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Best Practice

Thomas D. Meier

Als vor sechs Jahren die Berner Hochschulen 
für Musik und Theater sowie für Gestaltung, Kunst und 
Konservierung zur ersten schweizerischen Hochschule der 
Künste fusionierten, lag neben den individuellen Projekten 
in der Konservierung-Restaurierung und einzelnen  
Vorhaben in anderen Sparten in der Forschung nur wenig 
vor.1 Die inneren Rahmenbedingungen zur Erfüllung des 
Forschungsauftrags waren denkbar schwierig: Es fehlte an 
Konzepten und Strategien, einer ausreichenden Theorie-
bildung, an diskursiver Praxis, an finanziellen Mitteln  
und an kompetentem Personal. Über das neu gegründete 
Transdisziplinäre Institut Y, in dem die Forschung zentrali-
siert wurde, verbreitete sich jedoch allmählich die Überzeu-
gung, dass künstlerische Prozesse Erkenntnisprozesse  
sind, durch deren synthetisierte Veröffentlichung in Ausstel- 
lungen, Konzerten und Aufführungen Positionen der  
Weltaneignung markiert, zur Diskussion gestellt, Erkenntnis- 
und Erfahrungsgewinne generiert und damit gesellschaft-
liche Relevanz geschaffen wird. Es gab darüber hinaus, 
vorerst im kleinen Kreis, die Vermutung, dass die Künste 
zwar kaum je forschungsbasiert sein würden, dass  
Forschung jedoch durchaus zu einem wichtigen Treiber 
eben dieser Künste werden könnte. Und schliesslich gab 
es den festen Glauben, dass von der spezifischen Me- 
thoden- und Darstellungskompetenz der Künste und des  
Designs auch die anderen Wissenschaften würden  

1 Die Konservierung-Restaurierung ist mit ihrem Fokus auf natur- und geisteswissen-
schaftlicher Forschung im erweiterten Forschungsumfeld ein Normal-, innerhalb  
der HKB jedoch eher ein Sonderfall. 



Best Practice6 Thomas D. Meier 7

eigenen Mitteln zu finanzieren, sondern sie immer  
dem Wettbewerb auszusetzen, sei es auf Ebene der Berner 
Fachhochschule, sei es auf jener der Einrichtungen zur 
Forschungsförderung, sichert schliesslich bis heute eine 
hohe Qualität, verhindert unverbundene Einzelprojekte und 
trägt damit zur Kontinuität im Forschungsaufbau mass-
geblich bei. Kompetitivität verpflichtet die Forschung zudem 
zu einer ausgewiesenen künstlerischen, kulturellen,  
gesellschaftlichen und / oder wirtschaftlichen Relevanz und 
damit auch zu entsprechenden Transferleistungen.

Die in den letzten Jahren aufgebauten  
inneren Rahmenbedingungen haben sich als tragfähig er-
wiesen. Aufgrund der nach wie vor unzulänglichen  
äusseren Rahmenbedingungen bleibt jedoch insbesondere 
die Forschungsfinanzierung prekär. Die schweizerischen 
Förderungsagenturen sind bislang nur bedingt in der 
Lage, die spezifische Qualität der Forschung an Kunst-
hochschulen angemessen zu berücksichtigen. Auf  
der Ebene des Schweizerischen Nationalfonds sind Förde-
rungsinstrumente und Expertise nicht in ausreichendem 
Ausmass vorhanden und der Zugrif f auf die für die Fach-
hochschulen wichtigen Mittel der Kommission für  
Technologie und Innovation (KTI) ist den Künsten prak-
tisch verwehrt. Die Förderungsagentur DoRe war für den 
Aufbau der Forschung in den Künsten zwar eine aus- 
gezeichnete Einrichtung, ist heute aber mit zu geringen 
Mitteln ausgestattet und zudem auf 2011 befristet. Die 
Förderungskriterien des Bundesamtes für Berufsbildung 
und Technologie schliesslich zielen an den Realitäten  
der im Aufbau begriffenen Forschung an Kunsthochschulen 
weitgehend vorbei und das Verständnis für die beson- 
deren Bedürfnisse künstlerischer Forschung innerhalb der 
Fachhochschulen und deren Rektorenkonferenz ist  

profitieren können. Der Grundstein für die künftige Entwick-
lung war damit gelegt.

Sechs Jahre später hat sich die Forschung  
an der HKB fest etabliert, die Zahl der Projekte hat sich 
verviel- und das finanzielle Volumen versechsfacht.  
Elemente dieser Erfolgsgeschichte sind die Zentralisierung 
der Forschungsorganisation, eine ausgeprägte Schwer-
punktbildung, die spartenübergreifende und interdisziplinäre 
Erweiterung der Forschung, eine internationale Ausrichtung, 
die gezielte Investition in Menschen und eine hohe Kom-
petitivität. Die Tatsache, dass nichts vorhanden war, das 
sich auf seine unumstössliche Tradition berufen konnte, 
machte es möglich, die Forschung von Beginn weg in den 
vier in diesem Band näher vorgestellten Schwerpunkten  
Interpretation, Intermedialität, Kommunikationsdesign und 
Materialität zu bündeln und damit Kontinuität, Konsistenz 
und kritische Grösse zu garantieren. Verbunden mit  
der Einsicht, dass Forschung über weite Strecken diszipli-
nären Logiken folgt, wurden die Schwerpunkte auch in  
einer spartenübergreifenden Erweiterung gedacht. Daraus 
ergaben sich vielfältige Kooperationsmöglichkeiten  
zwischen den an den HKB vertretenen Disziplinen, mit den 
technischen, wirtschaftlichen und sozialen Fachbereichen 
der Berner Fachhochschule und mit nationalen und  
internationalen Universitäten und Forschungsinstitutionen. 
Die HKB ist heute vornehmlich über ihre Forschung inter-
national vernetzt und prägt den Diskurs über Forschung in 
den Künsten aktiv mit. Die zur Verfügung gestellten  
und eingeworbenen Mittel wurden nicht allein nach einer 
Projektlogik investiert. Die HKB bildete damit gezielt auch 
Dozierende aus und rekrutierte Forscherinnen und For-
scher, die fest an die Hochschule gebunden wurden. Dies 
führte zum Aufbau von Forschungsgruppen, die alleine 
eine nachhaltige Entwicklung der Forschung garantieren 
können. Der Entscheid, keine Forschungsprojekte aus  
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lediglich mangelhaft.1 Vor diesem Hintergrund muss  
DoRe durch ein substanzielleres und auf Nachhaltigkeit 
angelegtes Förderungsinstrument abgelöst und die KTI  
gegenüber dem Innovationspotenzial von Kunst und Design 
geöffnet werden.2 Ein drängendes Desiderat der Kunst-
hochschulen, der Aufbau eines 3. Zyklus (Doktorat / PhD), 
stösst auf den Widerstand politischer Paradigmen,  
die eher systemisch als inhaltlich begründet sind. So will 
man das Doktorat nach wie vor den universitären Hoch-
schulen vorbehalten, auch wenn im Fall der Künste dieses 
Doktorat im europäischen und angelsächsischen Ausland 
längst Realität ist und auch wenn, im Unterschied zu  
anderen Fachhochschulstudiengängen, die künstlerischen 
Ausbildungen über keinerlei universitären Äquivalente  
mit Doktoratsberechtigung verfügen. Wenn die Kunsthoch- 
schulen, insbesondere auch im Bereich der Forschung,  
international konkurrenzfähig bleiben wollen, wird man um 
die Einführung des 3. Zyklus nicht herum kommen.

Die vorliegende Publikation will zeigen,  
was Forschung an einer Kunsthochschule zu leisten in der 
Lage ist. Sie formuliert die theoretischen Grundlagen,  
äussert sich zu Strategie und Organisation, listet in einem 
Materialteil die konkreten Projekte auf und nennt die  
Bedingungen einer künftigen Entwicklung. Die HKB will 
mit dem Jahrbuch 2009 sensibilisieren auf die spezifischen 
Bedürfnisse von Forschung in Kunst und Design und  
um Verständnis dafür werben, dass die Kunsthochschulen 
für den weiteren Aufbau ihrer Forschung gezielter För- 
derungsmassnahmen bedürfen. Trotz der nach wie vor vor-
handenen Skepsis sind Wohlwollen und Verständnis  

1 Eine löbliche Ausnahme bildet hier die Berner Fachhochschule, die in ihrer For- 
schungsförderung explizit Kriterien für die Forschung in den Künsten aufgestellt hat.

2 Eine Möglichkeit bestünde in der Einrichtung einer eigenen Abteilung innerhalb  
des Schweizerischen Nationalfonds. Im europäischen Ausland, insbesondere in Gross- 
britannien und Österreich, wird dieser Weg mit Erfolg beschritten.

inzwischen an vielen Orten erkennbar. Zu hoffen  
bleibt, dass der Schritt zum eigentlichen Verstehen und 
daraus abgeleiteten Handeln in den kommenden Jahren 
folgen wird.

Ich bedanke mich bei Roman Brotbeck, Florian 
Dombois, Peter Kraut und bei der Gestalterin Viola  
Zimmermann für ihr Mitwirken in der Redaktionskommis-
sion dieses Buches und bei den Autorinnen und Autoren 
sowie der Gestalterin Madeleine Stahel für ihre Beiträge. 
Mein Dank geht zudem an die stetig wachsende Zahl von 
Forschenden, die mit ihren Projekten die Erfolgsge-
schichte der Forschung an der HKB weiter schreiben.
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Zur Forschung an der 
Hochschule der Künste Bern

Florian Dombois

2003: Gründungsjahr der HKB, eine Handvoll For- 
schungsprojekte und nur wenige forschende Dozierende.

2009: Nach sechs Jahren HKB über 30 parallel laufende 
Projekte, betreut von 70 Forscherinnen und Forschern, darunter nicht 
mehr nur Dozierende, sondern massgeblich auch künstlerisch-wissen-
schaftliche Mitarbeitende, Assistierende, Master- und Bachelorstudie- 
rende, die in unterschiedlichen Teilpensen oder Praktika beschäftigt sind. 
Der Frauenanteil hat sich bei rund 50% eingependelt. Die Finanzierung 
der Projekte läuft über verschiedene öffentliche Geldgeber:  
Der Schweizerische Nationalfonds SNF mit seinem DoRe-Programm  
(‹Do Research›), aber auch mit seiner allgemeinen Projektförderung liefert 
bedeutende Unterstützung. Die KTI, das Förderprogramm der Kommis-
sion für Technologie und Innovation, ist Geldgeber der Projekte, das  
Bundesamt für Kultur ebenfalls, und die peer-reviewed Projektförderung 
der BFH bildet den wichtigen Grundstock. Hinzu kommen Gelder von 
unterschiedlichen Praxispartnern aus Wissenschaft, Wirtschaft  
und Kultur. Und es konnte eine der begehrten SNF-Förderprofessuren 
seitens der HKB akquiriert werden.1 

Die HKB-Forschungstätigkeiten fokussieren auf Frage-
stellungen der Interpretation, der Intermedialität, der Materialität und des 
Kommunikationsdesigns in vier gleichnamigen Forschungsschwerpunk-
ten.2 In allen Projekten sind immer mehrere Forschende aus unterschied-
lichen Disziplinen beteiligt, und die Zusammenarbeit verstetigt sich  
zunehmend in der Bildung von Forschungsgruppen. Weiterbildungen für 
Dozierende und den Mittelbau der HKB, aber auch für Kollegen und  
Kolleginnen aus anderen schweizerischen Kunsthochschulen, sowie Lehr- 
angebote zur Forschung für Studierende aus Bern sowie insbesondere 

1 Für eine Übersicht der seit 2004 durchgeführten und der aktuell laufenden Projekte 
vgl. den Materialteil ab S. 89 in diesem Band.

2 Vgl. die Beschreibungen der vier Forschungsschwerpunkte ab S. 60 in diesem Band.
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ich anschliessend benutzen werde, um die Forschungsaktivitäten der 
HKB zu beschreiben. Danach folgen ein Überblick des politischen Um-
felds und eine Sammlung der Motivationen insbesondere von Künstlerin-
nen und Künstlern, sich in der Forschung zu engagieren. Ich erlaube  
mir, die spezielle Entwicklung einer explizit kunstzentrierten Forschung zu 
extrapolieren und werde versuchen, deren Potenziale nach heutigem 
Stand der Erfahrung zu präzisieren. Zum Abschluss geht es dann wieder 
zurück in das konkrete Umfeld der HKB und um Fragen der struktu- 
rellen und inhaltlichen Einbindung der Forschungsaktivitäten im  
Umfeld der HKB.

1× 1 | Zum grundsätzlichen Verhältnis von Kunst und Forschung 

Ein viel zitierter Artikel zur Bestimmung des Verhältnisses 
zwischen Forschung und Kunst bzw. Design ist der Aufsatz «Research  
in Art and Design» von Christopher Frayling von 1993, in welchem dieser 
eine Typisierung in «Research into, through» und «for Art and Design» 
vorschlägt.1 Alain Findeli hat 2004 auf dem ersten Symposium des Swiss 
Design Network diese Kategorien spezifiziert in «Forschung für, über  
und durch Design».2 Ich möchte diese beiden Ansätze aufnehmen und –  
sie zusammen führend – folgendermassen verallgemeinern: 

Forschung über Kunst   | Kunst über Forschung 
Forschung für Kunst   | Kunst für Forschung
Forschung durch Kunst  | Kunst durch Forschung

Forschung über Kunst: Diese Form des Zusammen- 
spiels von Kunst und Forschung kennen wir vor allem aus den Geistes- 
wissenschaften: Über die Künste wird seit dem im späten 18. Jahr- 
hundert installierten bürgerlichen Universitätssystem geforscht und die 
entsprechenden wissenschaftlichen Disziplinen heissen – in der Reihung 
ihrer Begründung – Kunst-, Literatur-, Musik, Theater-, Film- und  
 

1 Christopher Frayling: Research in Art and Design. In: RCA Research Papers 1.1 
(1993 /4) S. 1– 5

2 Alain Findeli: Die projektgeleitete Forschung. Eine Methode der Designforschung.  
In: Swiss Design Network (Hg.): Reader zum ersten Designforschungssymposium 
(13. /14. 5. 2004 Basel ) S. 40 – 51 – Fraylings Einteilung wurde auch von anderen Autoren 
aufgenommen und weiterverarbeitet, so z. B.  von Henk Borgdorff, der zwischen  
Forschung für, über und in der Kunst unterscheidet (vgl. Die Debatte über Forschung 
in der Kunst. In: ipf – Institute for the Performing Arts and Film (Hg.): Künstlerische 
Forschung. Zürich, 2009. S. 23 – 51. Dieser Aufsatz erschien ursprünglich auf Englisch 
unter dem Titel «The Debate on Research in the Arts» in Bergen 2006).

Basel, Luzern, Zürich fördern den Kompetenzaufbau und den Nachwuchs.  
In den Projekten gibt es zahlreiche Zusammenarbeiten mit anderen 
Kunsthochschulen, mit Universitäten und Forschungsinstituten im In- und  
Ausland, genauso wie mit Orchestern, Museen, Spitälern, Wirtschafts-
unternehmen etc. Ein Gastforschenden-Programm empfängt regelmässig 
Kolleginnen und Kollegen aus dem Ausland zu Forschungsaufenthalten  
in Bern, und unsere Forschenden werden an internationale Festivals, 
Ausstellungen, Kongresse eingeladen. Daneben wird in Fachzeitschriften 
publiziert, werden Bücher und CDs herausgegeben, die Arbeiten er- 
halten Kritiken in der Presse usw. Und trotz all dieser Aktivitäten darf 
man konstatieren: Wir befinden uns noch im Aufbau.

Nun kann man sich fragen, wieso expandiert ausgerechnet 
an einer Kunsthochschule die Forschung in solchem Masse? Und  
wie verhalten sich die Künste dazu? Denn was die Zahlen und die Statis-
tik nicht zeigen, ist die Frage des Engagements von Künstlerinnen und 
Künstlern im Forschungsprozess. Welche Rollen übernehmen sie in dieser 
Entwicklung? Die Frage wird umso dringlicher, wenn man zeigen kann, 
dass an der HKB mit Ausnahme der Konservierungs- und Restaurierungs-
forschung die Mehrheit der Forschenden praktizierende Künstle- 
rinnen und Künstler sind. 

Bei der Behandlung dieser Fragen versuche ich im Folgen- 
den nicht zu wiederholen, was die Verantwortlichen der Forschungs-
schwerpunkte in dieser Publikation ausführlich und kompetent darstellen 
oder nochmals die grossen Entwicklungen im Forschungsbereich der 
HKB anerkennend zu bestätigen, sondern ich möchte von einer anderen 
Seite her ansetzen und die qualitativen Aspekte und die möglichen Hin-
tergründe der Entwicklung diskutieren. Ich wende mich damit einem  
allgemeineren Standpunkt zu, weil ich denke, dass trotz der zahlreichen 
Beispiele des Projektteils in diesem Buch die denkbaren Forschungs-
felder und -ansätze noch bei weitem nicht ausgeschöpft sind. Es  
wird daher weiterhin eine jener erfreulichen Aufgaben sein, mit externen 
Partnern neue Formen der Zusammenarbeit zu entwickeln – und dazu 
sollten eben diese Partner die Motivation und Bedingungen der Kunst-
hochschulen kennen. Zudem möchte ich mit den nachfolgenden, allge-
meineren Überlegungen die heute erreichte Situation auch für uns,  
die Beteiligten, reflektieren und ein Stück weit systematisieren, um daraus 
wieder neue Ideen und Impulse für die eigene Arbeit zu erhalten.

Da sich Kunst und Forschung auf sehr unterschiedliche 
Weise miteinander in Beziehung setzen lassen, beginne ich im folgenden 
Abschnitt zunächst mit einem vereinfachten Ordnungsschema, das  



0 -1-1- 2- 3 - 5 - 8 - | Zur Forschung an der Hochschule der Künste Bern14 Florian Dombois 15

in diesem Buch aufzeigt. Künstlerinnen und Künstler können wissen- 
schaftliche Forschungs- und Entwicklungsprozesse unterstützen. Man 
denke an die Bedeutung der Musikdose für die Uhrentechnologie im 
18. Jahrhundert, an den Technologietransfer des Konzertflügels zum Mo-
torrad bei Yamaha in den 1950er-Jahren oder an die Entwicklung  
der Neuen Medien, in deren Rahmen vielfach Künstler und Künstlerinnen 
neue Technologien erprobten und mitentwickelten und in der Phase  
des Prototyping nicht selten eine Art extreme-usability-tests veranstalte-
ten oder neue Möglichkeiten der Verwendung erkundeten. Vielfach  
wurden und werden Künstlerinnen und Künstler auch zur nachträglichen 
Aufwertung und gesellschaftlichen Nobilitierung wissenschaftlicher For-
schung beigezogen. Die sogenannte PUS-Bewegung (public under- 
standing of science) vieler Museen und Forschungsinstitutionen hat  
diese Form der Zusammenarbeit in den letzten Jahren propagiert. 

Kunst durch Forschung: Hiermit ist gemeint, dass eine 
künstlerische Praxis sich durch und in der Forschung realisiert oder dass 
Forschung als Kunst angesehen wird und z. B.  eine Arbeit aus der  
wissenschaftlichen Forschung in den Status eines Kunstwerks überführt 
wird. Dieser Transformationsprozess hat stark mit dem jeweiligen Kunst-
begrif f zu tun und ist z. B.  zu beobachten, wenn Leonardo da Vincis  
wissenschaftliche Zeichnungen wie Kunst interpretiert werden oder wenn 
Horst Bredekamp in seinem Buch «Galilei der Künstler»1 den berühmten 
Naturwissenschaftler zum Künstler erklärt. Andere Beispiele solchen 
Grenzgangs zwischen wissenschaftlichem Forschen und künstlerischen 
Darstellungsformen finden sich z. B.  bei Johann Wilhelm Ritters Schrift 
«Die Physik als Kunst» (1806) oder auch bei Buckminster Fullers zahlrei-
chen Erfindungen, die häufig nicht nur als ingenieurstechnische Leis-
tung, sondern auch als ästhetisches Ereignis bestehen. Reflektiert wird 
dieser Übertritt u. a. in Paul Feyerabends «Wissenschaft als Kunst» 
(1984), in dem er die historische Entwicklung der wissenschaftlichen For- 
schung mit den Stilepochen der bildenden Kunst vergleicht, um daraus 
einmal mehr deren innere Verwandschaft nachzuweisen.

Forschung durch Kunst: Die letzte Variante ist die umstrit-
tenste und deshalb vielleicht auch die derzeit am meisten diskutierte. 
Unter der Parole ‹Kunst als Forschung› wird behauptet, dass die Künste 
selber zur Forschung beitragen und als alternative Formen des Wissens 

1 Horst Bredekamp: Galilei der Künstler. Der Mond. Die Sonne. Die Hand. Berlin, 2007. – 
Das Buch ist das dritte einer Reihe, in der er 2003 den Leviathan von Thomas Hobbes 
und 2004 die Monadenlehre von Gottfried Wilhelm Leibniz als Kunstwerke untersucht.

Medienwissenschaft. Hier sind die Künste und die Kunstschaffenden  
Objekte der Untersuchung, sie sind die Gegenstände der Forschung. 
Typische Fragen sind meist hermeneutischer Natur, etwa: Wie ist ein 
Kunstwerk zu interpretieren? Wie ist es historisch einzuordnen? Welche 
Rolle spielt die Biografie der Autorin, des Autors? Wie kam es zum  
Werk, wie ist seine Wirkungsgeschichte?

Forschung für Kunst: Hier untersucht, dokumentiert  
und unterstützt die Forschung den Produktions-, den Erhaltens- oder den 
Aktualisierungsprozess eines Kunstwerks. Auch diese Form gibt es seit 
langem und das Betätigungsfeld ist entsprechend breit: Entwicklung von 
Farben für die Malerei, von Gusstechniken für die Plastik, Instrumenten 
für die Musik, Digital Editors für die Literatur usw. Auch weite Teile  
der Konservierungs- und Restaurierungsforschung kann man dazu zäh-
len. Dabei nimmt die Materialforschung einen prominenten Platz ein:  
Wie ist der Malgrund von Hinterglasmalereien zu präparieren, wie erhält 
man Lebensmittel in zeitgenössischen Kunstwerken? Auch Themen  
der Interpretation können als Forschung für Kunst betrieben werden, etwa 
wenn es darum geht, wie eine Videokunstarbeit der 1960er-Jahre heute 
richtig aufgeführt werden muss.

Kunst über Forschung: Die Wissenschaften sind Teil  
unserer Wirklichkeit und können als solche natürlich auch zum Gegen-
stand künstlerischer Praxis gemacht werden. Spiegelbildlich zu den 
Kunst-, Theater- oder Literaturwissenschaften beschäftigen sich Künstle-
rinnen und Künstler in ihren Arbeiten mit den Wissenschaften. In  
den Bildenden Künsten der 1990er-Jahren gab es beispielsweise gerade-
zu einen Boom der künstlerischen Vereinnahmung von wissenschaftlichen 
Praktiken und Erkenntnissen: pseudowissenschaftliche Vorträge im White 
Cube, Nachbau wissenschaftlicher Experimentalanordnungen im  
Museum, Verwertung wissenschaftlicher Grafiken usw. Ebenso themati-
sieren z. B.  Literatur und Theater wissenschaftliche Forschungen und /oder 
Forschende, es gibt Kompositionen entlang astronomischer Vermes-
sungen usw. In dieser Konstellation ist die wissenschaftliche Forschung 
Gegenstand der Kunst, sind die Wissenschaftlerinnen und Wissen-
schaftler Objekte der künstlerischen Auseinandersetzung. Das Ergebnis 
ist Kunst, vielleicht Reflexion oder Kritik an Forschung, aber nicht  
eigentlich selbst Forschung.

Kunst für Forschung: Auch die Beeinflussung, Förderung 
und Inspiration der Forschung seitens der Künste haben eine Jahr- 
hunderte alte Tradition, wie u. a. auch der Aufsatz von Claudia Mareis  

4.6
4.27
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soziologischer Untersuchung. Oder im Projekt ‹EnTrance› wurden  
sowohl geisteswissenschaftliche als auch künstlerische Untersuchungen  
zum Phänomen Trance unternommen, zwischenzeitlich immer wieder 
abgeglichen und schliesslich die unterschiedlichen Ergebnisse in einem 
internationalen Symposium mit insbesondere medizinischen For- 
schungen konfrontiert.

a + b = c | Zum Umfeld der Forschung an Kunsthochschulen

Betrachtet man das Umfeld, in dem die HKB-Projekte  
eingebettet sind, so sind folgende Voraussetzungen bedenkenswert: Für 
die Forschung an den Kunsthochschulen in der Schweiz waren das  
Fachhochschulgesetz (1995) und die Fachhochschulverordnung (1996)  
weichenstellend, die mit der Gründung der Fachhochschulen diesen 
auch gleich einen Auftrag zur angewandten Forschung und Entwicklung 
erteilten. Da alle schweizerischen Kunsthochschulen in einer der sieben 
Fachhochschulen eingebunden sind, wurde dieser Auftrag auch für  
die Künste verbindlich. Hinzu kam 1999 die Unterzeichnung der sogenann-
ten Bologna-Reform, die eine europaweite Vereinheitlichung des ter- 
tiären Bildungssektors auf das dreistufige Ausbildungsmodell Bachelor-
Master-PhD vorsieht. In den Vorgaben zur Struktur insbesondere des 
Masters taucht der Forschungsanspruch ebenfalls auf und in sämtlichen 
Masterkonzepten der schweizerischen Kunsthochschulen, denen ein Start 
im Herbstsemester 2008 bewilligt wurde, musste die Integration von  
Forschungsanteilen in das Studium nachgewiesen werden. Vergleichbare 
Entwicklungen wurden u. a. in Grossbritannien bereits in den 1980er-  
Jahren eingeleitet, als die Kunsthochschulen in die Universitäten einge-
gliedert wurden und sich anschliessend sogenannte «practice-led PhDs» 
entwickelten, in denen Künstler und Künstlerinnen sich seither mit  
ihrer künstlerischen Arbeit plus einem ergänzenden Text promovieren 
lassen können. Auch die skandinavischen Länder haben seit den frühen 
1990er-Jahren künstlerische Doktoratsprogramme entwickelt und  
damit die Diskussion um künstlerische Formen der Forschung vorange- 
trieben. Heute führen die meisten europäischen Länder, die USA,  
Kanada, Australien, die Türkei, Armenien und Japan Doktoratsprogram-
me in Kunst, Design und /oder Musik durch.1 Mit der Einführung des  
Forschungsanspruchs an die Kunsthochschulen wurde auch die Förder-
politik angepasst. In der Schweiz wurde 1999 insbesondere das  

1 Vgl. die Studie zu den Doktoratsprogrammen im HKB-Projekt «Neuland» (2008)  
sowie den Text von Brotbeck / Kumschick / Kraut in diesem Band, S. 39.

ernst zu nehmen sind. Dabei ist wichtig, zwischen Wissenschaft  
und Forschung zu unterscheiden, damit letztere allgemeiner gefasst und 
gegenüber den traditionellen Vorstellungen von Forschung entwickelt 
werden kann. Denn die Engführung der Begriffswelten von Kunst und For- 
schung in der sechsten Konstellation verschiebt deren Bedeutung  
für beide Seiten: Der Forschungsbegrif f wird – vor allem im Bereich der  
Darstellungsformen – über die heute gängigen wissenschaftlichen Codes 
hinaus erweitert. Und der allgemeine Kunstbegrif f wird vor allem auf  
jene Positionen verengt, bei denen sich der Künstler oder die Künstlerin 
mit seiner oder ihrer Arbeit in die Welt hinein begibt, um sie erklärter- 
massen im und mit dem Kunstwerk zu verarbeiten und zu reflektieren.

4 × 3 | Zu den Forschungsansätzen der Hochschule der Künste

Wo wären die bisher durchgeführten Projekte der HKB  
in dieser Systematisierung anzusiedeln? Wenn man einmal über alle vier 
Forschungsschwerpunkte hinweg die bisherigen HKB-Projekte durch- 
geht, so haben wir uns of fenbar vor allem auf drei der insgesamt sechs 
Ansätze konzentriert: (a) Unter ‹Forschung über Kunst› fallen Projekte 
wie ‹Beurteilungsformen›, ‹Neuland› oder ‹Methodentausch› – denn hier 
werden Phänomene aus Kunst bzw. Design untersucht und die  
Ergebnisse in wissenschaftlichen Formaten publiziert. (b) Die meisten 
Forschungsprojekte aus der Konservierung und Restaurierung lassen 
sich unter dem Typus ‹Forschung für Kunst› subsumieren. Ebenso fallen 
viele Projekte aus der Musik wie ‹Klappentrompeten› oder ‹Geister- 
hand› in dieses Feld. In enger Zusammenarbeit mit Musikern entwickeln  
hier Instrumentenbauer alte oder neue Instrumente und die Resultate 
werden in Fachzeitschriften festgehalten. (c) Die Praktik einer ‹Forschung 
durch Kunst› kommt ebenfalls vor und steht an der HKB selten  
isoliert, vielmehr durchzieht sie fast alle Projekte, an denen Künstler 
oder Künstlerinnen aktiv einbezogen sind. In wechselnden Anordnungen 
beziehen wir immer wieder künstlerische Produktionen direkt in den  
Forschungsprozess ein und statt einer vermeintlichen Übersetzung der 
künstlerischen Ergebnisse in eine wissenschaftliche Fachsprache  
werden wissenschaftliche und künstlerische Forschung direkt miteinander 
konfrontiert. Dabei hat es sich bewährt, gemischte Teams aus Wissen-
schaften und Künsten einzusetzen, die sich während der Projekt- 
laufzeit gezielt ihre Zwischenergebnisse präsentieren und aufeinander 
reagieren. In dem Projekt ‹Neue Darstellungsformen› beispielsweise  
konkurrierten literarische, theatrale, bildkünstlerische und gestalterische 
Forschungen eines gemeinsamen Ausgangsmaterials mit dessen  
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Xenakis 1966 gegründete EMAMu in Paris oder auch das heute noch 
existierende IRCAM, 1977 von Pierre Boulez begründet und aufgebaut. 
Ebenso konnte im Rahmen des HKB-Forschungsprojekts ‹Neuland› ge-
zeigt werden, dass sich unter dem Forschungsvergleich durchaus  
eine Reihe von historischen Künstlerpositionen und Werken aus Musik, 
Kunst, Design, Theater, Architektur seit dem Beginn der Neuzeit sinnvoll 
interpretieren lassen, insbesondere wenn man den Forschungsbegriff  
weiter fasst, als ihn die Wissenschaften heute für sich definieren. Es gibt 
also jenseits des sich immer noch individualistisch und selbstreferentiell 
definierenden Künstlers andere Traditionen des Selbstverständnisses  
in den Künsten, die sich mit einer Forschungsbegrif flichkeit gut beschrei-
ben lassen. Damit kommen vor allem jene künstlerischen Positionen  
zum Zug, die in und mit ihrer Arbeit eine kritische Auseinandersetzung 
mit ihrer Zeit und Umwelt anstreben, die Formen des verbalen und  
nonverbalen Diskurses pflegen und denen es um mehr geht, als um eine 
kurzfristige Unterhaltung oder Herstellung einer f lüchtigen Erfahrung. 

Als ein weiteres Motiv für die Auseinandersetzung mit  
Forschung gilt mancherorts die Krise, in der die Kunstkritik derzeit bei der 
Beurteilung künstlerischer Werke steckt und die durch den Forschungs-
vergleich neue Anhaltspunkte und vor allem auch neue Dringlichkeit  
erhält. Und schliesslich unterläuft der Forschungskontext die Dominanz 
des oft von wenigen im wörtlichen Sinne massgebenden Kuratorinnen 
und Festivaldirektoren und ihnen zugewandten Kritikern kontrollierten 
Marktes, insofern in der Forschung aufwandsorientiert und am Markt hin- 
gegen ergebnisbezogen bezahlt und bewertet wird. In der Forschung 
können daher nicht nur in den Wissenschaften, sondern auch in den Küns-
ten langwierigere Entwicklungsprozesse unterstützt werden, als  
es sich der Markt je leisten könnte.

Neben dieser Auswahl an Motiven für Künstlerinnen und 
Künstler, sich mit der Forschungsfrage zu beschäftigen, gibt es auch 
seitens der Wissenschaften ein paar gute Argumente für die Öffnung des 
eigenen Forschungsverständnisses. So hat die Wissenschaftsforschung 
gerade in den letzten zwanzig Jahren deutlich gemacht, dass das  
Objektivitätsideal der Wissenschaften nicht zu halten ist. Es konnte gezeigt 
werden, wie stark das wissenschaftliche Wissen durch die selbstge- 
fertigten Experimentalsysteme genauso wie durch die Publikationsformate 
konditioniert wird. Daraus resultiert zunehmend ein Interesse an alter- 
nativen Darstellungs- und damit auch Denk- und Wissensformen. Hinzu 
kommen die Arbeiten aus den Bildwissenschaften, die den Künsten ein 
epistemisches Potenzial zusprechen, also die Fähigkeit Wissen zu  
formulieren und zu erzeugen. Es besteht insofern begründete Hoffnung, 
dass sich mit der Entwicklung der künstlerischen Forschung auch neue 

Förderprogramm ‹DoRe› ins Leben gerufen, das heute im SNF  
beheimatet ist, sowie zwei Vertreter aus dem Design als Gutachter in die 
Auswahlkommission der KTI gewählt. 

Nun ist die Forderung nach Forschung an den Kunst- 
hochschulen leicht ausgesprochen, die Umsetzung allerdings nur in den  
wissenschaftlichen Bereichen der Hochschulen eindeutig umsetzbar.  
So hatten die kunsthistorischen und -theoretischen Abteilungen der Kunst- 
hochschulen wenig Schwierigkeiten mit diesem Forschungsanspruch, 
ebenso wie die sowohl natur- als in gewissen Bereichen auch geisteswis-
senschaftlich geprägte Konservierung- und Restaurierungsforschung.  
In den Künsten dagegen ist die Realisierung von Forschung nicht offen-
sichtlich und zudem machen sich die Künste selten gern zu Erfüllungsge- 
hilfen der Politik. Es ist daher verständlich und auch plausibel, dass  
sich viele Künstlerkolleginnen und -kollegen dem Thema entzogen haben 
und teilweise immer noch entziehen. 

x ≠ y | Zu den Motiven für eine Zusammenarbeit

Wenn man allerdings jene Künstlerinnen und Künstler 
nach ihrer Motivation befragt, die sich sowohl an der HKB als auch inter-
national in der Forschung unter Stichworten wie «artistic research»,  
«art as research», «practice-led research» usw. engagieren, so werden 
hier nicht politische Vorgaben benannt, sondern künstlerische Interessen 
vorgebracht. Bemerkenswerterweise sprechen nämlich einige Künstler 
schon länger über ihre Arbeit in der Rhetorik von Forschung wie etwa 
Bruce Nauman: «Kunst ist ein Instrument, mit dem man sich eine  
Aktivität des Erforschens aneignen kann»,1 Bert Brecht: «Ich will ein eige- 
nes Haus zur wissenschaftlichen Erzeugung von Skandalen»2 oder  
Iannis Xenakis: «the ef fort to make ‹art› while ‹geometrizing›».3 Ausser-
dem gab es im 20. Jahrhundert immer wieder künstlerische Institute  
mit Forschungsanspruch und Experimentaltätigkeiten wie etwa die 1920 
gegründeten Höheren Künstlerisch-Technischen Werkstätten in Moskau 
(VChUTEMAS), in denen unter anderem Kandinsky und Rodtschenko 
arbeiteten, das Staatliche Institut für Künstlerische Kultur, genannt  
GINChUK, in Leningrad (1923), das Kasimir Malevitsch leitete, das von  

1 Bruce Nauman: Interviews 1967–1988. Dresden 1996, S. 107.
2 Dieses Zitat ist von Heiner Müller überliefert, vgl. ders.: Werke Bd. 8,  

Frankfurt a. M. 2005, S. 311.
3 Iannis Xenakis: Formalized Music. Thought and Mathematics in Music. Hillsdale (NY) 

1992. S. ix.
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Spezifische der Ausgangsort Nummer eins. Und dass sich durch das  
spezifische Kunstwerk, durch die einmalige Künstlererfahrung, durch die 
polarisierte Behauptung dennoch eine ganze Klasse von Phänomenen 
deuten lässt, gehört zu den kapitalen Überraschungen der Kunst.  
Hier wird etwas auf den Punkt gebracht, ohne vorher einem logischen 
Komprimierungsalgorithmus gefolgt zu sein. Als Beispiele seien hier  
die Projekte ‹Suchraum Wildnis› oder ‹Wissen im Selbstversuch› benannt, 
aber auch Projekte wie ‹Gerüchteküche› operieren explizit mit dem 
Einzelfall.

Und schliesslich ist drittens der Bereich der im weitesten 
Sinne «Modellbildung» vielversprechend – also jenes Verfahren, bei  
dem die Imagination der Wahrnehmung vorausgeschickt wird. Hier beginnt 
ein poietisches Denken, für das Georg Picht bereits 1969 einen Platz 
neben der Unterscheidung von Theorie und Praxis eingefordert hat:  
«Es ist eines der großen Verhängnisse der europäischen Geistesgeschichte 
gewesen, daß Aristoteles diesen dritten Teil seiner Philosophie, nämlich 
die Theorie der Poiesis, nur fragmentarisch ausgearbeitet hat. Nur  
so konnte sich die Meinung bilden, in den Bereichen der Theorie und der 
Praxis sei bereits der ganze Umkreis der Möglichkeiten der Vernunft 
erschöpft.»1 Das heisst, es geht hier um die künstlerische Setzung als epi-
stemischen Akt. In dieser Art lassen sich einzelne Beiträge aus ‹Neue 
Darstellungsformen› beschreiben, aber auch der grundsätzliche Ansatz 
von ‹Denkgeräusche 1 & 2›, über den für die Vorstellung der Ge- 
hirntätigkeit tatsächlich genauso wie metaphorisch ein akustischer  
Horizont eingefordert wurde.

(a,b) = a + bi | Zur Bildung von Schwerpunkten und zur Transdisziplinarität 
der HKB-Forschung

Bilanziert man die vorausgehenden Überlegungen, so 
lässt sich feststellen: Das Interesse an einer Forschung mit und durch 
die Künste ist grundsätzlich von mehreren Seiten her gegeben. Und  
die Formen, in denen diese Forschung stattfinden sollen, bieten nach wie 
vor viel Spielraum. An der Hochschule der Künste haben wir uns daher 
2004 entschlossen, pragmatisch vorzugehen und die verschärfte Nach-
barschaft wissenschaftl icher und künstlerischer Disziplinen in der  
Forschung durch konkrete Projekte und die Einrichtung von vier transdis-
ziplinären Forschungsschwerpunkten zu begünstigen, anstatt eine  

1 Georg Picht: Die Kunst des Denkens. In: ders.: Wahrheit-Vernunft-Verantwortung. 
Stuttgart 1969. S. 428.

Erkenntnisbereiche und Untersuchungsgegenstände für die Wissen-
schaften eröffnen, die ihnen bisher durch die selbstauferlegten Darstel-
lungscodes von vornherein verschlossen waren. 

x  = ? | Zu den Potenzialen der künstlerischen Forschung

Wenn man die Behauptung ernst nimmt, dass sich aus 
diesen gegenseitigen Interessen eine gemeinsame Bewegung konstruie-
ren lässt – und an der HKB beschäftigen sich zwei Forschungsfelder 
explizit mit der Weiterentwicklung künstlerisch-gestalterischer Forschungs-
methoden1 –, so stellt sich die Frage, wo denn dieser dritte Bereich 
künstlerischer Forschung zu verorten sei, der sowohl Ansprüche aus dem 
wissenschaftlichen Forschungsverständnis als auch aus der heutigen 
künstlerischen Praxis aufnimmt? Drei Bereiche, die sich teilweise über-
schneiden, scheinen mir derzeit vielversprechend, sie seien hier  
kurz skizziert: 

Erstens: Die Darstellung eines Gegenstandes, die jeder 
Formulierung (wissenschaftlicher) Hypothesenbildung vorausgeht, kondi-
tioniert die weitere Diskussion im Forschungskontext massgeblich  
und ist insofern als epistemische Korsage nicht zu unterschätzen. Wenn 
die künstlerische Forschung hier mit nicht-wissenschaftlichen Darstel-
lungsformen experimentiert und alternative Formulierungen allein davon 
gibt, «was da ist», wird damit sehr viel mehr geleistet, als es auf den  
ersten Blick vielleicht scheinen mag. Dieses Potenzial hat sich in  
HKB-Projekten bereits vor allem da gezeigt, wo diese Darstellungsexperi-
mente in Nachbarschaft zu vergleichbaren wissenschaftlichen Versu-
chen stattfanden, z. B.  in den Projekten ‹Neue Darstellungsformen› oder 
‹EnTrance›. 

Der zweite Bereich ist dort zu finden, wo nicht das  
Allgemeine, sondern das Besondere zur Untersuchung steht. Die Wissen-
schaften haben seit je her ein systematisches Problem im Umgang  
mit dem Spezifischen, da ihre Erkenntnisse immer überall und für jeden  
gelten sollen. Der Einzelfall muss hier notwendig theoriefrei bleiben, und 
ebenso erzeugen die Übergänge zum Allgemeinen – etwa von der  
Einzelbiografie zum Geschichtsverlauf, vom quantenmechanisch beschrie- 
benen Elektron zur klassischen Mechanik der Moleküle – in den Wissen-
schaften Vorstellungsprobleme. In den Künsten hingegen ist das  

1 ‹Research through Design› im FSP Kommunikationsdesign und ‹Kunst als Forschung› 
im FSP Intermedialität.
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abschliessende Definition insbesondere von ‹künstlerischer Forschung›  
oder ‹Kunst als Forschung› abzuwarten. Die gegenseitige Herausforde-
rung der Künste an die Wissenschaften und vice versa scheint uns 
fruchtbar sowohl im Abbau von beidseitigen Klischees als auch in der Klä-
rung der eigenen Position und Möglichkeiten. Statt also mit der hoch-
schulinternen Organisation die acht Bachelor- und neun Masterangebote 
der HKB in der Forschung abzubilden, wollten wir die Reibungsfläche 
zwischen den teilweise vertikal zueinander stehenden Forschungs- 
erfahrungen erhöhen und damit die Entwicklung neuer Formate beschleu-
nigen. Das Berner Modell setzt auf Forschung in Gruppen und auf eine 
geeignete Kombinatorik der Disziplinen. Jedes HKB-Forschungsprojekt 
versammelt je nach Fragestellung unterschiedliche Fachkompetenzen,  
um jeweils höchste disziplinäre Qualitätsansprüche mit einem erweiterten 
interdisziplinären Verhandlungshorizont zu kombinieren. So werden in 
den Projekten z. B.  Musik, Musikwissenschaft und Digitaltechnik kombi-
niert; oder: Literaturwissenschaft, bildende Kunst, Theater, VJing  
und Kulturwissenschaft; oder: Design, Soziologie und Philosophie; oder: 
Konservierung, Chemie und Lebensmittelwissenschaft etc. 

Institutionell ist die Forschung der HKB am Institut  
für Transdisziplinarität Y angesiedelt, in das auch das disziplinenüber-
greifende Lehrprogramm der HKB sowie ein eigener Master for  
Contemporary Arts Practice integriert sind. Das hat mindestens zwei 
Gründe: Erstens erleichtert die institutionelle Einheit von Forschung 
und Lehre in einer Organisationseinheit den Transfer in beide Richtun-
gen. Das Y-Lehrangebot kann dank seiner Flexibilität einfach auf  
Entwicklungen aus der Forschung reagieren und umgekehrt. Zweitens 
war der Ansatz einer ‹Kunst als Forschung› massgebend für die Ent-
wicklung des transdisziplinären Y-Lehrprogramms seit 2003 – so werden 
die HKB-Studierenden bereits in den Y-Projekten auf eine interdiszip- 
linäre, forschungsgeleitete Zusammenarbeit vorbereitet. Wir hoffen 
damit sowohl extern als auch intern einen intellektuellen Pleasureground 
zu bieten, in dem Forschung in unterschiedlichen Konstellationen mög-
lich wird und sich dabei wissenschaftliche und künstlerische For-
schungsansätze durch die Begegnung zum gegenseitigen Vorteil ent-
wickeln können. Wir setzen auf eine konstruktive Konfrontation,  
in der beispielsweise der eine die Fibonacci-Reihe 0, 1, 1,  2,  3,  5,  8 …  
als Gesetz der ständigen Mehrung behauptet, die andere darin das  
ideale Prinzip musikalischer Kompositionen beteuert und der nächste 
in der Reihe das Sinnbild der proportio divina verteidigt, genannt  
goldener Schnitt.
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Haben Sie bereits 
Antworten?

Wie steht es um die Akzeptanz der Forschung in den 
Künsten? Wie könnte sie gefördert werden? Welche Interessen verfolgen 
Nationalfonds, Universitäten und Fachhochschulen? Wo steht man  
im Ausland? Diese und andere Fragen diskutierten im August 2009 Daniel 
Höchli, Direktor des Schweizerischen Nationalfonds, Robert Höldrich, 
Vizerektor Kunst und Wissenschaft der Universität für Musik und darstel-
lende Kunst Graz und Florian Dombois, Institutsleiter Y und Präsident des 
Forschungsrats der Hochschule der Künste Bern. Das Gespräch  
führte Gabriela Christen, Forschungsbeauftragte an der Zürcher Hoch-
schule der Künste ( Institute for the Performing Arts & Film) und Redak-
torin bei Schweizer Radio DRS2.

Gabriela Christen: Sie kommen alle drei aus unterschiedlichen  
Richtungen: Politikwissenschaft, Musikwissenschaft, Geophysik und 
Kunst. Wie sind Sie erstmals dem Thema Kunst und Forschung 
begegnet?

Daniel Höchli: Mit dem Thema künstlerische Forschung 
oder Forschung in den Künsten bin ich erst an meiner jetzigen Stelle  
als Direktor des Nationalfonds konfrontiert worden, vorher war ich allen-
falls Kunstkonsument. Innerhalb des Nationalfonds ist künstlerische  
Forschung eine spannende Sache. Man kann zwischen Kunstproduktion 
und klassischer wissenschaftlicher Forschung experimentieren und  
fragen, wie man zu Erkenntnissen kommt. Letztlich unterstützen wir das, 
was mit wissenschaftlichen Methoden neue Erkenntnisse hervorbringt. 
Bei der Forschung in der Kunst gibt es neue Ansätze und einen anderen 
Untersuchungsgegenstand, man geht nicht unbedingt vom Objekt  
aus, sondern das Subjektive gewinnt an Bedeutung. Wir können auch 
sagen, es gehe um eine Art Reflexion in der Aktion. Ich ziehe eine Analo-
gie zu meinem Stammgebiet, der Politikwissenschaft, und muss sagen: 
Das wäre auch dort interessant. Politik ist Aktion und die Politikwis- 
senschaft betrachtet diese in der Regel von aussen. Was dabei oft verloren 
geht, ist aber die Reflexion in der Aktion selber, also der Fokus auf  
die Akteure, die Politik betreiben sowie deren Interaktion und Erfahrung. 
Das wurde mir erst bewusst, als ich die Möglichkeit hatte, vier Jahre  
in einem Bundesratsstab zu arbeiten, also im Zentrum der Politik. Gewisse 
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Schweiz Teil des Fachhochschulsystems, sondern Universitäten. Und 
diese haben den Auftrag, entweder Forschung oder als Äquivalent dazu 
«Entwicklung und Erschliessung der Künste» zu betreiben – ein gräss-
licher Begrif f, aber ich habe mich daran gewöhnt. Das heisst, ich bin von 
der Universitätsleitung dazu angehalten, genau diesen Forschungs- 
aspekt stärker zu entwickeln bis hin zu Doktoratsprogrammen.

Florian Dombois?
Florian Dombois: Stein des Anstosses war eine Fehl- 

einschätzung nach der Schule. Ich habe mich sehr für Landschaft und 
Tektonik und ähnliche Dinge interessiert, und das Studienfach dazu 
hiess Geophysik. Das habe ich ernst genommen und mich gegen  
ein Kunststudium entschieden, weil Tektonik dort nicht vorkam. Ich habe 
aber bald gemerkt, dass im naturwissenschaftlichen Studium etwas 
schief läuft, weil das, was mich an Landschaft interessierte, auch in der 
Geophysik nie thematisiert wurde. Und dann stellt sich die Frage: Warum 
kommt das nicht vor? Nach dem Diplom habe ich dann eine Dis- 
sertation über Darstellungsformen geschrieben, weil ich aus der bilden-
den Kunst wusste, dass man Landschaft auch anders beschreiben  
und deuten kann. Die Darstellungsform des Wissenschaftlichen und ihrer 
Publikationen, so war die These, stellen eine Art Gedankenkorsage dar, 
die vieles konditioniert, und es müsste darum gehen, die Forschung  
von ihren Darstellungszwängen zu befreien. Anfangs der 1990er-Jahre 
hatte ich an der ETH Zürich ausserdem den ermutigenden Satz gehört: 
«Wissenschaft ist das, was Wissenschaftler machen.» Ich finde  
das immer noch eine schöne alternative Definition zum Objektivitätsideal. 
Jedenfalls war mir dann irgendwann die Zuordnung zu einer Disziplin  
egal. Ich habe weiter an «geophysikalischen» Themen gearbeitet, mir aber 
die Freiheit künstlerischer Darstellungsformen genommen und verschie-
dene Formate vor allem in Ausstellungen im Kunstkontext erprobt.  
Als ich vor sechs Jahren hierher kam, habe ich die Idee, dass die Künste 
als alternative Darstellungsformen des Wissens ernst zu nehmen sind,  
in die Diskussion um den Forschungsauftrag der Kunsthochschulen einge- 
bracht. Und daraus wurde einer der zentralen Ansätze, die wir an  
der HKB seitdem verfolgen.

Kunst als Wissenschaft war lange eine Art Metapher, die man  
allenfalls für Universalgenies wie Leonardo da Vinci herbeizitierte. Wenn 
man jetzt von der Seite der Künstlerinnen und Künstler her denkt: 
Wieso sollen die daran interessiert sein, wissenschaftliche Forschung 
oder Forschung in den Künsten zu betreiben?

Robert Höldrich: Es geht nicht um «wissenschaftliche  
Forschung», sondern um Forschung in den Künsten. Und wie Herr Höchli 

Mechanismen versteht man nur, wenn man mitten drin ist. Wenn jemand 
diese von aussen zu verstehen versucht, dann bleibt der Erkennt- 
nisgewinn beschränkt. Diese Art von Forschung könnte somit einen gene-
rellen Effekt auf andere Forschungsfelder haben, da sie nicht nur das 
klassisch beobachtende und empirische Erfassen nutzt, sondern in der 
Aktion versucht, neue Erkenntnisse zu generieren. Ich meine, das  
könnte die methodologischen Debatten weit über Forschung der Künste 
hinaus beleben. Und ich finde es darum spannend, was hier angeregt 
wird, auch in unserer Institution. Wir fragen uns: Können wir das integrie-
ren? Wie können wir das integrieren?

Wie war das bei Ihnen, Robert Höldrich? Wie ist Ihr Zugang zu  
dem, was künstlerische Forschung heute sein kann oder wie sie gerade 
erfunden wird?

Robert Höldrich: Ich habe viele Jahre am Institut für  
elektronische Musik und Akustik in Graz gearbeitet, das eigentlich ein 
Forschungsinstitut an einer Kunstuniversität ist. Wir haben Anfang  
der 1990er-Jahre begonnen, Gastkünstlerinnen einzuladen, um die Ein-
richtungen unseres Instituts zu nutzen. Dann fingen die Gast- 
künstlerinnen an, Fragen zu stellen. Und sie haben uns Aufgaben gegeben 
nach dem Motto: «Das gibt es nicht am Markt, dieses und jenes können 
diese Geräte hier nicht, baut uns etwas.» Diese Anforderungen  
waren zum Teil sehr anspruchsvoll, weil ein Komponist, der 30 Jahre lang 
seine Ohren trainiert, anders hört als beispielsweise ein typischer Eva- 
luator in der Telefonindustrie, der die Qualität von Sprachübertragungen 
prüfen muss. Daraus ist dann ein Tätigkeitsstrom entstanden, den  
wir heute, da wir eine andere Terminologie haben, als «Forschung für die 
Kunst» bezeichnen würden. Wir haben also sehr viel an Software- und 
Hardwareentwicklung geleistet und haben daran immer auch klassisch- 
wissenschaftliche Fragen der Psychoakustik angeschlossen: Wie nimmt 
man etwas wahr? Wie muss ich einen Klang bauen, damit er so  
oder so wirkt? Aus dieser Wechselwirkung zwischen den Künstlerinnen 
und Künstlern, die bei uns zu Gast waren, und unserem Stab ist dann 
auch die umgekehrte Fragestellung entstanden. Der Stab konnte eine 
Methodenvielfalt anbieten von theoretisch-philosophischen Frage- 
stellungen bis hin zu ganz praktischen – wie man etwa ein paar Zeilen 
Code hacken und in Software giessen kann – und daraus entwickelte 
sich ein Diskurs, den man heute als «Forschung in der Kunst» bezeichnen 
würde. Das war schon in den 1990er-Jahren so, ohne dass wir  
die Terminologie dafür hatten. Seit zwei Jahren bin ich nun in der Leitung 
unserer Universität und dort für Kunst und Wissenschaft zuständig.  
Die früheren österreichischen Kunsthochschulen sind ja nicht wie in der 
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Förderung gar nie zum Vorschein käme. Aber das ist ein altes Span-
nungsfeld, und ich sehe darin auch eine Verwandtschaft zwischen Wissen- 
schaftlern und Künstlern. Als ich mich beworben habe bei meinem Dok-
torvater, fragte er: «Warum wollen Sie dissertieren?» Ich sagte,  
ich sei neugierig, ich möchte mehr wissen. Er meinte dann, das sei die 
wichtigste Voraussetzung. Diese Antwort hat mir erst bewusst gemacht, 
was eigentlich die Berufung des Wissenschaftlers ist. Und beim  
Künstler ist es ähnlich, er experimentiert, probiert Neues, stellt anders 
dar etc. Nun gibt es auf beiden Seiten natürlich Konventionen. Auch 
wenn sich in der Wissenschaft neue Fachgebiete entwickeln, müssen die-
se in der Regel ihre Akzeptanz erkämpfen, es gibt dadurch vielleicht  
gewisse Verschiebungen in den Methoden innerhalb der standardisierten 
Wissenschaft. Die Wissenschaft ist also selber dynamisch. Und jetzt 
kommt aus der Richtung Kunst eine doch deutlich andere Form von  
Forschung, die aber im Prinzip eine ähnliche Herausforderung darstellt in 
Bezug auf das Evaluationsverfahren, die Massstäbe usw. Es bedeutet  
also nichts Grundfremdes, aber im Anspruch einen grossen Schritt, dem 
sich die Institution jetzt stellen muss. 

Sie betonen die Nähe bei der Suche nach neuer Erkenntnis.  
Wie steht es denn heute mit der Akzeptanz auch im Entwickeln von 
Formaten, die bisher nicht den akademischen Anforderungen  
entsprochen haben? Ist es erwünscht, dass zum Beispiel Forschung 
bestehen kann in künstlerischen Projekten oder Produktionen  
oder soll das gleichzeitig wieder zurückübersetzt werden in einen  
Diskurs, der sich an die akademischen Wissenschaften  
anlehnt?

Robert Höldrich: In Österreich ist das jetzt gerade  
eine ganz heisse Diskussion. Wir haben ein Pendant zum schweizerischen 
Nationalfonds, es ist der Fonds zur Förderung der wissenschaftlichen  
Forschung, der sich der Grundlagenforschung widmet. Wir haben in den 
letzten drei Jahren einen sehr langen Diskussionsprozess der Kunstuni-
versitäten mit dem Fonds gehabt, um ein eigenes Förderprogramm  
aufzulegen, das sich mit der Grundlagenforschung im künstlerischen Be- 
reich beschäftigt. Das entspräche also nicht dem DoRe-Programm des 
Nationalfonds mit angewandter Forschung und externen Projektpartnern. 
Bei uns ging es eher um die Grundlagenforschung, und hier war ganz 
lang die Frage: Erstens: Wie grenze ich künstlerische Forschung von der 
normalen künstlerischen Produktion ab? Die andere Frage lautete: Wie 
kann ich irgendwie eine Schnittstelle zur academic community, zum  
wissenschaftlichen Bereich aufbauen? Beides sind heiss umkämpfte 

gesagt hat, kann das in dieser Kombination aus Aktion und Reflexion 
stattfinden. Man könnte das in einen Satz fassen: «Wer weiss, was  
er tut, tut es anders». Ob man das «künstlerische Forschung» nennt oder 
«practice-based research», ist zweitrangig. Wir merken ja an der Fülle  
der Terminologie, dass da noch ganz viel unklar ist. Aber es gibt diesen 
Erkenntnisanspruch und das Wissenwollen jenseits des fertig gestellten 
Kunstobjekts. Es geht nicht nur darum, dass übermorgen die Aus- 
stellung eröffnet wird und in zwei Wochen die Opernpremiere stattfindet, 
sondern um mehr Reflexion dazu, die mir in meiner Kunst weiterhilf t,  
die mich als Mensch weiterbringt. Das ist ein ganz natürlicher Anspruch, 
der jetzt zunehmend institutionellen Hintergrund erhält. 

Florian Dombois: Anfang der 1990er-Jahre gab es  
ja geradezu einen Boom der Beschäftigung von Wissenschaftlern mit 
Künstlern und Künstlern mit Wissenschaftlern. Das Spannende der  
Entwicklung heute ist, dass man sich nicht mehr nur miteinander beschäf- 
tigt, sondern auch parallel nebeneinander arbeitet. Das ist eine Ver- 
änderung im Selbstverständnis. Es gab zwar immer schon Künstler, die 
sich im Grunde als Forschende verstanden, jedoch aus verschiedenen 
Gründen diese Terminologie gemieden haben. Jetzt merkt man,  
dass es auch für die Künste interessant sein könnte, sie anzuwenden 
und zu transformieren. Gleichzeitig besteht seitens der Wissenschaften 
die Bereitschaft, bestimmte Begrif fe aus der Forschung zu über- 
prüfen und auch zu verändern, sodass das eben auch der künstlerischen 
Entwicklung weiterhelfen kann. Das macht meines Erachtens diese 
Nachbarschaft oder verschärfte Nachbarschaft von künstlerischer und 
wissenschaftlicher Forschung für beide Seiten so lukrativ.

Wie sehen denn Sie das, Herr Höchli? In der Schweiz muss man  
ja Wissenschaftlichkeit beweisen, wenn man die Förderinstitutionen in 
Anspruch nehmen will, es gibt klare Methoden und Kriterien. Wie  
sehen Sie den Spagat zwischen Forschung in den Künsten und der 
Akademisierung, die sich momentan auch in der laufenden Hoch-
schulreformen entwickelt?

Daniel Höchli: Auch in der klassischen Wissenschaft gibt 
es Spannungsfelder zwischen der dynamischen wissenschaftlichen  
Tätigkeit und den oft statischen Institutionen. Wir fragen uns manchmal  
ganz plakativ: Würden wir Einstein fördern? Würden wir erkennen,  
dass er förderungswürdig ist?

Würden Sie?
Daniel Höchli: Ich kann es nicht sagen (allgemeine  

Heiterkeit). Die Gefahr besteht heute, dass Einstein bei ausbleibender 
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Es ist dabei unsere Aufgabe, die Qualität sicherzustellen. So wie die 
Mathematik gegenüber dem Nationalfonds ja auch das Vertrauen hat und 
die Mathematiker sicherstellen, dass die Grundlagenprojekte der  
Mathematik sinnvoll sind. So oder ähnlich müssen wir seitens der Künste 
sicherstellen, dass das, was wir da tun, Sinn macht.

Daniel Höchli, wir haben seit zehn Jahren das DoRe-Programm  
für praxisorientierte Forschung, die sich aus den klassischen Fach-
hochschulen entwickelt hat, aber auch in der Nähe zu den Wirt- 
schaftspartnern in KMUs. Wo stehen wir da im Moment? Ist das die 
gültige Art von Forschung, die in der Schweiz in den Künsten  
und mit den Künsten betrieben werden soll?

Daniel Höchli: Nein, das ist nicht der Fall, weil DoRe in 
einen historischen Kontext gebunden ist. Die Kunsthochschulen sind ein 
Teil der schweizerischen Fachhochschulen und diese haben ein eigenes 
Bundesgesetz. Sie haben den Auftrag, anwendungs- und praxisorien-
tierte Forschung zu betreiben. So kam die Frage auf: Wie können wir das 
fördern? Die Fachhochschulen waren zu Beginn nicht in der Lage, sich 
kompetitiv um Fördermittel zu bewerben nach unseren üblichen Standards. 
Darum hat man DoRe lanciert im Sinne, dass man ein Terrain ab- 
steckt und sagt: Da könnt ihr euch im Wettbewerb um Mittel bewerben. 
Das Programm ist auf anwendungsorientierte Forschung beschränkt 
worden, weil nur Fachhochschulen zugelassen sind. Wir haben jedoch 
immer gesagt, DoRe und damit auch die spezifischen Vorgaben des  
Programms seien zeitlich befristet. DoRe läuft bis Ende 2011, die Frage 
ist: Was kommt nachher? Da sind wir in der Diskussion und haben einen 
Bericht erhalten von den Verantwortlichen der Kunsthochschulen.  
Intern überlegen wir jetzt, wie das weitergehen soll. Es ist klar, dass auch 
die künstlerische Forschung integriert werden soll in die gesamte Förde-
rung. Aber wie in Österreich stellt sich die Frage, wie wir solche Projekte 
adäquat erfassen, beurteilen und fördern können. Dazu braucht es  
ein intersubjektiv nachvollziehbares Verfahren, weil wir öffentliche Gelder 
vergeben und es zudem Rekursmöglichkeiten bis zum Bundesverwal-
tungsgericht gibt. Eine wichtige Verfahrensfrage ist beispielsweise, ob man 
die Evaluation separieren oder sie mit Zusatzkriterien ins normale  
Verfahren integrieren soll. Beides hat Vor- und Nachteile. 

Was wäre Ihr Wunsch?

Daniel Höchli: Ich fühle mich nicht zuständig, dies zu  
bewerten und habe deshalb keine Präferenzen. Bei einer eigenen Evalua-
tion von Projekten künstlerischer Forschung kann das Fachgebiet sich 

Fragen, wie Sie sich vorstellen können. 
Haben Sie bereits Antworten?

Robert Höldrich: Teilweise – ich glaube, das Wesentliche 
an der künstlerischen Forschung ist, dass sie gewissen Prinzipien,  
die auch für die Wissenschaft gelten, genügen muss. Es geht darum, dass 
Erkenntnisse nachhaltig intersubjektiv dokumentiert sowohl dem künst- 
lerischen Diskurs als auch der wissenschaftlichen Forschung zur  
Verfügung stehen müssen. Das ist etwas, worauf man sich einigen konnte. 
Auf der Metaebene heisst die Frage: «Wie produziert man Erkenntnis?». 
Darum sind nachhaltige Dokumentation und Intersubjektivität wichtig. Mir 
ist klar, und wir alle wissen, dass bei Kunst Subjektivität einen  
wesentlichen Anteil bildet und dass ein Teil von Kunst nicht diskursiv ist, 
also schweigendes Wissen oder «tacit knowledge». Wir werden das  
nie vollständig zum Sprechen bringen. Aber es gibt Teile davon im künst-
lerischen Prozess, die man sehr wohl auch in verschiedenen Darstellungs-
formen vermitteln kann, und zwar nicht notwendigerweise der Allge- 
meinheit, sondern – wie in der Wissenschaft – auch den Peers.

 Ein grösseres Problem war – aus der Sicht der Förder-
agentur vollkommen verständlich – die Schnittstelle zwischen künst- 
lerischer Forschung und künstlerischer Produktion. Aber das gibt es im 
wissenschaftlichen Bereich auch. Ich habe auf der einen Seite den  
analytischen Chemiker, der in seinem Labor neue Methoden entwickelt, 
und ich habe auf der anderen Seite den analytischen Chemiker, der  
in einem technischen Büro sitzt und Wasseranalysen für die Stadt macht. 
Beide arbeiten mit wissenschaftlichen Methoden, aber der Anspruch ist 
völlig anders. Beim Einen geht es um Erkenntnisvermehrung, beim  
Anderen ist es die Analyse des Wassers als Produkt. Diese Schnittstelle 
lässt sich im künstlerischen Bereich nicht immer so einfach ziehen,  
aber für die Peers doch relativ gut. So ist dann auch bei uns im Fonds 
Beruhigung eingetreten. Das Wissenschaftsministerium hatte die be- 
rechtigte Angst, es müsse neben der wissenschaftlichen Forschung auch 
noch Kunstförderung machen. Das konnten wir ausräumen. 

Florian Dombois, wir kennen in der Schweiz keine Grundlagenfor-
schung in den Künsten. Müsste man das fordern?

Florian Dombois: Ja, unbedingt! DoRe in ihrer Anwendungs-
orientierung ist ja eine sehr positive Sache, es hat vieles überhaupt  
erst ermöglicht und eine gewisse methodische Offenheit gefördert. Aber 
grundsätzlich muss es langfristig möglich sein, auch ohne Anwendungs-
partner künstlerische Forschung betreiben zu können, damit diese sich, 
ähnlich wie in den Wissenschaften, selber entwickeln kann.  
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Florian Dombois: Das Feld ist vermint, weil sich sehr  
unterschiedliche Begrif flichkeiten und unterschiedliche Vorstellungen be- 
gegnen. Wenn man beispielsweise das Stichwort «Promotion» bringt,  
dann gehen die Alarmglocken bei der Universität an, etwa: «Wieso soll  
jetzt an den Fachhochschulen die Promotion eingeführt werden?»  
Das ist kontraproduktiv. Wenn man sagt, dass die künstlerische Forschung 
nur ein Spezialfall innerhalb der Künste ist, dann ist das schon mal 
ziemlich entlastend. Wenn man zweitens sagt, dass Bologna von drei 
Zyklen spricht und der dritte Zyklus irgendwie dieses PhD oder PhD-
Äquivalent ist und man nicht gleich den Doktor beansprucht, sondern 
einfach nur einen dritten Zyklus, dann entspannt man ebenfalls die Lage.  
Heute haben wir beispielsweise schon in der Musik zwei sukzessive  
Master. Warum soll der zweite nicht dritter Zyklus heissen? Es gibt be-
stimmte Fächer, in denen eine 8- bis 10 jährige Ausbildung nachvoll- 
ziehbar und sinnvoll ist. 

Etwas knif fliger ist es bei der «Vorbereitung für die künst-
lerische Forschung». Da müssen wir uns sehr genau überlegen, was  
wir wollen. Skandinavien und Grossbritannien haben das schon vor vielen 
Jahren eingeführt und meines Erachtens ein paar Fehler gemacht, aus 
denen man heute sinnvollerweise lernen sollte. Und das ist zum Beispiel 
die ungeklärte Doppelung von künstlerischer Arbeit und Textteil,  
indem ich sage: «Du darfst ein bisschen Ausstellung machen, aber eigent-
lich musst Du eine wissenschaftliche Arbeit schreiben.» Wenn dann der 
Promovierende auch noch das Format seiner Arbeit erfinden muss, wird 
das schnell zu viel. Ich denke, wir müssen konkrete Vorstellungen  
davon entwickeln, wie mit Verbalität und künstlerischer Produktion um-
gegangen werden soll. Und wir sollten uns überlegen, welche Qualifi- 
kation wir für das brauchen, was wir als künstlerische Forschung bezeich-
nen. Und solche Arbeiten dürften dann auch Promotion oder  
PhD heissen.

Herr Höchli, seitens der Fachhochschulen wird gewünscht, dass  
es diesen dritten Zyklus geben soll, also die Möglichkeit der Promotion. 
Wie sehen Sie die Chancen der Realisierung auf der politischen  
Ebene, auch in Zeiten von wirtschaftlichen Krisen?

Daniel Höchli: Für den Nationalfonds ist klar, dass an  
den Fachhochschulen das Problem des fehlenden Mittelbaus besteht, und 
für wirklich gute Forschung braucht es den entsprechenden Nach- 
wuchs. Das ist unbestritten. Die andere Frage ist: Auf welchem Weg kann 
man ihn heranbilden? Und da sind die Fachhochschule in der Tat im  
Moment noch in einer Schwierigkeit, die wir selbst mit den besten  

entwickeln und konsolidieren. Künstlerische Forschung kann ihr  
Selbstverständnis und ihre Kriterien mit den Peers zusammen besser ent-
wickeln. Die Variante der Integration ist für mich auch interessant, weil  
es unter Umständen eine starke Befruchtung gibt und eine Debatte, die 
die klassischen Wissenschaften herausfordert. Es besteht aber das  
Risiko, dass die Akademisierung auch von den Kriterien her stattfindet. 

Robert Höldrich: Da bin ich sehr einverstanden. Ich  
glaube, der nächste Schritt wäre ein Spezialprogramm für die künstleri-
sche Forschung, wo Sie ein eigenes Kuratorium oder Board mit kom- 
petenten Leuten haben müssen. Und Sie haben natürlich die Gutachten 
der Peers für jeden Antrag. Langfristig wäre es fantastisch – und  
das wäre eine wirkliche Befruchtung sowohl für die Künstler als auch für 
die Wissenschaften – wenn man dann um den gemeinsamen Tisch sitzt. 
Da wird es auch ums Geld gehen. Aber diese Möglichkeit, dass  
Wissenschaftsdisziplinen von den völlig andersartigen Erkenntniswegen 
der Kunst profitieren können, sollte man sich langfristig nicht entgehen 
lassen. Ich sehe jetzt, dass es in Österreich eigentlich sinnvoll gewesen 
wäre, so etwas wie ein DoRe-Programm vorzuschalten. Wir haben  
das übersprungen und gehen gleich auf die nächste Stufe eines eigenen, 
dezidierten Programms für künstlerische Forschung.

In Österreich gibt es die grosse Tradition der Kunstakademien, heute 
sind es Kunstuniversitäten. Wäre es für die Schweiz wichtig, dass 
ähnliche Entwicklungen stattfinden, beispielsweise mit der Möglichkeit 
von Doktoratsprogrammen, Aufbau von Forscher-, Forscherinnen- 
gemeinden und neuen Mittelbaustrukturen?

Robert Höldrich: Bei uns haben die Kunstuniversitäten 
seit relativ langer Zeit das Promotionsrecht, seit fünf Jahren sogar das 
alleinige Promotionsrecht. Zuvor brauchte man eine Schutzmadonna  
in Form einer wissenschaftlichen Universität. Ich glaube, wenn wir künst-
lerische Forschung betreiben wollen auf hohem Niveau, dann müssen 
wir auch die Chance haben, guten Nachwuchs heranzubilden. Und das 
geht nun mal nur mit «early stage researchers», sprich Doktorandinnen 
und Doktoranden. Das heisst, wenn wir kein gutes Doktoratspro- 
gramm für die künstlerische Forschung aufbauen, dann schneiden wir 
uns langfristig die Lebensader ab. Ich glaube, das wäre auch in der 
Schweiz notwendig.

Wie sehen Sie, Herr Dombois, ganz allgemein, das Verhältnis zwischen 
Fachhochschulen und Universitäten?
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unsere Meinung, dass man als Voraussetzung bereits künstlerische Leis-
tungen ausserhalb der Hochschule erbracht haben muss. Ich weiss,  
dass dies ein bisschen im Widerspruch steht zur ganzen Bologna-Idee, die 
sagt, der dritte Zyklus müsse konsekutiv direkt nach dem zweiten stu-
dierbar sein. Wir wollen aber Leute haben, die diese Doppelbegabungen 
haben zur Reflexion und zur künstlerischen Produktion. Ich möchte  
auch unterstreichen, was Florian Dombois gesagt hat: Die Kunsthoch-
schulen, und das gilt für Österreich genauso wie für die Schweiz,  
bilden ein Spektrum, das von den Universitäten und auch von den Fach-
hochschulen sonst nicht angeboten wird. Bei allen anderen Wissen-
schaftsdisziplinen, nehmen wir zum Beispiel die Ingenieurswissenschaften, 
ist es so, dass ich eine technische Universität habe und auf Fachhoch-
schulebene verschiedenste Studiengänge in Elektrotechnik. Dort ist diese 
Diversifizierung in mehr oder weniger angewandt oder grundlagen- 
orientiert absolut in Ordnung, und hier verstehe ich auch den Standpunkt 
der Universitäten, die sagen, dass das Doktorat an die Universität ge-
hört. Im Kunstbereich haben wir aber ein Alleinstellungsmerkmal der Kunst- 
hochschulen und deshalb muss man das auch anders behandeln. 

Es gibt Vorurteile auf der einen Seite, dass künstlerische Forschung 
die Akademisierung der Kunst und der Kunsthochschulen vorantreibt 
und auf der anderen Seite, dass es die Kunst beziehungsweise die 
künstlerische Forschung nicht geschafft hat, den harten Ansprüchen 
von Wissenschaftlichkeit zu genügen. Wo stehen wir da heute,  
auch rückblickend?

Robert Höldrich: Ich führe wochenlange Diskussionen  
mit unseren Professorinnen und Professoren, die genau diese Frage stellen. 
Ein Trompeter sagt mir: «Wozu brauche ich das? Die Leute müssen 
schnell bis in die dreigestrichene Oktave hinauf spielen können.» Andere 
Kollegen aber sehen das als eine wirkliche Chance für die Zukunft. Und 
es ist auch klar, dass das wahrscheinlich eine Generation braucht,  
bis neue, anders sozialisierte Leute in den Positionen sind. So gesehen 
ist der Rückblick oder auch die Gegenwart manchmal noch ein etwas 
hartes Brot, aber ich bin durchaus hoffnungsfroh, wenn wir es in der Kom-
bination mit Förderinstrumenten und mit der Bewusstseinsbildung  
innerhalb der Institutionen schaffen, schöne Projekte, die auch verständ-
lich sind und Mehrwert erzeugen, zustande zu bringen. 

Florian Dombois: Die letzten zehn Jahre haben schon  
etwas gebracht. Die Begegnung zwischen Kunst und Wissenschaft lebte 
lange vor allem von Vorurteilen, in denen man sich je gegenseitig im 
19. Jahrhundert sah. Die meisten Wissenschaftler hatten ein Künstlerbild, 

Förderinstrumenten nicht lösen können. Wir halten uns da zurück. Es ist 
auch eine politisch schwierige Lage, in der die künstlerische Forschung 
zwischen Stuhl und Bank geraten kann. Die Fachhochschulen reprä-
sentieren traditionell den Bildungsweg über die Berufslehre: Die Bestqua-
lif izierten gehen an die Fachhochschule, das ist praxisbezogen.  
Da sind links und rechts Gewerkschaften und der Gewerbeverband, die 
sagen: «Das muss so bleiben!». Es sollte tatsächlich nicht sein, dass  
die Fachhochschulen verakademisiert werden und dass dieser klassische 
Zugang sich mit der Zeit verändert und der gymnasiale Weg an die 
Fachhochschulen führt. Bei der künstlerischen Forschung ist die Umset-
zung dieses Anliegens jedoch etwas schwieriger. Es besteht die Gefahr, 
dass man aus dieser politischen Konstellation, die für die ganzen  
Fachhochschulbereich gilt, die spezifischen Bedürfnisse der künstleri-
schen Forschung nicht wahrnehmen kann. Ich habe gehört, dass sich  
die Kunsthochschulen hier dif ferenziert positionieren möchten. So wäre 
es denkbar, die Kunsthochschulen als eigener Typ von den Fachhoch-
schulen zu unterscheiden, wie dies heute schon bei den pädagogischen 
Hochschulen der Fall ist. Das ist eine Debatte, die zu führen ist.  
Aber innerhalb des neuen Hochschulrahmengesetzes dürfte es politisch 
schwierig sein.

Ist es denn ein Systemfehler, dass die Kunsthochschulen der  
Fachhochschulwelt zugeschlagen werden und sich im Bereich der 
Forschung an die Bedingungen von Praxisorientierung mit  
Partnern aus der Wirtschaft halten müssen?

Florian Dombois: Grundsätzlich sind die Kunsthoch- 
schulen zwischen angewandter und Grundlagenforschung, also zwischen 
Fachhochschule und Universität, falsch verortet. Es ist aber nachvoll-
ziehbar, warum sie in der Schweiz dort gelandet sind. Man muss aber  
sehen: Wir reden hier über sehr wenige Leute. Natürlich kostet das  
Geld, aber nicht sehr viel. Ich kann mir kein Promotionsprogramm in den  
Künsten vorstellen, an dem 300 Leute teilnehmen, es werden eher 30 
sein, und zwar über die ganze Schweiz verteilt. 

Robert Höldrich: In Graz haben wir bei insgesamt 2 000 
Studierenden 120 Personen, die in einem wissenschaftlichen Doktorat sind, 
das wird in Zukunft sicher noch sinken, und wir denken, dass das  
künstlerische Doktoratsprogramm – bei uns heisst es «Doctor artium» – 
im Vollausbau 10 oder 12 oder 15 Personen umfassen wird. Das ist  
nicht der normale Weg der künstlerischen Ausbildung, sondern ein ganz 
spezieller Weg, der zur künstlerischen Forschung hinführt. Es ist auch 
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Robert Höldrich: Um mit Thomas Kuhn zu sprechen:  
von der Vorwissenschaft zur Normalwissenschaft zu kommen… Wir werden 
in Österreich in zehn Jahren – so meine Prophezeiung – zwei grosse 
Doktoratskollegs haben im künstlerischen Bereich, an denen mehrere Uni- 
versitäten beteiligt sind, wobei wir immer gute Fakultäten im geistes- 
wissenschaftlichen und im naturwissenschaftlichen Bereich und auch  
in der Technologie andocken. Wenn uns der Fonds hilf t, werden wir  
einen Spezialforschungsbereich haben, der sich mit künstlerischer For-
schung beschäftigt. Dazu braucht es die Zusammenarbeit aller  
Beteiligten. Und es wird, wie das jetzt schon in deutlich grösserem Masse 
vorhanden ist als man meint, seitens der Wissenschaftler Nachfrage  
geben. Wir haben das jetzt schon aufgrund der sehr guten Zusammen-
arbeit der Grazer Universitäten. Es ist völlig normal, dass die Leute  
der technischen Universität an der Kunstuniversität anrufen und sagen: 
«Habt ihr Zeit, um über ein bestimmtes Problem zu diskutieren, wir  
kommen da nicht weiter.» Ich glaube, das wird einen Kulturwandel be- 
wirken, von dem beide Seiten profitieren können.

Florian Dombois: Ich hoffe, dass wir in zehn Jahren  
eine Begrif f lichkeit haben, mit der wir operieren können und die nicht 
immer nach rechts oder links ausschlägt, sobald man das Wort «Wissen» 
sagt, oder das Wort «Künstler» oder «Autor». Ich wünschte mir also  
eine Beruhigung um diese Begrif f lichkeit und ein paar einigermassen 
brauchbare Methodiken. Ich gehe davon aus, dass es sehr viel mehr 
sehr spannende Projekte als heute geben wird, die wirklich überzeugen. 
Es wird mindestens zehn Bigshots geben, vielleicht nicht wie die Relati-
vitätstheorie aber doch nahe dran… Es wird eine sowohl den Kunstmarkt 
befruchtende als auch die wissenschaftliche Forschung inspirierende 
Community geben, die in der Institution vom Doktoranden über den  
Assistierenden bis zum Professor reicht und gleichzeitig auch die freien 
künstlerischen Forscher nicht im Regen stehen lässt.

So viel Schönes zum Schluss! Vielen Dank für das Gespräch.

das tief in der Romantik verhaftet ist und umgekehrt gab es ähnliche  
Klischees. Programme wie DoRe haben dazu führt, dass man die  
sehr viel komplexere, dif ferenziertere Lage realisiert. Die Konfrontation 
zwischen wissenschaftlicher und künstlerischer Forschung ist für mich 
nicht nur eine Übernahme der anderen Begrif flichkeit, sondern auch eine 
Hinterfragung und Befreiung der eigenen Konventionen, und das ist  
das eigentlich Spannende. Es geht beispielsweise um die Frage, wohin 
sich die klassische Musik heute entwickeln kann, was es heisst, Interpret 
zu sein angesichts einer komplett veränderten Aufführungssituation  
als wie vor vierzig Jahren. Und genauso ist es im Wissenschaftsmarkt 
auch. Die Forschung gibt den Raum auch für eine Selbstbefragung.

Daniel Höchli, Sie lassen die DoRe-Programme regelmässig evaluieren. 
Was sind die wichtigsten Erkenntnisse? Gibt es eine neue Art von  
Wissen oder neue Denkräume, die an den Schnittstellen zwischen 
Wissenschaft und Kunst immer wieder beschworen werden?

Daniel Höchli: Ich wage zu behaupten, dass wir hier  
eine irreversible Entwicklung haben. Wissenschaft ist nie ein geschlossener 
Raum, abgekoppelt von der Gesellschaft oder der Kunst. Und solche  
Entwicklungen sind ja auch ein bestimmtes Echo von anderen Entwick-
lungen. Wenn sich die Kunst verändert, dann verändert sich der  
Blick darauf und dann gibt es neue Fragestellungen: Wie stelle ich aus? 
Wie reagiert der Kunstkonsument? Wie ist die Wechselwirkung zwischen 
Performance und Aufnahme und so weiter. Das ist ein neues Erkennt- 
nisinteresse, das auch kommerziell interessant sein kann. Die andere Frage 
ist: Wie kann man das unterstützen? In Bezug auf DoRe überlegen  
wir zum Beispiel, ob man die Bedingung, dass ein Praxispartner mitwirkt, 
nicht abschaffen soll. Am wichtigsten ist aber auf jeden Fall das Engage-
ment der Forschenden, und das sehe ich in unserer Institution immer 
wieder: Das Geld ist nicht einfach fix verteilt. Wenn die Gesuche in einem 
Bereich steigen, dann wird bei der Mittelverteilung reagiert. Die For-
schenden selbst müssen diese Bewegung tragen, sie müssen überzeu-
gen, sowohl diskursiv als auch mit exzellenten Projekten.

Und wo stehen wir in zehn Jahren? 

Daniel Höchli: Es wäre gut, wenn wir nicht mehr darüber 
diskutieren müssten, was Forschung in den Künsten ist, sondern wenn 
wir bereits bei der Diskussion wären: «Wie hat in den letzten zehn  
Jahren dieser Forschungszweig die gesamte wissenschaftliche Debatte 
belebt?». Das wäre ein schönes Ziel, nicht mehr über das «Was», son- 
dern bereits über die Wechselwirkung, die Früchte in diesem Bereich 
zu debattieren.
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Lästige Fragen  
zum dritten Studien-
zyklus an den 
Kunsthochschulen

Susanna Kumschick, Roman Brotbeck, Peter Kraut

Die Kunsthochschulen der Schweiz fordern schon seit 
geraumer Zeit die Möglichkeit eines Doktoratsprogrammes (PhD-Programm; 
philosophiae doctor) und eines dritten, auf dem Bachelor und Master  
aufsetzenden Ausbildungszyklus. Ausserhalb der Kunsthochschulen wird 
dieses Begehren oft kritisch beurteilt und kommentiert. Roman Brotbeck 
und Susanna Kumschick haben sich intensiv mit der aktuellen  
Situation der künstlerischen Promotionen im internationalen Vergleich 
auseinandergesetzt. Statt hier ein Programm zum PhD vorzulegen,  
beantworten sie die lästigen Fragen von Peter Kraut zum Stand der Dinge, 
zu Ab- und Aussichten.

Peter Kraut: Müssen jetzt alle Bildhauerinnen und Sänger  
auch noch Doktor werden, nachdem sie schon mit Mastern dekoriert 
worden sind?

Susanna Kumschick / Roman Brotbeck: Doktor muss  
niemand werden, auch Biologinnen, Ingenieure und Architektinnen nicht. 
Und dort, wo man Doktor werden muss, weil er mit einer Berufsquali-
fikation gleichgesetzt wird wie in der Medizin, verliert die Doktorarbeit an 
Bedeutung und muss durch andere qualifizierende Systeme ergänzt 
werden. 

Seit dem Mittelalter wurde der Doktortitel mehrfach  
neu definiert. Anfänglich war er nur eine Auszeichnung für theologische 
Taten, später wurde er ins Universitätssystem eingeführt und in einem 
kontinuierlichen Prozess allen Fakultäten zugänglich gemacht. Eine wichtige 
Erweiterung fand Ende des 19. Jahrhunderts statt, als Ingenieure aller  
Ausrichtungen die Möglichkeit bekamen, den Doktortitel zu erwerben. Damit 
wurde nicht nur für Theorie und Reflexion, sondern auch für Erfindun- 
gen und Konstruktionen der Doktortitel vergeben. Im 20. Jahrhundert 
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Dieses Modell hat manch guten Musikwissenschaftler und grosse  
Musikerinnen hervorgebracht, aber leider zu viele musikalisch dilettieren-
de Wissenschafterinnen und theoretisch unterbelichtete Musiker. 

Sie machen also eine klare Unterscheidung zwischen einem  
Doktorat im Forschungsbereich und einem dritten Zyklus als höchster 
Ausbildungsstufe. Wie wollen Sie denn Letzteres nennen? 

Genau, wir trennen deutlich zwischen einer dritten Aus-
bildungsstufe und einem PhD, der forschungsbasiert ist und substanzielle 
theoretische Reflexionen umfassen muss. Als Name und Gefäss für  
die obersten Ausbildungsprogramme ohne PhD würden sich ‹Postgraduate 
Studies› oder ‹Postgraduate Programs› eignen. Man könnte aber auch 
die Terminologie des ‹Masters in Specialized Music Performance› über-
nehmen und diese Ausbildungen generell als Zweitmaster deklarieren 
und z. B.  ‹Master in Specialized Arts, Theatre› oder ‹Music Practice› nen-
nen. Das wäre eine pragmatische Lösung, um die rechtlichen Probleme 
des dritten Zyklus im Fachhochschulbereich zu umgehen. 

Und weshalb muss das jetzt und nicht in zehn oder zwanzig  
Jahren entstehen?

Momentan findet in Europa mit der Bologna-Reform  
eine der grössten Umwandlungen im Bildungsbereich seit der Humboldt-
schen Universitätsreform statt. Man will internationale Vergleichbarkeit, 
gegenseitige Anerkennung von Studien- und Forschungsleistungen, Mobi-
lität und Austausch. Das in Europa entwickelte Bologna-System wird  
von fast allen asiatischen Ländern übernommen, strahlt nach Südafrika  
ab und beeinflusst auch das australische und neuseeländische Bildungs-
system. In den meisten dieser Länder gibt es heute einen PhD, oder  
er wurde in jüngster Zeit schnell und unkompliziert eingeführt. So existiert 
heute nicht nur in allen nordischen Ländern, in England, in den Benelux-
Staaten, in Deutschland und Österreich die Promotionsmöglichkeit,  
sondern eben auch in Ländern wie Russland, Bulgarien, Türkei und Arme-
nien. Die Schweizer Kunsthochschulen erfüllen heute in den meisten 
Bereichen internationale Standards, deshalb können wir es uns schlicht 
nicht leisten, die Einführung des PhD auf der bildungspolitischen  
Traktandenliste nach hinten zu verschieben. 

Die Kunsthochschulen der Schweiz sind über das Fachhochschul- 
gesetz geregelt und finanziert. Bei den Fachhochschulen ist man heute 
schon glücklich darüber, neben den Bachelors auch Masterprogram- 
me bewilligt bekommen zu haben. Überspannen die Kunsthochschulen 
nicht den Bogen, wenn sie jetzt noch den dritten Zyklus fordern? 

wurde er im angloamerikanischen Raum als PhD oder teilweise auch  
als DMA (Doctor of Musical Arts) und DFA (Doctor of Fine Arts) auch für 
den Kunstbereich eingeführt, weil insbesondere in Nordamerika  
die Kunstausbildungen in der Regel an die Universitäten angegliedert sind. 
Einige unserer herausragenden Studierenden gehen denn auch nach 
ihrem Abschluss nach Amerika, Australien, England oder in skandinavische 
Länder, um dort noch einen PhD zu machen. Also nochmals: Doktor  
muss niemand werden, aber wenn es Biologen, Ingenieurinnen und Archi- 
tekten dürfen, sollen es Musikerinnen, bildende Künstler und Clowns 
auch können!

Von den amerikanischen Doktoraten hört man ja viel Schlechtes:  
seitenlange Kompilationen von Sekundärliteratur, die wir in Europa 
nicht einmal als Masterarbeiten durchgehen lassen würden!  
Sollen wir das nun in Europa übernehmen?

Wir dürfen diese Fehler des amerikanischen Systems  
nicht übernehmen, auch wenn es einzelne Dissertationen gibt, die Gegen-
beispiele wären. Im angloamerikanischen Modell hat man zwei  
Dinge vermischt, nämlich die oberste Ausbildungsstufe und die eigentliche 
Doktorarbeit. An der Universität geht das in eins, in den Kunstausbil- 
dungen aber nicht: Hier brauchen wir nach der Masterausbildung einen 
dritten Zyklus im Sinne eines Postgraduiertendiploms, um die künstleri-
sche Spitze auch in der Schweiz ausbilden zu können. Für den  
Bereich der Musik hat die Schweizer Bildungspolitik hierfür bereits eine 
Lösung gefunden und ein Gefäss für diese Ausbildungsspitze geschaffen: 
Das ehemalige Solistendiplom wurde in den ‹Master in Specialized  
Music Performance› integriert. Dieser Master wird in der Regel als Zweit-
master studiert und richtet sich an wenige Solistinnen bzw. Opern- 
sänger. Auch wenn dieser Master weniger lange dauert als vergleichbare 
Ausbildungen im übrigen Europa, ist es immerhin ein Ersatz für den in  
der Bologna-Umsetzung der Schweizer Kunsthochschulen bisher fehlen-
den dritten Zyklus, aber leider nur im Bereich der Musik. 

Davon klar abzutrennen ist der Research Based PhD,  
der eine beachtliche eigene Forschungs- und Reflexionsarbeit alleine oder 
im Team bedeutet und dessen Titel – in Analogie und vergleichbar  
mit den wissenschaftlichen Standards von Ingenieuren – für forschungs-
basierte Arbeiten im Bereich der Künste erteilt wird.

In vielen Staaten, insbesondere aber in Amerika werden 
bis heute die oberste Ausbildungsstufe und der PhD vermischt, so dass 
z. B.  eine Solistin zwingend auch eine grössere theoretische Arbeit  
abliefern muss. Und umgekehrt muss auch ein theorieorientierter Musik-
wissenschaftler einen musikpraktischen Ausweis haben. Noch einmal: 
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Und weshalb soll dieser doktorale Segen nur den Künsten und  
nicht allen Fachhochschul-Disziplinen zukommen? 

Es kann tatsächlich sein, dass auch andere Fachhoch-
schuldisziplinen den PhD brauchen. Ein klarer Grenzstrich lässt sich hier 
relativ einfach ziehen: Alle Fachhochschuldisziplinen, deren wissen-
schaftlicher Nachwuchs nicht an einer technischen Hochschule oder Uni- 
versität angemessen weiter geführt und mit einem PhD-Programm  
abgedeckt werden kann, sollen ein eigenes PhD-Programm entwickeln 
und anbieten dürfen. Da könnte ausserhalb der Künste z. B.  für die sozia-
le Arbeit ebenfalls ein PhD notwendig werden. Innerhalb der Künste 
scheint uns der Wunsch nach einem PhD vor allem in den Bereichen 
Design, Konservierung, Musik, Kunst, Vermittlung in Kunst und  
Musik besonders dringlich zu sein. 

Der in der Aufteilung von Fachhochschule und Universität 
gegebene Grundsatz der Komplementarität des Schweizer Bildungs-
systems müsste also – auch aus Kostengründen – ebenfalls auf den dritten 
Zyklus und die PhD-Programme angewendet werden. 

Und wenn wir schon beim Geld sind: Wie würde das finanziert werden?

Noch einmal: Wir sprechen von wenigen Studienplätzen. 
Anfänglich vielleicht von zwanzig und bei vollem Ausbau in zehn Jahren 
von höchstens hundert Plätzen, und zwar auf alle Künste verteilt!  
Das sind zwischen 1 bis 2 Prozent der gesamten Studierendenzahl. Die 
PhD-Studierenden wären in der Regel durch die Forschungsprojekte  
selber finanziert. Der dritte Ausbildungszyklus (ohne PhD) könnte durch 
den bei Kunsthochschulen ohnehin sehr strikten Numerus clausus ge-
regelt werden. Hier würden kaum Mehrkosten anfallen. Die Bildungspolitik 
müsste einzig bereit sein, im Rahmen des Numerus clausus auch die 
wenigen Studierenden des dritten Studienzyklus zu finanzieren. An der  
Universität der Künste in Berlin und in den skandinavischen Ländern  
können Studierende in Postgraduate Programs auf Stipendien zurückgrei-
fen. Ausserhalb von finanzierten Forschungsprojekten halten wir  
in der Schweiz solche Lösungen nur auf privater Basis für f inanzierbar,  
weil hier im Unterschied zu den Nachbarländern auch im universitären 
Bereich kaum eine Tradition für eine entsprechende Förderung  
besteht. Die Kosten könnten also sicher nicht der Grund sein, diese  
Programme nicht zu starten.

Und wie soll nun konkret eine Umsetzung aussehen? Die Schweiz  
hat immer noch sehr verschiedene Kunsthochschulen. Der  
Föderalismus dominiert nach wie vor vieles. Soll nun jede Hochschule 

Die Einordnung der Kunsthochschulen in die Fachhoch-
schulen ist ein schweizerischer Sonderweg. Vor knapp zwanzig Jahren, 
als über die Einordnung der Schweizer Kunsthochschulen in einem  
sich verändernden Bildungsmarkt diskutiert wurde, gab es auch Verhand- 
lungen mit den Universitäten. Und hätten die damaligen Partner  
von Seiten der Kunsthochschulen nicht als erstes über den Professoren-
titel gestritten, sondern über die Sache selbst diskutiert, könnten die 
Kunsthochschulen heute den Universitäten angegliedert sein. 

Bei den Universitäten wären wohl viele Kämpfe der vergan-
genen Jahre ausgeblieben, aber die Kunsthochschulen hätten sich  
unter diesem Dach wahrscheinlich deutlich weniger entwickelt. Das betrifft 
insbesondere die Forschung: Diese hätten die Kunsthochschulen unter 
universitärem Dach wohl noch so gerne den universitären Disziplinen wie 
Musik-, Kunst- und Theaterwissenschaft überlassen. So aber waren  
die Kunsthochschulen gezwungen, sich im Rahmen der Forschungspro-
gramme der Fachhochschulen einen eigenständigen Bereich aufzubauen. 
Mit anderen Worten: Zwar konnten die Kunsthochschulen in vielen  
Bereichen nur über Ausnahmeklauseln in die Fachhochschulregelungen 
eingebaut werden, in dieser Situation haben aber die Verantwortlichen 
auf verschiedenen Entscheidungsebenen bis heute immer kreative  
Lösungen gesucht und gefunden. Besonders ist hier der Schweizerische 
Nationalfonds mit dem DoRe-Programm (Do Research) zu erwähnen, 
welches die Forschungen im Bereich der Künste und der sozialen Arbeit 
erheblich gefördert und gleichzeitig intelligent gesteuert hat. Solche  
kreativen Lösungen müssen nun eben auch beim PhD gesucht werden. 
Und zwar gerade weil die Kunsthochschulen in der Forschung einen  
so klaren Leistungsausweis haben. 

Verstehe ich richtig? Sie behaupten, dass gerade die von den  
Kunsthochschulen viel beklagte Eingliederung in die Fachhochschulen  
heute die Einführung eines PhD besonders dringlich macht? Ist das 
nicht eine paradoxe Argumentation?

Das ist Dialektik! Zum Glück der Forschung wurden die 
Kunsthochschulen durch die Eingliederung in die Fachhochschulen  
gewissermassen gezwungen. Die technischen Departemente hatten hier 
einen klaren Vorsprung und eine viel längere Tradition. Wollten die  
Künste hier an die gleichen Mittel herankommen, mussten sie tüchtig Hand 
anlegen. Das hat zu einer einmaligen Entwicklung geführt. Heute zählen 
die Schweizer Kunsthochschulen zu den europaweit führenden im Be- 
reich der Forschung. Gerade wegen der Eingliederung in die Fachhoch-
schule und der damit ausgelösten Forschungstätigkeit brauchen  
die Kunsthochschulen heute dringend den PhD.
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schulen die kritischen Grössen kaum erreicht werden. Und bei Modell 4 
steht die Schweiz als Bittstellerin da und ist auf eine ausländische  
Approbation angewiesen, was dem in den letzten zehn Jahren entwi-
ckelten Forschungsvolumen und -stand nicht angemessen wäre. 

Nehmen wir mal das Modell 2, also die Zusammenarbeit eines Promo-
tions- und Forschungsinstitutes mit einer Schweizer Universität.  
Was bräuchte es nun alles, um solch ein Modell umsetzen zu können? 

Zuerst ganz generell: Bei allen Modellen bräuchte es  
die Bereitschaft der Universitäten, die Forschungsleistungen der Kunst-
hochschulen und deren Erkenntnisgewinne als gleichwertig anzu- 
erkennen und auf standespolitische Reflexe zu verzichten. Speziell für 
Modell 2 bräuchte es: 
1. weiterhin das grosse Verständnis der Konferenz Fachhochschulen 
Schweiz für den Sonderfall der Kunsthochschulen innerhalb der 
Fachhochschuldisziplinen; 
2. das Interesse von mindestens einer Schweizer Universität an der engen 
Zusammenarbeit mit dem künstlerischen und forschenden Nachwuchs 
der Schweizer Kunsthochschulen; 
3. den Willen der schweizerischen Bildungsbehörden, die Schweiz  
im Bereich der künstlerischen und wissenschaftlichen Spitzenausbildung 
in den Künsten nicht trocken zu legen; 
4. einen Ausnahmeartikel oder einen entsprechenden Kommentar  
im neuen Hochschulgesetz mit dem Inhalt, dass das alleinige Promotions-
recht bei den Universitäten und technischen Hochschulen liegt, ausser 
diese verfügten nicht über entsprechende Fächer, Kompetenzen  
und Forschungsschwerpunkte (z. B.  Künste, Design oder Soziale Arbeit);
5. Kunsthochschulen, die auch in diesem Gebiet aktiv zusammen- 
arbeiten und hier auf Wettbewerb, Abgrenzung und Idiosynkrasien  
verzichten.

Und bis wann könnte das Projekt startklar sein?

2011 schiene uns ein realistisches Ziel zu sein. Spätestens 
2012 müsste aber die Installation erfolgt sein. Dann könnte im Jahre 
2015 die erste Musikerin, der erste Kunstvermittler und vielleicht einmal 
auch der erste übers Lachen reflektierende und forschende Clown  
einen Doktor bekommen. Das stünde einem Land, das die grössten Clowns  
der Geschichte hervorgebracht hat, gar nicht so schlecht an!

ihr PhD-Programm starten?

Man muss hier ebenfalls deutlich unterscheiden  
zwischen drittem Zyklus ohne PhD und dem Research Based PhD. Beim 
dritten Zyklus ohne PhD, also bei den Postgraduate Studies, sollte  
jede Kunsthochschule das Recht haben, entsprechende Programme anzu- 
bieten, wenn sie die dafür aufzustellenden Kriterien erfüllt. Kooperatio-
nen wären auch hier anzustreben. Da sind durch die zunehmende  
Abstimmung der Fachbereiche und Ausbildungsschwerpunkte unter den 
Schweizer Kunsthochschulen genügend effiziente Selbststeuerungen 
wirksam. Bei der Installation eines Research Based PhD würde eine dezen- 
trale Lösung wohl mittlere und kleinere Hochschulen auf unterschied-
lichen Ebenen überfordern. Ideal wäre hier eine gesamtschweizerische 
Lösung, die erlauben würde, den von vielen Kunsthochschulen hoch- 
gehaltenen Aspekt der Interdisziplinarität auch im PhD weiterzuführen. 
Eine zentrale Koordination hätte hier also eindeutig organisatorische  
Vorteile und würde auch die Qualität der Arbeiten markant steigern.

Aber sind das nicht einfach nur schöne Gedanken? Wie soll so etwas 
in der Schweiz organisatorisch und konzeptionell umgesetzt  
werden? Gibt es überhaupt schon Modelle dafür? 

Es wären sehr verschiedene Modelle denkbar. In Modell  1 
würde jeder anerkannten Kunsthochschule das Promotionsrecht erteilt. 
So wird das in den skandinavischen Ländern und in England gehand- 
habt. In Modell 2 würde ein eigenes Forschungs- und Promotionsinstitut 
gegründet, das in Zusammenarbeit mit einer Universität die Promotion 
erteilt. Nach diesem Modell arbeiten heute die niederländischen  
und flämischen sowie ein Grossteil der Londoner Musikhochschulen mit 
der Universität Leiden und dem Orpheus Instituut in Gent zusammen. 
Dieses Modell ist denkbar als ein einer Universität angegliedertes Institut 
oder als autonomes Zentrum, das mit diversen Universitäten zusam- 
menarbeitet. In Modell 3 würde ein solches Zentrum als eigenständiges 
Institut akkreditiert und mit Promotionsrecht ausgestattet. In Modell 4 
würde eine Kooperation mit einer ausländischen Kunsthochschule  
gesucht, welche über das Promotionsrecht verfügt.

Alle Modelle sind möglich. Allerdings favorisieren wir  
klar die Modelle 2 und 3. Gerade weil sich in der Schweiz ein weitgehend 
unproblematisches und oft sogar ausgesprochen fruchtbares Verhältnis 
zwischen Universitäten und Kunsthochschulen entwickelt hat, von  
dem viele Studierende, Dozierende und Forschende profitieren, ist Modell 2 
wohl das realistischste und am einfachsten umsetzbar. Bei Modell  1  
können in einem kleinen Land wie der Schweiz mit eher kleinen Kunsthoch- 
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Etappen einer  
Geschichte von 
Kunst und Design 
als Forschung

Claudia Mareis

«Viele Künstler fragen so beharrlich nach dem Warum  
wie ein Wissenschaftler. Auch bei ihnen ist jeder Akt des Sehens ein poten-
zieller Akt der Analyse», schreibt der Kunsthistoriker Martin Kemp  
und weist damit auf die enge Verwandtschaft zwischen Kunst und Wis-
senschaft hin.1 Diese Verwandtschaft ist nicht nur methodi scher  
Art, sondern deutet als historische Perspektive auf den im 19. Jahrhundert 
zwar ausdifferen zierten, stets aber noch wirkungs mächtigen Verbund 
von Kunst und Wissen schaft hin. Auch für das Design werden – spätes-
tens seit dem ‹Design Methods Movement› in den 1960er-Jahren –  
Interferenzen zu Wissenschaft und Forschung konstatiert. So hält Ranulph 
Glanville, Anhänger des radikalen Konstruk tivismus, fest, dass zwischen 
der Design- und der Forschungstätigkeit eine struktu relle Ähnlichkeit 
bestehe, ja sogar, dass Forschung als eine Design tätigkeit zu verstehen 
ist: «Research as it is and must be practiced, is properly considered a 
branch of design: (scientific) research is a subset of design, not the 
other way round».2

Fasst man diese Aussagen programmatisch auf, leiten  
sie zu zeitgenössischen Debatten bezüglich einer praxisnahen und medien- 
kritischen Forschung durch Kunst und Design über, wie sie seit etwa  
den 1990er-Jahren an inter nationalen Kunst hoch schulen und -universitäten 
zu verorten sind3 (vgl. dazu den Beitrag von Dombois in diesem Band). 
Das Postulat von Kunst und Design als ‹epistemischen Praktiken›  
folgt jedoch nicht allein bildungspolitischen Interessen, sondern wird auch 
durch erkenntnis theoretische Frage stellungen zu den unterschiedlichen 

1 Kemp, Martin: Bilderwissen. Die Anschaulichkeit naturwissenschaftlicher Phänomene. 
Köln, 2003, S. 15.

2 Glanville: Ranulph: Researching Design and Designing Research. 1999, S. 89.
3 Eine gute Übersicht zu diesen Debatten liefert der Band von Elkins, James (Hg.): Artists 

with PhDs. On the new Doktorand Degree in Studio Art. Washington. 2009.
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humanis tisches Studium, der als ambiva lentes «Produkt einer Zwischen-
periode» oder als «Bindeglied zwischen zwei Weltanschau ungen und 
Denkstilen» (von Mittelalter und Renaissance) gelten kann, zum anderen 
sind die Begrif fe ‹Kunst› und ‹Wissenschaft› heute deutlich anders kon-
notiert, als sie es zu dieser Zeit waren.1 Erst das Zeitalter der Aufklärung 
und des Rationalismus, vor allem aber das 19. Jahrhundert separierte 
‹Kunst› und ‹Wissen schaft› scheinbar vollends voneinander. Das Techni-
sche wurde zunehmend der Sphäre des Rationalen und Kogniti ven  
zugeordnet, während das Schöpferische und improvisatorische Moment 
mit künstlerischem Ausdrucks schaffen in Verbindung gebracht wurde.2 
Ende des 19. Jahrhunderts wurde der Wissenschaft von vielen vollends 
die Aufgabe der ‹objektiven› ‹Wahrheits findung› zugeschlagen.3 Genau 
diese Idealvorstellung von Wissenschaft war es denn auch, die dem 
künstlerischen Denken keinen Platz mehr liess und der Kunst «besten-
falls einen kompensatorischen Status zubilligte».4 

Eine Dimension, auf der sich die Trennung von Kunst  
und Wissenschaft im 19. Jahrhundert besonders markant manifestierte, 
ist diejenige der Sicht weisen und Selbstverständnisse ihrer Akteure.  
Lorraine Daston und Peter Galison halten fest, dass man sich im mittleren 
19. Jahrhundert das «wissen schaftliche Selbst» in einem diametralen 
Gegensatz zum «künstlerischen Selbst» vorgestellt habe, genauso wie 
wissenschaft liche Bilder routinemässig künstlerische Bilder kontras- 
tier ten: «In deutlichem Gegensatz zur früheren, von der Renaissance bis 
zur Aufklärung verbreiteten Ansicht von der engen Verwandtschaft  
zwischen künstle rischer und wissenschaftlicher Arbeit fand nun eine Po-
larisierung statt; in der öffentli chen Wahrnehmung verkörperten Künstler 
und Wissenschaftler Gegensätze. Künstler waren nun gehalten, ihre 
Subjektivität zum Ausdruck zu bringen, sogar zur Schau zu stellen und 
gleichzeitig mahnte man Wissenschaftler, die ihre zu unterdrücken».5 

Die angestrebte kollektive, mitteilsame Arbeitsweise in den 
Wissenschaften war mit der (noch romantisch inspirierten) Kultivierung 

1 Vgl. Mersch, Dieter; Ott, Michaela: Tektonische Verschiebungen zwischen Kunst  
und Wissenschaft. In: Dies. (Hg.): Kunst und Wissenschaft. München. 2007, S. 9–31,  
hier S. 11.

2 Gillen, Eckhardt, Blume, Eugen: Einführung in das Ausstellungsprojekt ‹Kunst als  
Wissenschaft. Wissenschaft als Kunst›. Berlin. 2001, S. 1 f. 

3 Vgl. Gillen / Blume: Einführung in das Ausstellungsprojekt ‹Kunst als Wissenschaft.  
2001, S. 2. Vgl. dazu bei Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: Ästhetik. Einleitung.  
Die Stellung der Kunst zur Religion und Philosophie. Hg. von Friedrich Bassenge, Berlin 
1955, S. 139 –140. Ders: Enzyklopädie der philosophischen Wissenschaften. [1830]  
§§ 562 – 563. Hamburg. 1969, S. 444 – 446.

4 Mersch/Ott: Tektonische Verschiebungen zwischen Kunst und Wissenschaft.  
2007, S. 16.

5 Daston, Lorraine; Galison, Peter: Objektivität. Frankfurt a. Main. 2007, S. 39.

Kulturen des Wissens und Forschens in Kunst, Design und Wissen- 
schaft angeleitet. ‹Epistemisch› meint, dass künstlerisch-gestalterische 
Praktiken hinsichtlich ihres Potenzials, Wissen zu erzeugen, zu vermitteln 
und zu bewahren, befragt werden. In der diskursiven, vor allem aber 
pragma tischen Befra gung von Kunst und Design als ‹Wissens praktiken› 
und ‹Wissens objekten› werden zugleich die konventionellen Grenzen  
zwischen den «sozialen Feldern»1 ‹Kunst›, ‹Design› und ‹Wissen schaft› 
neu ausgehandelt.

Im Folgenden werden die aktuellen Debatten zu einer  
Forschung durch Kunst und Design an zwei Schwerpunkten historisiert. 
Zunächst werden einige Etappen und Aspekte skizziert, die für die  
Trennung von Kunst und Wissenschaft im 19. Jahrhundert wichtig waren 
und die ihre neuerliche Annähe rung seit der zweiten Hälfte des 20. Jahr-
hunderts beeinflussen. Anschliessend wird – spezif isch für das  
Design – das ‹Design Methods Movement› in den 1960er-Jahren als  
historischer Hintergrund für heutige Designforschungsaktivitäten 
beleuchtet.

 

Zu den Interferenzen von Kunst und Wissenschaft

Es scheint, als ob das gegenwärtige Interesse an den 
wechselwirksamen Überlagerungen von Kunst und Wissenschaft weniger 
durch den gemeinsamen Ursprung dieser beiden seit der Antike zusam-
mengehörigen Bereiche oder téchne angetrieben wird, als vielmehr 
durch die Geschichte ihrer Trennung. Diese wurde durch den Beginn der 
Aufklärung gegen Ende des 17. Jahrhunderts initiiert, vollzogen wurde  
sie aber vor allem im 19. Jahrhundert.2 Noch in der Renaissance waren 
‹Künstler-Ingenieure› oder Universalgelehrte wie Leonardo da Vinci  
als Künstler und Natur wissen schaftler tätig. Leonardo stellte die Malerei 
allen Künsten voran und hob sie zugleich als ausgezeichnetste aller sci-
entia hervor.3 Allerdings ist das Bild einer historischen ‹Einheit› von Kunst 
und Wissen schaft, wie es Leonardo geradezu paradigmatisch zu  
verkörpern scheint, mit Vorsicht zu geniessen. Zum einen nannte er sich 
selbst einen «uoma senza la lettre»,4 also einen «Ungebildeten» ohne 

1 Vgl. etwa Bourdieu, Pierre: Sozialer Raum und «Klassen». Zwei Vorlesungen.  
Frankfurt a. Main. 1985, S. 69.

2 Vgl. Hagner, Michael: Ansichten der Wissenschaftsgeschichte. In: Ders. (Hg.): Ansichten 
der Wissenschaftsgeschichte. Frankfurt a. Main. 2001, S. 7–39.

3 Vgl. Vinci, Leonardo da: ‹Il Paragone› oder der Wettstreit der Künste. In: Gemälde und 
Schriften. Hg. von V. André Castell. München. 1990, S. 129 ff.

4 Vgl. Vinci, Leonardo da: ‹Il Paragone› oder der Wettstreit der Künste. In: Gemälde und 
Schriften. Hg. und komm. von V.  André Castell. München. 1990, S. 129 ff.
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Aufzeichnungsformen, an ihrer Eindeutigkeit und Aussagekraft. In der 
Wissenschaftstheorie und -geschichte wurden zudem – insbesondere ab 
der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts – zunehmend Zweifel am allge-
meingültigen, überzeitlichen Wahrheits anspruch wissen schaftlichen Wis-
sens sowie am Ideal wissenschaftlicher Objektivität und Rationalität  
laut. In den 1960er-Jahren und 1970er-Jahren wurde eine Anzahl von 
kritischen Positionen formuliert, die das Bild einer universellen, objektiven 
und linear voranschreitenden Wissenschaft in Frage stellten und statt-
dessen ihre histori sche Kontingenz und soziale Konstruiertheit betonten. 

Zu den Wissenschaftstheoretikern, die einen Bruch  
mit tradierten Vorstellun gen von Wissenschaft in jenen Jahren vollzogen, 
gehörten etwa Richard Rorty, Jean François Lyotard und vor allem  
Thomas Kuhn und Paul Feyerabend. Ihre Werke stellen wichtige Markie-
rungspunkte auf dem Weg zu einer kritischen (und oft politisch moti- 
vier ten) Befragung wissenschaftlicher Selbstverständnisse und Praktiken 
dar. Rorty wandte sich mit seiner Kritik an der analytische Sprachphilo-
sophie1 gegen die traditionelle (westliche) Erkenntnis theorie, in  
der Erkenntnis wesentlich als eine «spiegelbildliche Darstellung der Wirk-
lichkeit»2 angenommen wurde. In seinen Arbeiten unterstreicht er hin-
gegen, dass ‹Wahrheiten› eher konstruiert als gefunden werden. Bekannt 
ist auch, dass Lyotard Ende der 1970er-Jahre vom «postmodernen  
Wissen» sprach und dieses durch den Verlust sinnstif tender Leiterzäh-
lungen und die Zer splitterung in eine Vielzahl inkommen surabler 
«Sprachspiele» charakterisierte.3 

Thomas Kuhn nahm in «Struktur wissenschaftlicher 
Revolu tionen» von 19624 frühere Gedanken von Ludwik Fleck zum wissen- 
schaftlichen «Denkstil» und «Denkkollektiv» aus den 1930er-Jahren  
auf.5 Als Denkstil bezeichnet Fleck ein «gerichtetes Wahrnehmen, mit 
entsprechendem gedanklichen und sach lichen Verar beiten des 
Wahrgenommenen».6 Der Denkstil beeinflusst das Denken von Individuen, 
die Mitglieder von Denkkollektiven sind und sich als intellektuelle, wis-
senschaftliche, letztlich aber als soziale Gemeinschaften austauschen. 
Im Anschluss daran beschreibt auch Kuhn das Voran schreiten der 

1 Rorty, Richard: The Linguistic Turn. Chicago. 1967; ders.: Philosophy and the Mirror  
of Nature. Princeton. 1979.

2 Nünning, Ansgar: Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. Ansätze, Personen, 
Grundbegriffe. Stuttgart / Weimar. Dritte, aktualisierte und erweiterte Ausgabe.  
2004, S. 587.

3 Lyotard, Jean François: Das postmoderne Wissen. Hg. von Peter Engelmann.  
Wien, 2005, 185 ff.

4 Kuhn, Thomas S.: The Structure of Scientific Revolutions. Chicago. 1962. 
5 Fleck, Ludwik: Die Entstehung und Entwicklung einer wissenschaftlichen Tatsache. 

Einführung in die Lehre vom Denkstil und Denkkollektiv, Frankfurt a. Main. 1980 [1935].
6 Fleck: Entstehung und Entwicklung einer wissenschaftlichen Tatsache. 1980, S. 130.

des künstle rischen Individualis mus nicht länger vereinbar1 – wenngleich 
vor dem Hintergrund der gescheiterten kollektiven Utopien der fran- 
zösischen Revolution sowohl die nach externen, objektiven Instanzen 
suchenden Wissenschaftler, als auch die auf sich selbst bezogenen 
Künstler letztlich als gegensätzliche Symptome derselben gesellschaftli-
chen Krise gedeutet werden können.2 Im Modus der kollektiven Wissens-
findung strebten die Wissen schaftler nach einem ‹objektiven›, über-
individuellen und über zeitlich gültigen Wissen, während in der Kunst das 
‹kreative Individuum› als «Quelle und Referenz des Kunstwerks» galt.3 

Verstärkt wurde diese Entwicklung durch neue, im neun-
zehnten Jahrhundert entwickelte Möglichkeiten der «mechanischen», 
«nichtintervenierenden»4 Aufzeich nungsverfahren, wie etwa der Fotografie 
oder Röntgentechnik.5 Diese Verfahren marginalisierten teilweise  
die manuelle künstlerische Wiedergabe wissenschaftlicher Beobachtungen 
und verstärkten auf visueller Ebene die Vorstellung einer wissen schaft- 
lichen Objektivität, indem sie auf eine Automatisierung der Bilder zielten. 
Bilder konnten, so schien es, «ohne Berüh rung» durch die Hand des 
Künstlers oder Wissenschaftlers hergestellt werden.6 Daston und Galison 
benutzen dafür den Begriff «mechanische Objektivität», der besagt, dass 
in dieser Zeit subjektive Urteile durch Techniken der Datenreduktion  
‹ersetzt› wurden, Beobachter durch Geräte mit Aufzeichnungsfunktion, 
handge zeichnete Illustrationen durch Fotografien. Ziel war es, menschliche 
Eingrif fe in die Phänomene auszuschliessen und «die Natur für sich 
selbst» sprechen zu lassen.7 Die vermeintliche «Überlegenheit des tech-
nischen Blicks über das menschliche Auge»8 avancierte im Verlauf  
des 20. Jahrhunderts zu einem Leitmotiv bei der Aufzeichnung wissen-
schaftlicher Daten und deren Vermittlung. Gleichzeitig wuchsen aber  
auch Zweifel an der tatsächlichen Objektivität technischer  

1 Daston: Wunder, Beweise, Tatsachen. 2003, S. 117.
2 Vgl. dazu Schmidt, Jochen: Die Geschichte des Genie-Gedankens in der deutschen 

Literatur, Philosophie und Politik 1750 –1945. Bd. 1. Heidelberg. 2004, S. 1– 22.
3 Zimmermann, Anja: «Dieses ganze unendliche Weltwesen». Differenzen und Konver-

genzen künstlerischer und wissenschaftlicher Verfahren am Ende des 19. Jahrhunderts. 
In: Welsh, Caroline; Willer, Stefan (Hg.): «Interesse für bedingtes Wissen». Wechsel-
beziehungen zwischen den Wissenskulturen. München, 2008, S. 225 – 243, hier S. 225.

4 Daston, Lorraine; Galison, Peter: Das Bild der Objektivität. In: Geimer, Peter (Hg.):  
Ordnungen der Sichtbarkeit. Fotografie in Wissenschaft, Kunst und Technologie. Frank-
furt a. Main. 2002, S. 29 – 99, hier S. 31.

5 Vgl. Glasser, Otto: Wilhelm Conrad Röntgen und die Geschichte der Röntgenstrahlen. 
Berlin et al. 1995; Geimer, Peter (Hg.): Ordnungen der Sichtbarkeit. Fotografie in  
Wissenschaft, Kunst und Technologie. Frankfurt a. Main. 2002.

6 Daston / Galison: Objektivität. 2007, S. 45.
7 Daston, Lorraine; Galison, Peter: The Image of Objectivity. In: Representations. Nr. 40. 

1992, S. 81–128.
8 Belting, Hans: Echte Bilder und falsche Körper. Irrtümer über die Zukunft des  

Menschen. In: Maar, Christa; Burda, Hubert Hg.): Iconic Turn. Die neue Macht der 
Bilder. Köln. 2005, S. 357.
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war, unvernünftig vorzugehen».1 Die meisten Regeln und Massstäbe  
dieser «praktischen Logik» würden ad hoc erfunden und könnten nicht in 
Bestandteile eines Forschungs organons verwandelt werden.2 Was Feyer-
abend als «unvernünftige Vor gehensweise» oder «praktische Logik»  
beschrieben hatte, entspricht in etwa dem, was Hans-Jörg Rheinberger 
jüngst als «Techno-Opportunismus» bezeichnet hat: eine pragma tische, 
of fene Vorgehensweise, die nicht strikt einem linearen, vorgängig  
gefassten Forschungsplan folgt, sondern sich ad hoc für oder gegen ge- 
botene Möglichkeiten entscheidet.3 Auch Rheinberger legt gewisse  
Analogien zwischen künstlerischen und forschenden Vorgehensweisen 
nahe, indem er von der «Virtuosität des Experimentators» spricht  
und damit ein Motiv verwendet,4 das eigentlich zur Kennzeichnung 
heraus ragender musikalischer Fertigkeiten dient.

In den 1980er-Jahren kam es dann «mit Kuhn gegen  
Kuhn» zu einer Abwen dung von «Theorien, abstrakten Entdeck ungen, 
Ideen oder auch Paradigmen hin zu einer Ausrichtung an der Praxis  
der Wissen schaften».5 Michael Hagner charakterisiert diesen Perspektiven- 
wechsel als «Science in Action».6 Gemeint ist, dass sich die Wissenschafts-
geschichte im Zuge einer Vielzahl von thematischen «turns» (practical, 
experimental, linguistic, performative, iconic, pictorial etc.) in jüngerer Zeit 
eingehend mit den Praktiken des Experimentierens und Aufzeichnens 
sowie mit der materiellen Kultur von Forschungskontexten beschäf- 
tigt. Materielle Darstellungsformen, mediale Aufzeichnungsverfahren, tech-
nische Apparaturen und handwerkliche Fertigkeiten lassen «Experi- 
mentalsysteme»7 nicht unbeeinflusst, so der Grundgedanke dieser «histo-
rischen Epistemologie»,8 vielmehr strukturieren sie die aus ihnen resul- 
tierenden wissenschaftlichen Befunde grundlegend. Statt «die Heroen 
einzelner Disziplinen und ihre Theorien zu historisieren», zielt der Blick 
nunmehr auf «Institute und Labore, Apparate, Versuchs objekte und 
Experimente».9 Diese pragmatische Betrachtungs weise wissenschaftlicher 
Praxis schliesst auch medien- und kunsttheoretische Reflexionen mit 
ein, etwa solche zum Eigensinn medialer «Aufschreibesysteme»,10 zum 

1  Feyerabend: Wissenschaft als Kunst. 1984, S. 68 f. Kursivsetzung im Original.
2  Feyerabend, Paul: Erkenntnis für freie Menschen. Frankfurt a. Main. 1980, S. 268 f.
3  Rheinberger: Experimentalsysteme und epistemische Dinge. Göttingen. 2001, S. 38.
4  Rheinberger, Hans-Jörg: Experimentelle Virtuosität. In: Welsh, Caroline; Willer,  

 Stefan (Hg.): «Interesse für bedingtes Wissen». Wechselbeziehungen zwischen den  
 Wissenskulturen. München, 2008, S. 331– 342, hier S. 331.

5  Hagner: Ansichten der Wissenschaftsgeschichte. 2001, S. 21. 
6  Hagner: Ansichten der Wissenschaftsgeschichte. 2001, S. 21. 
7  Vgl. Rheinberger: Experimentalsysteme und epistemische Dinge. 2001. 
8  Vgl. Rheinberger, Hans-Jörg: Historische Epistemologie zur Einführung.  

 Hamburg. 2007.
9  Vöhringer, Margarete: Avantgarde und Psychotechnik. Göttingen. 2007, S. 17.
 10 Kittler, Friedrich: Aufschreibesysteme 1800/1900. München. 1985. 

Wissen schaft nicht als kontinuierliche Veränderung oder Anhäufung von 
Wissen. Stattdessen belegt er in seiner Untersuchung, dass sich  
wissenschaftlicher Fortschritt, ähnlich wie in politischen Systemen, durch 
«revolutionäre Prozesse» vollziehe,1 in denen ein System von Vorstel-
lungen und Direktiven durch ein anderes abgelöst wird, nachdem es den 
wissenschaftlichen Zweck, zu dem es einst konstruiert wurde, nicht mehr 
erfüllen kann. Anders als Kuhn, der immer noch von einem erreich - 
baren Zustand der «Normalwissenschaft» – einem gemeinsamen sinnstif-
tenden Fundament innerhalb eines wissenschaftlichen Para digmas – 
ausging, gab Paul Feyerabend den Gedanken einer ‹normalen Wissen-
schaft› vollends auf, da diese ihm zu ideologie unkritisch erschien.  
In der Wissenschaft manifestierte sich für ihn weder eine besondere Ver-
nunft, noch eine grössere Nähe zur ‹Wahrheit›, vielmehr zweifelte er  
die Sonderstellung der Wissen schaft gegenüber anderen Erkenntnisfor-
men, etwa dem Marxismus oder einer mythologischen Weltsicht,  
grundsätzlich an.

In seinem Buch «Wissenschaft als Kunst» von 1984  
sucht er nach Analogien zwischen den Erkenntnisformen von Kunst und 
Wissenschaft und findet sie – im Gegensatz zu vielen damaligen Posi-
tionen in der zeitgenössischer Musik und Kunst2 – in der Abwesenheit 
eines Fortschrittsgedankens. In der Kunst gebe es keinen Fortschritt und 
keinen Verfall, so Feyerabend, sondern nur verschiedene Stilformen. 
Jede Stilform sei in sich vollkommen und gehorche ihren eigenen Geset-
zen: «Kunst ist die Produktion von Stilformen und die Geschichte  
der Kunst die Geschichte ihrer Abfolge».3 Ebenso will er die Wissenschaft 
nicht verstanden wissen als zielgerichtete Suche nach ‹Wahrheit›, sondern 
als Abfolge von verschiedenen Ordnungs prinzipien und Stilen, als  
ein «Denk stil» unter anderen.4 «Wahrheit ist, was der Denkstil sagt, dass 
Wahrheit sei», so Feyer abend.5 Auch er verwehrt sich gegen die Vor- 
stellung, dass bedeutende wissen schaft liche Entdeckungen einzig auf-
grund ratio naler Kriterien zustande gekommen seien. Seines Erachtens 
beruhten sie weitaus mehr auf Intuition oder Zufall als auf systematischer 
Forschung. Wissenschaftliche Erfolge würden nicht erzielt, «weil man 
sich an die Vernunft gehalten habe, sondern weil man vernünftig genug 

1 Vgl. Kuhn, Thomas S.: Die Struktur wissenschaftlicher Revolutionen. Frankfurt a. Main. 
1976 [1967], S. 15 – 24.

2 So diskutierte etwa Gombrich Ende der 1970er-Jahre das Verhältnis von Kunst und 
Fortschritt ausführlich. Vgl. Gombrich, Ernst: Kunst und Fortschritt: Wirkung und Wand-
lung einer Idee. Köln. 1978.

3 Feyerabend, Paul: Wissenschaft als Kunst. Frankfurt a. Main. 1984, S. 29
4 Feyerabend: Wissenschaft als Kunst. 1984, S. 40, S. 48. Vgl. zum Begriff des ‹Denk-

stils›: Fleck: Entstehung und Entwicklung einer wissenschaftlichen Tatsache.  
1980, S. 165 –190.

5 Feyerabend: Wissenschaft als Kunst. 1984, S. 40, S. 77.
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Zum ‹Design Methods Movement› und seinen Folgen

Die Geschichte der Designforschung weist – neben  
den genannten Schnittpunkten zwischen Kunst und Wissenschaft  – eine 
eigene Tradition auf. In den 1960er-Jahren wurde das ‹Design Methods 
Movement› als intellektuelle Bewe gung zur Systemati sierung des  
Designs im angloamerika ni schen Raum bekannt. Obwohl sie zu jener Zeit 
einen intensiven interdisziplinären Austausch über Entwurfs methoden 
darstellte, ist sie heute ausserhalb von Architektur und Planungswissen-
schaften nur noch Wenigen bekannt. Ihre offiziellen Anfänge können 
ziemlich genau datiert werden, wenn man die erste thematische Konferenz, 
die 1962 in London stattfand, als Ausgangspunkt nimmt: die  
«Conference on Systematic and Intuitive Methods in Enginee ring, Industrial 
Design, Architecture and Communications».1 Sie war «als ein erster  
Versuch angelegt, die damals neu entstehenden Entwurfs methoden zu 
verstehen und zu beschreiben».2 Es wurden Methoden aus den unter-
schiedlichsten Disziplinen aufgegrif fen: aus dem Management, der 
Produktent wicklung und dem Marketing, aber auch aus dem Schauspiel, 
der Malerei, der musikalischen Komposition, der Literatur, der Sozial-
arbeit und der Pädagogik und versucht, sie auf Fragen der Gestaltung 
anzuwenden.3 Diese interdisziplinäre Ausrichtung entsprach  
nicht nur dem «verstreuten Auftauchen einer Entwurfsmethodik in ver-
schiedenen Forschungs gebieten» in jenen Jahren, sondern vor allem der 
These, dass der Entwurfsprozess in den unterschiedlichen Disziplinen  
ein einheitliches Muster aufweise.4 Die wohl stärksten, aber am wenigsten 
genannten Impulse der Design methodologie stammten jedoch aus  
militärischen Entwicklungen während des Zweiten Weltkriegs, wie sie 
etwa in den Bereichen Kreativitätsforschung oder «Operational  
Research» generiert wurden.5 

Zentrales Vorhaben des ‹Design Methods Movement›  
war es, Methoden zu finden, mit denen sich die bis dahin intuitiv durch-
geführten Entwurfsprozesse rational und objektiv erfassen und  

1 Jones, John Christopher; Thornley, Denis G.: Conference on Design Methods. Papers  
Presented at the Conference on Systematic and Intuitive Methods in Engineering,   
Industrial Design, Architecture and Communications, London 1962. New York 1963.

2 Fezer, Jesko: A Non-Sentimental Argument. Die Krisen des Design Methods Movement 
1962 –1972. In: Gethmann, Daniel; Hausen, Susanne (Hg.): Kulturtechnik Entwerfen. 
Praktiken, Konzepte, Medien in Architektur und Design Science. Bielefeld.  
2009, S. 287– 304, hier S. 289.

3 Ich beziehe mich auf den gut recherchierten Aufsatz von Fezer: A Non-Sentimental   
Argument. 2009, S. 289 ff.

4 Fezer: A Non-Sentimental Argument. 2009, S. 291.
5 Vgl. Rittel, Horst: Son of Rittelthink: The State of the Art in Design Methods.  

In: The DMG 5th Anniversary Report. Occasional Paper Nr. 1. 7. 2.1972, S. 143 –147. 

produktions- und rezeptions ästhetischen Einfluss «technischer Repro- 
duzierbarkeit»1 oder zur Bedeutung der «Virtuosität des Experimentators»2 
oder zur kulturellen Prägung von Wissensbereichen, den so genannten 
«Wissenskulturen».3 Nicht mehr «das Sinnlich-Greifbare auf der einen  
und das Gedanklich-Abstrakte auf der anderen Seite» leitet das Blickregime 
einer solchen Wissen schafts beobachtung an, ins Blickfeld geraten  
stattdessen die Grenz- und Zwischenräume der Wissenschaft, in denen 
sich – eine Vielzahl von menschlichen und nicht-menschlichen Hand-
lungsträgern tummeln: «Wissen schaftler und Techniker einerseits, Instru-
mente und Modellorganismen anderer seits, und schliesslich Einschrei-
bevorrichtungen aller Art: Notizen, Labor tagebücher, Präparate, Photo-
graphien, Filme, Datenbanken, Simulationen…».4 Wissenschaftliches 
Wissen, so kann man aus den jüngeren Forschungen in der Wissenschafts- 
und Kulturgeschichte schliessen, ist nicht nur im Medium der Sprache 
oder der Schrift zu verorten und ist mehr als die (nachträgliche)  
Verschrif tlichung oder Illustration von Erkenntnissen. Vielmehr wird es 
durch die verschiedenen Formen, in denen es zur Darstellung kommt, 
konstituiert und ist selbst schon medial bedingt. Genau an dieser Stelle 
– bei der Einsicht in die gegenseitige Bedingtheit von Erkenntnis  
und Darstellung – knüpft Forschung durch Kunst und Design auf konzep-
tueller Ebene an. Florian Dombois hält dazu fest: «Mit der Darstellung 
nimmt die Erkenntnis Gestalt an. Sie wird konkre tisiert, formt sich aus, 
wird greifbar».5 Die Arbeit an der Form ist daher als eine Arbeit am Inhalt 
zu verstehen. Die Künste werden in diesem Gefüge als Verwalterinnen  
der Form betrachtet, «sei es im Bild, sei es im Klang» und daran wird die 
Frage angeschlossen, «ob und wie wir mit diesen anderen Formen  
Forschung betreiben können».6 

1 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit.
Frankfurt a. Main. 1963.

2 Rheinberger: Experimentelle Virtuosität. 2008, S. 331.
3 Knorr Cetina, Karin: Wissenskulturen. Ein Vergleich naturwissenschaftlicher  

Wissensformen. Frankfurt a. Main. 2002.
4 Dotzler, Bernhard J.; Schmidgen, Henning: Zu einer Epistemologie der Zwischen-
 räume. In: Dies.: (Hg.), Parasiten und Sirenen. Zwischenräume als Orte der  

materiellen  Wissensproduktion. Bielefeld. 2009, S. 7–18, hier S. 8.
5 Dombois, Florian: CFF. Content Follows Form. Design am Übergang von naturwissen-

schaftlicher und künstlerischer For schung. In: Swiss Design Network (Hg.):  
Forschungslandschaften im Umfeld des Designs. Zürich. 2005, S. 41– 52, hier S. 45.

6 Dombois: CFF. Content Follows Form. 2005, S. 47.



Etappen einer Geschichte von Kunst und Design als Forschung 56 Claudia Mareis 57

In den 1970er-Jahren wurde zunehmend Kritik an der  
Projektierung des ‹Design Methods Movement› laut und oft kam sie aus 
den eigenen Reihen. Prominente Mitbegründer wandten sich von  
der Bewegung ab. «In the 1970s, I reacted against design methods. I disliked 
the machine language, the behaviorism, the continual attempt to fix the 
whole of life into a logical framework», lautete etwa John Christopher 
Jones nüchternes Fazit.1 Die postulierte Vorgehensweise eines methoden-
basierten Arbeitens im Design hatte für Viele dazu geführt, dass Design  
als vollends rationaler und erklärbarer Prozess betrachtet und zugleich die 
Frage nach dem Stellenwert von Intuition und Kreativität in Design- 
prozessen ausgeblendet wurde.2 In Folge der Kritik an einer überrationali-
sierten, akademisierten Designmethodologie suchten Designforschende 
fortan nach praxisnahen Zugängen zur Systematisierung und Analyse von 
Entwurfsprozessen, die weniger die rationalen, sondern vielmehr die  
kreativen und intuitiven Aspekte des Entwerfens berücksichtigen sollten, 
auf die Designschaffende sich oft (bisweilen in einer unkritischen Weise) 
berufen. Vor diesem Hintergrund entstanden seit den 1980er-Jahren  
für die Designforschung wegweisende, wenngleich kontrovers diskutierte 
Arbeiten zum praktischen Erfahrungswissen von Designerinnen und  
Designern.3 Bekannt ist etwa Nigel Cross’ Konzept der «designerly ways of 
knowing».4 Es handelt sich hierbei um den Versuch, ein genuines, design-
spezifisches Wissen zu definieren, welches durch Designer verkörpert und 
in Designprozessen und -objekten zu verorten sei – und das von Kunst  
und Wissenschaft kategorisch zu unterscheiden sei.5 

Um praktisches Erfahrungswissen zu erfassen, werden 
heute in der Designforschung vorzugsweise Konzepte zu einem impliziten 
Wissen (tacit knowledge), herangezogen, wie es prominenterweise  
durch Michael Polanyi entwickelt wurde.6 Für die Designforschung bedeu-
tete eine solche Neubewertung von Wissen – oder vielmehr Können –  
einen Wandel in der Betrachtung von Designpraktiken und -prozessen. 
Designprobleme sollen gleichsam durch das Auge von praktizierenden  
 

1 Jones, John Christopher: How My Thoughts About Design Methods Have Changed 
During the Years. In: Design Methods and Theories. Vol. 11. Nr. 1. 1977.  
Zit. nach: Cross: Designerly Ways of Knowing: Design Discipline Versus Design  
Science. 2001, S. 50.

2 Jones: Design Methods. 1992, S. xi.
3 Vgl. dazu Cross: Designerly Ways of Knowing. 1982; Lawson, Brian: How Designers 

Think: The Design Process Demystified. Oxford. 1983; ders.: What Designers Know. 
Oxford. 2004; Rowe, Peter G.: Design Thinking. London. 1987.

4 Cross, Nigel: Designerly Ways of Knowing. London. 2006.
5 Vgl. Cross, Nigel: Design Research: A Disciplined Conversation. In: Design Issues. 

Vol. 15, Nr. 2. 1999, S. 5.
6 Polanyi, Michael: Personal Knowledge. Towards a Post-Critical Philosophy.  

Chicago / London. 1958. 

systematisch steuern liessen. Bezeichnenderweise stammten die  
Vertreter der Bewegung oft auch aus naturwissenschaftlichen oder tech-
niknahen Disziplinen, etwa aus dem Ingenieurwesen, dem Industrie- 
design, der Produktent wicklung, dem Maschinenbau, der Informations- 
technologie, der Chemie, der Ergonomie und seltener aus der Archi- 
tektur. Auch aus dem Umfeld der Künstlichen-Intelligenz-Forschung wurde 
zu Design- und Entwurfsfragen gearbeitet. Von Herbert Simon stammt 
die Publikation «The Sciences of the Artif icial» (1969), die bis heute  
als wegweisend für die Designtheorie und -forschung gilt. Simon prägte 
auch den Aus druck «The Science of Design».1 Gemessen an kunstge-
werblichen Designauf fassungen nimmt Simon eine radikal erweiterte Sicht 
auf Design ein: als eine Wissenschaft des Künstlichen, als eine  
universelle Art und Weise des praktischen Denkens, Planens, Entscheidens 
und Tuns in einer artifiziellen Welt. In dieser weiten Designdefinition  
wird jeder Mensch als Designer verstanden, der eine bestehende Situa-
tion planvoll in einer bevorzugten Weise verändern kann.2 

Begründet wurde das Bemühen um eine Rationalisierung 
des Design in den 1960er-Jahren mit dem Aufkommen neuartiger  
Informationstechnologien und der Zunahme von komplexen Problemstel- 
lungen,3 so genannten «wicked problems».4 Komplexe Probleme wurden 
in der Planung von Städten und Verkehrssystemen, bei Fragen des  
Umweltschutzes oder in der Weltraumforschung diagnostiziert und es 
wurde gefordert, dass Planer und Designer sich zur ihrer effizienten  
Lösung nicht länger nur auf intuitive Vorgehensweisen verlassen könnten. 
Der Bedarf an rationalen Design methoden stand aber auch unter  
dem politischen Einfluss des kalten Krieges. In den USA hatte die Infrage-
stellung der eigenen technologischen Vormachtstellung durch den legen-
dären Sputnik-Schock – die Sowjets waren die ersten Menschen im 
Weltall – Ende der 1950er-Jahre eine umfassende Reformie rung des 
Bildungssystems zur Folge. Von dem gesteigerten Interesse an technolo-
gi schen und naturwissenschaftlichen Fragestellungen konnte auch  
die Design methoden-Bewegung profitieren. Die Begriffe «problem solving» 
und «decision making» avancierten zu Schlüsselwörtern der Design- 
methodologie. Design selbst wurde als «goal-directed problem-solving 
activity» definiert.5 

1 Vgl. Simon, Herbert A.: The Sciences of the Artificial. Cambridge, Mass./ London.  
1996 [1969], S. 111–138.

2 Simon: The Sciences of the Artificial. 1996, S. 111.
3 Cross: Designerly Ways of Knowing: Design Discipline Versus Design  

Science. 2001, S. 52.
4 Rittel, Horst; Webber, Melvin: Dilemmas in a General Theory of Planning. In:  

Policy Sciences. Vol. 4. 1973, S. 155 –169. 
5 Archer: Systematic Method for Designers. 1965, S. 50.
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in Gang gehalten wird».1 Übertragen auf Forschung durch Kunst  
und Design meint dieser Gedanke, dass neben den pragmatischen auch  
die historischen Bedingungen von Interesse sein sollten, welche die  
Begrif fe Forschung und Wissen mit Kunst und Design verbinden. For-
schende in Kunst und Design werden kaum umhinkommen, sich über  
praxisbasierte und angewandte Frage stellungen hinaus in einer dif feren-
zierten und kritischen Weise mit den Kriterien und Werten, aber auch  
mit den Mythen und Kulturen wissenschaftlichen und künstlerischen Arbei-
tens auseinanderzusetzen, wenn in ernstzunehmender Weise zu  
einer kritischen Geschichts schreibung des Wissens beigetragen werden 
soll. Dies gilt umso mehr für jene Formate, die sich selbst als ‹wissen-
schaftsalternativ› bezeichnen.

1 Rheinberger, Hans-Jörg: Historische Epistemologie zur Einführung. Hamburg. 2007, 
S. 11. Kursivsetzung im Original.

Designerinnen und Designern gesehen und einer spezifischen Situation 
verortet werden können. 

Diese praxisnahe Sichtweise ist es denn auch, was  
die Ansätze einer Forschung durch Kunst und Design heute verbindet. 
Kritisch zu konstatieren ist indes, dass die Rede von einer impliziten  
Dimension des Wissens bisweilen eine «Mystifikation des Sprachlos- 
Intuitiven»1 begünstigt, in der jegliches künstlerisch-gestalterische Tun 
bereits als eine Form von Wissen oder Forschung überhöht wird.  
Es zeichnet sich dabei ein ambivalentes Bild ab: Zum einen löst Forschung 
durch Kunst und Design ernstzunehmende Erkenntnisse der Wissens-
soziologie ein, wonach unser Wissen und Tun nicht allein durch Modelle 
des expliziten Wissens und durch Rationalitätskonzeptionen erfasst  
werden kann. Zum anderen werden damit aber auch bestimmte Aspekte 
des ‹genialen› Künstlersubjekts bestätigt – etwa die Annahme, Künstler 
und Designer seien ‹von Natur aus› besonders empfänglich für intui- 
tive und originelle Einfälle. Würden Kunst und Design, wie Richard Senett 
dies für das Handwerk vorschlägt,2 als überwiegend erlernbare Expertisen 
oder Kompetenzen verstanden, dann würden damit auch einige ihrer 
identitätsstiftenden Narrative überflüssig. Das Interesse an einem implizi-
ten, praxisbasierten Wissen von Kunst und Design entspricht also  
nicht nur einem erkenntnis theoretischen Wunsch, sondern kann auch als 
strategisches Leitmotiv für die disziplinäre Eigenständigkeit einer For-
schung durch Kunst und Design eingesetzt werden.

Vor dem Hintergrund der hier nur knapp skizzierten  
historischen Entwicklungen in Wissen schaft, Kunst und Design sind die 
aktuellen Debatten zu einer Forschung durch Kunst und Design in  
einer differenzierten Weise zu verorten. Zum einen kann Forschung durch 
Kunst und Design als zeitgemässe epistemologische Neubestim mung 
von künstlerisch-gestalterischen Praktiken und Objekten verstanden 
werden, zum anderen ist diese Neubestimmung aber auch als Versuch 
zu deuten, Kunst und Design in einer Gesellschaft zu behaupten, die 
Wissen zu ihrem wichtigsten Gut erklärt hat. Als eine solche zeitgemässe 
Epistemo logie gilt im Anschluss an Rheinberger «die Reflexion auf  
die historischen Bedingungen, unter denen, und die Mittel, mit denen 
Dinge zu Objekten des Wissens gemacht werden, an denen der Prozess 
der wissenschaftlichen Erkenntnisgewinnung in Gang gesetzt sowie  

1 Neuweg, Georg Hans: Könnerschaft und implizites Wissen. Zur lehr-lerntheoretischen 
Bedeutung der Erkenntnis- und Wissenstheorie Michael Polanyis. Münster et al.  
2004 [1999], S. 176.

2 Senett, Richard: Handwerk. Berlin. 2008, S. 355.
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Zwischen Medien  
und Materialien

Der Forschungsschwerpunkt 
Intermedialität

Thomas Strässle

Was haben eine Literaturverfilmung, eine Oper und  
Homers berühmte Beschreibung des Schildes von Achilles gemeinsam? 
– Es sind allesamt Beispiele für Kunstwerke, die die engeren Grenzen 
eines bestimmten Mediums überschreiten, wenn auch in ganz unterschied- 
licher Weise: Im Falle der Literaturverfilmung findet ein Transfer statt  
vom Medium Sprache ins Medium Film, bei der Oper treten die Medien 
Sprache und Musik in Kombination zueinander, und in der Beschreibung 
Homers wird der Schild des Achilles derart anschaulich, plastisch,  
augenfällig, dass man darin eine Imitation der bildenden Kunst durch die 
Literatur erkennen kann. Solche Phänomene fasst man unter den Begrif f 
der ‹Intermedialität› und versteht darunter in den neueren und neusten 
Ästhetiktheorien alle Arten des Zusammenwirkens zwischen den Medien. 
In den angeführten Beispielen kann man, der Reihenfolge nach, von  
einem Medienwechsel, einer Medienkombination und von intermedialen 
Bezügen sprechen.

Solche Übersetzungen und Verbindungen zwischen  
Medien werden an der HKB im Forschungsschwerpunkt Intermedialität 
in verschiedenen Forschungsfeldern erprobt und erforscht. Dabei gilt 
das Interesse sowohl künstlerischen Produktionen, an denen in irgendeiner 
Weise verschiedene Medien beteiligt sind ( intermediale Künste), als auch 
den Übersetzungsvorgängen zwischen wissenschaftlichen und künst-
lerischen Darstellungsformen. Zweiteres wird im Forschungsfeld ‹Sonifi-
kation› innerhalb des Forschungsschwerpunkts besonders sinnfällig:  
Hier geht es um das Hörbarmachen, um die Verklanglichung von Daten 
– also letztlich um die Überführung einer wissenschaftlichen Sprache  
in eine künstlerische Sprache. Was bewirkt ein derartiger Medienwechsel? 
Daten, die üblicherweise visualisiert werden, offenbaren in der akusti-
schen Darstellungsform besonders deutlich ihre temporalen Strukturen, 
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machen: Im Jahr 2008 wurde ein Forschungsprojekt zum Thema  
‹Trance› (EnTrance) durchgeführt. Ausgangspunkt der Überlegungen war, 
dass sich die Trance als ein ‹anderer Zustand› – ähnlich der Ekstase, 
dem Schwindel oder der Trunkenheit – gerade dadurch kennzeichnet, dass 
darin die Kontrollinstanz der Vernunft ausser Kraft gesetzt wird. Die 
Trance ist also ein ‹anderer Zustand› im Vergleich zu demjenigen Zustand, 
in dem wir uns ‹normalerweise› befinden. Wie aber kann die Wissen-
schaft diesen Zustand beschreiben? Eigentlich nur so, dass sie von aussen 
auf dieses Phänomen blickt und es in ihrer begrifflichen Sprache zu er-
fassen versucht. Um dem Dilemma zu entkommen, dass im Zustand der 
Trance gerade jene Instanz ausser Kraft gesetzt ist, auf die man zu  
dessen wissenschaftlicher Erforschung angewiesen wäre, ging das Projekt 
‹EnTrance› genau in die entgegengesetzte Richtung: Drei Künstler bzw.  
Künstlerkollektive aus den Bereichen bildende Kunst, Theater und VJing 
– begleitet durch ein geisteswissenschaftliches Team – versuchten, 
den Trance-Zustand gleichsam aus der Innenperspektive heraus zu be-
schreiben, d. h.  Darstellungsformen im und aus dem Trance-Zustand  
zu entwickeln.

An den Forschungsschwerpunkt Intermedialität ist 
schliesslich auch die SNF-Förderprofessur ‹Intermaterialität› angeschlos-
sen, die am 1. April 2009 mit einer Laufzeit von zunächst vier Jahren  
begonnen hat. Die neue Theorie der Intermaterialität knüpft insofern an 
Fragestellungen an, wie sie im Forschungsschwerpunkt verhandelt werden, 
als sie sich aus einer Übertragung von Intermedialitätskonzepten auf  
die Materialitätstheorie herleitet. In Fortführung der Frage, wie Materialien 
in künstlerischen Medien inszeniert werden, welche Bedeutungen sich 
ihnen zuschreiben lassen und welche Ästhetiken sie hervorbringen, wird 
unter dem Stichwort ‹Intermaterialität› nach dem Zusammenspiel ver-
schiedener Materialien in künstlerischen Medien gefragt. Auch hier zeigen 
sich, in einem ersten theoretischen Entwurf, drei grundsätzliche Formen 
des Zusammenspiels, wie sie eingangs für die Intermedialität ge- 
schildert wurden: Erstens der Modus der Materialinteraktion, gemäss dem 
zwei Materialien so zueinander in Verbindung treten, dass sie als einzelne 
Materialien unterscheidbar bleiben, zweitens der Modus des Material- 
transfers, gemäss dem ein Material so inszeniert wird, als ob es ein ande-
res Material wäre und nicht ‹es selbst› sei, und drittens der Modus der 
Materialinterferenz, gemäss dem zwei Materialien so aufeinander reagie-
ren, dass sie ununterscheidbar werden, aber gerade dadurch einen  
neuen ästhetischen Effekt erzeugen. Diese Theorie gilt es in den nächs-
ten vier Jahren im Rahmen der SNF-Förderprofessur zu reflektieren  
und an Beispielen zu veranschaulichen und zu erproben. Angeschlossen 

Frequenzzusammenhänge, Phasenzusammenhänge etc. Ein Beispiel:  
Im zweistufigen Projekt ‹Denkgeräusche› wurden mehrkanalige EEG-Daten 
aus der Medizin (EEG = Elektroenzephalographie) sonifiziert, d. h.  in  
Klänge umgewandelt, um über diesen Medientransfer neue Zugänge zur 
Arbeitsweise des menschlichen Gehirns zu eröffnen. Das konkrete Ziel 
dieses Forschungsprojekts bestand darin, mittels einer eigens entwickel-
ten Software und eines neuen Audio-Displays erstmals ein akustisches 
Analogon zu den in der EEG-Forschung verbreiteten Atlanten zu  
entwickeln, die die EEG-Kurven bisher nur grafisch, im Medium des 
Visuellen, zeigen: Hirnaktivität als Klangereignis, und nicht, wie sonst,  
als Karte. Verwandte Projekte beschäftigten sich mit der Sonifikation von 
Erdbebendaten, so etwa das erfolgreiche Projekt ‹Seismophon›.

Ein weiteres Forschungsfeld ist der ‹Kunst als For-
schung› (Art as Research) bzw. der ‹künstlerischen Forschung› (artistic 
research) gewidmet. In diesem Forschungsfeld, das sich zugleich als  
ein Experimentierfeld und Labor versteht, leistet der Forschungsschwer-
punkt ‹Intermedialität› Pionierarbeit und stellt für die HKB den Anschluss 
an eine Debatte her, die derzeit im internationalen Kunsthochschul- 
bereich breit und intensiv geführt wird. Unter dem Label ‹Kunst als For-
schung› bzw. ‹künstlerische Forschung› steht ein Aspekt von Kunst  
im Blick, der die herkömmliche Trennung von Kunst auf der einen und 
Forschung auf der anderen Seite zu überwinden sucht, indem  
danach gefragt wird, inwiefern die Künste ( in Alternative zu den universi-
tären Wissenschaften) an der Produktion von Wissen teilhaben – kurz: 
indem gefragt wird, inwiefern die Künste Wissen nicht bloss ausstellen, 
sondern selber herstellen. Jede Erkenntnis bedarf der Darstellung,  
und daher muss auch immer die Rolle der Darstellung bei der Erkennt-
nisgewinnung mitbedacht werden. Hier schliesst die Frage an: Weshalb 
sollte die begrif f liche Sprache der Wissenschaft die einzige sein, in  
der sich Erkenntnis gewinnen und darstellen lässt? Sind dazu die weitaus 
vielfältigeren Darstellungsformen der Künste nicht ebenso geeignet?  
Und wenn ja, müssen sie nicht zu ganz eigenen Erkenntnissen führen, die 
in der Sprache der Wissenschaft nicht formulierbar sind? Können sie 
vielleicht sogar in Bereiche vordringen, die die begrif fliche Sprache, sei 
sie sich ihrer eigenen Begrenztheit auch noch so bewusst, nicht 
erreicht?

Im Forschungsfeld ‹intermediale Künste› werden solche 
Fragen in konkreten thematischen Forschungsprojekten weiterentwickelt 
und verhandelt. Ein aktuelles Beispiel sei hier kurz herausgegrif fen,  
um das Paradigma einer ‹Kunst als Forschung› etwas anschaulicher zu 
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an diese Förderprofessur sind drei bezahlte Mitarbeitendenstellen,  
aus denen eine Dissertation und zwei Masterprojektarbeiten entstehen 
werden. Die neue Theorie soll also nicht nur in akademischer Begriff- 
lichkeit entwickelt, sondern auch künstlerisch-kunsttechnologisch – im 
Sinne einer ‹Kunst als Forschung› – vorangetrieben werden.

Der Forschungsschwerpunkt Intermedialität versteht  
sich somit als ein Kompetenzzentrum, in dem sehr vielfältige Forschungs-
vorhaben zusammenlaufen, die aber alle von einem gemeinsamen Inter- 
esse an besonderen medialen Konstellationen geleitet sind. In einer Zeit, 
in der die Aufmerksamkeit für Medien in Gesellschaft, Wissenschaft  
und Kultur grösser ist als je zuvor, besitzt der Forschungsschwerpunkt 
ein hohes Mass an Aktualität.
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Das Beschreiten  
von historischen Wegen

Der Forschungsschwerpunkt 
Interpretation

Martin Skamletz

Der Forschungsschwerpunkt Interpretation beschäftigt 
sich mit Fragestellungen, die – unterschiedlich gewichtet – in vielen 
Künsten eine zentrale Position einnehmen können und sich an Begrif fen 
wie ‹Autorschaft›, ‹Notation› oder ‹Aufführung› kristallisieren. Dabei ist 
die Konzeption von Forschungsprojekten in diesem Schwerpunkt  
seit Beginn dem ‹bottom-up›-Prinzip verpflichtet, verdankt sich also den 
vielgestaltigen Interessen und der Initiative von Dozierenden. In den  
letzten Jahren hat sich der Schwerpunkt in zweifacher Weise entwickelt: 
Einzelne Forschungsfelder blieben weitgehend disziplinär geprägt,  
boten aber Raum für eine zunehmend spezialisierte Auseinandersetzung 
mit bestimmten Fragen. Auf anderen Gebieten blieb der thematische 
Rahmen relativ weit, dafür wurden ansatzweise die Grenzen der Fachbe-
reiche und der Forschungsschwerpunkte durchlässig gemacht. So  
lag etwa im Forschungsfeld ‹Notation› eine Kooperation des Studienbe-
reichs Théâtre musical mit dem Forschungsschwerpunkt Kommunikations- 
design auf der Hand. Und im Forschungsfeld ‹Autorschaft› konnten  
zwei benachbarte HKB-Studienbereiche tätig werden: Zum einen der 
seiner Natur nach intermediale Studienbereich Musik und Medienkunst, 
zum anderen das noch junge Schweizerische Literaturinstitut. Hier  
war es möglich, dank eines ersten Forschungsprojektes zu Fragen der 
Archivierung von Dokumenten des literarischen Arbeitsprozesses  
Berührungspunkte zum Fachbereich Konservierung und Restaurierung 
herzustellen. Der interdisziplinär konzipierte, aber noch nicht über einen 
eigenen Forschungsschwerpunkt verfügende Einstieg in die Vermitt-
lungsforschung ist mit seinem die Musik betreffenden Zweig ebenfalls  
an den Forschungsschwerpunkt Interpretation angebunden.

Das Forschungsfeld ‹Historisch informierte Performance› 
(HIP) hat sich innerhalb des Schwerpunktes am stärksten entwickelt und 
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