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Education in the Present Tense

Von Juuso Tervo

The attempt to grasp the present as a general condition, that is, to understand the historical specificity of today and transform that
understanding into fimely actions within the present, lies in the heart of modernity. When the world is formed by us (and not
through divine interf?] ventions), the present becomes a moment of action: if we want to take our destiny in our own hands, we
must act now rather than later. As a condition, the present is inherently contingent: it is a place of contestation where not only
different realities coincide, but also where the ten sion between the past and the future is manifested. This is what Hannah Arendt
(1961) had in mind when she gave her “six exercises in political thought” the title Between Past and Future. Instead of joining tra-
dition and telos (that is, sustaining a continuity between the past to the future), the present presents itself, for Arendt, as a gap.
Since the attempts to close this gap easily evoke problems (like fascist restorations of a Golden Age), Arendt’s task was to write
about “how to move in this gap—the only region perhaps where truth eventually will appear”(Arendt 1961: 14). Arendt’s book was
published 56 years ago, but the question she poses, that is, how to live in the gap between the past and the future, seems still ex-
tremely relevant: not only because we are currently experiencing similar totalitarian tendencies that Arendt closely examined in
her writings, but also because the gap-ness of the present remains as the general rule of life, work, and education today. In an inno-
vation-driven economy, we are constantly waiting for the next big thing (the new Nokia, possibly a two-year grant, a possible
shout-out in someone’s Instagram page): not because it redeems the present and stabilizes its tensions (e.g. chiliastic waiting for
the Second Coming of Christ), but because it ensures that we can make it through the day; that if things are not working out to-
day, we can always try to reinvent ourselves tomorrow; that we can seize the moment only for a moment as easily as we can take
an Uber from the gallery to the nightclub.

It is within this gap that I wish to talk about the post-internet, art, and education. The condition it points to, that is, a moment in
time when the circulation of information, capital, and affects is increasingly linked to what we call the Internet (a term that is
somewhat unnecessary today, since the Internet seems to be everywhere), unfolds a present clearly distinguished from the past
(e.g. analogue vs. digital; offline vs. online) without, however, clearly defining what kind of future will this present bring with it-
self (like all ,post’-definitions: poststructuralism, postmodernity, post-politics; they all seem to leave us in an unnerving end of an
era). To give this moment an epochal definition is to assign the wide-spread introduction of the Internet the status of a social, cul-
tural, and economic change akin to telegraph, radio, and TV: that the present is an after-effect of a technological event that pro-
foundly shaped human activities and cultures. Without going deeper into the intricacies of such claims (indeed, who’s epochs,
technologies, and cultures are we talking about?), my attempt is to think what kind of tem[Zporal (not just technological) condi-
tions does the post-internet (or whatever we want to call it) assign to art and education today. Taking a cue from Arendt’s passage
above, that the gap between the past and the future is perhaps the “only region [...] where truth eventually will appear” (ebd.: 14),

I'm interested in how art and education could act in the present and partake in the poetics of its truth.

Let’s take, as our example, Ryan Trecartin’s Center Jenny (2013). When I first saw Trecartin’s videos, I thought of Paul Mc-
Carthy’s video pieces (like The Painter [1995]) that present us with repetitive and extreme situations of camouflage, abject, and
the everyday. However, while for McCarthy it is his own body that serves as the primary medium of artistic practice — meaning
that the camera merely captures these situations — Trecartin (often together with his close collaborator Lizzie Fitch) focuses on
the very process of capturing, or better, he mobilizes different paces and places of the digital moving image and its circulation
through identities, gestures, and styles. This means that the form and content coincide in his work to the point where everything
seems to become digital: digital in a sense that characters, actions, and situations are intimately linked with the computational
technologies that present their order, appearance, and causality. But this digitalization is not total: the image is still there, visflible,
not rendered into mere digits. This is why I would not like to reduce this computational logic of the digital to a single code or
coder, or to go as far as those who seriously believe in the so-called simulation argument; that our world itself is merely a simula-
tion programmed by some other lifeform. Rather, as a cultural, political, and economical condition, 1 see that the digital landscape
of the present — one that Trecartin and Fitch draw from — involves sensibiliflties that assign a specific kind of contingency to the
present: one where the movement within the gap between the past and the future denotes a fluctuating movement between oftline--
time/ presence and online-time/presence; a contingency that is not reducible either to digits (i.e. contingency of the code or the
coder) or the social in its traditional sense (i.e. the contingency of the social contract). Going back to what I started with — that the

present is the primary moment of action in modernity — such digital landscape does not undo or change this logic but infensifies it:
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it is immediate activity in the now that confirms the immediacy of the present (that’s why, perhaps, people are so eager to use the
hashtag latergram when they post images that are nonsynchronous with the now). Here, when I say intensification, I do not mean
acceleration. Intensification denotes something what could be illustrated through Snapchat. With Snapchat, the photographic mo-
ment has become, yet again, a miraculous moment: not because we can freeze time (i.e. capture the present), but because we can
synchronize ourselves with a tech? nology that produces the present. Center Jenny presents us with a collection of Jennies, who, in-
stead of representing individual characters, are presented as collections of words, postures, voices, and looks: they are, to put it
differently, performances that the overlapping gazes of multiple cameras trigger to act. The narrative takes place somewhere in
the future where humans have gone extinct: all beings and objects we see are simulations of this extinct, once-organic life and cul-
ture; simulations that run and perfect themselves by infinitely repeating their patterns (for the proponents of the simPulation argu-
ment, this is the true condition of our reality today). Here, we could go to Samuel Delany’s queer science-fiction or Lee Edelman’s
and José Esteban Mufioz’s contesting but complementary writings on queer futurities as possible frameworks to discuss Trecart-
in’s image of the future. However, for the sake of my argument, let’s stick with the present. In Center Jenny, everything happens
in interconnected and repeated loops of activity. It is im@portant to note that this activity does not simply refer to individual char-

acters, but to the very milieu in which these characters act. As Trecartin himself put it in an interview,

“We [Trecartin and Fitch] started focusing more on context as being the main charac? ter of the movie, rather than on individual per-
sonalities. And we used different characllers and their behaviors as tools and utensils for the free will of the context rather than of
the individual“ (Lehrer-Graiwer 2016, para 47).

This shift of focus from the individual free will to the free will of the context echoes, I believe, the sensibilities I discussed earli-
er: that the contingency of the present is not solely in the hands of people (offline) or technology (online), but forms through the
interplay between different actors (human, non-human, artificial...) and the different temporalities of their actions (moveflment,
repetition, frames/kilobytes second). Simultaneously offline and online, the present bellcomes a moment of action where it is not
clear whether the effects of these actions are virtual or real or both or neither. In order to mobilize this indeterminacy (to move in
it rather than with it), it becomes crucial to explore not only the material conditions of our actions (e.g. online or offline), but also
what kind of fimes do these actions occupy. After all, the capitalization of technological time runs precisely by dividing and or-
ganizing our offline activities into separate moments online; moments that form the basis for the authorship of individualized lives
today (a vanishing Snapchat story and a vanishing Uber contract are basically the same thing). What is needed, then, is an articula-
tion of the present that is not, to paraphrase Walter Benjamin, like a bead in a rosary, but rather a conflation of different times,
both online and offline. What Center Jenny could teach us, then, is how time in the contemporary could present itself in the gap be-
tween offline and online, between the past and the future: multiplied yet centralized, organic yet computed, bodily yet digital. This
could be one of the lessons of art after the internet: the poetics of the present is not that much of a world-making but time-d-

welling.

So, how does this relate to art education? The history of public education in modernity is concomitant with the understanding of
the present as a moment of action. After all, education, it is believed, should prepare students to function in the society by adapt-
ing to the present and offer them the means to govern or change it for the sake of the future. Education, in other words, ought to
be timely: it has to respond to the needs of the present in order to affect the future. The role of art in this logic has traditionally
been complementary: whether art is seen as means of self-expression or social reconstruction, art inserts education more compre-
hen?sively in the present. This, however, means that art education acts in the present in a fully affirmative way. It turns learning in-
to a vanishing mediator between the past and the future: a moment of action that constantly undoes itself to keep up with a linear
progression of time. This is what grounds the current tyranny of lifelong learning: education, like work, becomes indistinguish-
able from our existence.

The poetics of the present described above offers a different relation to the present. By inPltensifying the present as a gap between
offline and online, it might allow us to understand education as something takes place in a present tense: as the kind of movement
that Arendt was after. After all, such movement points to the very event of education: to the relation befltween learning and un-
learning, to the articulation of the otherwise that the present already is. For art educators, such poetics of the present could help to
question what constitutes a timely action and how do we act in the present. Instead of conflating offline and online (like Uber or
Tinder; or, in art education, merely replacing paper with tablets), we could try to see what it would mean to keep them in tension
(like Trecartin) and what does this tension mean for our understanding of the present.

To summarize, in order to explore art and education as poetics of the present after the internet, we should ask ourselves, how do
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we understand them as activifies in the now. In Human Con[2idition (1958/1998), Arendt wrote, “To act, in its most general sense,
means to take initiative, to begin, ... to set something in motion” (Arendt 1998: 177). Following her, I believe that art and educa-
tion (both together and separately) can set something in motion; in different speeds, simultaneously. This requires an attention to
the variety of temporalities they can take up, both online and offline. I do understand that my suggestion to keep the offline and on-
line in tension sustains a binary-relation between these two realms, eventually preventing us from exploring the very condition of

possibility of this binary. However, let’s leave that question to some other time, to a future to come.!!

Anmerkung

(1 Dieger Text erschien erstmals in: Tervo, Juuso (2017): Education in the Present Tense. Paper presented at Dank Contempo-
raneities: One-Day Symposium on the Post-Internet. Online: https://hcommons.org/deposits/objects/hc:16212/datastreams/CON-
TENT/content [17.03.19]
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Education in the Present Tense

Von Juuso Tervo

Nie zuvor stand das kiinstlerische Bild in seiner Bedeutung so sehr infrage wie unter den Bedingungen der Gegenwart. Obwohl
der internationale Kunstmarkt nach wie vor Hochstpreise fiir einzelne Kunstwerke erzielt, scheint das kiinstlerische Bild langsam
im Meer der visuellen AuBerungen unterzugehen. In dem Beitrag untersuche ich das Bild der Gegenwart in seinen
Wirkungszusammenhingen als Denkmodell und Akteur und zeige auf, wie fundamental das, was Kunsttheorie und Kunstpéda-
gogik bisher als Einzelbild beschrieben haben, Verdnderungen unterworfen ist. Dagegen setze ich ein Verstindnis von Bildergrup-
pen und Bildkomplexen, in denen das Einzelbild heute eingebettet ist, und arbeite das Potenzial dieser produktiven Uber-
lagerungsverhiltnisse heraus. Der Beitrag ist eine Kurzversion der ausfiihrlicheren Verhandlungen meiner Dissertationsschrift
und widmet sich den veridnderten Anforderungen einer zukiinftigen Kunstpidagogik an Werkzeugen, Strategien und Haltun-

gen — Impulse fiir kritisches kunstpadagogisches Handeln inbegriffen.

Mit der Formulierung ,nach dem Internet’ soll selbstverstindlich nicht das Ende, die Zerstérung, oder gar eine Abschaltung des In-
ternets adressiert oder beschworen werden. Vielmehr bezieht sich diese Wendung iiberhaupt nicht auf das Internet selbst, sondern
auf die Gesamtheit der Bedingungen fiir Kommunikation und kulturelle Praxen nachdem das Internet neu war (Kholeif 2014: 6).

Die Priposition nach markiert in diesem Zusammenhang kein echtes zeitliches Verhiltnis, sondern einen Zustand, welcher die al-
lumfassenden Auswirkungen eines medientechnologischen Wandels umschlieft. Bereits im Jahr 2012 beschrieb Piotr Czerski das

Internet als eine ,,unsichtbare, jedoch permanent priasente Ebene der Realitit“, welche sich zunehmend auch mit den physischen
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Ebenen des menschlichen Habitats verschrianke (Czerski 2012). Damit lieferte er eine handliche Beschreibung fiir die fundamen-

talen Veridnderungen, die eine gelebte Gegenwart konturieren und jedem Handeln vorrausgehen wiirden.! Diese unsichtbare, je-
doch offensichtlich mit dem Physischen fest verwobene, techno-soziale Ebene der Gegenwart spannt sich nun, nur in ihren
Auswirkungen erfahrbar, als spezifisches Set an Bedingungen auf. Als Eckpunkte dieses Bedingungsgefiiges lassen sich u.a. drei
grof3e Bereiche benennen: Software, Hardware, Infrastruktur (Jorissen 2017). Auf der Ebene der Software, geht es um Anwendun-
gen und Programme, auf der Ebene der Hardware sind Gerite und technische Bauteile vorherrschend, wihrend die Ebene der In-
frastruktur sich auf die Verbindungen und Relationen zwischen allen menschlichen und nichtmenschlichen Akteur*innen bezieht
und u.a. auch den Ausbau von Frequenzen und Datenvolumen betrifft. Gemeinsam ,,reprisentieren diese Strukturbereiche die per-
formativen, symbolischen, konnektiven und materiellen Aspekte von Digitalitit” (Jorissen 2017). Was mit einiger Ungenauigkeit
so hiufig als Digitalisierung beschrieben wird, meint also mindestens hochst komplizierte Wechselverhiltnisse aus technischen,
sozialen und politischen Implikationen der zunehmenden Datafizierung weiter Lebensbereiche — ebenso wie den exponentiellen
Anstieg der Rechenleistungen (computing power) von privatwirtschaftlichen Servern und Heimcomputern. Aber auch die
weitreichenden und enormen Anstrengungen im Ausbau der dafiir notwendigen Speicherkapazititen und ubiquitidren Netzabdeck-
ungen sowie nicht zuletzt die diszipliniibergreifende Investition in die voranschreitende Forschung an sogenannten kiinstlichen In-
telligenzen, stellen wesentliche BezugsgroBen fiir das, was wir Gegenwart nennen, auf. Selbstverstindlich lieBe sich die Liste der
wirksamen Aspekte einer so fundamental verdnderten Logik der Gegenwart beliebig erweitern und tiefgreifender untersuchen:

beispielsweise wirtschaftlich (u.a. scopic regimes), politisch (u.a. fake news) oder sozial (u.a. mechanical turk).

Kurz gesagt: Die Anpassungen an das, was uns so neuerdings ganz selbstverstindlich umgibt, sind bereits so effektiv implemen-

tiert, dass sich die Gewohnheiten eines Zustandes ,vor dem Internet’ gar nicht mehr zweifelsfrei (re)imaginieren lassen. Carson

Chan fasste dieses wirksame Gefiige mit der griffigen Formulierung ,,internet state of mind“ (Carson Chan nach Miiller 201 ]).2
Aus veridnderten Bedingungen ergeben sich veridnderte Anforderungen. Diese wiederum bringen verinderte Praxen im Umgang
mit diesen Anforderungen hervor, was fiir die Kunstpiadagogik in zweifacher Hinsicht relevant ist: Zum einen bedingt eine
Logikverschiebung an den Werkzeugen und Materialien der Kunst eine Verschiebung an den Arbeitsbedingungen und Referen-
zsystemen der Kunstpadagogik. In Konsequenz kann davon ausgegangen werden, dass gerade die Verdnderungen an den visuellen
Oberflichen und Verbreitungsmodi ebenso wenig ohne strukturelle Auswirkungen fiir das Fach bleiben konnen. Zum anderen
stellt sich die akut gesellschaftskonstituierende Frage, in welcher Weise gerade die Kunst, die wegen ihrer seismografischen wie
kommentierenden Qualititen Teil gesellschaftlicher Reflektion ist, trotz ihrer mengenméBigen Unterlegenheit, auch weiterhin
ihren gewohnten gesellschaftlichen Beitrag zur Gegenwartsbewiltigung leisten kann. Allein angesichts der fundamentalen Verén-
derungen an ihrem Bezugssystem steht die kiinstlerische Auseinandersetzung mitten in einem Paradigmenwechsel. Die zentrale

Entitt in den skizzierten Verschiebungen scheint das Bild zu sein.

Um nun zwei Linien am Bild (Bild als Medium bzw. Material der Kunst, Bilder als Gegenwartsbewiltigung in der Kunst) exem-
plarisch fiir die Kunst zu verfolgen, werde ich tiberblickshaft die Untersuchung des Bedingungsgefiiges Gegenwart, gerade am
Beispiel des Bildes auslegen. Unter anderem verfolge ich dabei die Fragen: Wie zeigt sich die verdnderte Logik eines Zustands
nach dem Internet am/im Bild? Und: Welche Angebote zur Konturierung des komplexen Bedingungsgefiiges Gegenwart konnen

gerade von der Kunst (in Form eines Einblickes in Durchdringungsprozesse) mittels Bilder gemacht werden?

Bild als geschéaftsfuhrende Entitat in Verbreitung

WIn 2014, according to Mary Meeker’s annual Internet Trends report, people uploaded an average of 1.8 billion digital images ev-
ery single day. That'’s 657 billion photos per year. Another way to think about it: Every two minutes, humans take more photos

than ever existed in total 150 years ago” (Rosa 2015).

Angesichts dieser Zahlen und der umgangssprachlich weitverbreiteten Rede von Bilderfluten, Vorherrschaft der Bilder und der
Dominanz des Visuellen, die auch fachdidaktisch nicht selten in den Dienst genommen wird, zeigt sich ein ganz wesentliches struk-
turelles Umdenken am Bild und an den Bildern. Als einzelne Entitiiten (auf den Begriff gehe ich ein wenig spiter ein) wird den

Bildern mindestens eine gewisse Handlungsmacht quittiert oder gar das Potenzial zur Verfiihrung unterstellt. Als Gruppen werden
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sie bisweilen auch sprachlich in den Rang von Naturgewalten gehoben und gefiirchtet. Bilder scheinen in vielerlei Hinsicht
wesentlich aktiver realititsbildend wirksam zu werden, als bisher angenommen. Sie wurden dem Status der Passiva enthoben und
mitunter gar fiir Wahlergebnisse (z.B. Pepe der Frosch) und Kaufentscheidungen zur Rechenschaft gezogen. Probeweise schlage
ich vor, dem nun auch Rechnung zu tragen und fiir die hier folgenden Ausfiihrungen Bilder als geschdiftsfiihrende Entitditen in Ver-
breitung zu verstehen und zu analysieren. Das geschiftsfithrend beziehe ich dabei auf die von Torsten Meyer in die Kunstpdda-
gogik eingefiihrte und auf den Soziologen und Kulturtheoretiker Dirk Baecker zuriickgehende These: Die ndchste Kunst sei die
Kunst der néchsten Gesellschaft und diese nidchste Gesellschaft basiere auf dem Computer als geschiftsfiihrender Medientech-
nologie (Meyer 2013; Baecker 2011). Diese Uberlegungen schlieen nahezu nahtlos an Fragen einer agentiellen Bildlichkeit an
und lassen sich produktiv wenden, indem Bilder generell als in Verbreitung begriffen werden. Die soziologisch und anthropolo-
gisch informierte Memtheorie nach Richard Dawkins, Susann Blackmore und Limor Shifman kennt Vorginge ,.kultureller Uber-
tragung“ (Dawkins 1999: 10; Blackmore 1999: 7; Shifman 2012: 2), die sich nicht zuletzt auch an den jeweiligen Artefakten (z.B.
Bildern) festmachen lassen. Den memtheoretischen Untersuchungen auf der Spur, ldsst sich ableiten, dass auch die gegenwirtigen
Praxen am Bild (u.a. Internetmemes oder Virals) nahelegen, gerade Bilder nicht nur als kulturelle Entitditen in Verbreitung mit bes-
timmten Wirksamkeits- und Verbreitungseigenschaften zu verstehen, sondern ihnen eine aktive (oder mindestens passive) Hand-
lungsorientierung zu unterstellen, die iiber komplexe Wechselverhdilinisse Gegenwarten herbeifiihren und Realititen schaffen kon-
nen. Von Bildtriagern beherbergt und innerhalb komplexer Gefiige sowie in kulturellen Kopierprozessen gebunden sollten Bilder

also folglich als Akteure in Wechselbeziehungen verstanden und untersucht werden (Schiitze 2019: 12).

Veranderungen am Bild

Nachdem ich den gedanklichen Ausgangspunkt zum Zustand nach dem Internet umrissen habe und das Bild als Akteur in Wech-
selbeziehungen vorgestellt habe, mochte ich im nidchsten Schritt nun zu den Hauptlinien der Herausforderungen in der Gegen-
wartsbewiltigung iiber das Bild kommen. Die erste Linie dieser Untersuchung betrachtet die Verdnderungen an den Rezeptionsge-
wohnheiten und fordert eine Inventur an den Werkzeugen und Begriffen des Umgangs mit den Bildern aus iiberfachlicher und

fachlicher Sicht. Damit komme ich zu meinem Lieblingsbeispiel, der Mona Lisa, deren Original im Louvre in Paris hiingt, die

aber mindestens 22,8 Millionen Avatare, Versionen und Kopien online hat und sich beinahe universeller Bekanntheit erfreut.3 In
der Folge dieser Bekanntheit und strukturellen Omniprisenz — online wie offline — scheint sie geradezu dazu aufzufordern, auch
ohne Kenntnis des Originals oder dessen Entstehungskontexts, vervielfiltigt und iiberschrieben zu werden. Wie lisst sich dieses
Verhiltnis von Original zu Kopien/Versionen/Adaptionen nun sinnstiftend untersuchen? Wie liefen sich bildimmanente Affor-
danzen an einem solchen Bild messen? Und weiterfiihrend gefragt: Wie verindern sich die Herangehensweise, die Werkzeuge
oder der Vorgang der Beschreibung, wenn es nicht mehr nur um ein Werk oder Bild geht — sondern um Bildgruppen, die sich
zunehmend auf verschiedenen Plattformen distribuieren und als verteilte Anteile eines mitunter geteilten (oder offenen) Bildes kur-

sieren?

Es fiihrt kein Weg vorbei: das, was als Bild beschrieben werden kann, hat sich in Struktur und Oberfliche so stark verdndert, dass
es noch schwer fillt, dies grundsitzlichen in aller erforderlichen Genauigkeit abschlieend zu beschreiben und beurteilen. Fiir ei-

nen ersten Uberblick lassen sich allerdings drei Linien festhalten:

(1) Fliichtigkeit und Verbreitung — Inhalte haben kurze Halbwertszeiten, tauchen aber vielfach auf. Besonders attraktive Inhalte
sind in nahezu unendlichen Varianten online wie offline vertreten. Sie gehen viral oder werden u.a. zu vielgeteilten Internet-

memes.

(2) Die technische Gleichzeitigkeit von Inhalten erstreckt sich iiber weite geografische Entfernungen. Die Plattformen untereinan-

der — teils durch Algorithmen verstérkt — tragen zu plattformiibergreifenden viralen Phanomenen bei.

(3) Das Einzelbild (oder auch das Original) wird durch eine Masse von anderen Bildern eskortiert und befindet sich in stindiger
Konkurrenz oder Symbiose. Es wird, vor allem bezogen auf objektive Anzahlen, zam Einzelfall, einer Ausnahme, oder zum Teil

eines groferen Bildkomplexes.

Das Ausmal} der Veridnderungen und ihrer Implikationen ist allerdings dennoch schwer zu begreifen. Um also das Verhiltnis
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eines Einzelbildes zur Gesamtheit der Bilder im Umlauf tiberhaupt noch erfassen zu konnen, und die Verhiltnisse anschaulicher
zu machen, greife ich auf ein Angebot der Kiinstler*in Hito Steyerl zuriick. Analog zu dem Sea of Data (Steyerl 2018), mit dem
sie die schiere Unendlichkeit erhobener Daten fasst, mochte ich nun Einzelbilder im Verhiéltnis zu allen anderen Bildern als

Wassertropfen im Ozean verstehen.

Differenzierende Diskussion an den Bildern

Die Vorstellung von einem unendlichen Meer an Bildern und Bildfragmenten bleibt hilfreich, wenn man an die Upload-Zahlen
denkt. Allerdings fiihrt dies unweigerlich zu unbequemen Fragen fiir die Kunstpidagogik, auf die bisher kaum Antworten gefun-
den wurden: Welche Konsequenzen, Anforderungen, aber auch Potenziale ergeben sich fiir den Umgang mit dem Bild (den
Bildern) in der kunstpadagogischen Praxis und Theorie? Welche Potenziale fiir Bildung weist die Beschiftigung mit den Bildern
der Gegenwart in allgemeinen Zusammenhéngen einer bildgesittigten, technologisch gepriagten Gegenwart auf? Welcher Kompe-

tenzen bedarf es, um der Logikverschiebung insbesondere am/im Bild zu begegnen?

Das folgende Beispiel soll auf mehr Anschaulichkeit der Phinomene am Bild zielen. Die Arbeit How not to be seen: A Fucking Di-
dactic Educational Mov. File (2013), ist Teil einer Reihe von Videoarbeiten der Kiinstlerin Hito Steyerl, in der sie sich den Imp-
likationen und komplexen Uberlagerung einer techno-sozial verwobenen Gegenwart widmet. In fiinf Kapiteln untersucht Steyerl
eine Art Praxis der Sichtbarkeit (von wem wird was/wer unter welchen Bedingungen sichtbar?) iiber eine performativ-rezeptive
Anndherung. Die leitende Frage der audiovisuellen Versuchsanordnung scheint dabei: Was bedeutet es, unsichtbar zu sein, nicht
sichtbar sein zu miissen oder gar unsichtbar sein zu wollen? In Zeiten digitaler Kameratechnik und durchgreifender Datafizierung
kein einfacher Anspruch — der auch die dunklen Seiten des Fortschritts auf den ganz unterschiedlichen Ebenen zu beleuchten
vermag. Im vorliegenden Standbild (Abb. 1) ldsst Steyerl — selbst Protagonistin des Videos — nun per Concealer (Make-Up zur Ab-
deckung) groBere Fliachen ihres Gesichtes vor dem Hintergrund eines Greenscreens kameralogisch unsichtbar werden. Ein Trick,
ohne den kaum ein Kinofilm heute noch denkbar wire. Im Rahmen dieser Ausfiihrungen dient mir dieses Bild nun aber vor allem
dazu, die Grundannahme dieses Textes beispielhaft zu unterlegen: Die digitalen Infrastrukturen und deren strukturelle Auswirkun-
gen bleiben fiir den Menschen zunehmend unsichtbar oder unbegreiflich. Die Technik wird zum Hintergrund und wir werden, in
diesem Fall gemeinsam mit Steyerl, per Concealer zum Teil von ihr. Wie gehen wir damit um? Wie konnen die Infrastrukturen,
die trotz Wirksamkeit unter der Wahrnehmungsgrenze liegen, wieder sichtbarer, vorstellbarer und damit auch adressierbarer wer-
den? Welche Werkzeuge und Methoden sind dienlich? Und noch wichtiger fiir die Kunstpadagogik: Wie kann die Auseinan-
dersetzung mit dem Bild — so fachspezifisch sie ist — dazu beitragen, in der Gegenwart dieser Veranderungen handlungsfihig zu
bleiben — oder es wieder zu werden? Steyerls Videoarbeit ist fiir die Beantwortung dieser Fragen eine ausgesprochen niitzliche Al-

lianz, die ich noch ein wenig weiter ausfithren mochte.

In Kapitel 4 (von 5) der Videoarbeit werden 13 Arten des Unsichtbarwerdens in der Gegenwart ausgereifter Kameratechnik
vorgestellt. Der Ausschnitt eignet sich in besonderer Weise zur Konturierung der gegenwirtigen Anforderungen, die das Bedin-
gungsgefiige Gegenwart schon allein aus technisch-optischer und datenlogischer Perspektive an uns stellt. Steyerl zeigt die Dimen-
sionen dieses Bedingungsgefiiges in sehr konzentrierter Form an den Konflikten medienkultureller Verdnderungen auf und
iibersetzt diese dann anschaulich in duBerst eingdingige Bilder. Unter den Beispielen finden sich aber auch Momente der Unsicht-
barkeit, die nicht rein technisch hervorgerufen sind, sondern eher durch technische Losungen katalysiert werden. Unter anderem
widmet sich Steyerl dabei Fragen der visuellen Repriisentation, der strukturellen Diskriminierung sowie kulturellen Abschottung und
Entfremdung. Zweifelsohne wichtige Markierungen fiir eine Beschreibung der Gegenwart in ihrer sozialen wie politischen Dimen-
sion, denen sie behutsam Rechnung trigt. Ich mochte nun drei weitere kurze Beispiele aus der vorliegenden Arbeit aufgreifen,

um anschaulich zu meinem Vorschlag — einer Diskussion am Bild — zu gelangen:

Beispiel 1 (Abb. 2): Wir sehen das WLAN-Signal als Korper mit Quadratkopf, welches springend von Plattform zu Plattform ge-
langt. Stellen Sie sich Ihr Heimnetz oder 3G-Signal auch so vor — oder hilft es Ihnen, der Unverfiigbarkeit technischer Signale zu

begegnen?

Beispiel 2 (Abb. 3): Pixel — Wir sehen wieder drei menschliche Korper mit quadratischen Kopfen. Sie sind Pixel vor einem Moni-

tor. Die Auflosung des digitalen Bildes ist durch Pixel bestimmt. Alles, was kleiner als ein Pixel ist, wird von seinen Dimensionen
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geschluckt und damit technisch unsichtbar. Ein dead pixel ist folglich eine Stelle im Bild, an der aus technischen Griinden keine

Informationen mehr angezeigt werden und deren Inhalte damit ebenso unsichtbar werden.

Beispiel 3 (Abb. 4 & 5): Im oberen Bild (Abb. 4) verdeckt die Hand das dahinterliegende Objekt perspektivisch fiir das Kamer-
aauge. Im unteren Bild (Abb. 5) hingegen ist ein terrestrisches Kalibrierungspixel (1x1 m) zur Fokussierung der Satellitenkam-
eras zu sehen. Alles, was kleiner als 1x1 Meter ist, bleibt in diesem Auflosungsraster unsichtbar. Was ist fiir wen oder welches
Auge sichtbar bzw. unsichtbar? Und welchen Sichtbarkeits- und Blickregimen unterwerfen sich die Momente des Sichtbaren,

politisch wie kameralogisch?

Auch wenn eine verallgemeinernde Aussage hier — angesichts der Komplexitit der Fragestellungen am technischen Visuellen in
der Gegenwart — groben Verkiirzungen unterworfen ist, ganz grundsitzlich liee sich festhalten: Unsichtbarkeit/Nicht-Sicht-
barkeit ist, wie jeher, eine Frage der Perspektive, doch unter aktuellen Bedingungen mischen sich Fragen der technischen Auflo-
sung und Darstellbarkeit unter die rein optischen Aspekte. Das ist nicht iiberraschend oder neu, aber gewendet auf die sozio-tech-
nischen Bedingungen der Gegenwart ergeben sich weiterfiihrende Fragen an den Oberflichen des Sehens: Wer sieht was aus
welcher Position? Inwiefern hat sich jenes Verhiltnis von dem, was gesehen wird und gesehen werden kann, verdndert? Und was
wird wodurch verdeckt? Tragen technische und sozio-technische Effekte am Visuellen zu bewussten und unbewussten Inter-
ferenzen im Bereich des Sichtbaren bei? Welche Realititen schaffen Deepfakes, Filterblasen und Social-Media-Hypes? Als Uber-
trag formuliert, ergibt sich: Welches Abstandes oder welcher Nihe zum Material bedarf es, um iiber brauchbare Analysen an den
Bildangeboten der Gegenwart immer noch Bildungsmomente verfolgen zu konnen?

Eine differenzierende Diskussion am Bild miisste wesentliche Netzwerkeffekte ebenso wie strukturelle Aspekte technischer und
sozialer Infrastrukturen selbstverstindlich einbeziehen. Dies erzwingt sich, schlicht, um iiberhaupt etwas innerhalb der visuellen
Fiille an Angeboten erkennen zu konnen und nicht kontextlos an isoliertem Material zu arbeiten. Mir scheint also, eine diskursive
Bildbetrachtung mit Verstindnis fiir die Prozesse der Gegenwart geht noch wesentlich weiter tiber die aufgefiihrten Beispiele in
Steyerls Beitrag hinaus — und landet in den Relationen am Bild (Schiitze 2019: 22).

Ein relationales Verstandnis der Entitat Bild

In Konsequenz der oben aufgefiihrten Beschreibungsversuche ergibt sich ein relationales Verstindnis des Bildes fiir den Umgang
mit Bildern. Dieser Zugang fokussiert auf die Beziehungen, die einzelne Bilder zu anderen Bildern unterhalten, und zum anderen
bedenkt jener Blick auf die Relationen am Bild auch die Wechselwirkungen von Bildern mit anderen humanen und nichthuma-
nen Akteur*innen in Gefiigen. Fiir das Bild empfiehlt sich nun die Verwendung einer etwas sperrigeren, aber verstindlicheren
Formulierung: Entitit Bild. Diese Ergidnzung situiert das Bild von seiner Materialitdt getrennt (und abstrahiert) innerhalb des Ge-
genwartsgefiiges und lasst eine Untersuchung der Relationen ohne den Ballast des Einzelbildes zu. Wihrend die angedeuteten Erk-
larungsmodelle bereits eine hilfreiche Matrix zur Diskussion am Bild der Gegenwart skizzieren, kann ich an dieser Stelle keine
weiteren iiberfachlichen Exkursionen am Bild nachziehen (u.a. in meiner Dissertationsschrift lassen sich aber weitere Ausfiihrun-
gen finden). Hier mochte ich stattdessen den Umgang mit den Bildern (auch die Strategien am Bild) in den Blick riicken und absch-

lieBend die Aufmerksamkeit auf zwei Beispiele in Anwendung lenken.

Die erste dieser beiden anwendungsorientierten Zuspitzungen folgt dem Kunst- und Kulturwissenschaftler Philipp Ekardt, dessen
Vorgehen — an einem Beispiel der Kiinstler*innengruppe Bernadette Corporation — fiir die Diskussion am Bild der Gegenwart di-
enlich ist. Zentraler Punkt ist hier das vergleichende Vorgehen an Bildern, welches auf sogenannte ,,Bildmilieus” fokussiert
(Ekardt 2014: 89). Als Vorgehen lésst sich das in etwa so beschreiben: Bilder werden im Kontrast zu anderen Bildern ihrer Zeit
(synchron — gleichzeitig), auch vor ihrem technischen und sozialen Hintergrund als kulturelle Erscheinungsformen, untersucht
oder, als eingebettet in ihre historisch-technischen Verhiltnisse, Zeiten iibergreifend analysiert (diachron — zwischen Zeiten). Am
Beispiel der Mona Lisa liefe sich die Frage stellen: Welche Bilder umgeben die Mona Lisa in der Zeit ihrer Entstehung oder
wihrend ihrer Rezeption (synchron), und wie lésst sie sich in Bildgruppen eingebettet innerhalb ausgewihlter Bildmilieus (di-
achron) verstehen? Dies zu untersuchen ist nicht nur Aufgabe historischer Aufarbeitungen und kunstwissenschaftlicher Thesenbil-
dung, sondern konnte gerade die Kunstpadagogik als Expertin an den Relationen zum Bild oder den Bildern herausfordern. In

welcher Beziehung steht die Mona Lisa zum Werbebild bei Pizza Hut und was lésst sich dariiber erfahren?
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Im Sinne einer zweiten und weiteren Differenzierung folge ich in meiner Handhabung am Bild der Gegenwart der Soziologin Reg-
ulia Valérie Burri. Sie sieht im Sinne eines ,,doing images* den wesentlich bildkonstituierenden Aspekt im Umgang mit dem Bild:
Erst das Handeln an und mit den Bildern macht das Bild (Burri 2008a: 346). Auch hier ist die Mona Lisa ein weitreichendes
Beispiel: Das Fotografieren, Adaptieren und Teilen der Mona Lisa ldsst sie immer und immer wieder erneut zum bekanntesten
Kunstwerk werden und bestimmt ihre selbsterneuernde, durchdringende Bekanntheit. Das spezifische Handeln mit dem Artefakt
konstituiert dieses somit erst und trigt dariiber hinaus Avatar fiir Avatar, Version fiir Version zu dem spezifischen kurzfristigen

oder dauerhaften Bildmilieu der Mona Lisa bei.

Gegenwartskunst als Praxis am Bild

Mein Interesse mit diesen Uberlegungen am Bild der Gegenwart gilt trotz der spannenden Verhiltnisse an Einzelbildern nicht
vordergriindig den Superstars der Bildgeschichte oder dem Bild in seinen Strukturen des Doings, sondern viel mehr den
Potenzialen fiir Bildung in der Begegnung mit Bildern. Um diese Begegnungen zu gestalten, ist jedoch eine moglichst genaue Ken-
ntnis der skizzierten Strukturen, Dynamiken und Doings vor dem Hintergrund gegenwirtiger Bedingungen unerlésslich. Mit der
vorliegenden Gedankenskizze sollen also Ankerpunkte fiir eine Matrix einer differenzierenden Bilddiskussion markiert werden.
Bei dieser wird es in erster Linie darum gehen, im Sinne einer kunstpddagogischen Anniiherung den verénderten Umgang und die
Struktur des Bildes in der Gegenwart stirker zu konturieren und dabei einen Beitrag zur ErschlieSung impliziten oder verdeckten
Wissens am Bild zu bergen. Diese Uberlegungen fiihren mich nun abschlieBend zu einer vorliufigen Arbeitsdefinition, in der ich
den Ausgangspunkt fiir eine intensive kunstpiadagogische Beschiftigung an der so wendigen wie einflussreichen Entitdt Bild ver-

mute.

Im Sinne einer Durchdringung der Gegenwartsgefiige per Gegenwartskunst, angetrieben durch ein relationales Verstindnis am
Bild, schlage ich also fiir den kunstpidagogischen Kontext vor, unter dem Begriff Bild probeweise eine Ansammiung von Intentio-
nen, Affekten und Sedimenten in vielfdltigen Wechselwirkungen zu verstehen. Eine Ansammlung von Intentionen, Affekten und
Sedimenten, die sich iiber verschiedenste Bildtrager (digital wie analog, sichtbar und unsichtbar, ephemer oder von Dauer)
verteilen und in weitreichenden Beziehungen zueinander stehen. Im speziellen Fall des kiinstlerischen Bildes schlage ich vor,
Bilder als temporire Modelle zu untersuchen und sie im Plural (also in Serien, Reihen, Versionen, etc.) entsprechend als momen-
thafte Visualisierungen von ausdauernden Durchdringungsprozessen an der Gegenwart zu verstehen — oder gar als Datenvisual-
isierungsprozesse zu durchdenken und zu hinterfragen, die je auf ein besonders sensibles Sensorium zuriickgreifen. Die leitende
Frage konnte sein: Welche hochverdichteten Informationen lassen sich aus den iiberlagerten Codes aktueller Kunstwerke lesen
und welchen kunstwissenschaftlichen und -pidagogischen Umgang fordern sie folglich? Eine Expertise am Bild wiirde vor diesem
Hintergrund eine Haltung zur Gegenwart (oder den Gegenwarten) fordern und die techno-sozialen, aber auch historischen Bedin-
gungen am Bild zu bedenken vermogen. Auf diese Weise lieBen sich diejenigen Aspekte fiir eine gesellschaftliche Wirksamkeit
am Bild identifizieren, die auf eine Gestaltbarkeit der Zukunft im Sinne einer Bildung an der Gegenwart hinausliefen. Mein
Vorschlag zu einer Kunstvermittlung am Bild der Gegenwart wiirde also lauten: Den aktuellen Herausforderungen die Stirn bieten
und ein diskursives Feld erfinden, in dem ein informiertes Umgehen mit Bildern iiber Vermittlung in den Streit an den Verhdilt-
nissen fithren kann. Verhandlungen am kiinstlerischen Bild wiirden dann voller Hingabe als Gegenwartsbewiltigung verstanden

werden konnen und hitten weitreichende Konsequenzen fiir die Gegenwart und Zukunft. Effekte die wir uns fiir die Kunstpida-

gogik und Kunstvermittlung nur wiinschen konnen.*

Nachbemerkung: In Konsequenz der hier unternommenen Anndherungen ergibt sich eine wichtige weitere Aufgabe. Im Kontext
aktueller Fragen von Globalisierung bestiinde die dringende Notwendigkeit, das hier skizzierte Vorgehen am Bild fiir eine dekolon-
isierende und postkolonial informierte Diskussion am Bild und an den Bildern einzusetzen und dabei die relationalen und agentiellen

Aspekte der Bilder der Gegenwart in grofiter Selbstverstindlichkeit einzubeziehen.

Anmerkungen

1 Danke an Torsten Meyer, der mich ca. 2013 auf das WEB KIDS MANIFESTO (2012) hingewiesen hat. In vielen Texten
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spreche ich von einer ,postdigital condition’. Hier mochte ich dies zu Gunsten der Verstiandlichkeit auslassen. Weitere Ausfithrun-

gen dazu finden sich u.a. in meiner Dissertationsschrift (Schiitze 2019: 12).

2 Danke an Kiristin Klein, die eine weitreichende Forschung und Darstellung der Begriffe Post-Internet, Internet, sowie postdigital

innerhalb des Forschungsschwerpunktes Post-Internet Arts Education unternommen hat.

3 Das Schlagwort ,Mona Lisa“ in der Google-Suche lieferte am 04.01.2018 unter den Standardeinstellungen am Standort Berlin
(CET) 25.800.000 Resultate.

4 Vielen Dank an Kristin Klein fiir die sehr guten Hinweise zur Struktur sowie die ausdauernde Kritik an diesem Text!
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Abb. 1: Stillimage aus Hito Steyerl: How not to be seen: A Fucking Didactic Educational Mov. File (2013), Min 04:47, HD video

projection (colour, sound, 14 minutes), architectural environment, dimensions variable. Online: hitps://www.artforum.com/video/hi-

to-steyerl-how-not-to-be-seen-a-fucking-didactic-educational-mov-file-2013-51651 [27.09.2019]

Abb. 2: Stillimage aus Hito Steyerl: How not to be seen: A Fucking Didactic Educational Mov. File (2013), Min 11:55, HD video

projection (colour, sound, 14 minutes), architectural environment, dimensions variable. Online: https://www.artforum.com/videofhi-

to-steyerl-how-not-to-be-seen-a-fucking-didactic-educational-mov-file-2013-51651 [27.09.2019]

Abb. 3: Stillimage aus Hito Steyerl: How not to be seen: A Fucking Didactic Educational Mov. File (2013), Min 05:30, HD video

projection (colour, sound, 14 minutes), architectural environment, dimensions variable. Online: hitps:/fwww.artforum.com/video/hi-

to-steyerl-how-not-to-be-seen-a-fucking-didactic-educational-mov-file-2013-51651 [27.09.2019]

Abb. 4: Stillimage aus Hito Steyerl: How not to be seen: A Fucking Didactic Educational Mov. File (2013), Min 08:17, HD video

L. . . . . . . . https:, Lartf K i hi-
projection (colour, sound, 14 minutes), architectural environment, dimensions variable. Online: teps://www.artforum.com/video/hi

to-steyerl-how-not-to-be-seen-a-fucking-didactic-educational-mov-file-2013-51651 [27.09.2019]

Abb. 5: Stillimage aus Hito Steyerl: How not to be seen: A Fucking Didactic Educational Mov. File (2013), Min 08:19, HD video

projection (colour, sound, 14 minutes), architectural environment, dimensions variable. Online: hitps:/www.artforum.com/video/hi-

to-steyerl-how-not-to-be-seen-a-fucking-didactic-educational-mov-file-2013-51651 [27.09.2019]
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Education in the Present Tense

Von Juuso Tervo

Ein weiterer Beitrag im Zusammenhang mit der Tagung: Perspektiven der Verkniipfung von Kunst, Medien und Bildung 2: Das kul-
turelle Imagindre | 25./ 26.11.2011 | Wissenschaftliche Sozietit Kunst, Medien, Bildung zu Gast an der Kunsthochschule Mainz |

kunst-medien-bildung.de/category/tagungen/

Das Interview mit Thomas A. Schmidt wurde in Mainz verabredet, als sich dort herausstellte, dass es bislang noch keinerlei
schriftliche Publikation zu den von Thomas A. Schmidt vorgetragenen Einblicken in die Arbeit der Kiinstlergruppe inges idee
gibt.

Interview mit Thomas A. Schmidt

Die Syntax zeitgenossischer, kiinstlerischer Zusammenarbeit mag vielleicht allgemeinhin als selbstverstindlich oder bekannt er-
scheinen. Stellen wir uns genauere Fragen nach den modi procedendi multipler, pluraler Kiinstlerformationen, also dezidiert nicht
Kiinstlerpaaren, so wird deutlich, dass in der Bildenden Kunst eben gerade der Komplex kollaborativer Muster und Vorbilder
weniger scharf zu sehen ist, als dies zum Beispiel im Musik-, Performance, Theater- oder Filmbereich der Fall ist, wo Zusamme-
narbeit eine pragmatische, aus der Sache heraus motivierte und dadurch tradierte Praxis ist (vgl. Gisbourne/Kueingdorf 2007, S.
15). Die Bildende Kunst weist im Abgleich zu diesen Dimensionen durchaus mehr Schirfe auf was die Tradierung und Nor-
mierung von Einzelkiinstlerinnenkulten angeht (ebd.). Kiinstlerisches Schaffen wird groftenteils immer wieder verstanden als die
individuell-méchtige Schopferkraft eines einzelnen Individuums (vgl. Majetschak 2007, S. 109). Sichtbar wird dies unter an-
derem in globalen Rankings wie der Kiinstlerliste fiir die documenta (vgl. 3sat, 2012) oder den artfacts (vgl. artfacts.net 2001). Es
herrscht vorwiegend Einzelnamenmentalitit. Und dies trotz etablierter Konzepte von ,.kollektiver* (Strunk 2000) oder ,multipler*
Autorenschaft (Clegg/Guttmann 2007, S. 8). Aktuell zeigt sich jedoch neu ein verstirktes Interesse an Kollaboration und Vernet-
zung (vgl. Billing, Lind et.al. 2007).

Die Auseinandersetzung mit kollaborativen Positionen — Multiplen, Gruppen, Kollektiven, Teams, die dezidiert aus mehr als zwei
Mitgliedern bestehen — wird gerade deshalb relevanter, weil die Begriffe und Konzepte des Kollektivs und der Kollaboration eine
gewandelte, juvenile Beriicksichtigung erfahren (Richard 2008). Die kiinstlerischen Aktivititen sind immer stirker verschriankt
mit den wachsenden, medialen Kollaborationsformen. Latours Konzept der Hybriden, der Mischwesen (Schroer 2008, S. 362)
klingt hier an. Gemeint ist, dass sich nicht-menschliche und menschliche Wesen ,,immer stirker miteinander vermisch[en], ver-
meng[en] und vernetz[en]“ (ebd.). Neu taucht damit auch die Frage auf, ob sich kollaborative Konzepte der Kunstpraxis im Kon-
text der nun mehr alltiglichen ,kollektive[n] Intelligenz* (Lévy 1997) verorten lassen und wie diese konkreten Strategien tatsdch-
lich beschaffen sind. Es ldsst sich erahnen, dass eine klassische Dichotomie — Kollektiv- vs. Einzelkiinstler — aktuell nicht mehr
als zutreffend erscheint. Umso dringender ist eine spezifische Exploration im Feld kooperativer Formen in der Bildenden Kunst.
Deshalb gehe ich im Rahmen meines Forschungsprojektes der Fragestellung nach, welche Formen kollaborativer Strukturen sich
in aktueller kiinstlerischen Tatigkeit ausfindig machen lassen und welche Riickschliisse sich aus diesen Strategien fiir kunstbezo-

gene Bildungsprozesse ziehen lassen.

So fithren meine Uberlegungen zu den Fragestellungen nach den Bewegungen, Richtungen und Tendenzen im Bereich der vernet-
zten Kunstpraxis heute, den zeitgenossischen dsthetischen Gemengelagen unter aktuellen Bedingungen. Material fiir meine
Forschung sind u.a. Interviews mit KiinstlerInnen in Bezug auf Kollaboration. Im Folgenden lesen sie Ausschnitte aus dem Inter-
view mit Thomas A. Schmidt, der Teil der Kiinstlergruppe inges idee ist (Berg/Baier 2001; Fricke 2007). Neben Schmidt, der in
Koln lebt und in Mainz lehrt, gehoren Axel Lieber aus Malmo sowie Hans Hemmert und Georg Zey aus Berlin zu der vierkopfi-
gen Kiinstlergruppe. Gegriindet haben die vier inges idee im Jahr 1992. Jedes der Mitglieder fiihrt neben der kollektiven Identitét
auch ein Leben als Einzelkiinstler. Innerhalb von inges idee arbeiten die Teilhaber ausschlieBlich fiir 6ffentliche Ausschreibungen,

sprich: Arbeiten im offentlichen Raum, Public Art, Kunst am Bau, Kunst und Bau.

Die Fragen in folgendem Gesprich beziehen sich auf ganz konkrete alltigliche Abldufe und das Selbstmanagement von inges
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idee, auf das hybride Phinomen kiinstlerischer Zusammenarbeit und auf die spezifischen Formen, Sprachen und Probleme,

welche sich aus dieser ergeben.

Die Kiinstlergruppe selbst blickt auf eine sehr tiefe Auseinandersetzung zuriick, in der es iiber Jahre immer wieder um die Frage
geht, welche Werkzeuge sich fiir das gemeinsame Entwerfen, das gemeinsame Entwickeln von visuellen Produkten eignen. Bedin-
gung hierfiir, so bestitigt sich im Interview, scheint die vorhergehende individuelle Entwicklung, die Thomas A. Schmidt nicht
ohne Schmunzeln als eine Art notwendiges Reenactment des romantischen Einzelkiinstlerideals begreift, aus dessen Er-
fahrungsschatz fiir die Arbeit in der Gruppe geschopft werden kann und muss. Dabei stellt sich der Kiinstler auch die Frage, in-
wieweit das Mittel der Sprache dominantes Werkzeug wird oder welche weiteren Vermittlungsebenen den kollektiven Entste-
hungsprozess tragen. Induktiv stoft das Quartett auf sozialpsychologische Erkenntnisse, die sich im Bereich der Gruppenmodera-
tion oder der Kreativititstechnik ansiedeln lassen. Dabei erinnern manche Vorgehensweisen von inges idee an das, was John
Cleese in seinem Vortrag ,,On Creativity mit Verweis auf Robin Skynner benennt (Cleese 1991): Der Wechsel zwischen open
mode und closed mode. Gemeint ist ein Wechsel zwischen Zustinden bei der Entwicklung neuer Ideen. Der open mode entspricht
dem Zustand im Team, bei dem siamtliche Vorschlige geduBert werden. Sie diirfen zu diesem Zeitpunkt nicht bewertet oder mit
rationalen MaBstiben auf ihre Durchfiihrbarkeit iiberpriift werden. Der closed mode stellt genau das Gegenteil dieses Zustands
dar: Die Schar an Ideen wird tiberpriift und auf Praxistauglichkeit getestet. Diese Erarbeitung passender modi fiir die kollabora-
tive Kiinstleridentitit wird beschrieben als ein unendliches Austarieren zwischen den Teilhabern an inges idee und ihren aus-
differenzierten Subsystemen individueller kiinstlerischer Ausdrucks- und Schaffensformen. Thomas A. Schmidt vergleicht das ei-
gene System inges idee mit einem Testprogramm, einer Art Computersimulation als Testlauf fiir Ideen. Und es geht darum, ein

Surplus im Vergleich zur Einzelkiinstleridentitit zu erreichen, das in diesem Wir verborgen liegt.

Gesa Krebber

Thomas A. Schmidt im Interview mit Gesa Krebber und Torsten
Meyer

Koln, 23. Januar 2012
Wer ist inges idee? Wer gehort dazu? Wann habt ihr euch gegriindet?

Inges Idee, das sind vier Jungs, damals waren es noch Jungs. Wir haben uns 1992 zusammen getan, die Mitglieder sind Axel Lie-

ber aus Malmo, Georg Zey und Hans Hemmert aus Berlin, und ... ich hatte damals auch schon in K&ln gewohnt.
Wie regelt sich inges idee organisatorisch?

Jedes inge-Mitglied hat zwei Identitéiten, einmal als Einzelkiinstler und einmal als Gruppenmitglied. Natiirlich ging es zu Anfang
darum, eine Infrastruktur herzustellen. Und das heift ein Biiro, ein Telefon, ein Briefkopf, ein Computer, eine Art An-
fangsarchivierung von unseren Vorgéngen in Form einer Ideenbank und eine geschiftliche Grundlage: Wir haben eine GbR ge-
griindet, das ist die einfachste Form fiir eine Gesellschaft. Insofern lief das parallel ab: Nach auflen eine Identitit herzustellen, al-

so eine Folie, ein Formular; und nach Innen eben diese Frage, wie man gemeinsam entwirft.

Wie haben sich die Mitglieder von inges idee kennen gelernt und die Zusammenarbeit
beschlossen? Und welche Rolle spielt die Herkunft und der Kontext des Kennenlernens?

Jeder hatte schon erste Schritte gemacht, eine eigene Kiinstlerkarriere versucht. Es war bei jedem unterschiedlich erfolgreich.
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Die Zusammenarbeit entstand nicht im universitiren Kontext, sondern danach — einfach als eine strategische Entscheidung, zu fra-

gen, wie kriege ich ein zweites Standbein als Kiinstler. Wie kann ich mich auch gedanklich breiter aufstellen.

Wie oft kommt Ihr zusammen und wie lange dauert das dann? Oder ist das immer an einen
konkreten Anlass gebunden?

Das ist immer an einen Wettbewerb als konkreten Anlass gebunden. Deswegen funktioniert es auch schon so lange, weil es einen
sehr pragmatischen Hintergrund hat. Ich habe etwas Bestimmtes zu bedenken, zu besprechen und zu einem Abgabetermin zu
16sen, und dann geh ich wieder zuriick in meine zweite Identitit und kann das reflektieren aus einem Abstand. Was passiert da ei-
gentlich bei inges idee? Das war immer ein ganz guter Rhythmus, damit man nicht aufgefressen wird von dieser Idee und den Abs-
tand behilt.

Welche Motivation hat man fur die Arbeit als Kiinstlergruppe neben der eigenen individuellen
Arbeit?

Es war erst einmal eine Behauptung, dass die Arbeit mit inges idee uns als Einzelkiinstler bereichern kénnte — im doppelten
Wortsinn ndmlich, dass wir damit Geld verdienen kdnnen und auch durch die Erfahrungen und das Konnen des anderen zu
profitieren. Eine ganz zentrale Erinnerung an die Griindungszeit von inges idee Anfang der 90er Jahre ist, dass wenige Kiin-
stler/-innen in der Lage waren, sich vorzustellen, dass man sich etwas teilt und danach mehr hat als vorher. Die Teile miissen sich

aber ergénzen, sonst funktioniert es nicht. Wenn zwei Leute dasselbe konnen, dann kann man es auch alleine machen.

Im Interview mit Harald Fricke (Fricke 2007) ist in Bezug auf euren kinstlerischen Ausdruck
und eine Formfindung die Rede von einem ,Ausbruch aus der Routine“. Kann auch eure
Arbeitsweise im Wechselspiel zwischen den eigenen Einzelprojekten und inges idee als solch
ein Durchbrechen einer Routine begriffen werden? Oder kann man mit inges idee Dinge
verwirklichen, die man sich als Einzelkinstler sonst nicht trauen wirde, die auBerhalb der
Gruppe das Ego des Einzelnen méglicherweise verhindern wirde (Berg and Baier 2001).

Wenn wir bei inge sind, sprechen wir nicht iiber die individuellen Arbeiten. Wenn ich zu Hause bin, dann versuche ich, inge zu

vergessen. Das eine ist immer Urlaub vom anderen. (lacht)

Vielleicht eine interessante Beobachtung: In den ersten Jahren war inges idee natiirlich schwicher als das eigene Werk. Wir
waren iiber 30 als wir uns zusammen getan haben. Jeder hatte eine starke kiinstlerische Haltung entwickelt. Jeder hatte fiir sich
dezidiert an etwas gearbeitet. Und das war am Anfang auch ein Problem. inge war zunéchst ein Leichtgewicht, weil wir wenige
Ergebnisse hatten. Die Priizision, mit der man als Einzelkiinstler iiber die eigene Arbeit denkt, war erst mal nicht moglich. inge
war das zweite Bein. Und das andere das Richtige. Das hat sich aber dann mit der Zeit sehr stark ausgeglichen und durch die

Dichte der inge-Arbeit kann man das jetzt eher als gleichgewichtig sehen.

Also kann man es begreifen als ein angenehmes Fliehen vor der klassischen Kinstlerrolle und
dann wieder angenehmes Auftauchen alleine im Atelier?

(Lacht) Ja, man muss dazu sagen, viele Kiinstler, die ich kenne und die uns schon lange kennen, sind etwas neidisch, weil sie eben

diese Moglichkeit nicht haben sich zu entlasten, dieses Pendel herzustellen.
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Wie wiirdest Du Eure Zusammenarbeit beschreiben? Wie funktioniert die
kollaborative Imagination? Welche Spielarten kann das annehmen? Die Beschaffenheit
einer gemeinsam arbeitenden Kiinstlergruppe kann ja sehr unterschiedlich definiert werden. Ich
erinnere mich an Zusammenarbeit im Atelier, die auf ganz unterschiedliche Weise stattfand:
Ganz konzeptionell, arbeitsteilig strukturiert, leidenschaftlich wie ein Parchen oder eher wie
eine Band. Wie macht ihr das? Gemeinsam jammen, suchen und im Prozess sein und dabei
Entscheidungen treffen.

Als Einzelkiinstler entdeckt man fiir sich selber ja Techniken, wie man im Atelier und aulerhalb des Ateliers arbeitet, in welchen
Rhythmen, welchen Anspannungen und Entspannungen. Das meiste davon ist nonverbal. Ich kenne viele Leute, die im Atelier
sitzen und das mit sich selber ausmachen, und zwar anhand von etwas. Also im klassischen kiinstlerischen Sinne gedacht: Da ist
ein Gegeniiber und man hat ein Gesprich mit dem Gegeniiber — was immer das auch ist, ob ein Bild, eine skulpturale Arbeit, ein

Video — man hat etwas, was einen anguckt.

Und jetzt gemeinsam iiber Sprache zu entwerfen, ist natiirlich etwas, das man erst mal lernen muss, weil es eben ein anderer Mo-

dus des Entwerfens ist.

Wir dachten anfangs, wir konnen nur iiber Sprache kommunizieren. Das war in den ersten Jahren auch tatsdchlich hauptséchlich
der Fall. Wir haben uns zusammengesetzt und haben ganz viel geredet. Einfach aus der Vorstellung heraus, dass jeder Kiinstler

fiir sich zwar ein Werk haptisch realisieren kann, dass man aber zu viert zu keiner gemeinsamen plastischen Form findet.

Kunst tiber Sprache konzeptuell zu entwerfen ist natiirlich etwas, das man erst mal erlernen muss. Das geht aber nur bis zu einem
bestimmten Grad. Wir sitzen da und einer sagt: Wir machen ein Pferd. Und der andere: Lieber einen Esel. Und man weil3, es

wird irgendwas mit vier Beinen. Aber am Schluss dreht man sich extrem im Kreis, weil man nicht sieht, was genau gemeint ist.

Wie kann man sich aus dieser Unschérfe, die Sprache ja doch letztendlich hat, retten? Bei uns ging das iiber eine riesige
Spielzeugkiste mit Plastikfiguren vom Flohmarkt. Da kann man reingreifen und sagen: Meinst du dieses oder jenes? Und so klart
sich das mit dem Pferd oder Vierbeiner. Langsame Prozesse, in denen man sich nach heftigen Missverstdndnissen in den ersten
Jahren auf das Sichtbare hin begibt, um zu sagen: Lass doch mal sehen, was meinst du denn? In unseren ersten Jahren wurde auch
immer irgendwie gezeichnet oder eben anhand von Figuren verhandelt. So kénnen wir Gedanken, Sprache und Bilder abgleichen

und rausfinden, wo der genaue Punkt ist, wo alle sagen: Ja ich geh mit. Das ist der eigentliche Prozess.

Du hast diese Ideendatenbank angesprochen. Ist das eine bestimmte Software, die ihr benutzt,
um Ideen wieder zu finden oder Ideen zu managen?

Das ist glaube eine Filemaker-Datenbank mit Such- und Schlagwortern. Das hat eine gewisse Ordnung, man findet auch nach
Jahren Sachen wieder. Texte und Bilder. Wir briuchten eigentlich einen Gehilfen, der dabei sitzt wenn wir brainstormen und das

Zeug dann direkt weiterverarbeitet.

Wir haben ungefihr 500 Bilder in der Datenbank gesammelt, aber irgendwann haben wir das wieder aufgegeben. Es hat uns ein
paar Jahre lang sehr geholfen, tiberhaupt diese Frage nach einer Systematisierung und Kategorisierung zu stellen. Es war gut, sich
zu fragen, wo man bestimmte Ideen hinlegen oder einordnen wiirde und woran man solche Einordnungen festmacht. Daran sind

wir teilweise auch gescheitert. Das Material ist einfach zu komplex

Ich habe inzwischen angefangen, das Ganze nach verschiedenen Entwurfstypen zu sortieren: Figiirliche Arbeiten, found foo-
tage...... Auf vergleichenden Blittern sind dann jeweils ca. zehn Projekte drauf, die mit dhnlichen Formen arbeiten oder mit
einer dhnlichen Entwurfsidee. So kommt man sich auf die Schliche, dass man iiber Jahre immer wieder auf bestimmte
Denkfiguren und Strategien zuriickgreift. In dem Moment, wo man das macht, merkt man das gar nicht. Und dann, in der Zusam-
menschau fillt auf: Ok, jetzt sind es wieder Kugeln, wieder eine Addition, wieder eine Skalierung mit einer Verzerrung oder eine

Oberflichenspiegelung. Es zeigen sich so zentrale Entwurfsmodelle.
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Und diese Beobachtungen machst Du bei der Arbeit mit der Datenbank?

Ja, sozusagen in einer Selbstanalyse der Gruppenideen. Die werden ja immer vielfiltiger. Du kannst nicht mehr beantworten, wer
der eigentliche Autor ist. Man muss stdndig Hin- und Herswitchen zwischen manchmal divergierenden Urteilen und Vorstellun-
gen, die man als Einzelkiinstler hat und als Gruppenmitglied. Das ist ein anstrengendes Training, fliissig von der eigenen zur ge-

meinsamen Haltung zu wechseln und eben nicht dran zu verzweifeln. Das Wir im Ich integrieren.

Gibt es da spezifische Techniken in der Kommunikation untereinander als Kiinstlergruppe
inges idee?

Das ist wahrscheinlich Schulwissen, aber wir wussten halt anfangs nicht, dass man am in der ersten Ideenphase alles zulassen
sollte, was gedacht und gesagt wird, und dass in dieser Phase nichts zensiert wird durch eine hohere Instanz, die sagt: Das geht
nicht. Das kostet zuviel. Das ist Quatsch. Killerargumente muss man am ersten Tag unterdriicken. Man braucht eine Art von
Choreographie, eine Vereinbarung, die jeder dann irgendwann so stark verinnerlicht hat, dass er sie auch nicht bricht. Im Kollek-

tiv zu arbeiten geht nur iiber solch eine vorherige Vereinbarung oder durch schmerzhafte Erkenntnisse im Prozess.

Nach dem ersten Brainstorming nimmt jeder seine Idee oder seine Vorstellungen mit, wie es weitergehen konnte, jeder entwirft
selbstiandig weiter — alleine. Dann schickt man diese Visualisierungen ohne Kommentar einfach als Mail nach Schweden und Ber-
lin und wartet aufgeregt auf Reaktionen. Und wenn dann Schweigen im Ather ist, dann heiBt es, es war nix oder die anderen
haben es nicht kapiert. Dann ist man erniichtert. Manchmal kommt eine euphorische Reaktion und man weif3, man hat einen

Treffer gelandet. Also ein sehr gutes Testprogramm.

Welche Rolle spielen technologische Hilfsmittel (Computerprogramme, Vernetzungstools,
Kommunikationstools,...) fir eure Arbeit als Kiinstlergruppe?

Fiir die interne Kommunikation ist der Computer hilfreich, weil wir ja in Berlin, K6ln und Schweden wohnen und ganz viel per
Mail arbeiten. Wir konnen inzwischen auch schnell digital visualisieren. Das Zeichnen und Entwerfen in Photoshop ist ein
wahnsinniger Gewinn, dass man quasi die Bilder echtzeitm#Big am Tisch entwirft. Dann collagiert man Sachen, skaliert, fiigt

raumlich in Situationen ein.

Bei der Kommunikation nach aufen ist es immer wichtig, Menschen, die vielleicht kunstfern sind, die Moglichkeit zu geben,

unsere Wettbewerbsbeitrige zu verstehen.
Dazu machen wir 3D-Animationen, Plakate, Booklets, Powerpoint-Vortrige neben den klassischen plastischen Modellen.

In den letzten Jahren ist sehr viel in der Kunst passiert in Richtung Entmaterialisierung, das hat viel mit den Computern zu tun,
aber auch mit einem allgemeinen Wandel. Weil Leute sehr mobil geworden sind, hat sich das Verhiltnis zum Korper und zum

Korperhaften moglicherweise veréindert.

Bei inges idee ist trotz des Einsatzes von neuer Technologie meistens eine ganz klassische skulpturale Prisenz das Ziel des En-

twurfs.

Kann man eigentlich bei euren Ergebnisse differenzieren und sagen, immer einer hatte die Idee
und die anderen haben geholfen? Oder entstehen die Ideen wirklich miteinander?

Das ist das, was mich am meisten erfreut an inges idee, dass es nie — soweit ich mich erinnern kann — zur Frage der Autorenschaft
Stress gab, weil wir erlebt haben, dass das Geniale oft passiert, wenn wir zusammen sitzen. Wir spielen sozusagen Tischtennis zu

viert und irgendwann hort man das KLING und dann ist da irgendwas passiert.
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Zusammenarbeit auch aus dem Wunsch heraus, immer wieder von der ibermaBigen
Aufmerksamkeit auf den einzelnen Kiinstler Abstand zu gewinnen, ja auch sich auf produktive
Weise lustig zu machen tber immer noch herrschende mannliche Einzelkinstlergeniebegriffe?

Vielleicht tut es gut, sich davon zu befreien durch inge?

Wir hatten das nicht absichtlich so geplant, aber es ist vielleicht ein angenehmer Nebeneffekt, die Kiinstlergruppe inge zu haben.
Ich finde es entlastend und extrem trostend. Wenn ich jetzt alleine einen Wettbewerb verlieren wiirde, wiirde ich zu Hause sitzen
und heulen. Da inge mich ja trostet, geht der Schmerz natiirlich schneller weg. Sie ist schon auch so 'ne Mutter, die einen an die

Brust nimmt, wenn es schwierig wird (lacht). Insofern stimmt das Bild natiirlich schon. Als Einzelkiinstler ist man schutzloser.

Kollaborative Tendenzen in Deutschland, Europa, weltweit, ...? Begegnet euch das viel?
Welche anderen Gruppen findet lhr interessant?

Der einsame Kiinstler ist eine historische Figur fiir mich, die aus der deutschen Romantik stammt. Auf dem Dachboden sitzen
und sozusagen eine Randfigur in einer spieBigen Gesellschaft zu sein, die etwas anderes représentiert als die anderen. Das
Klischee hat sich meiner Meinung nach sehr iiberlebt. Wir sind in einer arbeitsteiligen Gesellschaft, die auch gelernt hat, besser
zu kommunizieren und soziale Prozesse vielleicht auch besser zu verstehen als noch in den 1950er und 1960er Jahren, wo viel
iiber autoritire oder mystifikatorische Gesten geregelt wurde. Das kann man sich heute nicht mehr vorstellen. Fiir junge Kiinstler

ist die Schwelle fiir Gruppenarbeit niedriger geworden, es gibt ja inzwischen ganz viele.

Welchen Reaktionen/Betrachterreaktionen ist man als Kinstlergruppe ausgesetzt? Begegnet
man Euch anders als jedem einzelnen als ,individuellem Kinstler“? Hat das auch etwas mit
Enthierarchisierung zu tun, wenn lhr aktiv als Kollektiv auftretet? Und mit dem Blick in die
Hochschule und auf die Arbeit mit Studierenden: Gibt es in Eurem Umfeld verstérkt Tendenzen
der Kollaboration und Zusammenarbeit in der kiinstlerischen Arbeit?

Viele Leute staunen, dass wir seit zwanzig Jahren zusammenarbeiten, das wird als ungewohnlich betrachtet, weil es eben nicht zu

dem alten Kiinstlerklischee passt.

Ich beobachte, dass manche Studienanféinger Angst haben vor genau dieser Frage: Wer bin ich. Und wie halte ich mich selbst
aus? Folglich miissen sie rausfinden, was das heifit, Kunst zu machen. Das ist eine anfingliche Dramatik: Ich muss das selbst ir-

gendwie gestalten. Das kann mir niemand wegnehmen und auch dabei kann auch keiner helfen.

Ich glaube, dass unsere Hochschule eine Altersphase abbildet zwischen 20 und 30, wo eigentlich dieser Individualisationsprozess
stattfindet. Sozusagen: ,,Ich muss mal wirklich diesen romantischen Kiinstler auf dem Dachboden nacherleben.“ Das ist eine
wichtige Phase. Meine Beobachtung zeigt, dass die Leute in ihre ureigenste Enge gehen und zum teil auch an sich selber
verzweifeln. Dabei aber auch eine sehr starke Selbstsicherheit entwickeln. Das kann man, glaube ich, in der Kiinstlergruppe, zum
Beispiel wie bei uns zu viert, nicht so gut herausfinden. Wenn man sich spiter als Gruppe zusammentut, dann hat jeder fiir sich
diese individuelle Erfahrung, die tief ist, hinter sich. Jeder kann sagen: Ich kann zwar wenig, aber das kann ich. Das gibt einem

den Stand in einer Gruppe.

Trotzdem glaube ich, dass es auch fiir Studierende sehr spannend sein kann, das auszuprobieren und es wird ja auch gemacht.

Man gibt sich ja gerne kooperativ, kommunikativ, kollaborativ, vernetzt ... Wie viel ist wirklich
dran am kooperieren im Alltag des Kunstbetriebs? Oder passiert dies haufig nur, weil
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Zusammenarbeit 6konomisch pusht und der Eigenmarke noch zuséatzliche Klicks und
Aufmerksamkeit besorgt?

Die Vorstellung von einem isolierten Kiinstler ist fiir mich vollig idiotisch. Das hat noch nie funktioniert. Wenn der mittellose
van Gogh in seinem letzten Lebensjahr fast 300 Olbilder malen konnte, hatte er einen Geldgeber. Ich glaube, er war ganz gut ver-
netzt und informiert. Da sind so viele falschen Vorstellungen am Start. Die Féhigkeit, zu kooperieren und zu kommunizieren ist
sehr individuell ausgeprigt. Wenn man die als Kiinstler hat, ist das sicher sehr hilfreich, sowohl 6konomisch als auch als Anre-

gung fiir die eigene Arbeit. inges idee arbeitet oft mit Architekten, Kiinstlern und Kunstvermittlern zusammen.

Kann man das Subjekt verstanden als handelnder Akteur beim kiinstlerischen
Schaffensprozess I6sen vom Individuum? Kann eine Community so etwas wie einen Willen
entwickeln, das irgendwo hin will? Existiert ein Wesen der kollektiven Imagination?

Als Kiinstlergruppe bezieht sich unser gemeinsamer Wille auf zweierlei: Einmal ganz profan Geld verdienen. Und das andere ist
einen gemeinsamen kreativen Prozessen zu erleben, was man als einzelner Kiinstler im Atelier so nicht kann. Also eine Differenz
zu dem erleben, was ich selber machen kann, sonst wiird ich’s alleine machen. Es gibt sozusagen ein Surplus durch unsere
Treffen. Worin genau der besteht, das kann ich nicht genau sagen. Es ist wahrscheinlich einerseits der kommunikative Spall und
andererseits die Inspiration. Man holt aus sich selber Sachen heraus, von denen man gar nicht wusste, dass die in einem drin sind.
Ich kann Sachen aus mir hervorrufen, die ich sonst in meiner kiinstlerischen Praxis nicht hervorrufe. Zum Beispiel Hu-
morgeschichten. Und in dem Moment gibt es dann vielleicht so etwas wie Identitit tiber meine eigene Identitit hinaus. Ein

lustiges Wesen auf jeden Fall, die kollektive Imagination.
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