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Abstract

Der folgende Text unternimmt den Versuch, uber Institutionen aus dem
Feld der Asthetik heraus nachzudenken. Welche Konsequenzen hat das
Nachdenken liber Asthetik und Kunst fiir die Frage der Institution? Damit
wird die Fragestellung, die sich im Spannungsverhaltnis von Asthetik und
Institution artikuliert, in diesem Vortrag probeweise umgedreht. Aus der
Logik des asthetischen Denkens und Handelns heraus entstehen be-
stimmte Institutionen. Zu diesem Zweck stelle ich zunachst zwei unter-
schiedliche Traditionslinien philosophischer Asthetik vor, jene der Auto-
nomieasthetik und jene der Zweckmalligkeit von Kunst. Danach stelle ich
mit Michel Foucaults Begriff des Dispositivs eine Fragerichtung vor, die
es methodisch auf eine andere Weise erlaubt, asthetische Belange mit
Fragen nach der Institution zu verbinden.
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Problem

Asthetik und Institutionsanalyse zusam-
men zu denken, scheint ein Ding der Un-
moglichkeit. Wenn Ronald J. Jepperson In-
stitutionen als ,,an organized, established
procedure” beschreibt, dessen Regeln ,as
external to the consciousness of individu-
als" analyisierbar sind, bringt er das Prob-
lem auf den Punkt (Jepperson 1991, 143).
Operiert Institutionsanalyse auf einer
strukturellen Ebene, die unabhangig von
einer ,rational choice” (ibid.,157) individu-
eller Agenten funktioniert, thematisiert die
Asthetik das subjektive Urteil und die sub-
jektive Konstruktion von Bedeutung. Wird
das Subjekt sich durch asthetische Akte
seiner Freiheit bewusst, fokussiert die In-
stitutionstheorie dagegen auf strukturelle
Bedingtheiten von Entscheidungen und
damit auf die prinzipielle Unfreiheit des
Subjekts. Hierbei muss fairerweise gesagt
werden, dass Jepperson die Freiheit des
Handelns auf der Grundlage des institutio-
nellen Rahmens nicht infrage stellt (ibid.,
146). Geht es der Kunst ums Besondere,
geht es der Institution ums groBe Ganze.
Was ich im Folgenden versuchen werde,
ist liber Institutionen aus dem Feld der As-
thetik heraus nachzudenken. Welche Kon-
sequenzen hat das Nachdenken iiber As-
thetik und Kunst fur die Frage der Institu-
tion? Welche kunstlerisch-asthetischen
Entwicklungen bedingen welche Institutio-
nen? Ich werde also die Fragestellung, die
sich im Spannungsverhiltnis von Asthetik

und Institution artikuliert, in diesem Bei-

trag probeweise umdrehen. Nicht die Insti-
tution bestimmt die Asthetik, was hier
nicht infrage gestellt werden soll, sondern
aus der Logik des asthetischen Denkens
und Handelns heraus entstehen bestimmte
Institutionen. Die These lautet also folgen-
dermaBen: Institutionelle Transformati-
onsprozesse folgen der Eigenlogik des As-
thetischen, einmal gefundene Formen er-
neut infrage zu stellen und aufs Spiel zu
setzen. Zu diesem Zweck stelle ich zu-
nachst zwei unterschiedliche Traditionsli-
nien philosophischer Asthetik vor, die sich
zum einen an autonomieasthetischen Fra-
gen und zum anderen an Fragen der
ZweckmaRigkeit von Kunst orientieren.
Danach stelle ich mit Michel Foucaults Be-
griff des Dispositivs eine Fragerichtung
vor, die es methodisch auf eine andere
Weise erlaubt, asthetische Belange mit

Fragen nach der Institution zu verbinden.

Autonomieasthetik

Worum geht es der Asthetik? Der Begriin-
der der philosophischen Asthetik Alexan-
der Gottlieb Baumgarten (1714-1762) un-
ternimmt 1750 in seinem Hauptwerk Aest-
hetica den Versuch, das sinnliche Erkennt-
nisvermogen des Menschen aufzuwerten,
es gleichberechtigt neben das Erkenntnis-
vermogen des Verstandes und der Ver-
nunft zu stellen. Das sinnliche Erkenntnis-
vermogen ist neben Verstand und Vernunft
ein eigenes Erkenntnisvermogen. Die
Sinne haben also ein Erkenntnispotenzial.

Ziel der Asthetik ist es, die menschliche
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Sinnlichkeit zu bilden, damit der Mensch
die Vollkommenheit der Dinge erkennen
und beurteilen kann. Dies geschieht auf
besondere Weise in der Beschaftigung mit
den schonen Dingen der Kunst. Sinnliche
Erkenntisfahigkeit zielt mithin auf ein Dop-
peltes: Asthetik hat es mit der sinnlichen
Wahrnehmung zu tun und diese ist zu-
gleich ein Erkenntisvermogen, das der Re-
flexion zuganglich ist. Von hier aus erge-
ben sich zwei Strange im Nachdenken
iiber Asthetik, die nicht unbedingt de-
ckungsgleich sind: Asthetik ist eine beson-
dere Form der Wahrnehmung von Gegen-
stinden. Asthetik ist eine Form der Refle-
xion Uber asthetische Urteile wie ,schon’ o-
der ,haBlich’.

Uber das Konzept der Autonomie der
Kunst ist viel gestritten worden. Es steht
gerade heute erneut unter heftigem Be-
schuss, wenn sich Kunstler*innen selbst
als gesellschaftlich Handelnde verstehen
und ihre Kunst als Intervention in und Bei-
trag zu gesellschaftlichen Debatten begrei-
fen. Die Kritik an autonomieasthetischen
Vorstellungen lasst sich grob mit folgen-
den Stichworten umreifen: Bei autonom-
mer Kunst handele es sich um ein bloRes
I'art pour I'art, mit dem der Welt abge-
wandte Kunstler ihren Geniekult feiern.
Autonome Kunst fordere die Wahrneh-
mung eines Kunstwerks, das ohne auf Kon-
texte zu rekurrieren aus sich heraus
spricht, um dabei die gesellschaftlichen
Bedingungen in denen sowohl Kunstler*in-

nen, Werk als auch die Rezipient*innen

stehen, in einer utopischen Geste zu trans-
zendieren und ideologisch zu verklaren.
Autonome Kunst diene der Verfeinerung
des Geschmacks von Subjekten, die durch
die Aneignung von kulturellem Kapital und
Distinkstionsmerkmalen ihre privilegierte,
elitare gesellschaftlichen Stellung sichern.
Ich glaube jedoch, dass diese Formen der
Kritik, denen selbst bereits je unterschied-
liche Begriffe von Asthetik zugrundelie-
gen, am Kern einer aktuellen Autonmieas-
thetik vorbeigehen. Asthetik ist ein Diffe-
renzverhiltnis zum Nicht-Asthetischen
(Lebensweltlichen, Gesellschaftlichen),
das diese Grenze immer wieder neu bear-
beitet und bearbeiten muss, weil sich diese
Grenze selbst immer wieder verschiebt
(Stichwort: Asthetisierung der Lebens-
welt). Als asthetisches Moment in dieser
Arbeit an der Grenze ist dabei die Setzung
und Ent-Setzung von Formen und Inhalten
auszumachen, die ins Spiel gebracht wer-
den. Sie ins Spiel bringen heifst, mit ihnen
zu spielen, sie zu diskutieren und zu reflek-
tieren, ohne sie als richtig oder falsch be-
werten zu mussen. Autonomieasthetik be-
harrt also auf einem gewissen Abstand —
einer Distanz zum alltaglichen Geschehen
—, der es der Kunst ermdglicht, Formen zu
finden fur etwas, das anders nicht sagbar

ware.

Ich mochte mich zur Herleitung dieser
Problematik zunacht Immanuel Kant zu-
wenden, von dessen Kritik der Urteilskraft
(1790) auch heute noch die meisten Argu-
mente fur und gegen eine Form der Auto-

nomieasthetik ausgehen. Immanuel Kant
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hatin seiner Kritik der Urteilskaft die Frage
gestellt, wie Erfahrung beschaffen sein
muss, damit das Subjekt das Urteil ,schon’
uberhaupt fallen kann. Er geht dieser
Frage zunachst an Gegenstanden und Er-
scheinungen der Natur nach, bevor er sich
den schonen Gegenstanden der Kunst zu-
wendet. Bei der reflektierenden Urteils-
kraft, die dem Menschen Orientierung in
der Welt ermoglicht, geht der Mensch von
den konkreten Anschauungen aus, denen
aber zunachst das Allgemeine, der Begriff
fehlt. Man weiR sie noch nicht einzuord-
nen, bis der Verstand die Situation bewal-
tigt hat. Das Urteil ,schon’ resultiert nun
daraus, dass beim Anblick eines Gegen-
stands der Begriff immer nur mehr oder
weniger zu passen scheint. Daraus resul-
tiert nun ein ,freies Spiel” zwischen jenen
beiden Erkenntnisvermogen, die die Ur-
teilskraft vermitteln soll (Rebentisch 2013,
47). Juliane Rebentisch fasst diese Bewe-

gung wie folgt zusammen:

,Statt in einem bestimmten Urteil zur Ruhe
zu kommen, wendet sich die Urteilskraft
vielmehr reflexiv auf sich zurtick und be-
trachtet die beiden von ihr vermittelten Er-
kenntnisvermogen — das ist nach Kant ei-
nerseits die Einbildungskraft als das Ver-
mogen der Anschauung, das eine in der
Wahrnehmung gegebene Mannigfaltigkeit
in ein subjektives Bild transformiert, und
andererseits der Verstand als das Vermo-
gen, das eine Anschauung unter einen Be-

griff subsumiert — in einem ,freien Spiel
(ibd).

Dieses freie Spiel zwischen Einbildungs-
kraft und Verstand erzeugt ein Gefuhl der
Lust im Betrachter, womit das Gefuhl
gleichzeitig als eine Art ,Reflexionslust”,
wie sie Rebentisch (ebd., 48) bezeichnet,
zum integralen Bestandteil des Urteils
wird. Das Urteil ist zweckfrei, weil es aus
freien Stucken vollzogen wird, und es ist
zweckfrei, weil es im Subjekt keiner Ab-
sicht folgt. Gehen Urteile wie ,angenehm”
oder ,nutzlich” vom Gegenstand aus, ver-
bleibt das Urteil ,,schon” im Subjektiven
und damit beim Akt des Urteilens selbst,
der sich im Urteilen lustvoll selbst erfahrt.
Diese Freiheit von einem Zweck bedeutet,
dass ,keine bindende Bestimmtheit vor-
liegt”, wie es Riudiger Bubner formuliert
(Bubner 1989, 37). Das Urteilen ist daher
eine Art Lust, in der sich Verstand und Ge-
fuhl verbinden. Wir verweilen beim Scho-
nen, weil es die Erkenntniskrafte belebt.
Die begriffliche Bestimmung des schonen
Gegenstands kann nie zur Ruhe komme.
,In Kunst”, schreibt Bubner weiter,
,scheint etwas zu sein, das verstanden
werden will, hingegen keinem Zugriff
letztlich standhalt” (ebd., 41). Im Astheti-
schen liegt also auch eine gewisse Wider-
standikeit des Materials, das sich einer
letztgultigen Interpretation verweigert.
Das Material zeigt sich und zieht sich im
Zeigen gleichzeitig in sich zuruck. Auch in
diesem Moment der Unverfugbarkeit des
Kunstwerks liegt ein wesentliches Moment

seiner Autonomie.

Als Beispiel kann an dieser Stelle die uber-

groBe Skulptur des Schaupielers Benny
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Claessens dienen, die in Ersan Mondtags
Inszenierung nach Oscar Wildes Stuck Sa-
lome am Maxim Gorki Theater Berlin die
Buhne dominiert. Weil Mondtag in seiner
Inszenierung die Hauptrolle der Salome
mit einem (schwulen) Schauspieler, Claes-
sens, gegenbesetzt, dessen Korper nicht
der gesellschaftlichen Norm entspricht,
kann die Skulptur jeder Zeit als Symbol ei-
ner bestimmten Korperpolitik gelesen wer-
den, die Kritik ubt an normativen Ge-
schlechterrollen und Korperbildern.
Gleichzeitig scheint die Skulptur aufgrund
ihrer GroRRe den Raum zu sprengen und al-
les Geschehen an den Rand zu drangen.
Sie behauptet eine Art stummer Prasenz,
die verschiedene auch affektive Reaktio-
nen auszuldsen vermag, ohne das jeweils
Eine sein zu mussen. Die Skulptur fallt da-
mit immer wieder hinter ihre Interpreta-

tion zuruck.

Der franzosische Philosoph Jacques Ranci-
ére, der in seinen Uberlegungen zur Asthe-
tik ganz stark dem deutschen Idealismus
und damit einer Autonomieasthetik ver-
pflichtet bleibt, definiert die Zweckfreiheit
als Freiheit der Wirkung und der Bedeu-
tung. Im Zuge seiner Uberlegungen zum
Verhiltnis von Asthetik und Politik unter-
scheidet er drei Wirkungsweisen der
Kunst, die er ,,Regime” der Kunst nennt.
Zielt die Kunst im ethischen Regime auf
eine unmittelbare Wirkung ab, die sich wie
bei einem Ritual durch Teilnahme heilend-
transformierend einstellt, erzeugt die

Kunst im Regime der Mimesis und der Re-

prasentation ihre Wirkung durch Vermitt-
lung. Die Kunst wirkt vermittels rhetori-
scher Figuren oder dramaturgischer Hand-
lungsgestaltung, deren korrekte Ausfuh-
rung die gewunschte Wirkung beim Zu-
schauer auslost. Wirkung bleibt damit
rickgebunden an padagogische Absichten
der Sittenschule. Im eigentlichen astheti-
schen Regime der Kunst, das mit der Auf-
klarung beginnt, wird diese Verbindung
zwischen Ursache und Wirkung gekappt.
Die Wahl des Sujets ist ebenso frei wie des-
sen Gestaltung, weshalb auch die Wirkung
auf die Rezipient*innen nicht mehr langer

vorhersehbar ist.

,Die asthetische Wirksamkeit bedeutet ei-
gentlich die Wirksamkeit der Aufhebung
jedes direkten Verhaltnisses zwischen der
Erschaffung von Kunstformen und der Er-
zeugung einer bestimmten Wirkung auf
ein  bestimmtes Publikum” (Ranciére
2009b, 71).

Kunst ist damit einerseits nicht mehr ruck-
fihrbar auf eine Autorenintention, die es
aus dem Werk herauszulesen gelte. Damit
entgrenzt sich die Bedeutung. Anderer-
seits ist aber auch das Publikum entgrenzt,
es ist nicht mehr ein bestimmtes Publikum,
an das sich die Kunst richtet, sondern an
jedermann. Kunst ermdglicht es dem Sub-
jekt, sich mit Hilfe des autonomen Kunst-
werks anhand der eigenen Erfahrungen,
des eigenen Wissens und des eigenen Ge-
dachtnisses eigene Gedanken zu machen.

Sich als ein ander zu erfahren, eine Per-
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spektive einzunehmen, die einem im Le-
ben verwehrt bleibt; als Freiheit anders zu
sehen und zu urteilen — das ermdglicht
Kunst im Modus des Asthetischen. Kunst
ermoglicht diese Freiheit, weil sie das
sinnliche und intelligible Feld, in das wir
und unsere Wahrnehmung eingelassen
sind, auf unvorhergesehene Art und Weise
jeweils neu gestaltet, das Sinnliche also
neu aufteilt, um uns anders sehen und ho-

ren zu machen.

Fur Kant wie flr Ranciere ist das Urteilen
respektive das Herstellen von Bedeutung
mithin eine subjektive, individuelle Tatig-
keit. Da jedes Subjekt, so es seinen Ver-
stand bemiuht, die Fahigkeit besitzt, eigene
Urteile zu fallen, konnen die Urteile mitei-
nander kommunizieren, d.h. weil jeder ur-
teilen kann, sind die je einzelnen Urteile o-
der Bedeutungen miteinander vergleich-
bar und diskutierbar. Wir konnen den an-
deren, wie Kant es formuliert, unser Urteil
,ansinnen” (KdU, A 26, 130), weil diese
wie wir erkennende Subjekte sind. Ranci-
ere beschreibt diesen Austausch individu-
eller Sichtweisen, der auf der Gleichheit

der Intelligenzen basiert, folgendermafen:

,Es ist die Macht, die jeder oder jede hat,
das, was er/sie wahrnimmt, auf seine/ihre
Weise mit dem besonderen intellektuellen
Abenteuer zu verbinden, die sie jedem an-
deren ahnlich macht, insofern dieses
Abenteuer keinem anderen gleicht” (Ran-
ciére 2009a, 27).

Mit Hilfe des sensus communis, den der
Urteilende besitzt, verhandelt eine Urteils-
gemeinschaft ihre eigenen Urteile und
Werte. Dies ist die soziale oder gesell-
schaftliche Dimension von Kunst: Sie stif-
tet Sozialitat. Im asthetischen Urteil erfahrt
sich das Subjekt ,,in transzendentaler Per-
spektive” (Rebentisch 2019, 48) als erken-
nendes Selbst. Es erfahrt sich als urteilen-
des, vernunftiges Subjekt, weil die Kunst
ihm die Mechanismen des Urteilens spie-
lerisch vorfuhrt. Weil jeder es kann, und
die Kunst ihm oder ihr zeigt, dass er oder
sie es kann, produziert sie im Sinne Ranci-
éres emanzipierte Zuschauer*innen, die
frei sind, die eigene Bedeutung zu produ-

zieren und sich auszutauschen.

Juliane Rebentisch radikalisiert Ranciéres
Verstandnis des Asthetischen als ein akti-
ves Interpretieren und Urteilen dahinge-
hend, dass sie auf der besonderen Ver-
fasstheit des asthetischen Gegenstands be-
harrt. Die asthetische Distanz unterbricht
namlich nicht nur die Intentionalitat des
Werkes und ermoglicht freie Interpretatio-
nen, wie es Ranciere vorschlagt. Sie be-
wirkt vor allem auch eine Unterbrechung
der selbstverstandlichen Verbindung zwi-
schen dem Gesehenen und der eigenen Er-
fahrung (Rebentisch 2013, 88). D.h. die Er-
fahrung, die wir machen, wird sich durch
Form und Inhalt der Darstellung selbst
fremd. Wir rucken zu unserer eigenen Er-
fahrung auf Distanz, die uns reflexiv zu-
ruckfuhrt auf unsere ,empirische Situiert-
heit” (ibid., 83). Subjektivitat wird dem-

nach nicht mehr wie bei Kant transzendiert
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in allgemeinen Fahigkeiten des Erkennens,
sondern sie erfahrt sich als gesellschaftlich
bedingte und situierte Subjektivitat. Aus
ihrer konkreten Perspektive heraus konnen
sowohl die Kunstler*innen als auch die Zu-
schauer*innen uber den institutionellen
Rahmen nachdenken, in dem sie agieren.
Die Figur des Hofnarren (Orit Nahmias) in
Ersan Mondtags Salome Inszenierung mag
diesen Gedanken verdeutlichen. Der Mo-
nolg stellt eine Art Metakommentar zu ak-
tuellen identitatspolitischen Fragen dar,
die einerseits als ,Gebrauchanweisung’ fir
die Rezeption der Inszenierung herhalten
kann. Weil der Text den Zuschauer*innen
vorgibt, wie sie die identititatspolitischen
Fragen, die die Inszenierung allein schon
durch die Besetzung der Titelfigur auf-
wirft, schrankt sie die Freiheit der Rezep-
tion gehorig ein. Darin ist dann auch kein
asthetisches Moment im oben skizzierten
Sinne auszumachen. Der Text, der von
Thomaspeter Goergen und Orit Nahmias
selbst stammt, verfahrt aber geschickter,
weil er zugleich auf eine fast zynisch zuge-
spitze Weise Aporien des identitats- und
klimapolitischen Diskurses hervorkehrt
und ausstellt. Wenn Orit Nahmias etwa den
Selbstmord aller Menschen als neue ,End-
l6sung’ des Klimaproblems in den Raum
stellt, gerat unser Urteil daruber, was rich-
tig und falsch, was zu tun und was zu las-
sen ware, doch ins Wanken, werden totali-
tare Tendenzen des altivistischen Diskur-
ses nahtlos neben deren berechtige Anlie-

gen gestellt, ohne dass uns gezeigt oder

gesagt wirde, wie wir uns dazu zu positio-
nieren hatten. Genau darin lage also ein as-
thetisches Moment der Inszneriung, das
die Moglichkeitsbedingungen und Katego-
rien unseres Urteilens und Wertens selbst

reflektiert.

Kunst lasst offen, wie wir sie zu verstehen
und zu erfahren haben. Sie kann dies tun,
weil sie ihre eigene Form zum Inhalt macht
und damit zur Disposition stellt. Kunst im
Modus des Asthetischen verfihrt selbstre-
ferentiell. Auch daran erinnert uns der Mo-
nolg des Hofnarren: Die Inszenierung
macht sich selbst zum Thema und weist
sich noch im Moment ihrer Durchbre-
chung als ,Schein’ oder ,lllusion’ aus, die
sich aber dabei zugleich zur Diskussion
stellen. Die Referenz des Inhalts, also das,
auf was er verweist, ist nicht in erster Linie
eine lebensweltlich wiedererkennbare Si-
tuation, sondern es ist die Form, in der der
Inhalt gegeben ist. Umgekehrt ist die Refe-
renz der Form der Inhalt. Selbstreferenz
der Kunst bedeutet mithin also nicht /art
pour l'art. Im Gegenteil. Insofern jedes
Kunstwerk sein Material aus lebensweltli-
chen Kontexten heraus bezieht, steht auch
das autonome Kunstwerk mit einem Bein
immer in der sogenannten Wirklichkeit. Es
geht also auch in einer zeitgenossischen
Autonomieasthetik nicht um ein Ausblen-
den des Sozialen, sondern um die Frage,
wie dieses ins Spiel gebracht wird. Sonst
ware das Kunstwerk schlicht unverstand-
lich. Indem es die Formung und Gestaltung
dieses Materials nun aber selbst zum

Thema macht, wird die Form der Inhalt,
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der sich als Hypothese, als Vorschlag uber

die Wirklichkeit zu erkennen gibt.

Zusammenfassend konnen wir sagen: Es
gehort zur Eigenlogik des Asthetischen,
sich gegen einmal gefundene Formen, die
sich zu Gattungsbezeichnungen und -be-
schreibungen verfestigt haben, zu wenden,
diese zu Uberschreiten, um das Spiel zwi-
schen der setzenden und auflosenden
Seite der Einbildungskraft einerseits und
der Einbildungskraft und dem Begriff an-
dererseits erneut anzufachen. Von dieser
Perspektive aus betrachtet liegt Innovation
in der Natur der Sache selbst: Sie resultiert
aus der Freiheit der Kunst, die die Freiheit
des Subjekts ist, sich gegen einmal gefun-
dene Formen zu wenden. Christoph Menke
bezeichnet die Kunst daher auch als , Frei-
heit vom Sozialen im Sozialen” (Menke
2008, 14). Damit ist auch gemeint, dass
Kunst im Sozialen das bestehende Soziale
mit den Mitteln der Kunst auszusetzen ver-
mag. Sie kann dahingehend als Kunst wirk-
sam werden, um die Frage nach dem Ver-
haltnis von Asthetik, Innovation und Insti-
tution ware nach diesem kursorischen
Durchgang durch Vorstellungen zur Auto-
nomie der Kunst folgendermafen zu be-
antworten: Eine Asthetik, die ihrer eigenen
Logik der Setzung und Entsetzung, der Be-
stimmtheit und Unbestimmtheit von For-
men und Bedeutungen, folge leistet, muss
sich immer auch gegen ihre eigene Institu-
tionalisierung richten, insofern die Institu-
tion, die die Kunst als freie Kunst ermog-

licht, diese ab einem bestimmten Punkt

immer in geregelten Ablaufen und Proto-
kollen festschreiben muss. Dies geschieht
in welcher abgeschwachten Form und auf
welcher Schwundstufe auch immer selbst
noch in einem traditionellen Stadttheater,
weil auch dort die Inszenierungen in dem
Sinne autonom sind, dass ihre jeweilige
Form in Bezug auf das zu inszenierende
Stuck erst wahrend der Proben gefunden
werden muss. Dass Betriebe anpassungs-
respektive entwicklungsfahig sind, haben
viele Stadttheater anfang der 1970er Jahre
bewiesen, indem sie ihre betrieblichen Ab-
laufe bis hin zu den Probenzeiten in den

Dienst der Kunst stellten.

Hier genugt ein Hinweis auf Formen der
kunstlerischen Institutionskritik, die seit
den 1980er Jahren verstarkt in der bilden-
den Kunst von Kinstler*innen wie Andrea
Fraser vertreten werden. Die Arbeit mit
den Rahmungen des Museums, die sowohl
die Kuration, die Prasentation der Werke
wie deren Verkauf und Wert als soziales
Kapital betreffen, hat aber auch gezeigt,
dass diese Kritik die Institution keineswegs
abgeschafft hat, wenn sie sie denn Uber-
haupt hatte abschaffen wollen. Traditio-
nelle Kunstinstitutionen wie das Museum
oder, um ein Beispiel aus dem Bereich des
Tanzes zu verwenden, die Pariser Oper,
konnen auch die Institutionskritik eines
Choreographen wie Jérome Bel Uber die
hierarchische Struktur des Balletts prob-
lemlos in ihr Programm integrieren. 2004
entwicklete Bel mit einer Tanzerin des Pa-
riser Opernballetts, Véronique Doisneau,

ein ca. 30-minuties Stuck, das als Titel den
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Namen der Tanzerin trug: Véronique Dois-
neau. Darin thematisierte sie in der ersten
Person Singular ihre Arbeit in der Truppe
und deren hierarchische Verfasstheit. Ein
Kunstler wie Tino Sehgal beharrt sogar auf
der Wichtigkeit der traditionellen Institu-
tion Museum, ohne die seine performative,
vollig gegenstandslose Kunst der gesteuer-
ten sozialen Interaktion keinen wirksamen
Rahmen fande. Sehgals Arbeit, in der wie
in This is Exchange aus dem Jahr 2005
Perfomer einzelne Zuschauer ansprechen,
ihnen etwas zeigen oder sie in ein Ge-
sprach Uber Marktwirtschaft verwickeln,
lebt von der traditionellen Statik der pra-
sentierten Werke in einem Museum, zu der
seine performativen Formen ein Gegenge-
wicht und zugleich eine Reibungsflache
bilden.

Asthetik ist nicht gleich Kunst

Nun regt sich in Anbetracht einer zeitge-
nossischen Kunstpraxis, die sich immer
mehr als soziale Intervention begreift und
die Grenzen zum Nichtasthetischen ver-
wischt, Widerstand gegen eine so verstan-
dene Autonomieasthetik. Sie nimmt ihren
Ausgang zum einen von einer Kritik an
Kant und zum anderen von der Konzept-
kunst der 1960er Jahre. So hat etwa Judith
Siegmund in ihrem jungsten Buch auf die
verklrzte Rezeption der Kant'schen Be-
stimmung von Zweckfreiheit hingewiesen
(Siegmund 2019). Nicht die Kunst sei, wie
es die Kunstphilosophie und -kritik in

Nachfolge Kants immer wieder behauptet

habe, zweckfrei, sondern einzig und allein
das Urteil uber die und mit der Kunst. In
der Tat ist der Gegenstandbezug bei Kant
immer wieder problematisiert worden:
Wenn sich das Kunstwerk einer letztgulti-
gen Bestimmbarkeit entzieht, verharrt das
Subjekt dann fasziniert beim Objekt und
dessen Betrachtung? Oder spielt die Kunst
letztlich nur noch die Rolle des Auslosers
fur das freie Spiel der subjektiven Vermo-
gen? In diesem Falle erkennt sich das Sub-
jekt als Erkennendes in seiner Autonomie
lediglich selbst und nicht das Kunstwerk.
Gerade, weil nur das asthetische Urteil
zweckfrei ist, so Siegmund, kann die
Kunst, die nicht asthetisch sein muss (dies
ist nur das Urteil), durchaus einen Zweck
haben. Sie lasst sich nicht mehr in einer
transzendenten Sphare situieren, in der sie
rein erscheint und als utopischer Gegen-
entwurf zu gesellschaftlicher Entfremdung
fungieren kann (Siegmund 2019, 179).
Stattdessen handelt sie im gesellschaftli-
chen Feld und mochte etwas bewirken,
was durch zahlreiche Beispiele wie etwa
die Tribunale eines Milo Rau, die politi-
schen Versammlungen eines Jonas Staal o-
der die Dialogsammlungen einer Choreo-
graphin wie Lotte van den Berg veran-
schaulicht wird. Hier geht es nicht um au-
tonome Kunst, so mochte man meinen,
sondern um gesellschaftliche Interventio-
nen, die, wie im Fall von Milo Raus Kongo-
Tribunal durchaus reale Konsequenzen ha-

ben konnen.

Dies fiihrt zu einer weiteren Uberlegung,

die durch die Konzeptkunst der 1960er
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Jahre ins Spiel gebracht wurde. Der Kon-
zeptkunstler Joseph Kosut verfolgt in sei-
nem Text Art after Philosophy (Kosuth
1999) eine strikte Trennung von Kunst und
Asthetik. Dabei versteht er Asthetik als al-
les, was die sinnliche Wahrnehmung be-
trifft und was sich ihr als Objekt darbietet.
Fir Joseph Kosuth sind asthetische Be-
lange und Urteile dem Objekt stets auBer-
lich; sie hangen vom Geschmack des Be-
trachters ab und sagen daher nichts Uber
die Kunst aus. Ein reines ,, asthetisches Ob-
jekt” ware fir ihn daher ein ,dekoratives
Objekt” (ebd.,162). Asthetische Urteile o-
der Geschmack konnen auch uber Alltags-
gegenstande gefallt werden, die nichts mit
Kunst zu tun haben. Kunst existiert fur ihn
daher vollig unabhangig von ihren materi-
ellen und sinnlichen Erscheinungsformen.
Dagegen definiert er Kunst als eine ,ana-
lytic proposition” (ebd., 161), Uber das,
was Kunst sein kann. Kunst macht eine
Aussage uber Kunst und deren mogliche
Funktionsweisen (ebd., 163). Nicht die
sinnliche Wahrnehmung ist das zentrale
Merkmal der Kunst, sondern die Idee, die
sie uber Kunst entwickelt. Kunst wird zum

Diskurs uber Kunst, der selbst Kunst ist.

Vertreter*innen der Autonomiedsthetik
und jene der zweckmaRigen Kunst legen
ihren Argumenten eine jeweils andere De-
finition des Asthetischen zugrunde.
SchlieBt das Asthetische bei ersteren die
selbstkritische Reflexion uber das zu Ver-
stehende und die eigene Position in Rela-
tion zum Werk mit ein, reduzieren Vertre-

ter*innen der ZweckmaRigkeit und der

Konzeptkunst das Asthetische auf das rein
Sinnliche, das sie ablehnen. Sie rekurrie-
ren also auf eine Traditionslinie des Asthe-
tischen, die von Baumgarten ausgeht und
bis hin zu Denkern wie Martin Seel reicht.
Fiir Seel etwa ist das Asthetische ein Mo-
dus der Wahrnehmung, der auch Alltags-
gegenstanden zuteil werden kann. Der as-
thetische Modus der Wahrnehmung stei-
gert die Aufmerksamkeit fur den Gegen-
stand und dessen Eigenschaften. Der Ge-
genstand wird herausgelost aus seinem
Funktionszusammenhang und eroffnet uns
auf diese Weise die Moglichkeit, die Zeit
der Wahrnehmung als reine Prasenz zu er-
fahren (Seel 1997).

Dem Autonomiedenken wie dem Zweck-
maRigkeitsdenken gemeinsam st die
Geste der Uberschreitung, die sie dem As-
thetischen respektive im zweiten Fall der
Kunst zuschreiben. Fuhrt im Falle der Au-
tonomie das Spiel zwischen Bestimmtheit
und Unbestimmtheit zur Auflosung gat-
tungsspezifischer Formen, die nun ihrer-
seits unbestimmt werden, werden diese im
Fall der ZweckmaRigkeit der Kunst durch
die Ideen entgrenzt, die das Denken in und
mit Kunst nicht mehr langer an tradierte
Formen der sinnlichen Erscheinung zu-
rickbinden kann. Ein zeitgenossisches
Verstandnis von Asthetik, das sich am Pa-
radigma der Autonomie orientiert, ist mei-
nes Erachtens wesentlich komplexer in der
Verbindung von Reflexion, Urteil, Gefuhl
und Sinnlichkeit als es ein Verstandnis von
Asthetik als reiner Sinnlichkeit ist. Zumal

auch die zweckmaRige Kunst der diskursiv
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gestitzten Intervention nicht ohne die mi-
nimale Differenz, die eine kunstlerische
Praxis von einer nichtkunstlerischen
trennt, in Anschlag bringen muss, um die
Spezifik der kunstlerischen Handlung
nicht ganzlich im Alltaglichen aufgehen
und als solche verschwinden zu lassen. Die
asthetische Differenz oder der ,, asthetische
Bruch”, wie es Ranciére formuliert (2009b,
72), der die Wirkung oder den Ausgang
der Handlung unbestimmt macht, bleibt
auch hier erhalten. Umgekehrt bleibt aber
auch, wie Martin Seel in seiner Auseinan-
dersetzung mit Arthur C. Danto gezeigt
hat, im Falle der Konzeptkunst ein irredu-
zibler Rest an Sinnlichem, der die Reinheit
der Idee stets in eine konkrete Anschauung
iiberfithrt und so das ausgeschlossene As-
thetische und sei es nur als Ausloser wie-
der in die Kunstrezeption integriert (Seel
2000, 192-202).

Was bedeutet nun aber die Trennung von
Asthetik und Kunst fiir das Verhiltnis von
Asthetik, Innovation und Institution? Wenn
Kunst nicht mehr asthetisch sein muss,
kann sie je unterschiedlich ins Werk ge-
setzt werden. Sie kann sich auf unter-
schiedliche Arten und Weisen materialisie-
ren. Damit schlagt die Kunst, ob nun asthe-
tisch in dem einen oder anderen Sinn, ei-
nen Weg ein, der zur Aufhebung von uber-
lieferten  Gattungskonventionen  fuhrt.
Denn ob sich eine Idee, ein Konzept nun
als Theater- oder Tanzstuck, als Film, als
Bild, als Skizze, als Objekt oder gar als
Ausstellung realisiert, ist fur den Kunst-

charakter unerheblich. Infrage gestellt

wird mithin der Werkcharakter von Kunst,
da sich das Werk uber verschiedene mate-
rielle Trager, deren Medien und Rezepti-
onskonventionen hinweg gleichsam seriell
materialisiert. Der britische Philosoph Pe-
ter Osborne beschreibt zeitgendssische
Kunst daher als ,transkategorial”: Sie rea-
lisiert sich nicht mehr in einem Medium o-
der gehort einer Gattung an, sondern sug-
geriert nur mehr Medien oder Gattungen,
ohne einer spezifischen Medienpraxis zu-
geordnet werden zu konnen (Osborne
2013, 100).

Wenn sich Kunst aus einer solchen Bewe-
gung des Asthetischen heraus entwickelt,
muss dies Folgen fur die Kunstinstitutio-
nen haben. Wenn ein Kunstwerk oder eine
Performance wie etwa Xavier Le Roys Pro-
jekt Retrospecive, das seit 2012 weltweit in
verschiedenen Kulturinstitutionen gezeigt
wurde, gleichzeitig verschiedene Gattun-
gen und deren Rezeptionsmodi anspielt,
stellt sich die Frage, welche Institutionen
.eigentlich” daflir zustandig ist: ein Mu-
seum (es handelt sich um eine Art Werk-
schau), ein Theater (es wird vor Publikum
eine Geschichte erzahlt und dargestellt) o-
der ein Tanzhaus (Tanz ist das Thema und
mitunter tanzen die Performer*innen
auch)? Eine transmediale Praxis verlangt
nach einer anderen Institution, die vollig
heterogene Produktions- und Prasentati-
onsweisen moglich machen muss. Der in-
stitutionelle Wandel ergibt sich aus der
Perspektive des Asthetischen betrachtet
aus dessen Eigenlogik, die sich in der

Form, die es findet, stets gegen die einmal
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gefundene Form wenden muss. Findet
diese Infragestellung, die das Asthetische
ausmacht und die stets auch eine Selbstbe-
fragung der Kunst und ihrer Mittel beinhal-
tet, nicht mehr statt, wird die Institution als
krisenhaft empfunden. Sie vermag as-
thetsische Veranderungen und Wendun-
gen nicht mehr zu gewahrleisten. Wie im
aktuellen Stadttheaterbetrieb (Ausnahmen
bestatigen die Regel) kann dies sogar zu
einer volligen Preisgabe asthetischer und
kinstlerischer Prinzipien fuhren. Einer-
seits halt der Betrieb an Pramissen der Au-
tonomieasthetik fest (Stichwort: freies
Spiel der Formen, Findung von Formen im
Probenprozess), andererseits gebietet er
aus organisatorischen Griinden der spiele-
rischen Bewegung von Bestimmtheit und
Unbestimmtheit Einhalt (Reglementierung
der Probenzeiten und der Ablaufe). Alles,
was im Staddtheater erscheint, wird an tra-
dierte Gattungskonventionen wie das
.Sprechtheater” zurtickgebunden und vor
diesem Hintergrund rezipiert und, beim
Abfallen von der Norm, heftig kritisiert.
Diese Ruckbindung der Form an die Insti-
tution verhindert das Spiel mit neuen For-

men.

Historisch betrachtet war die Entwicklung
der Freien Szene seit den spaten 1980er
Jahren sicher eine Antwort auf diesen Still-
stand. Indem sie eine grofRere Flexibilitat
in der Produktion und in der Distribution
von Projekten bereitstellte, konnten Pro-
duktionshauser die Bewegung zur Unbe-
stimmtheit der Form mittragen und for-

dern. Die Freie Szene institutionalisiert

Praxen und Handlungsweisen, um sie der
gesellschaftlichen Entropie zu entreilRen
und dadurch sichtbar und tradierbar zu
machen. Im Vergleich zum Stadttheater
kann man von zwei Theaterinstitutionen
mit unterschiedlichen Legitimationen und
Werten sprechen. Das Stadttheatersystem
institutionalisiert die Auseinandersetzung
und Befragung der Tradition mit dem Ziel
der kulturellen Bildung. Die Freie Szene in-
stitutionalisiert die Weiterentwicklung der
Kunstform vor dem Hintergrund globaler
Entwicklungen. Identitat, Tradition und
Bildung stehen Netzwerk, Internationali-
sierung und asthetischer Selbstbefragung

gegenuber.

Wenn wir in der Forschungsgruppe auch
die Freie Szene in das Krisengeflige der
darstellenden Kiinste integrieren, spricht
dies aber auch ein Problem an, das sich mit
der neuen Institution Freie Szene ergibt.
Dieses Problem wird meines Erachtens
auch in unseren Diskussionen kenntlich,
wenn die Frage nach der Institutionalisie-
rung der Freien Szene im Raum steht. Die
einen sprechen davon, dass sich die Freie
Szene gerade institutionalisiert und wel-
che Probleme damit verbunden sind. Fur
andere wie fur mich ist die Freie Szene
langst institutionalisiert. Diese Unscharfe
weist meines Erachtens auf eine Eigen-
schaft der Institution Freie Szene hin, die
ihren eigenen Charakter als Institution ver-
schweigen muss, um funktionieren zu kon-
nen. Um derart heterogene Praxen und
Formen uberhaupt gewahrleisten und or-

ganisieren zu konnen, muss die Institution



LUDWIG-MAXIMILIANS-UNIVERSITAT MUNCHEN

SEITE 13 VON 18

in einem gewissen Sinne ,schwach’ sein,
d.h., um offen zu bleiben, muss sie mog-
lichst wenig ,selbst’ sein. Dies fuhrt nun,
worauf Thomas Oberender hingewiesen
hat, zur Projektantragslogik der Institu-
tion, die die Verantwortung fur die Pro-
jekte nicht mehr dem ,Haus’, sondern den
Kunstler*innen selbst aufburdet. Damit de-
institutionalisiert sich die Institution Freie
Szene immer schon ein Stuck weit selbst,
weil sie fur ihr Bestehen auf weitaus
schwachere Formen der Institutionalisie-
rung (von Kunstler*innengruppen, von
temporaren Jurys) zuruckgreifen muss.
Oberender spricht in diesem Zusammen-
hang von einer ,Patchworkinstitution”
(Oberender 2013, 70), die der Logik des
Netzwerks gemal identitatslos ist. Es ist
nicht mehr die Institution, also das Haus,
das die Projekte finanziert und diese am
Leben halt, es sind nun die Projekte, die
die Institution finanzieren und am Leben
halten (ebd., 80). In der Institution Freie
Szene legitimiert und finanziert die Kunst
die Institution und nicht mehr die Institu-

tion die Kunst.

Dispositiv

Ein weiterer Vorschlag, sich iiber die As-
thetik an die Institution anzunahern, be-
steht in der Fruchtbarmachung des
Foucault'schen Dispositivbegriffs fiir die
Auffihrung und Inszenierung. Sein mafR-
gebliches Fundament findet der Begriff
des Dispositivs bekanntermalen in der

Epistemologie Michel Foucaults, der seine

Schriften als latentes Konzept durchzieht
und der fur Foucault einen allgemeinen
Fall der Episteme, also einer spezifischen
Anordnung darstellt (Foucault 2003, 395).
Der Begriff Dispositiv, der im Franzosi-
schen uUberaus gebrduchlich ist und mit
Werkzeug, Gerat, MaBnahme, Vorrich-
tung, Apparat oder Modell ubersetzt wer-
den kann, steht hierbei fur eine offene Ord-
nung, die je nach Zeiten und Raumen aus
unterschiedlichen Elementen besteht. An-
ders als beispielsweise ein Mechanismus
oder Apparat — Termini, mit denen der Be-
griff Dispositiv ebenfalls immer wieder
ubersetzt wird und die starker auf techni-
sche oder kausal-logische Verknipfungen
abheben - versteht sich das Dispositiv als
eine abstrahierte Ordnung, die nach be-
stimmten, jedoch nicht immer durch-
schaubaren Regeln funktioniert. Das Dis-
positiv wird von Foucault als ein ,,entschie-
den heterogenes Ensemble” (Foucault
1978, 119) bestimmt, das diskursive und
nichtdiskursive Phanomene, ,Gesagtes
ebensowohl wie Ungesagtes”, enthalt.
Foucault beschreibt das Dispositiv als eine
,Formation, deren Hauptfunktion zu ei-
nem historischen Zeitpunkt darin bestan-
den hat, auf einen Notstand zu antworten”
(ebd., 120).

Unser Vorschlag im DFG-Projekt , Theater
als Dispositiv” war es, die Auffihrung we-
der als Text noch als Ereignis zu begreifen,
sondern als Materialisation eines Disposi-
tivs. Damit wird sie zu einer Art Kristallisa-

tionspunkt fur unterschiedliche Praktiken
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und Diskurse, die von institutionellen Be-
dingungen bis hin zu asthetischen Verfah-
ren reichen. Ausgangspunkt war dabei die
Vermutung, dass sich die von tacit know-
ledge gepragte Funktionsweise eines Dis-
positivs nur dann zeigt, wenn plotzlich Sto-
rungen im Ablauf, Dysfunktionalitaten auf-
treten, die Einblick gewahren in die Regeln
des Spiels. Wenn das Dispositiv die Ant-
wort auf eine Notlage oder einfach ein (ge-
sellschaftliches) Problem darstellt, auf wel-
che Weise konstelliert Theater seine Ele-
mente? Fur welches Problem stellt die Auf-
fiihrung eine Lésung dar? Die Asthetik, das
Spiel der Auffuhrung, wird mithin als
Symptom fur eine gesellschaftliche Prob-
lemlage verstanden, die auf asthetische
Weise verhandelt wird. Da einzelne Auf-
fuhrungen letztlich zufallig bleiben mus-
sen, sind wir auf der Basis von verschiede-
nen Produktionsbedingungen, die jeweils
eine Klammer um Serien von Auffihrun-
gen oder Inszenierungen bilden, von drei
Dispositiven ausgegangen: das Dispositiv
des Regietheaters der 1970er und 1980er
Jahre, das Koproduktionstheater der spa-
ten 1980er und 1990er und schlieflich das
zeitgenossische Netzwerk- oder Produkti-
onstheater.

Methodisch kann man zunachst an die so-
ziologische Dispositivanalyse anknupfen
(Buhrmann/Schneider 2008). Diese hat
zum Ziel, gesellschaftlichen Wandel auf
empirischer Grundlage zu beschreiben.
Um dieses Ziel zu erreichen, unterschei-

den die Autoren vier Elemente des Dispo-

sitivs, das sie analog dazu in vier methodi-
schen Schritten untersuchen. Zu einer Dis-

posivanalyse gehoren demnach

a.) die Beschreibung der Diskurse, die zu
einem Dispositiv konstelliert werden,

b.) Fragen der Subjektivierung (Selbstaus-
sagen der Subjekte zu ihrer gesellschaftli-
chen Stellung/Identitat),

c.) Beschreibung der konkreten Dinge und
Materialitaten, die ins Dispositiv Eingang
finden und schlieflich

d.) die Aussagen, die auf Grundlage der
drei Elemente im Hinblick auf gesellschaft-

lichen Wandel zu treffen sind.

Der Fokus liegt hier auf der Analyse perso-
naler und gesellschaftlicher Identitat und
deren Wandel. Eine theaterwissenschaftli-
che Dispositivanalyse, die als ihren zentra-
len Gegenstand asthetisch-kinstlerische
Phanomene hat, fragt aber nicht allein
nach der Identitat, die ein Dispositiv her-
stellt, und damit verbunden nach sozialem
Wandel. Sie fragt auch nach dem, was das
Dispositiv verschweigt, nach seiner Insta-
bilitat in dem, was es hervorbringt, nach
den Stellen, an denen es sich, in dem, was
es zeigt, auch als Dispositiv zeigt und da-
mit aufs Spiel setzt. Wir schreiben dem
Theater als Dispositiv im Sinne einer zeit-
genossischen Autonomieasthetik eine re-
flexive Position zu, indem Theater andere
Dispositive ins Spiel bringt und deren Soll-
bruchstellen verhandelt, die sich in der In-

szenierung bundeln. Damit verlagern wir
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die Frage nach der Asthetik auf eine an-
dere, hohere Ebene als die der singularen
Auffuhrung: die eines Dispositivs. Dadurch
soll die Verbindung einer strukturellen (in-
stitutionellen) Betrachtungsweise mit ei-
ner singular asthetischen verbunden wer-
den.

An dieser Stelle muss ein kurzer und sicher
allzu verkurzender Hinweis auf das Regie-
theater als Beispiel dienen. Was wird auf-
fallig, wenn plotzlich etwas nicht mehr wie
gewohnt funktioniert? Was zeigt sich,
wenn plotzlich etwas im Dispositiv gesagt
werden soll, das von ihm ausgeklammert
werden muss?

Die Diskurse Uber das Stadttheater seit
1968 kritisieren Theater in erster Linie als
Disziplinarapparat. Etwa zur gleichen Zeit
aber bildet sich innerhalb des Disziplinar-
apparats Stadttheater ein Verstandnis der
Arbeit als Humankapital und damit als bio-
politische gouvernementale Form der Re-
gierung des Selbst heraus. Das Dispositiv
Regietheater an den Stadttheatern wird so
als Losungsversuch dieses Spannungsver-
haltnisses kenntlich. Am Schauspiel Frank-
furt wurden 1972 unter Protesten der Buh-
nengewerkschaft GDBA die mogliche Pro-
benzeit von vormittags vier auf funf und
abends von drei auf vier Stunden erhoht
(Schultz 1973, 76). Dem Agieren der Ge-
werkschaft liegt ein Verstandnis von Arbeit
als zeitlich messbar und quantifizierbar zu-
grunde. Wie viel Kraft wird in einer be-
stimmten Zeit verbraucht und welches
Verhaltnis von Kraft und Zeit ist tragbar,

um die Produktivitat des Hauses und der

Arbeiter*innen nicht zu gefahrden? Dem-
gegenuber steht eine Aussage des Schau-
spielers Hermann Treusch, der von den
Proben zu Hans Neuenfels' Frankfurter In-
szenierung Hedda Gabler berichtet. Im
Rahmen einer Fernsehdiskussion zur In-
szenierung erzahlt er, dass das Ensemble
und der Regisseur mitunter von morgens
bis nachts 12 Stunden und mehr zusam-
mengesessen hatten, um die eigenen Hal-
tungen zur Stiickvorlage auszuloten und zu
befragen, um herauszufinden, was der alte
Text mit ihrem Leben in der Bundesrepub-
lik Deutschland 1973 zu tun habe (ZDF
1974, Min. 6). In der verlangerten Arbeits-
zeit ist mithin die Abschattung der Kunst
auf das eigene Leben, die beide auch zeit-
lich ineinander ubergehen, moglich. Diese
Form der Arbeit Ubersteigt das Zeitmal,
und was sie produziert, ist zunachst sekun-
dar. Daruberhinaus transferiert sie die
Idee des Ensembles von der stadtischen In-
stitution in den privaten, familiaren Raum
einer ,Theaterfamilie’. Die Arbeit am The-

ater wird in gewisserweise ,privatisiert’.
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The Working Papers "Institutional transformations in the performing arts" provide a
theoretical as well as empirical examination of the research unit's range of topics.
They thus enable a discussion of theoretical concepts, the presentation of ongoing
empirical research and a summary of preliminary results. The goal of the short con-
tributions is to present, critically examine and further develop theoretical concepts.
The Working Papers, then, should not be understood as conclusive theoretical con-
tributions, but rather as an invitation to exchange conceptual positions and empirical
results.
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