogue of Questions I, Frage 4, S. 49
126 Ebenda, S. 49
127 Vgl. Interview Catalogue of Questions I, Frage 8, S. 51f
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Hierin  wird  noch  einmal  deutlich,  dass  ihre  Künstlerische  Forschung  durchaus 

recherchebasiert  ist.  Anders  als  in  der  Wissenschaft  wird  dann  auf  einer  der 

Künstlerischen  Forschung  eigenen  subjektiven  Verfahrensweise  Wissen  verarbeitet, 

angewendet oder verformt. Der Motor künstlerischer Forschung kommt aus dem Leben 

und geht auch dorthin zurück. Das Wissen um den Menschen, die Gesellschaft und das 

Leben wird verhandelbar und, um es mit den Worten von Germán Toro-Peréz zu sagen, 

wird dieses Wissen auch „sinnlich erfahrbar“128.

Im Bereich der Recherche spielen wissenschaftliche Erkenntnisse also eine große Rolle 

für  ihre  Künstlerische  Forschung.  Doch  wie  es  im Theorieteil  bereits  herausgestellt 

wurde, erfolgt auch bei Liv Strand die Recherche nicht systematisch sondern vielmehr 

selektiv und punktuell. Die Künstlerin liest wissenschaftliche Texte „and take(s, Anm. d. 

Verf.)  in  bits  and pieces  that  intrigue me”.  „[...]  Reading scientific  texts helps with 

analysing  and  being  aware  of  some  possible  meta-level  along  my art-practice,  this 

ability is linked to what research is.“129 Als künstlerische Praxis versteht sie in diesem 

Zusammenhang:  „thinking and doing out  of  this“.  Oder  anders  gesagt:  „the process 

along thinking.“130 

Ihre  Künstlerische  Forschung  tritt,  wenn  man  sie  nach  den  Erscheinungsformen 

kategorisieren möchte, die Kathrin Busch herausgestellt hat, wohl in Mischformen auf. 

Ihre künstlerische Praxis beruht immer auf Recherche und könnte daher in den Bereich 

recherchebasierter  Kunst  verortet  werden.  Doch  kann,  beispielsweise  bei  Through 

Composition as Explanation, auch von Kunst mit Forschung gesprochen werden, weil 

hier bewusst explorative Formate initiiert und durchgeführt werden.

Kollaboration

Liv  Strand  arbeitet  viel,  wie  die  exemplarischen  Arbeiten  gezeigt  haben,  in 

Kollaborationen. Dieses Bestreben liegt darin begründet, dass sie mit der Frage, „how 

meaning can be formed“131,  experimentiert.  „Therefore collaborations  offer  one nice 

way to turn the process of working into a process of knowledge production.“132 Das 

Treffen  anderer  wirkt  als  positiver  Effekt,  wodurch  eindimensionalem  Denken 

128 Vgl.:  Toro-Pérez,  Germán  (2010):  Zum  Unterschied  zwischen  Künstlerischer  Forschung  und 
Künstlerischer  Praxis.  In  Corina  Caduff  (Hrsg.):  Kunst  und  künstlerische  Forschung. (S.  32-40). 
Zürich: Scheidegger & Spiess, S. 35. 

129 Vgl. Interview Catalogue of Questions II
130 Vgl. Interview Catalogue of Questions I, Frage 19, S. 55
131 Vgl. Interview Catalogue of Questions I, Frage 11, S. 52
132 Ebenda, S. 52
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vorgebeugt wird. Es kommt vielmehr zu „diversified associations that can help the work 

to proceed“133. 

Kollaborative  Formate  nehmen  zwar  mehr  Zeit  in  Anspruch,  weil  eine 

Entscheidungsfindung  in  Gruppen  wesentlich  länger  dauert. Andererseits  liefern 

Zusammentreffen dieser Art viele neue Impulse, die in Einzelarbeit nicht denkbar sind. 

Liv  Strand  ist  es  zudem ein  Anliegen,  selbst  auf  die  Mitglieder_innen  der  Gruppe 

einzuwirken,  indem sie  beispielsweise  darauf  hinweist,  wenn  Hierarchien  unter  den 

Teilnehmer_innen entstehen.134 Es  wird  dann nach Möglichkeiten  gesucht,  wie  diese 

geebnet werden können. Im Rahmen von Through Composition as Explanation ist auch 

der Neologismus „weformation“135 entstanden. Der Begriff beinhaltet: „how do we do 

group? – that is we-formation: our practise of being group. The term touch the medium 

that we use: text, in the aspect of placing the authorship in the group. The responsibility 

spreads out.”136

Hier  kann  eine  Verbindung  zu  Sibylle  Peters  Auffassung  gesehen  werden,  dass 

Künstlerische  Forschung,  wenn  sie  kollaborativ  ist,  zu  einer  Demokratisierung  der 

Forschung führt.137 Liv Strand meint hierzu, dass Kollaborationen und demokratisches 

Handeln in Verknüpfung stehen. Sie macht darauf aufmerksam, dass 
“Collaborative and democratic practices can share communicative processes, but also fascists collaborate 
to reach their goals. Collaborations can function as raising awareness of social structures and gaining 
strategies for more creative communication and that could help democracy. [...] My personal need is that 
all collaborations I involve can embrace questions on hierarchies and working methods. That is a way to 
grow strong together.”138

Wissen und Wissenschaftsfeld

An dieser Stelle soll noch einmal auf die Themenfelder verwiesen werden, denen sich 

Liv Strand primär zuwendet: 

• „How to form understanding.

• How media-transposition can convey parts of “information” (on several levels) and 

• how the transposition can insist with some kind of precision. 

133 Vgl. Interview Catalogue of Questions I, Frage 11, S. 52
134 Vgl.:  Interview Catalogue of Questions I, Frage 11, S. 52:  „Working with others does also require 

more time, as  to understand one another  will  take time. All  this “extra” time invested often give 
relevant questions to my own taken-for-granted opinions in a mostly fruitful way. But the working-
together is also a practise in its own, strategies and clashes of minds, and I get energy out of these  
discussions and meetings. I’m also deeply engaged in how to make processes that include the people 
in it in a manner as aware of the hierarchies that always are somewhere around in all social contexts.“

135 Vgl. Interview Catalogue of Questions I, Frage 14, S. 54
136 Ebenda, S. 54
137 Vgl. Peters, Sibylle (2013): Vorwort. In Sibylle Peters (Hrsg.): Das Forschen aller. Artisitc Research  

als Wissensproduktion zwischen Kunst, Wissenschaft und Gesellschaft (S. 07-21). Bielefeld: Transcript 
Verlag, S. 12

138 Vgl. Interview Catalogue of Questions I, Frage 15, S. 54
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• How text and matter can be conjoined.“139 

Sie bewegt sich damit zum einen im Bereich der Philosophie, zum anderen bezieht sie 

aber  auch  bewusst  einen  Standpunkt  zu  dem  kunstwissenschaftlichen  Diskurs  der 

Künstlerischen Forschung. Da sie viele technische und elektronische Mechanismen in 

ihre  Arbeiten  einbringt,  kann  hierin  ein  gezielter  Rückgriff  auf  Technische 

Wissenschaften und Naturwissenschaften gesehen werden. Innerhalb ihrer Praxis greift 

sie also auf Informationen und Wissen aus unterschiedlichen Wissenschaftsbereichen 

zurück. Diese kombiniert und bündelt sie innerhalb ihrer Künstlerischen Forschung. 

Ergebnis/ Erkenntnis

Indem Liv Strand Informationen und Entwicklungen immer wieder befragt, findet in 

diesem Zusammenhang der von ihr forcierte Verstehensprozess statt. Die Erkenntnisse 

können dabei  neu  sein  oder  bereits  vorhandenes  Wissen  erneuern  oder  erweitern.140 

Auch können die Erkenntnisse in ganz unterschiedlichen Bereichen generiert werden. 

Zum einen fließen die Erkenntnisse in das Produkt oder ihre Präsentation mit ein, zum 

anderen sind die Erkenntnisse aber auch in anderen Bereichen anwendbar. So können 

Fähig- und Fertigkeiten im Umgang mit unterschiedlichen Techniken ausgebaut werden 

oder,  auf  inhaltlicher  Ebene,  Erkenntnisse  innerhalb  ihrer  Lehrtätigkeiten  oder 

Workshops  besprochen  und  weiterentwickelt  werden.141 Da  künstlerische  Forschung 

sich in ihrem Fall stark an der Persönlichkeit und ihren Neigungen orientiert, spielen die 

Erkenntnisse unmittelbar in die eigene Lebensführung und -gestaltung ein. 

Auch  geht  es  ihr  in  ihrer  Forschung  nicht  um  das  gezielte  Hervorbringen  von 

Konklusionen.  Vielmehr   geht  es  darum,  den Prozess  für  andere  als  die  erwarteten 

Antworten zu öffnen. „A very important part for me is to convey the knowledge of 

process, of “open” playful processes - not for the pleasure of it or as entertainment but 

as a way (a process) to form understanding by.“142 Auch geht es ihr mehr darum etwas 

selbst oder als Kollektiv zu verstehen, als auf faktische Ergebnisse hinzuarbeiten. Sie 

versteht „Understanding as a formative and still on-going process, instead of something 

established (knowledge).“143

Was ihrer Auffassung nach einer der bedeutendsten Aspekte ihrer Praxis ist, ist, dass ihr 

139 Vgl. Interview Catalogue of Questions I, Frage 22, S. 56f
140 Vgl. Interview Catalogue of Questions I, Frage 2, S. 48
141 Ebenda, S. 48
142 Vgl. Interview Catalogue of Questions I, Frage 21, S. 56
143 Ebenda, S. 56
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persönlicher (oder kollektiver) Prozess nicht vom Kunstwerk zu trennen ist und dass, in 

einem weiteren Schritt, das Kunstwerk wiederum eine Brücke zwischen ihrem Prozess 

schlägt und den der Rezipierenden144. Dieses Verständnis drückt Liv Strand auch über 

folgende Formel aus: “My (our) process   art  work   some other process.”145 Sie 

erhofft sich also keine eindeutigen Ergebnisse von ihrer Arbeit, sondern dass über die 

Rezeption  ihrer  Kunst  weitere  Prozesse  angestoßen  werden.  Diese  seien  wiederum 

niemals gleich und immer subjektiv.146

Offenlegung und Überprüfung

Dieser Aspekt leitet über zu der Offenlegung und Überprüfung der Prozesse und Inhalte. 

Wie  die  Formel  bereits  veranschaulicht  hat,  können  durch  die  Kunst  angestoßene 

Assoziationen  auch  losgelöst  von  dem  ursprünglichen  Gegenstand  entstehen  und 

divergente Prozesse anstoßen. Der Blick wird für den Gegenstand geöffnet und nicht 

bloß auf einen Aspekt konzentriert. Dennoch wünscht sich die Künstlerin: “My hope is 

that my art work does embody parts of knowledge that can be sensed by others, the 

precisions  of  this  lays  somewhere  else  than  spoken  or  written  language  […].” 

Bestenfalls erhofft  sie sich, dass die Rezipierenden, die auch einen Teil  ihrer „Peer-

Review“ ausmachen, dazu angeregt werden, ebenfalls Fragen zu stellen und sich mit der 

Thematik auseinanderzusetzen. „I would love if viewers/readers/co-thinkers to my art 

would feel encouraged to go into negotiations on how to understand something. Like 

my art for instance!” 

Doch  wer  setzt  sich  außerdem mit  ihren  Arbeiten  auseinander  und  kann  somit  die 

Ergebnisse in gewisser Weise erkennen und überprüfen? Hierzu zählen nicht nur die 

Rezipierenden  in  Form  von  Ausstellungsbesucher_innen,  sondern  auch 

Kuratoren_innen, anderen Künstler_innen und Kunstwissenschaftler_innen, aber auch 

Journalisten_innen, die ihre Arbeiten ins Gespräch bringen und deren Inhalte verbreiten.

Wie aber vermitteln sich genau die Inhalte ihrer Arbeiten? Auf welche Art und Weise 

wird  das  ihnen  inhärente  Wissen  und die  Position  der  Künstlerin  offenkundig?  Liv 

Strand  meint,  “The  artwork  is  (at  its  best)  an  intersubjective  location.” Mit  dieser 

Aussage spielt sie auf das kollektive Gedächtnis der Gesellschaft an, in welchem ein 

Grundverständnis  für  gesellschaftliche  und  lebensweltliche  Fragen  und  Probleme 

144 Sie  selbst  verwendet  hierfür  die  Begriffe:  „readers/  co-thinkers/  viewers”,  Vgl.:   Vgl.  Interview 
Catalogue of Questions II, Frage 18, S. 69

145 Vgl. Interview Catalogue of Questions I, Frage 7, S. 50
146 Ebenda, S. 50
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verankert ist und ihr verarbeitetes 'Wissen' somit grundsätzlich wahrnehmbar ist. Dieser 

Aspekt ist kritisch zu betrachten, weil fachfremde Menschen nicht sensibilisiert sind, 

diese  Fragen in  künstlerischen Arbeiten  zu  suchen.  Es  lässt  sich  vermuten,  dass  es 

hierfür  eines  geschulten  Blickes  bedarf,  der  durch  ästhetische,  künstlerische  und 

kulturelle Bildung gefördert werden kann.  

Liv  Strand  bietet  inhaltliche  Anregungen  zu  ihren  Arbeiten  an,  die  sie  über 

Ausstellungstexte  oder  über  ihren  Internetauftritt  einem  interessierten  Publikum 

zugänglich macht.  “At my web site I try to be quite descriptive, along with that some 

half ambitious literary aspect of the description in text can hint on things more possible 

to receive visiting an exhibition.”147 Für Liv Strand ist es wichtig, dass die Texte über 

ihre Arbeiten nicht zu konkret sind, damit das Werk immer noch für sich selbst sprechen 

kann.  Sie  selbst  achtet  deswegen beim Verfassen  ihrer  Texte  darauf,  dass  diese  nur 

“schwammig” formuliert werden148. Wären die Texte über ihre Arbeiten bis ins Detail 

erläuternd, so würde das Kunstwerk in den Hintergrund geraten und dem Text und der 

Sprache eine übergeordnete Funktion zukommen. 
“I don’t think that there is a necessary ‘clue’ recipients need to ‘get’. […] I consider art a medium that can 
convey ‘clues’ as concepts, it also conveys the expression of its own thingy-ness. These both levels are  
always there in a piece, and nowadays also aspects linked to social space, or gender issues, or positioning 
in relation to the present kind of capitalism we are living: art is a complex of ‘things’ (for example all this  
things just mentioned) and as this complex it ‘communicates’.”149

In dieser Aussage verweist die Künstlerin auf die Komplexität und Vielschichtigkeit, die 

einer künstlerischen Arbeit anhaftet. Die Anregungen, welche die Arbeit erwirken kann 

sowie bestenfalls die Impulse, die zu einer Veränderung im Denken und Handeln des 

Rezipierenden führen,  können dabei  von Rezipient_in zu Rezipient_in variieren und 

werden nicht bewusst gesteuert.  
„I like to conclude by writing that I like to trust the viewer/reader/co-thinker with whatever experience 
that person might have. What I hope for is that the art work start a process of understanding in the person. 
Even when the ‘concept’ is undetectable.”150

Gesellschaftliche Relevanz 

Stellt  man  in  Bezug  auf  Liv  Strands  Künstlerische  Forschung die  Frage  nach ihrer 

gesellschaftlichen  Relevanz,  so  lassen  sich  hierauf  mehrere  Antworten  finden.  Zum 

einen kann in den kollaborativen Formen eine Relevanz gesehen werden, weil hier die 

Teilnehmer_innen für sich und ihren Standpunkt innerhalb einer Gruppe sensibilisiert 

147 Vgl. Interview Catalogue of Questions II, Frage 17, S. 67
148 Ebenda, S. 67
149 Ebenda, S. 68
150 Ebenda, S. 68
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werden. Gruppendynamiken werden ins Auge gefasst und bewusst Alternativen gesucht 

und erprobt, um mit Normen und Konventionen zu brechen und neue Handlungsweisen 

zu etablieren. Auch kann in dem kollaborativen Format noch einmal auf den Aspekt der 

Demokratisierung  der  Forschung  hingewiesen  werden,  weil  diese  in  einem solchen 

Rahmen  sich  prinzipiell  für  alle  Menschen  öffnet  und  sie  am  Forschungsprozess 

teilhaben und diesen aktiv mitgestalten lässt. Allerdings obliegt, weil die Künstlerin die 

Initiatorin  und  ausführende  Kraft  darstellt,  eine  gewisse  koordinierende  und  somit 

teilweise auch übergeordnete Rolle in der Verantwortung der Künstlerin. 

Außerhalb der kollaborativen Formate kann die gesellschaftliche Relevanz auch darin 

gesehen  werden,  dass  Künstlerische  Forschung  Prozesse  in  Gang  setzt,  die 

Auswirkungen auf die Gesellschaft und ihre Strukturen haben kann. Sie kann zu einem 

Paradigmenwechsel  in  traditionellen  Systemen,  wie  den  Wissenschaften  führen  und 

diese  mit  ihren  Besonderheiten,  wie  der  Offenheit,  mit  welcher  ein  Gegenstand 

untersucht wird, erweitern. Liv Strand dreht an dieser Stelle die Frage um und fragt 

danach,  was  der  Einzug  der  Wissenschaft  in  die  Künstlerische  Forschung  bedeuten 

kann: 
“One question that interests me is if the position of written and spoken language, in relation to art for  
artists themselves, will change. I see it as a twofolded chance/risk: that artists will pay more attention and 
become more skilful in their use of text, and in a contrary movement might artists become less skilful in  
the embodied, mystic, media-mixes or materialized (etc.) parts of their art production.”151

Was hieraus noch weiter folgen kann, ist, „that one (artists?) thinks that logic and reason 

is of superior importance, and that art is made shallow.”152 Die Instrumentalisierung der 

Kunst zugunsten der Wissenschaften, stellt einen Aspekt dar, welcher immer weiter im 

Gespräch  bleiben  muss,  damit  Künstlerische  Forschung  Relevanz  behält  und  auch 

losgelöst  vom  akademischen  Kontext  weiterentwickelt  werden  kann.  Das  Potenzial 

dieser  Forschungsart  liegt  eben  in  den  Bereichen,  welche  in  anderen 

Wissenschaftsbereichen eine Ausklammerung erfährt. 
„I think art can be a place for reasoning of perhaps other kinds than the ones used in academic practise. 
[…] Art can be the place for un-methods, to un-learn, to go against some of the rules. I know this might 
sound very romantic, I do mean all of it in a very pragmatic sense. I don’t really know if this ever can 
become an academic instrument, but I think alternative processes can have impact in how to think and  
live.  These  alternative  processes  might  have  ethical  impacts,  they can  alter  habits,  and  what  that  is  
possible to think. And eventually, when changes like these occur, they will eventually enter many systems 
of society, the academic ones too. I think many academic practises are curious on this methodological  
freedom of the Arts. How that can transform to any instrument is beyond my imagination.”153

151 Vgl. Interview Catalogue of Questions I, Frage 27, S. 58
152 Ebenda, S. 58
153 Vgl. Interview Catalogue of Questions I, Frage 28, S. 59
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5. Resümee und Ausblick

Zusammenfassend wurde sich in dieser Bachelorarbeit mit dem Zusammenwirken von 

wissenschaftlicher und künstlerischer Forschung beschäftigt. Es galt herauszufinden, in 

welchen Bereichen es Überschneidungen und Unterscheidungen gibt, um herausstellen 

zu  können,  wo  die  Besonderheiten  der  Künstlerischen  Forschung  gesehen  werden 

können. Vertieft wurde die Diskussion über die Auseinandersetzung mit dem Werk und 

den Aussagen der schwedischen Künstlerin Liv Strand. 

Zuerst  wurde sich  hierfür  dem Diskurs  der  Künstlerischen Forschung gewidmet.  Es 

wurde herausgestellt, dass sowohl der Begriff, als auch das Feld dieser Forschungsart 

sich  noch im Werden und Wandeln befindet.  Daraus ergibt sich, dass die Praxis den 

Terminus formiert. 

Praktiziert wird Künstlerische Forschung zum einen im universitären Rahmen, wobei es 

in der Entwicklung von Promotionsprogrammen noch Defizite in Deutschland gibt. Das 

ist  darauf  zurückzuführen,  dass  die  Künstlerische  Forschung  eben  noch  nicht  klar 

definiert  ist  und  sich  aus  diesem  Grund  nur  schwerlich  die  Legitimation  im 

wissenschaftlichen  System  behaupten  kann,  die  sie  benötigt,  um  entsprechend 

Forschungsgelder für sich beanspruchen zu können. In diesem Zusammenhang stellt die 

mangelnde finanzielle Förderung ein Problem für Künstlerische Forschung dar, die sich 

teilweise institutionellen Auflagen beugen muss. 

So  hat  beispielsweise  das  Künstlerhaus  Bethanien,  in  welchem  Liv  Strand  ein 

einjähriges  Stipendium  zugunsten  ihrer  künstlerischen  Tätigkeit  und 

Professionalisierung genießen  durfte, einen Ausstellungstext entgegen ihren Willen an 

die Besucher_innen ausgehändigt, um erklärend einzugreifen. Künstlerische Forschung 

wird auch in außeruniversitären Bereichen betrieben. Hier siedelt sich auch die Praxis 

Strands  an.  Die  Erscheinungsformen  Künstlerischer  Forschung  sind,  aufgrund  der 

unterschiedlichen Rahmenbedingungen divers und erfahren immer neue oder veränderte 

Schwerpunktsetzungen. 

Liv Strand arbeitet  aus  eigenem Antrieb  heraus  und gestaltet  aktiv  den Diskurs  der 

Künstlerischen Forschung über  ihre  künstlerische  Praxis  mit.  Es  wurde  gezeigt,  auf 

welchen  Wegen  sie  agiert  und  wie  ihr  künstlerisches  Selbstverständnis  ist.  Die 

Besonderheiten liegen in der Offenheit, mit dem ein Gegenstand umkreist wird und die 

Freiheit in den Verfahren, wie sich einer Thematik genähert wird und wie diese in ein 

künstlerisches  Produkt  oder  in  eine  Präsentation  umgewandelt  wird.  In  der 
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Künstlerischen Forschung gibt es keine Reglementierungen, außer, dass sie sich immer 

von dem abzuheben versucht, was als etabliert gilt. Es wird nach den Aspekten gesucht 

und  gefragt,  die  sonst  ausgeblendet  werden.  Hierdurch  werden  weitsichtige  Blicke 

möglich gemacht. 

Liv Strand nutzt wissenschaftliche Medien, wie Texte und Podcasts, um Anregungen für 

ihr Verständnis von einer Sache zu erhalten. Auch macht sie sich kollaborative Formate 

zu Nutze, um herauszufinden, wie innerhalb von Gruppen Verständnis generiert werden 

kann oder auch, um entsprechende Methoden hierfür zu entwickeln und zu erproben. 

Dieses Verfahren sieht sie als Politikum, weil innerhalb dessen Hierarchien eingeebnet 

werden können und Menschen aus verschiedensten Bereichen und Hintergründen am 

Forschungs-  und  Verstehensprozess  teilhaben  können.  Liv  Strand  macht  in  diesem 

Zusammenhang darauf aufmerksam, dass in diesem Verfahren die Gefahr liegt,  dass 

wissenschaftlichen  Texten  eine  übergeordnete  Position  zukommt  und  die  Qualitäten 

künstlerischer Praxis überdecken. Ein Problem, welches auftaucht, wenn Künstlerische 

Praxis hingegen den Wissenschaften zuträglich sein soll, kann ebenfalls darin gesehen 

werden, dass die künstlerische Praxis zu einem beiläufigen Instrument verkommt. In 

diesem Punkt müssen die Praktizierenden die Qualitäten der Kunst behaupten, damit 

diese nicht in Abgrenzung zur Theorie untergeht. Nur dann kann eine große Chance in 

der Symbiose von Episteme und Poiesis gesehen werden, die zu einem feinteiligeren 

und komplexeren Wissen um eine Sache gesehen werden. 

Weiterführend konnte sich auch übergeordneten Fragen zugewendet  werden.  Welche 

Auswirkungen kann Künstlerische Forschung auf die Gesellschaft haben? Worin liegt 

ihre Relevanz? 

Künstlerische Forschung kann für Aspekte sensibilisieren, welche sonst im Verborgenen 

bleiben. Künstlerische Forschung geht somit dorthin, wo andere Wissenschaften sich 

nicht hinbewegen, weil die Forschung in diesen Bereichen schwer empirisch erfolgen 

kann. Allein hierin liegt eine große Relevanz, weil Aspekte Wichtigkeit gewinnen, die 

sonst nicht im Fokus stehen. Indem Alternativen gesucht und erprobt werden, können 

Prozesse  losgetreten  werden,  die  in  die  Gesellschaft  greifen.  Ein  Beispiel  stellt  der 

Verstehensprozess in Gruppen dar. Dieser kann, wenn dessen Potenzial erkannt wird, 

sich  zu  einer  geläufigen  Praxis  entwickeln  und  in  Bildungseinrichtungen 

gesellschaftliche Anwendung finden. Doch sobald sich eine entsprechende Veränderung 

durchgesetzt  hat,  wird  sich  die  Künstlerische  Forschung  wieder  den  Alternativen 

zuwenden. So wie Gertrude Stein es in Composition as Explanation schreibt: 
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„No one is ahead of his time, it  is only the particular variety of creating his time is the one that his  
contemporaries who also are creating their own time refuse to accept. And they refuse to accept it for a  
very simple reason and that is that they do not have to accept it for any reason.“154 

154 Vgl.:  Stein,  Gertrude  (1926):  Through Composition as  Explanation.  In  Literary Classics  of   the 
United States: Writings 1903 – 1932 (S. 520-530) New York: The Library of America, S. 524.
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Anhang

1. Interview: Catalogue of Questions I

Fragen: Melanie Fahden

Antworten: Liv Strand

Zeitraum: August 2014

A. Artistic Research in general:

1. What does „Artistic Research“ mean for you?

It means the continuous deepening of questions; artistic questions, oscillating between 

involvement  in  conceptual  content,  artistic  expression and  artistic  presentation.  My 

interest  rather  focus  the  processes  and possible  “ways  of  doing things”  (things  can 

equally be an art object, an installation, a workshop format or a collaborative process). 

This “way of doing things” is a how: how something is conducted affect how the work 

of art can communicate. How is therefore linked to understanding (mine and others: the 

“readers” / co-thinkers / viewers).

2. Would you say, that you are practicing Artistic Research?

Yes. I think most artists do. I think Fine Arts (and other artistic fields as well)  is a 

practice directed towards subjective investigations that has to engage in research. The 

other stuff is design (or something else like feature film etc.). These other modes of 

production is primarily aimed for success on a commercial market. Art can also function 

as commodity,  but the priority has to be the investigatory –for it  to be “true art” –

investigatory art, in my sense:-)

3. If so, can you give an example on which one can follow you through the process  

to a result?

Wow, this is the impossible question. Still!

I would say most of my art works the last five years, or even longer, contains this. Not 

all of a process is included, or visible, or even traceable, in a result (=an art work). But 

the process is important and have impact. I for sure think all work you’ve taken an 

interest in has this process of some research process! We really have to meet to be able 
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to  get  into this.  I  must  ask you to either  ask about  this  again,  or  perhaps all  other 

answers is kind of covering what you’re after by this question? (I’ve left this “hard” one 

to be the last Q to answer, as I was hoping I could better understand it…).

4. Can you describe your way of doing Artistic Research?

I have some different paths a work can go about, in its becoming. The starting point can 

take interest in a certain question, as “transformation” or the (theories on the) corner 

stones for forming nation states. It can be a book or a text. In this case both how it is 

written,  the  language,  and/or  the  content  can  be  priority  –even  if  these  levels 

intermingle. 

Once more: the starting point for a work is often a complex of urges. Formed of some 

desire  linked  to  a  specific  medium,  or  conceptual  aspects,  of  rather  unspecific 

presentiments.  The  starting  point  can  be  totally  lost  during  the  performance  of  the 

working process, it can be instituted along the way (as a “starting point”). I often read 

quite a lot, more to grasp some “landscape” of thoughts than to carry out any specific 

investigation. Bits and pieces of concept and of matter that occur along a process can, of 

equally importance, introduce a suggestion for a further way the work can take. This 

could be viewed upon as mostly being the work of intuition, and this is true but it is also 

a simplification. I think most scientific research uses moments of intuition to be able not 

to repeat what has already been thought or done… I would define my kind of artistic 

intuition a place where prior experiences mingle with newly found knowledge (about a 

material or a space or philosophical understandings). So every suggestion coming up 

along the process has to “prove” its relevance –for me (or us, if it’s a collaboration). The 

suggestion can become an impulse that continue the process further, or it can prove to 

be irrelevant and interchanged to something else.

5. Is  there  always  a  moment/  are  there  always  moments  of  (new  or  different)  

understanding?

In  an  investigatory  work  there  is.  Even  in  a  series  of  performing  the  “same” 

performance there is. This parts from moments of what I call “production” when a work 

has to be produced and concluded –after the creative process is over. An example can be 

the  production  of  plaster  lilies  used  in  the  staged  work  “Through  Composition  as 

Explanation”. They took weeks of slowly pouring plaster into the silicone mold, and 

turning and waiting for it to burn. Returning over and over again to the same process: a 
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production. 

I think the evaluation process I tried to described in Q 4. is a kind of understanding 

process. That can be “new” or that at least can affirm something already known anew. 

6. How do you deal with the knowledge you generate during a process?

The knowledge achieved along a working process, that is not noticeable included in the 

work, can perhaps be use in other works or while teaching. It can also be of a pragmatic 

quality  as  some  programming  skills,  then  it  become  part  of  forming  a  bank  of 

accumulated  experiences.  Maybe  relevant  later  on,  or  just  broadening  my  base  of 

references –linked to my ability for understanding. 

This question is very broad, I could write pages and pages answering it:-) I think it 

touches pedagogical and analytical aspects/abilities.

7. Would you separate the process from the product/ presentation?

For me the process in itself or as a part of an art work is included in the art work. With 

this said I also consider my process being mine, separated from any process the art work 

hopefully spark off in someone else. The art work is the medium bridging my process to 

the readers/co-thinkers/viewers process. But these processes are never the same, they 

are subjective. The artwork is (at its best) an intersubjective location. 

My (our) process  art work  some other process.

8. One important aspect of academic research is the duty to disclose results and  

also the validation of these results, which are given by „peer reviews“. How can  

Artistic Research disclose knowledge and who is able to give a peer review in  

this field?

I have a friend that concluded on of the first Phd’s in Gothenburg, she found the faculty 

opponents coming out of other scientific fields, as music and anthropology (I remember 

is like: I can ask her if that is of great importance for your work), as the most relevant 

and in depth. I think the practice of “peer reviewing” has to be considered perhaps a bit 

different  within  the  fine  arts  as  it  is  a  highly  subjective  business  doing  art.  The 

methodologies applied is part of this subjectiveness of whatever a topic an artist works 

with.  Over  the  last  year  I’ve  come to  form the  idea  that  the  creative  processes  in 

humanities and fine art has a totally reversed direction compared to each other. A work 

of art come out of some kind of research often including reading theory and based on 
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other bits and pieces collected from “human life”, this then gets transposed via some 

subjectivity  to  other  representations,  or  documentary  echoes  and  other  kinds  of 

literacies. The starting point gets transformed and shaped into something that is then 

expected to perform in its own right. Communicating whatever it is able to, put back 

into a  social  sphere.  The art  work aims to affect human life,  or to construct  “new” 

understandings linked to life. (I’m not totally comfort with my own use of “life”, but for 

now I cannot describe this in a better way).

Within the humanities a academic paper come out of research where something in the 

lives of humans (even expressions of art) has been XXX investigated by some methods. 

Then the academic subject “builds” an academic architecture of theories based on this 

examines.  An  academic  paper  (or  theses)  that  is  a  work  in  its  own right,  directed 

towards the academic apparatus. Not open to all socialities to understand as it measures 

up to,  or aims to change, established theories. The construction concerns theoretical 

understanding.

9. In which scientific field would you locate your Artisitic Research?

In its own, in the ongoing negotiation of what artistic research is that has been present at 

least for 2 decades. 

10. Have you noticed  a different  acceptance  of  this  term through institutions  in  

Sweden and Germany? Especially  in  academic  institutions? Is  it  possible  to  

make a Phd in Fine Arts in Sweden? 

I’m sorry to say that I cannot really compare, I know hardly anything about German 

Fine Arts Institutions. And just a little about Swedish ones. Though my impression is 

that  in  Germany  everything  academic  is  much  more  detailed,  more  accurately 

investigated. For the better and the worst. In Sweden (and most Nordic countries) it is 

possible  to  make  more  bold  actions.  Though  Swedish  academia  often  suffer  from 

inferiorities that make them/it rely on formats as the Bologna process in pretty stupefied 

ways (no criticism along some formalities).

Yes, it is able to make Phd’s in Sweden. They are still very few positions, and they are 

economically financed so just after 5-8 years of once in a while a Phd position being 

noticed the number of applications nationally and internationally is very high. 
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B. Collaborative work and methods

11. You are  working a  lot  in  cooperations  with  other  artists  or  specialists  from  

different areas. Why is collaborative work important for you?

A grand interest of mine is how meaning can be formed and therefore collaborations 

offer  one  nice  way  to  turn  the  process  of  working  into  a  process  of  knowledge 

production. Meeting others in a working process does more easily provide issues with 

several  view points  and diversified  associations  that  can  help  the  work to  proceed. 

Working with others does also require more time, as to understand one another will take 

time. All this “extra” time invested often give relevant questions to my own taken-for-

granted opinions in a mostly fruitful way. But the working-together is also a practise in 

its own, strategies and clashes of minds, and I get energy out of these discussions and 

meetings. I’m also deeply engaged in how to make processes that include the people in 

it in a manner as aware of the hierarchies that always are somewhere around in all social 

contexts.

To make a work together is tougher when everyone involved are artists, easier when it is 

to  develop  the  technical  aspects  of  an  art  work  –even  though  I  rather  work  with 

technicians  that  bring  their  skills  and  at  the  same  time  are  interested  in  how  art 

expresses by material and conceptual aspects. I often get them to teach me to do parts of 

the technical practical work myself. 

12. You are also doing workshops,  where you are discussing scientific  texts  and  

combining them with artistic  methods.  How is  this  relevant  for  your works?  

What do you get out of it? Do you see this as a work of art or a research mode?

There are several works that deals, at least partly with what your question asks about. I 

will list them:-)

- Salon Material: here we did read philosophical texts in parallel with the work of an 

artist the five first salons. Then our aim was to, together with the group, deepen the 

understanding of how theory and art can be pretty close –in expression and attitude. But 

every time the problem rose that the text got placed on a higher level than the works of  

art, more “out of reach” for the participants, the text showed to be a strong “subject” 

that put the participants in some inferior position. This troubled us a lot, as the idea of  

the salon was to dig into why and how artist make use of theory without wanting to be  

academics.  After  that  we’ve  spent  two  years  with  formats  where  all  knowledge  is 
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presented by the ones present at a salon combined with formats for further discussions. 

That  has  empowered  the  ability  of  lingual  formulation  much  better,  it  has  also 

concentrated  to  group as  the  preparation  before  entering  the  salon  increased.  Salon 

Material is a process that me an Johanna Gustafsson Fürst engage in, it is not a work of 

art  more  a  research  mode.  It  is  a  platform for  knowledge  production  that  perhaps 

prepare  the  participants  to  be  active  in  more  public  discussions  (within  the  art 

community in SWE).

- The reading practise of the project Through Composition as Explanation was to read a 

lot of texts together. Always by reading them out loud, and taking turn being the reader. 

Also here most texts were philosophical, some was artists writings or films and news 

texts. The reading aloud is a practise that is very transparent in that everyone share 

space and time by (co)listening to the same content.  A lot of interruption is part  of 

what’s going on, both on what an English word means and what someone thinks the text 

says…  This  is  a  very  productive  knowledge  production  that  cultivate  a  (several) 

discussion culture(s). Showing by doing happens, so it is a suggestion for a discussion 

attitude  that  makes  this  reading  practise  directed  toward  the  society,  and by this  a 

political practise. This make it an art work by my sense. And a research mode!

- The workshop format Capitalism as We Live It is made to be a work of art. The semi-

public side of the work was included in the process from day one. The aim is rather for 

the workshop to be shared compared with a process aimed for raising the knowledge of 

the  collaborators  on  a  topic,  or  formulated  as  a  practice  in  it  self  (aiming  for  a 

performance for example). This more practical direction combined with a lack of time, 

as we lived in different towns a lot 2012-14, made the work very much an art work. And 

unfortunately not so much a place for research of the topic of everyday capitalism but 

rather an exploration of how a workshop format can function (more or less good). In 

this sense the work also has pedagogical urgencies to be negotiated.

I think all these works (and others) are modes of examining tools for how to make 

processes, and to analyse what different processes make possible to happen.

13. Which  role  do  sociability  and  communication  play  as  methods  of  Artistic  

Research?

Now  I  just  get  up  with  a  most  general  answer:  that  in  collaborative  works  be  it 

processes or joint practices communication and sociability is super important. And in a 

solo-work these abilities come in more concerning spreading the work and branding 
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your artist subject. I can imagine you meant something more? Perhaps other answers 

contain information related to this question. 

14. On your website I have found the word „weformation“. What do you mean by  

that? Can this be seen as a new term for a collaborative artistic method?

In the collaboration Through Composition as Explanation we sometimes define terms as 

part  of  the  processes.  Doing  the  first  performance  we  had  “hearse”  that  related  to 

rehearse but with the re- taken out to take a stand point in relation to “repetition”, the 

impossibility of repetition as it will always occur at different times along history. And 

our unwillingness to circulate what we already “know” without adding something new 

to it. All this in relation to the text by G. Stein. Doing “twice twice” we worked with 

“concept-objects” as a practice that became part of the staged material… So, back to 

we-formation.  It  is  the  crossing  of  interests  we’ve  found working with  text  in  this 

project. It relates to the collaboration, to what it can be to make decisions that originate 

from the group rather  from any specific individual  in the group. So how do we do 

group? –that is we-formation: our practise of being group. The term touch the medium 

that we use: text, in the aspect of placing the authorship in the group. The responsibility 

spreads out .

15. Would you say that collaborative work is also work on democratisation?

I think collaborations can relate to practices of democracy. But not by any essential 

aspect. Collaborative and democratic practices can share communicative processes, but 

also  fascists  collaborate  to  reach their  goals.  Collaborations  can  function  as  raising 

awareness of social structures and gaining strategies for more creative communication 

and that could help democracy. I think many artists and artist groups nowadays involve 

beautifully and smartly in exploring what and how public discussions can take place. 

My  personal  need  is  that  all  collaborations  I  involve  can  embrace  questions  on 

hierarchies and working methods. That is a way to grow strong together.

16. Who is the author of collaborative works and who is the author if you work with  

people who do not define themselves as artists?

Collaborative work belong to the group, and as part of the group: to the individuals in 

communication to the group. Cooperations that has stopped to be active still need a kind 

of shared attention at times that require more contact and communication for decision 
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making. Collaborations with technicians give me full copyright to the art work being the 

creator of its concept. 

Considering the idea of spread authorship activate relevant questions to ownership and 

individualisation on a larger scale, as humans are linked by the intersubjective basis of 

intellectual life. The reader being the author… The inventor –or the industrial worker– 

that produced a wooden board that is included in an installation could equally with the 

author of some book I’ve read claim part in that art work!

C. Knowledge versus experience

17. How do you work with scientific texts?

I  read  them and take  in  use  bits  and pieces  that  intrigue  me.  I’ve  been doing  this 

“always”, it help me to think. I sometimes study to attain certain knowledge in order to 

place different epistemological epochs or out of pure interest. I steal and misinterpret. I 

go with Bruno Latour  in  recomposing.  I  go with  Plato in  wild thinking.  I  think  of 

Virginia Woolf as an equally good source. I also think reading scientific texts helps with 

analysing  and being  aware  of  some possible  meta-level  along  my art  practice,  this 

ability is linked to what research is.

18. What role does aesthetics play in the process of generating knowledge?

Aesthetics has to do with the perception of things by senses… Tehne and episteme. All 

part of knowledge. Body, space and senses is as important part of knowing as letters in a 

text.

19. Would you say that there is a difference between aesthetic and artistic practice?

Yes, look above. Art is thinking and doing out of this, or as the process along thinking. 

Aesthetic is the perception of something that is “there” already. Even if the reader is the 

author!

20. How do you think about expression and experience of a work? Can one interpret  

your works because of its expression (in terms of signs and symbols) or is it  

more  about  experiencing  it  (in  terms  of  embodying  and  empathy)?  Or  is  it  

neither this nor that?

Wow, advanced question! In some way it is linked to Q no 18, though that is about the 
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making and this about perceiving. The author and the reader. For me it is even harder to 

analyse the readers part  of the art sensations. When I read a book, a novel, I sense 

colours and temperature and space –but on imaginative basis, not on my skin. When I 

listen to the radio news from Gaza I feel a lot of empathy and imaginations come and 

goes on what the disaster there can look like, first I think of a beach, then I realise that 

there is heavily populated several large cities there and the image changes… Looking at 

the art work of others my sensations and associations is in a similar flow, or sometimes 

just abstract, on some kind of meta-level outside of language or images. My hope is that 

my  art  works  does  embody  parts  of  knowledge  that  can  be  sensed  by  others,  the 

precision of this lays somewhere else than spoken or written language, so your question 

is very good. I suppose the boring answer is both. And I could add that what a work 

initiate in a viewer/reader/co-thinker: the desires a work can trigger also is part of what 

a work of art “does”.

21. What kind of knowledge can be generated through your art? Is it embodied or 

experience-based knowledge or would you describe it differently? 

One kind of knowledge can be a (possible) impulse to broaden ones understanding: to 

include more senses and to rely on sources that are up for interpretations in parallel to 

undisputed hard facts. This reaches out for the potential democratically involved aspect 

of art. A very important part for me is to convey the knowledge of process, of “open” 

playful processes –not for the pleasure of it or as entertainment but as a way (a process) 

to form understanding by. I think I’m rather interested in “understanding” compared 

with knowledge. Understanding as a formative and still  on-going process, instead of 

something established (knowledge). This too links to democracy and to a society even 

in  other  forms  to  come,  after  democracy  (so  strictly  joined  with  capitalism  and 

ownership as a basis for individualization of the subjects in a nation). Understanding is 

also a place for negotiation and I would love if viewers/readers/co-thinkers to my art 

would feel encouraged to go into negotiations on how to understand something. Like 

my art for instance!

22. What are the topics you are very interested in and how do you proceed with  

them within an (artistic) process?

How to form understanding. 

How media-transposition can convey parts of “information” (on several levels) and how 
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the transposition can insist with some kind of precision. 

How text and matter can be conjoined. 

- For the second part of this question we really need a studio visit, cause every work and 

process has its specific ways. Not totally singular, but right now it feels overwhelming 

to find any statement that can generalize this, sorry for that.

23. Are you working on a concrete conclusion within a process?

No, not one conclusion. A lot of conclusions is part in furthering a process, but the aim 

is rather to open a process for others than providing answers. Rather to examine what 

interest me (and my collaborators) further than to reach a final conclusion. I think visual 

art (and conceptual art as part of that)  is more about creating meaning kindred with the 

complex  meanings  of  for  example  different  philosophers  than  to  provide  with 

conclusions that can be called concrete. Perhaps this is my personal standpoint more 

than something true for all art. Art is highly subjective and that is part of the potency 

and power of art.

24. Thinking of „Spoken... 1, 2 + 3“ or „Quicksand frontier under-standing“, can  

your work sometimes be seen as a critical statement or as a reflected opinion  

about a problem?  

Yes. And doing so on these different means of senses, matter and associations. And 

doing so by reflecting as an after-thought, after an event. As academics have to do: first  

observe and think (or analyse) and then add something to the understanding of the event 

that took place (or some aspect of life, more in general).

25. What do you think about the term „research based“ art? Would you say that  

there is a difference in the aim to „Artistic Research“?

Wouldn’t you say they are different things? Research based art is art produced with a 

fair amount of research being carried out along the process of the work. And with this 

visibly or present by other means (text!?) within the work of art  itself.  It should be 

possible to sense the research :-) no rule to this, but I would definitely say so. Research 

based functions as an aesthetic aspect of this specific genre of art, comparable with for 

instance political art that often bring some kind of ideological traces to the discussions it 

likes to spark off. 

Artistic research is more the academically linked process of committing an analytical 
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meta-level to an art practice (or specific art project) by the artist self. In Sweden it is  

obvious that it is a political issue to claim research money for the Fine Arts (and other  

art fields as well). So artistic research is part of the academic emancipation of Arts. It is  

for the artist to deepen the understanding ones own work. And now I remember that I in 

the beginning claimed that artistic research is not just academic artistic research, my 

god, what a mess. So: retake! Artistic research is also these practices that go along the 

interest of the artist (me, and my collaborators) by theoretical and material explorations, 

to deepen and develop ways of artistic utterances and formation of understanding (=my 

interest, but also the general process of aiming for “better understanding”). 

D. Coming to an end

26. What is the special chance of Artistic Research? 

I think that Artistic Research on every level: the Phd-directed as well as any explorative 

artistic process gain on levels concerning awareness and critical thinking that come out 

of all discussions on the topic due to the increasing number of Phd’s carried out. On a 

general basis can this promise a more advanced meta-level when it come to analysing 

art  practices:  the  theoretical  language  around art  become a  field  with  more  people 

involved. It  strengthen another arena for the arts than the commercial  commodified, 

some people can perhaps make an academic career for their entire working period in 

life. Artistic Research is part in the development on how and what to do art.  

27. What are the risks of Artistic Research? 

That the making of art  can become instrumental,  this  can mean bad art:-)  That one 

(artists?) thinks that logic and reason is of superior importance, and that art is made 

shallow. This is probably more something that can happen in the early stage of an artists 

career, or linked to this broadening of the academic field. 

One question that interests  me is  if the position of written and spoken language,  in 

relation to art for artists themselves, will change. I see it as a twofolded chance/risk: that 

artists will pay more attention and become more skilful in their use of text, and in a 

contrary movement might artists become less skilful in the embodied, mystic, media-

mixes or materialized (etc.) parts of their art production. I know already that at many 

higher art educational institutions (universities…) is the attention and interest over for 

different material and craft aspects decreasing. Even amongst the professors and tutors –
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for  a  while  have  it  been  more  important  to  have  a  verbal  and  conceptual  strong 

professor rather than a skilful or crafty one. Coming to the question of pedagogical 

skills,  my belief is  that it  is  strengthen (at  least  in the Nordic art  universities:  even 

demanded as an academic course to attend). 

28. How do you think about art as an academic instrument?

I think art can be a place for reasoning of perhaps other kinds than the ones used in 

academic practise. Art up for other testing and probing of reality (related to social life, 

political life and mass and forms –of matter). Art can be the place for un-methods, to 

un-learn, to go against some of the rules. I know this might sound very romantic, I do 

mean all of it in a very pragmatic sense. I don’t really know if this ever can become an 

academic instrument, but I think alternative processes can have impact in how to think 

and live. These alternative processes might have ethical impacts, they can alter habits, 

and what that is possible to think. And eventually, when changes like these occur, they 

will eventually enter many systems of society,  the academic ones too. I think many 

academic practises are curious on this methodological freedom of the Arts. How that 

can transform to any instrument is beyond my imagination. 

E. Through Composition as Explanation

29. Was it a real Picasso or a copy which you have used in the performance?

Ha ha, that was really a great part of that work: the negotiation about having a Picasso 

in the piece, on stage. The Moderna Museet owns several ones that we thought was 

interesting. An we also thought this “up-date” of Gertrude Stein, in relation to Picasso, 

was a very nice topic for the time that has passed. In her days she was a patron, and 

economically potent friendly buying paintings of his. And nowadays they are highly 

valued! So for months was our wish discussed back and forth. Our curator in the house 

was negotiating for us, and all thought it was a good way to collaborate: the collectors 

institution with the more experimental art process. For a while the answer was that we 

could have one –with a guard present! And we started to look for the most strikingly 

looking guard (they have one with almost the same haircut). But eventually the chief 

responsible for restoring paintings said that the stage didn’t have the right climate. So 

our curator in the house had a fake Picasso made for our work: a photo images printed 

on a  canvas  with a  frame that  she found.  And we also used the  printed poster  the 
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museum sold in their shop. We didn’t comment on the Picasso in the performance (or 

after).

30. Can  one  say  that  the  performance  can  be  seen  as  a  research  part  and  

presentation of results (through embodying) at the same time?

Yes, and if I can insist on calling the aim of our (and my) work to be a “process of  

understanding” –in comparison with an aim to reach some knowledge– then I think that 

the division between a “research part” and a “presentation” is smaller, and them even 

being about the same thing.

31. Have you prepared the performance very extensively and detailed or do you  

always leave space for coincidence and spontaneous interaction? Or would you  

say,  that  the  performance  is  showing  something  prepared  or  is  it  more  

developing something while doing it?

The  performance  “Through  Composition  as  Explanation”  is  very  choreographed. 

Everything is a series of set tasks that we have improvised and then decided upon. Not 

always exact in what the performance of a task should look like, but the task is set, and 

what  the cue is  that  start  a  new task are agreed upon in  advance.  One thing  is  an 

improvisation and that is the placing of the plaster lilies around Marcus body, horizontal 

on the floor. By what logic or desires the placement are performed is new every time,  

and then discussed very shortly over headset in front of the audience. I think one always 

have to remember that the process that is the most creative, even in a performance, is  

the reading/viewing/co-thinking of the persons in the audience.

In “twice twice” most things happening is improvised, along a strict composed sequence 

of time-slots. One part that is part of what that is performed is the practice of “concept-

objects”, that is one word given to the other that then have to be evolved to be spoken 

about, including: all one know about a thing (or more abstract word, a term), that what 

you don’t know, anecdotes related, sories one have to come up with and so on. Even 

that what is excluded can sometimes become very much involved in the information 

building of the “concept-object”, and that part happens in the intellects of the audience. 

Thank you very very much for taking time! /You’re welcome! It is fun to think about 

these things.
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2. Interview: Catalogue of Questions II

Fragen: Melanie Fahden

Antworten: Liv Strand

Zeitraum: August 2014

A. Through Composition as Explanation

1. Maybe  this  question  goes  to  far  but  why  have  you  chosen  lilies  for  the  

performance? Would you give me a hint?

All questions are allowed:-) The lilies comes out of a documentary called Paris was a 

Woman. I paste information on that here: 

“Paris was a Woman, film by Greta Schiller 1996, 75 mins

Synopsis:  A  film  portrait  of  the  creative  community  of  women  writers,  artists, 

photographers and editors (including Colette, Djuna Barnes, Gertrude Stein and Alice 

B.  Toklas)  who flocked to  the Left  Bank of  Paris  in  the early decades  of  the 20th 

century. Utilizing groundbreaking research and newly discovered home movies, Paris 

Was a Woman re-creates the mood and flavor of this female artistic community in Paris 

during its most magical era.”

–and the lilies come out of one of a few interview scenes where one person interviewed 

is seated by a large bouquet of flowers: white lilies in one case and pink roses at another 

point in the documentary. The person interviewed and the assembly of flowers form a 

kind of duo, and we had been thinking and talking a lot about duos in our discussions on 

how  subjects  and  objects  can  share  space  –and  stage,  as  well  as  what  kinds  of 

asymmetries that happens between, lets say, a person and a thing (perhaps a piece of 

furniture). And asymmetries in agency: who/what “take” initiatives for a relation and/or 

a comparison to develop… So the plaster lilies is in some sense an “internal” reference 

to that movie, that became a great tool in the performance, by which to talk about “the 

many” that Stein compares with “the whole” (or was it a whole?). Then the plaster lilies 

had the property of having such a beautiful sound, if they were made pretty thin! They 

also bring a certain amount of decay as they break pretty easy so they are not stable (art) 

objects, not really “fine art”:-)
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32. What is the name of the Picasso that you have used?

Kvinna med blå krage / La femme à la collerette bleue / Woman with blue collar 1941

http://www.modernamuseet.se/en/Moderna-

Museet/PressRoom/Exhibitions/Stockholm/PicassoDuchamp/

The Moderna Museet in Stockholm owns this one, and has posters for sale of the same 

painting. One of our logics to choose by was that we wanted a portrait –of Gertrude 

Stein would be the best, but that one is owned by the Metropolitan Museum of Fine 

Arts, US, and the Moderna Museet would not try to lend it for us –too expensive –and 

too a strange art project in all, in comparison with the value of the works of Picasso… I 

did tell that in the end it was just an other level of a copy, than the poster, didn’t I? A 

produced  image  printed  on  canvas.  Whatever  woman  portrait  would  be  ok.  The 

precision for us is not in just the motive of the painting, but as much in the value aspect 

of a Picasso painting today compared to the beginning of the 1900’s when Stein was a 

meccenat for Picasso. This change over time of value was one way to look on what “an 

up date” of Gertrude Steins explanations could be, or imply.

31. Does „Non Cover“ evolve from „Through Composition as Explanation“ and  

„Twice Twice“?

No, and yes –to some extent. Methods concerning how ‘material reasoning’ is important 

in Non Cover can be compared with TCAE and 2_2. But it could be possible for me to 

argue that every new work stems out of experiences made in prior works! In Non Cover 

there is no ongoing artistic dialogue between two (or three/four) artist/writer subjects –

and at the same time in this work I do establish an “internal” dialogue between myself, 

the matters and the materials of the art work, AND the book the work sparks off from: 

‘A User’s  Guide  to  Capitalism  and  Schizophrenia,  Deviations  from  Deleuze  and 

Guattari’ by Brian Massumi, 1992. But the kind of ‘material reasoning’ this installation 

consist of would probably not be possible if the work was collaborative! As intuition is 

the very place for the transpositions that travel from the text to the art work, in how 

information or formal aspects of the written become materialized.  The text is pretty 

poetic  along its  explanatory journey.  I  can  send you a  pdf  of  the book.  It  is  great, 

especially the last chapters on capitalism is still one of the best explanations I’ve read 

on capitalism (and I’ve read quite a few). 

Along with the “freer” working process, compared to the immediate negotiations the 

collaborations  in  TCAE  and  2_2  uses,  I’ve  also  educated  myself  via  podcasts  on 
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‘Speculative Realism’ and ‘Object oriented ontology’ because I thought that could be of 

interest to the work. Connected to the material transpositions. But the more I understood 

of S.R. and Ooo, I didn’t think so. My self-education on this subjects did also feed back 

into Marcus’ and mine continued collaboration and have some effect on that. We both 

engaged in this  theories –and a lot  of other things/readings,  as our collaboration do 

accumulate texts, information and associations very easy. Then some things fade away 

in favor of other things. 

So, a blurry no-yes border is here. I could also say that Non Cover as well evolve from 

“Quicksand,  frontier  under-standing”  and  “Sliding  Structure”  in  the  way that  shape 

“should” contain information. Non Cover then being different in that what the work 

shows is not a factual movement but rather a literal one: the material and the differences 

it bring forth “should” contain the information. And still that I ask for “the differences to 

be a kind of action” also connects to TCAE and 2_2. Though there is no performative 

aspect elsewhere than in the mind of the viewer/reader/thinker with!

4. Does there exist a full video of „Twice Twice“?

Yes, hope to be able to send you one in a DVD, if you can provide me with a address for 

the old kind of mail.

5. Can you give me some bibliographical references for these works?

I send you a second version, more up to date than the first one you got!

B. Sliding Structure

6. Did you give an introduction or impulses to the content of your three works (by  

a paper, bookled or anything like that) for the audience?

Yes, by a short text. The usual kind of paper that goes with most exhibitions:

“Sliding Stucture by Liv Strand 29.08 - 28.09 2008 Curated by Henrik der Minassian

'Sliding Structure' is an exhibition about shape and reshaping. It is based on the ideas of  

shapes of tents and banners, both recognizable forms with variable appearances. They 

might be disparate in their exterior shape and are foremost determined to be either a 

banner or a tent through the way they are used. The thin layer of a tent and a banner is a  

form that provides a boundary between the public and the private, or forms the place 
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where a message might be announced in a public space.

A tent and a banner are shaped from cloth or other thin, simple material and they are 

both flexible and portable. They are also relatively cheap which makes them occur in a 

wide variety of versions.  They are two forms found in some of the changeable and 

movable  courses  of  human  life,  as  on  vacation  or  escape,  as  well  in  protesting  or 

advertising and a number of other activities. They differ in the way that a tent is used to 

separate  and  protect  a  more  private  space,  whereas  a  banner  is  a  space  for 

communication where a social/political situation makes a message meaningful .

In 'Sliding Structure', the shapes are concentrated to signs, they are refined into pure, 

basic  constructions,  recognizable  in  the  flux  of  mass-media.  In  the  exhibition  they 

become general shapes, shapes where a number of specific narratives and personal fates 

and fortunes are hiding.

The exhibition is a work on multi-media as a mechanical, spatial process.

A big  mechanical  installation  built  in  cooperation  with  steering  engineer  Gert-Ove 

Wågstam will be presented and also a stylized video and a piece with text-sculptures .

Three works of art was made for this exhibition: 'Sliding structure: it',  a mechanical 

installation  built  in  close  cooperation  with  steering  engineer  Gert-Ove  Wågstam. 

'Glipa/Opening', a video and 'Text-sculptures' that cast shadows.

The work 'Sliding Structure: it' is built with support from Konstnärsnämnden, Sveriges 

Bildkonstnärsfond. Exhibited in Spain 2010 by support from Musik Sverige.”

B.1 Textsculptures

7. I have just found three of four words of this sculpture: 'rest', 'home' and 'exit'.  

Can you tell me the missing one? :-)

Ability. That is the hardest to get from images.

B.2 Openings

8. What sounds can one hear by looking at the projection? Is it the espresso_filter,  
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krasch_bubblig_bil, pinkade_vatten and sus? I have fond a folder with these  

sounds and I have forgotten to which work they belong to.

No, this is just some sound files that I up-loaded to the same drop-box folder as the 

TCAE video, going to someone else (as I can’t have an infinite number of folders… I 

reuse them). There is a documentation DVD for all three work in the Sliding Structure 

project! I can put it in the dropbox for you, if you like. Have you yet downloaded the 

TCAE video? I like to remove it, as it is so large.

On this DVD there is only a part of the ‘Opening’ video, I can make put the whole 

movie on a DVD. Have just a large bite version at my computer.

9. Does the projection show 'openings' of a tent?

Yes, it is actual openings that is filmed through a tent in my studio. Covered up to 

become as black as possible and then facing a white wall. After that the video is edited 

and slightly turned up in contrast. To become as natural as possible when it come to the 

movements, and still so black and white, more like a sign than being documentary.

10. Are these openings made by something natural - like wind?
The procedure was that I opened and closed different looking openings. By hand (not 

allowed for to be visible) or by strings attached to the tent/cloth.

B.3 “it”

11. Is the tent open on two sides? (Bottom and 'entry'?)

(I moved these two last questions, that first was placed below the Armenian Project 

heading.)

No, the tent is only open at one side. In image no 2 at the site livstrand.com/sliding-

structure/ you can see this quite well. The other side, not facing the camera, is just 

triangular in the same shape and open. I also realized that the three videos of the Sliding 

Structure project is available at the site as well (though it is better quality at the DVD 

compression:-)

65



12. What is projected onto the banner shape? Is it light?

Yes, light. The racks of spots can be seen in some of the photos. And at the end of the 

movement the light up the banner shape. As a sort of tribute. And to emphasizes that 

shape too, a bit less pregnant than the one of a tent.

C. The Armenian Project

C.1 Census: 

13. That small thing on which one of the perforated piece of papers is running on, is  

that made after the shape of Armenia? If so, what is that small other area which  

is separated with a line? I couldn't figure out if this is one of Armenian's  

neighbors.

Yes, it is a cut out map of Armenia. And the separated space is the enclave of Nagorno-

Karabakh, see en.wikipedia.org/wiki/Nagorno-Karabakh It was a part of what became 

Azerbaijan after the break down of Soviet Union and a war was fought there in the 

beginning of the 90’s, as the largest part of the population was Armenians… The status 

of N-K is still not solved, and have not  international recognition. During the times of 

Soviet Union (and before) the populations in this region lived in shared areas, here as in 

many places of the Middle East (compare what happens now in Syria and Iraq).

C.2 Ossip Mandelstam

14. Is the sound recorded or does it emerge through the movement and gets  

amplified for the audience?

The sound emerge by movement: perforated paper drawn along metal sticks. And is 

then a bit amplified to have more of a “body”, even that it is about sound.

D. Salon Material

15. Did this project emerge because of the studies on Gertrude Stein's text? (So was  

it parallel to "Through Composition as Explanation"?)

Not really. The paralleled time aspect of the two works can have to do with a general 

tendency to be occupied with a certain bundle of question at a certain time! Salon 
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Material is a project on a level of generality and that differ a lot from the whole project 

TCAE that aims for precision and as much specificity we can find. Still it holds some 

generality concerning the quality of questions the project addresses, as for example how 

understanding is formed. What it is to collaborate (for us).

16. What are 'Latourian' and 'Pisanian' Images? Does Latourian belong to Bruno  

Latour? In case of Pisan: I have just found Christine de Pizan. Is that the other  

author or am I completely wrong?

Yes. Falke Pisano! She is a visual artist. Her work was presented by the publication 

‘Figures of Speech’ http://falkepisano.info/figures-speech-publication and a interview 

with her in Mousse Magazine. The text by Bruno Latour was An attempt at a 

“Compositionist Manifesto”

E. About Questionnaire I:

17. "[...] How: how something is conducted affect how the work of art can  

communicate." How do you include the recipients in your works of art? Are you  

always giving them a link to the content/ process like you're doing it with your  

texts on your website? Or how do you make sure that they can be able to  

perceive 'the clue'? Or is it more about doing something you need to do and 

nothing about mediating something? (I know this is not a very nice question and  

it is also not very easy to build it porperly, but it is linked to one question of my  

thesis, where I need to compare in which case 'results' can possibly seen as  

'public' as in academic studies.)

This is super interesting.-) The medium of a web site and an exhibition (and then again 

the specific art works) differ in what information I think of as needed. It is very much 

another thing to look at a documenting image of a sculpture (or an installation) than to 

see the sculpture itself. And be able to go around it, close up or at distance. At my web 

site I try to be quite descriptive, along with that some half ambitious literary aspect of 

the description in text can hint on things more possible to receive visiting an exhibition. 

The whole realm of conveying “the needed” information, or be it to be didactic about 

my own art, is something that also grow along the years of practice. Writing texts of 

ones own was mostly absent in the art education of the 90’s that I had. We did have a 
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days course in how to write your cv! Art theory and art history was there but we were 

never asked to write one single paper or theses, however small. So acquiring knowledge 

on writing is part of my ongoing self-education. 

Before continuing answering I would like to state that I don’t think that there is a 

necessary ‘clue’ recipients need to ‘get’. Even the lengthy my answers can be! And how 

much I appreciate to talk (and write) about art! I consider art a medium that can convey 

‘clues’ as concepts, it also conveys the expression of its own thingy-ness. These both 

levels are always there in a piece, and nowadays also aspects linked to social space, or 

gender issues, or positioning in relation to the present kind of capitalism we are living: 

art is a complex of ‘things’ (for example all this things just mentioned) and as this 

complex it ‘communicate’. Exactly what it communicate can be more or less distinct as 

it come to the different constituents in a (each) work of art. 

In Through Composition as Explanation, Marcus and me has tried different approaches. 

Both because we like to, and depending on the institution we were working with. At 

Moderna Museet where TCAE was performed our curator Catrin Lundqvist asked for 

such a clear text that we could deliver. I will attach the front page of it, I think this is 

almost the one that was used in the end, after that first page came the entire text by 

Gertude Stein, for people to read at home –afterwards. When we were about to stage 

twice twice we agreed with the artistic leader of Weld to give away as little as possible: 

to let the work ‘speak for itself’. I remember it as we even spoke in terms like that: 

‘speak for itself’, about that text-on-a-paper that is expected. The paper that also 

informs on names, production, supporting funds etc. For Non Cover I didn’t want a 

paper at all, I was pleased with the two papers glued to the wall that I’ve written. They 

were ‘cloudy’ enough and still with the precision I wanted. But the institution Bethanien 

didn’t allow for that, so they wrote a text. It was mainly on the materials of the 

exhibition, and then I forced them to erase all words that implied some differentiation in 

values and hierarchies regarding the materials. Already from the beginning I’d told them 

that they could not write about the book I’ve read. 

I like to conclude by writing that I like to trust the viewer/reader/co-thinker with 

whatever experience that person might have. What I hope for is that the art work start a 

process of understanding in the person. Even when the ‘concept’ is undetectable. My 

tendency to emphasise ‘how’ is a way to stress the overall level of complexity of a work 

of art: how it is the material that is a ‘bearer’ of several qualities of information (once 
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more: ‘clues’ as concepts, the expression of its own thingy-ness, aspects linked to social 

space, or gender issues, or positioning in relation to the present kind of capitalism we 

are living). 

18. What do you mean by "reader" of an art work? Can I also understand it as  

recipients? So that the one looking at it goes through an inner process of  

understanding (by comparing signs and symbols, associating, feeling, sensing)?

Yes!
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Through Composition as Explanation 

1. Literaturliste

Reading list Through Composition as Explanation, continuous…

A. Composition as Explanation, by Gertrude Stein, 1926

B Urban Warfare: Walking Through Walls, Eyal Weizman, The Art of War, published in 
issue #99 of Frieze Magazine , 2006

C. What is the contemporary?, Giorgio Agamben
The friend, Giorgio Agamben
(both Agamben texts from "What Is an Apparatus?" and Other Essays,2009)

D. The Emancipated Spectator, chapter one, Jacques Rancière, 2009

E. Bruce Glaser: Frågor till Stella och Judd (1964/-66), Kairos nr 10 / Minimalism 
och postminimalism

F. L’Intrus, Jean-Luc Nancy, 1999/2002 + the film L'Intrus by Claire Denis (2004)

G. Flayed earth/Flayed self (Skin/Sink), Bruce Nauman, 1974

H. Fear (The Spectrum said) 2005, Brian Massumi, published at
http://www.brianmassumi.com/english/essays.html

I. News from Home, film from 1977, Chantal Akerman

K. Conceptual Expression (2006) from "Art After Conceptual Art", Isabelle Graw

L. The Saying of Doing: Om Performativitet, Dorothea von Hantelmann, published 
at http://www.weld.se/program/foredrag-och-samtal-med-dorothea-von-
hantelmann-8-april-kl-19-00/sv/

M. An attempt at a “Compositionist Manifesto”, Bruno Latour, 2010, published at
http://www.bruno-latour.fr/articles/index.html

N. Unmarked.  The  politics  of  performance  (1993),  chapter  7  The  ontology  of
performance: representation without reproduction, Peggy Phelan

O. The Task of Translator, Walter Benjamin, 1923

P. Gilles Deleuze, en introduktion (2010), Claire Colebrook, hole of the book for 
some and part of the last chapter on series all together

Q. Ex-Nihilo: Forming a Body Out of Nothing, Dorothée Legrand, from Collapse 
VII, 2011
http://www.urbanomic.com/pub_collapse7.php
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R. Intentional Objects for Non-Humans, Graham Harman, 2008

S. Arbitrary Power Or, on Organization without Ends, Akseli Virtanen, 2005

T. Parts of A User's Guide to Capitalism and Schizophrenia, Brian Massumi, 1992, 
MIT Press

U. What Gives Us Life? Bracha L. Ettinger and Akseli Virtanen, 2011
--
V. The Death of the Author, Roland Barthes, 1968

W. What Is an Author? Michel Foucault, 1969
–
X. The being-with of being-there, Jean-Luc Nancy, 2008

Y. Knowing and Believing: A Dialogue, Michel Serres, 1994

Z. The Science of Relations: an Interview, with M. Serres & Peter Hallward, 2003

A''. This Craft of Verse, lectures given in English at Harvard in 1967–1968 mp3,
Jorge Luis Borges

B''. How to Read Any Poem, Anywhere Class 10 mp3, A class taught by Tim Morton 
at UC Davis, February 16, 2012.

C'' An interview with Brian Massumi, by Mary Zournazi (2003/2007)
–
--  after  this  we got  into  reading  a  lot,  both  related  to  writing  as  a  practise  and to 
examples of texts as well as more theory we found relevant… but we doesn’t always 
read the same this last six months. Some important texts I can mention is:

D'' Being Singular Plural, Jean-Luc Nancy, Stanford University Press, 2000

E'' Thinking with Whitehead, –A Free and Wild Creation of Concepts,  Isabelle  
Stengers, Harvard Univ. Press, 2011

F'' The Waves, Virginia Woolf, org. 1931

G'' (in  Swedish:)  Mimesis.  Dargestellte  Wirklichkeit  in  der  abendländischen  
Literatur, Erich Auerbach, 1946

H'' Malina, Ingeborg Bachmann, 1971

I'' Six steps on the ladder of writing, Helene Cixous, Columbia Univ. Press, 1993

K'' IT (Det in Swedish), by Danish poet Inger Christensen, org. 1969

and more texts, and podcasts!
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2. Explanation-Paper

Through Composition as Explanation

Moderna  Museet,  Stockholm SATURDAY/SUNDAY 12-13  NOVEMBER 2011  at  14.00  – 
14.30

Place: Auditoriet, about 30 minutes
Participants: Liv Strand, Marcus Doverud and Amelie Rydqvist
Language: English

Through Composition as Explanation, 2011
Photo: Albin Dahlström/Moderna Museet

Through Composition as Explanation is a project about shaping a stage performance. The form 
is decided by Gertrude Steins essay Composition as Explanation from 1926.
The work Through Composition as Explanation is initiated by Liv Strand and is conducted in 
collaboration with Marcus Doverud(performer),  Ana-Maria  Hadji-Culea (curator,  artist),  and 
Amelie Rydqvist (architect, artist). The project is created out of discussions and practises where 
reading the text aloud is the focused medium, with the aim to activate a space and to make 
Steins text present.

The text Composition as Explanation discuss, to its form and in what it brings on as its topic,  
the distinction between what is contemporary (at present as “now”) and what is classic (and 
thereby belongs to history, a history already agreed on in a sort of consensus procedure). Steins  
text  is  formed  as  an  explanation  in  the  way  words  circles  and  repetitively  develop  an  
argumentation,  simultaneously  it  can  be  read  as  a  score,  a  flow  of  words  that  suggest  a 
development. It is a text which in the way it is written makes practice of its own theory.

The form of the text is the foundation for the work and all practises in the process. A desire to 
understand the content of  the text led to a development of a deep-reading practise.  It  is  an 
ongoing  work  that  aims  to  “-herse”  instead  of  to  “rehearse”,  it  is  sharing  a  knowledge 
production.

Additional texts relevant for the context as well as other art works is taken into the process,  
where we discuss and combine them into a kind of understanding, a hypertext.  The process 
takes on the task to translate the content in the text and the structure of Gertrude Steins language 
and to shape the translation to objects,  to make space and place specific and as bodies and 
movement. The way these different things (material and space and movement) connect forms a  
structure. With these structures we like to explore the momentarily created theatrical situation  
and its potentiality.

Link  to  Gertude  Stein's  text  Composition  as  Explanation:  http://yaleunion.org/secret/Stein-

Composition-as-Explanation.pdf
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