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Wissensproduktion durch künstlerische 
Forschung

von Elke Bippus

Der vorliegende Beitrag fragt nach dem Verhältnis der 
künstlerischen Forschung zur Ästhetik, zur Gesellschaft 
und Forschungspolitik. Die hier entwickelten Überle-

gungen zielen keineswegs auf eine definitorische Festlegung von 
künstlerischer Forschung, im Gegenteil, sie sollen das Feld künst-
lerischer Forschung in seiner Spezifik und Komplexität sichtbar 
werden lassen. Meine Absicht ist es, Verfahren und Anliegen von 
künstlerischer Forschung, die ich in Anlehnung an die Geschichte 
der Bildenden Kunst in der Moderne entwickle, erkenntnistheo-
retisch zu beschreiben.

Künstlerische versus wissenschaftliche Forschung
Unterschiede von künstlerischer und wissenschaftlicher 

Forschung werden häufig in verkürzender und allzu unbefriedi-
gender Weise entlang von Kriterien entwickelt, die wissenschafts-
theoretisch als überholt gelten. Exemplarisch kann hier die 
gängige Dichotomie von wissenschaftlicher Objektivität versus 
künstlerischer Subjektivität angeführt werden. Solche Antago-
nismen sind bei genauer Sicht auf beide Disziplinen nicht mehr 
haltbar und werden allerorten als idealisierende Vorstellungen 
entlarvt, etwa wenn das Experiment in den Wissenschaften eben-
falls als prekäres Ereignis beschrieben wird1 oder wenn deutlich 
wird, dass sich künstlerische Arbeiten unterschiedlichster Me-
thoden, Wissensformen und Materialien bedienen, so dass sie 
künstlerischen wie wissenschaftlichen Verfahren gleichermassen 
entsprechen.2

Die Unterschiede zwischen künstlerischer und wissenschaft-
licher Forschung lassen sich nicht in essentialistischer Weise 
festlegen, sondern sie sind historisch, institutionell oder system- 
bedingt. Nebstdem sind sie immer auch vom forschenden Sub-
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Wechselbeziehung zwischen Subjekt und Medium voraussetzt, 
hat die Performanz künstlerisch objekthafter wie ephemerer For-
mulierungen unterstrichen und diese damit in ihrem konstruk-
tiven und nicht abbildenden Charakter sichtbar werden lassen.3

Mit der Akzentuierung der Performanz und der Selbstreflexi-
vität von Subjekt und Medium hängt es zusammen, dass künst-
lerische Arbeiten die Rezeption in einer konstellativen Form der 

jekt mitbestimmt; dieses kann in beiden Disziplinen einem so ge-
nannten ‹künstlerischen› wie ‹wissenschaftlichen› Typus entspre-
chen. Ein meines Erachtens für die darstellende Vermittlung von 
künstlerischer Forschung bedeutsamer Unterschied rührt aus der 
Tradition der Selbstreflexivität her, die in der Kunst der Moderne 
eine zentrale Rolle spielte. Die Selbstreflexivität, die sich einer-
seits auf das Darstellungsmedium bezieht und andererseits eine 

Abbildung 1 Abbildung 2
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Gegenstandsbereiches auf Film gebannt. In diesem Sinne wurde 
beispielsweise nicht der ganze Lebenszyklus einer Spezies festge-
halten, sondern ihr Bewegungsvorgang. Entstanden sind dabei ei-
gentümliche Filmeinheiten, welche enzyklopädischen Charakter 
haben. Das Archiv umfasst mehrere tausend, meist zweiminütige 
Filme, und dazugehörige Publikationen. Diese tragen wesentlich 
dazu bei, die Wahrnehmungsweise auf den zu vermittelnden In-
halt hin zu lenken.4

Der in Berlin lebende und arbeitende Künstler Christoph Kel-
ler hat aus dem Filmmaterial die kleinst möglichen Bewegungs-
einheiten isoliert, sie in einen Loop überführt und hierdurch neue 
Bewegungszyklen kreiert. Insgesamt hat er 13 verschiedene Be-
wegungsabläufe bearbeitet, die er parallel auf 40 Monitoren unter 
eben demselben Titel Encylopaedia Cinematographica präsen-
tiert (Abb. 3).

Das Filmmaterial verliert durch die Bearbeitung, die installa-
tive Anordnung und durch die Ausklammerung von erklärenden 
Informationen seinen Lehrcharakter. Die stetig wiederkehrenden 
kurzen Einheiten entfalten entfalten slapstick-artig die Wieder- 
holungskomik eines Running Gag und verleihen den Sequenzen 
einen semantischen Überschuss (Abb. 4 und 5).5 Das Nebeneinan-
der der Filmsequenzen stört deren referentiellen Bezug. Das Ge-
zeigte verweist nicht vornehmlich auf ein abwesendes Lebewesen, 
sondern auf ein vergleichendes Sehen, und die Herstellung von 
Beziehungen zwischen dem Gezeigten wird angeregt. Die Darstel-
lung und die Darstellungsweise rücken so in den Mittelpunkt, und 
nicht das Dargestellte. In der Gruppierung der Monitore wider- 
spiegeln die Sequenzen nicht mehr allein Bewegungsabläufe, die 
Präsentation wird vielmehr zum Monument des Filmarchivs, des-
sen wissensproduzierende und -vermittelnde Funktion zu Ende 
ist. Das transformierte Material dokumentiert sozusagen sich 
selbst als Institution eines dysfunktional gewordenen Wissens, 
wodurch es für künstlerische Bearbeitungen verfügbar wird.

Der Künstler entwirft kein wissenschaftliches Wissen, das 
Aufschluss über ein Objekt verspricht, durch das es beispielswei-
se in seinen Eigenschaften bestimmbar würde. Als künstlerische 
Arbeit konfrontiert uns das umgeformte Filmmaterial mit Fragen, 
die auf diskursive Felder führen können, die gerade nicht augen-
fällig sind: So wirft die künstlerische Wiederaufnahme, Transfor-
mation und Integration des Filmmaterials in den Kunstkontext 

Kommunikation stattfinden lassen: Das Material, die Dinge, Ob-
jekte, der Raum, die Situation, das Betrachtersubjekt und vieles 
mehr werden explizit in ihrer konstitutiven Funktion einbezogen 
und die damit einhergehende Offenheit und Bedeutungsvielfalt 
wird als Chance erkannt. Im wissenschaftlichen Feld dagegen 
geht es um den Nachvollzug einer Analyse, bedeutungsmulti-
plizierende Aspekte werden als Störfaktoren ausgeschieden. Die 
Vermittlung soll so direkt wie möglich funktionieren und Um-
wege vermeiden.

Die Encyclopaedia Cinematographica
Im Folgenden möchte ich anhand eines Beispiels künstle-

rischer Aneignung wissenschaftlicher Filmmaterialien die hier 
skizzierten Überlegungen visualisieren. In den 1950er Jahren 
starteten der Filmemacher Gotthard Wolf und der Verhaltensfor-
scher Konrad Lorenz am Institut für wissenschaftlichen Film in 
Göttingen das internationale Filmprojekt Encyclopaedia Cine-
matographica (Abb. 1 und 2). Die Filme dieses umfangreichen 
Projektes waren in die Sektionen Biologie, Ethnologie und tech-
nische Wissenschaften, Naturwissenschaften, Geschichte und 
Publizistik gegliedert. Die Encyclopaedia Cinematographica hat 
anstelle von gestalteten Filmen sehr spezifische Aspekte eines 

Abbildung 3
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kritischen Aspekten reflektiert die künstlerische Präsentations-
weise zugleich die Darstellungsstrategien und deren Wirkungen 
für die Sinnproduktion. Die angeeigneten Gegenstände, ihre In-
szenierungen und institutionellen Verortungen entfalten keine 
referentielle Funktion, sondern mit ihnen lassen sich diskursive 
Verkettungen produzieren, Bedeutungen schreiben und Kon-
texte bilden. Die selbstreflexiven Aspekte sind meines Erachtens 

ex negativo die Frage nach den Mitteln der Produktion von wis-
senschaftlicher Evidenz auf oder macht die Anwendung, Verwer-
tung und Verfallszeit von wissenschaftlichem Wissen zum Thema. 
Reflektiert werden hierdurch Kontexte und Strukturen wissens-
bildender Prozesse. Mit der Arbeit werden weiterhin Präsenta-
tionsweisen von Wissen sowie die technische und historische 
Bedingtheit von Wissen befragbar. Neben diesen wissenschafts-

Abbildung 4 Abbildung 5



16 subTexte 04  research@film – Forschung zwischen Kunst und Wissenschaft� 17

wird. So schrieb der Philosoph Michel Serres: «Wer forscht, weiss 
nicht, sondern tastet sich vorwärts, bastelt, zögert, hält seine Ent-
scheidungen in der Schwebe. […] Tatsächlich gelangt der For-
scher auf beinahe wundersame Weise zu einem Ergebnis, das er 
nicht deutlich voraussah, auch wenn er es tastend suchte.»8

Untersuchungen, die den konstruktiven und nicht deskrip-
tiven Charakter der Wissenschaften sichtbar machen oder auf die 
Verklammerung von Erkenntnis- und Sozialordnung hinweisen, 
haben zu einem Umdenken geführt, welches tradierte Konventi-
onen und Vorstellungen von Wissenschaft auf den Kopf stellt.9 Die 
Revision einst gültiger Kriterien und Vorstellungen von Kunst und 
Wissenschaft wird von manchen Wissenschaftsvertretern gera-
dezu mit dem Versprechen einer Befreiung verknüpft, etwa wenn 
Bruno Latour behauptet, dass wir uns seit 150 Jahren im Übergang 
von einer Kultur der Wissenschaft zu einer Kultur der Forschung 
befinden. Wissenschaft definiert er als Gewissheit, Forschung als 
Ungewissheit. Wissenschaft werde als hart, kalt und distanziert 
empfunden, Forschung als warm, distanzlos und riskant: «Wis-
senschaft macht den Wechselfällen menschlicher Streitereien ein 
Ende; Forschung setzt Kontroversen in Gang. Wissenschaft bringt 
Objektivität hervor, indem sie sich so weit wie möglich von den 
Ketten der Ideologie, der Leidenschaften und Gefühle befreit; 
Forschung nähert sich ihnen allen, um ihre Untersuchungsgegen-
stände bekannt und vertraut zu machen.»10 

Latour greift hier Oppositionen auf, die seit dem Entstehen 
der Wissenschaften im 17. Jahrhundert auf die Felder von Wissen-
schaft und Kunst verteilt waren. Wenn er beispielsweise die Ob-
jektivität qua intersubjektiver Nachprüfbarkeit gegen das Unbere-
chenbare, das Abenteuer und die Nähe stellt, dann charakterisiert 
er meines Erachtens die wissenschaftliche Forschung in einer Wei-
se, wie sie häufig für die Kunst formuliert worden ist. Die Aneig-
nung wissenschaftlicher Methoden und Gegenstandsbereiche auf 
Seiten der Kunst korrespondiert mit der Aneignung ideeller Werte 
von Seiten der Wissenschaft: Das Bild der verstaubten Wissen-
schaft und des distanzierten Wissenschaftlers wird metaphorisch 
erfrischt durch das Abenteuer lebensnaher Prozesse eines leiden-
schaftlich agierenden Forschers. Unabhängig von einer solchen 
Ersetzungsrhetorik kann gesagt werden, dass sich die Trennung 
von Wissenschaft und Kunst angesichts divergenter künstlerisch-
wissenschaftlicher Wissensformen, deren Forschungsmethoden 

charakteristisch für eine künstlerische Forschung, ganz abgese-
hen von Kriterien wie Recherche, Sichtung und anschliessende 
Bearbeitung von Material. Künstlerische Forschung bedarf nun 
aber wie andere Wissensfelder auch eines Diskurses, Kontextes 
und einer institutionellen Rahmung, welche ihre Spezifik heraus-
arbeiten. Bestimmte Aspekte, die hierfür berücksichtigt werden 
sollten und prägend werden könnten, möchte ich im Folgenden 
benennen.

Forschung zwischen Systematik und Neugierde
Forschung wird üblicherweise mit Wissenschaft und mit 

wissenschaftlicher Erkenntnis verknüpft. Forschung bezeich-
net dann die Gesamtheit der systematischen Bemühungen um 
Erkenntnis im Rahmen der Wissenschaften. Man denkt etwa an 
Definitionen, wie sie Karl Popper in seinem grundlegenden Werk 
zur Erkenntnis- und Wissenschaftstheorie Logik der Forschung 
1935 vorgenommen hat: «Nur dort, wo gewisse Vorgänge (Expe-
rimente) auf Grund von Gesetzmässigkeiten sich wiederholen, 
bzw. reproduziert werden können, nur dort können Beobach-
tungen, die wir gemacht haben, grundsätzlich von jedermann 
nachgeprüft werden. […] durch wiederholte Beobachtungen 
oder Versuche […] [ist aufzuzeigen], dass es sich nicht nur um ein 
einmaliges ‹zufälliges Zusammentreffen› handelt, sondern um 
Zusammenhänge, die durch ihr gesetzmässiges Eintreffen, durch 
ihre Reproduzierbarkeit grundsätzlich intersubjektiv nachprüfbar 
sind.»6 Das wissenschaftliche Experiment diente offensichtlich 
dazu, dem Dilemma, dem sich auch die Wissenschaft ausgesetzt 
sah, zu begegnen: Denn auch die Wissenschaft basiert, wie Max 
Planck festgestellt hat, auf keiner allgemein gültigen und grundle-
genden Methode oder Wahrheit.7 Sie baut vielmehr, wie die Kunst, 
auf verschiedensten Sinneseindrücken der Aussenwelt auf. Diese 
Sinneseindrücke sind nun aber subjektiver Natur, und genau hier 
liegt die Achillesferse der Wissenschaft und ihres Anspruchs auf 
ein Erkenntnismonopol: Denn es gibt keine allgemein gültige Be-
gründung für die Objektivität subjektiver Erkenntnisse.

Seit den 1970er Jahren wird die (Natur-)Wissenschaft zuneh-
mend mit ihrer sozialen, historischen, technischen und ökono-
mischen Bedingtheit konfrontiert, und es verwundert deshalb 
nicht, dass das Forschen auch in die Nähe seiner alltagssprach-
lichen Bedeutung von ‹Erforschen und Herausfinden› gerückt 
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sich weder den klassischen Künsten noch den etablierten Wissen-
schaften eindeutig zuordnen lassen, nicht länger aufrechterhalten 
lässt. Vielleicht ist die Tätigkeit des Forschens gerade deshalb so 
attraktiv, weil sie sich durch ein systematisches, methodisch-wis-
senschaftliches Vorgehen und durch unvorwegnehmbare, überra-
schende Ereignisse, durch die ebenfalls neue Erkenntnisse entste-
hen können, auszeichnet.

Aufgrund der wechselseitigen Annäherung von Kunst und 
Wissenschaft wird eine Thematisierung der Differenz von künst-
lerischer und wissenschaftlicher Forschung dringend notwendig. 
Diese verläuft meines Erachtens jedoch nicht entlang von Diszi-
plingrenzen, sondern zeigt sich in Verfahren, Methoden, ontolo-
gischen und erkenntnistheoretischen Anliegen. Deshalb plädiere 
ich dafür, künstlerische Forschung nicht disziplinär zu denken und 
sie auf die Künste zu beschränken, etwa auf die Bildende Kunst, 
das Design oder die Musik, sondern diese durch ihre Verfahrens-
weisen und Anliegen zu charakterisieren. Es gibt Beispiele wis-
senschaftlicher Arbeiten, die Praxen aufweisen, welche sozusagen 
einer künstlerischen Forschung entsprechen. Ich denke hier an 
Autoren, die durch ihre Schreibweisen reflektieren, dass sich auch 
in der begrifflichen Artikulation der Inhalt des Denkens nicht von 
seiner Form trennen lässt, und die damit zeigen, dass anders zu 
denken immer auch eine Arbeit an der Darstellung ist.11 Oder die, 
anders gesagt, das Schreiben als epistemisches Verfahren nutzen 
und reflektieren, so dass dieses – wie Christoph Hoffmann in seiner 
Einleitung von Daten sichern schreibt – «im Akt der Aufzeichnung 
an der Entfaltung von Gegenständen des Wissens» teilhat.12

Künstlerische Forschung als epistemische Praxis
Die Wissenschaft hat seit der Neuzeit aus subjektiven Ein-

drücken und Erkenntnissen wenn nicht objektive, so zumindest 
intersubjektiv nachvollziehbare Fakten zu kreieren gewusst. 
Sie hat es geschafft, diese als ‹Realität› im gesellschaftlichen Be-
wusstsein zu verankern. Die Inanspruchnahme des Erkenntnis-
monopols von Seiten der Wissenschaft wird nun aber angegrif-
fen, wenn Forschung in ihrer epistemischen Bedingtheit in den 
Blick gerückt wird. Hinzu kommt, dass künstlerische Forschung 
heute angesichts der Relevanz von Bildern und ästhetischen In-
szenierungen bei der Erzeugung von Wirklichkeit geradezu einen 
kritisch-aufklärerischen Stellenwert gewinnt: Sie kann zu einer 

kritischen Kompetenz beitragen, sofern sich ihre epistemische 
Praxis, die sich in einer ästhetischen Form vermittelt, durch einen 
hohen Grad an Selbstreflexivität auszeichnet. Ästhetik ist heute 
ein transversaler Begriff, der auf soziale, ökonomische, kulturelle 
Veränderungen und damit auf verschiedene Bereiche des Wissens 
und der Praxis bezogen ist. Dass Ästhetik eine politische Relevanz 
hat, ist jüngst durch Texte des Philosophen Jacques Rancière ins 
Zentrum kunsttheoretischer Debatten gebracht worden. Wenn 
man mit Rancière die «Aufteilung des Sinnlichen»13 in ihrer po-
litischen Dimension bedenkt – d.h., sie als ein System reflektiert, 
das Sichtbarkeiten und darüber Evidenzen schafft und damit 
bestimmt, was der sinnlichen Erfahrung überhaupt gegeben ist, 
wer an ihr teilhaben kann und wer als Teilhabender repräsentiert 
ist –, dann gewinnt künstlerische Forschung gegenüber der In-
anspruchnahme des Erkenntnismonopols der Wissenschaft, re-
spektive der Naturwissenschaft, eine besondere Brisanz.
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Abstract
Elke Bippus: Knowledge Production through Artistic Research

Elke Bippus, Professor of Art and Art History at Zurich Uni-
versity of Arts (ZHdK) since 2006, is an art historian, literary scho-
lar, and historian. Her contribution to the present volume focuses 
on artistic research in relation to aesthetics, society, and research 
policy. Rather than providing a conclusive definition of artistic 
research, she sets out to delineate its specific and complex nature. 
Drawing on the history of visual arts in modernity, the paper seeks 
to describe in epistemological terms the procedures and concerns 
of artistic research.

By way of illustration, the paper explores the work of Chri-
stoph Keller, a contemporary artist based in Berlin, especially his 
aesthetic appropriation of the Encyclopaedia Cinematographica 
(an international scientific film archive initiated in Göttingen in 
1952). Isolating the smallest possible units of the movements of a 
species originally captured on film, Keller transposes these into a 
loop to create new movement cycles subsequently presented in a 
video installation. The transformed film material confronts us not 
only with questions critical of science, but also with strategies of re-
presentation and their effects on the production of meaning. Such 
work has self-reflexive aspects, which, as Elke Bippus argues, are 
characteristic of artistic research.
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