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Branding and Trending. Post-Internet Art im Kontext
aktueller Markenokologien

Von Kristin Klein

Wihrend die Netzkunst zu Beginn der 1990er Jahre mit dem Internet noch eine Hoffnung auf umfassende
Demokratisierungsprozesse verband, sieht sich die Kunst gegenwirtig mit einem in fast allen Bereichen kommerziell gewordenen
Netz konfrontiert. Zwar haben sich neue kollaborative Formen der Wissensproduktion, Rdume des Austauschs in vielzéhligen On-
line-Communitys und Moglichkeiten pluraler Identititsentwiirfe erdffnet, jedoch sind diese in weiten Teilen durch
wirtschaftliche Interessen, Aufmerksamkeitsokonomien, Uberwachung und affektgeladene Diskussionen iiberformt. Insofern
sind Post-Internet-Kiinstler*innen durch ein anderes Internet sozialisiert als noch die Netzkiinstler*innen. Der Prifix ,,Post® ver-
weist nicht nur auf die nachrevolutionire Allgegenwart des Internets, sondern auch auf dessen strukturelle Bedeutung fiir die
Kunst heute: In Zeiten von Aufmerksamkeitsknappheit angesichts der steigenden Informationsdichte sind beispielsweise massen-
mediale Verwertungs- und Verbreitungslogiken mehr denn je nicht zu vernachlissigende Elemente kiinstlerischer Produktion und
Rezeption. Seit Andy Warhol und Jeff Koons ist dies zwar kein unbekanntes Phinomen; in der Post-Internet Art werden derzeit
jedoch neue Formen etabliert — Markenokologien in ganz neuer Qualitit ausgedehnt, Start-Ups gegriindet, Kiinstler*innen als Un-
ternehmer*innen professionalisiert und alternative Plattformen institutionalisiert. Vor dem Hintergrund struktureller Bedingun-
gen der aktuellen Kunstproduktion scheint dies nur konsequent: In Street-Art-Kampagnen von Sportartikelherstellern, ge-
sponserten Essays in Kunstmagazinen oder Stadtmarketing im Namen florierender Kunstszenen haben sich Formen von Guerilla--
Taktik, Product Placement und Criticality als wertsteigende Performance verfliissigt. Der Glaube an die Wirkmacht tradierter For-
men kiinstlerischer Kritik ist langst in Managementdiskursen und der Werbeindustrie aufgegangen. Stattdessen bilden die eigenen

techno-6konomischen Verwicklungen fiir Post-Internet-Kiinstler*innen das Milieu fiir ihre Arbeit.

Branding ist eine Strategie, in der sich zentrale Aspekte dieser komplexen Prozesse biindeln: ,Fiir die Kunst ist Branding interes-
sant, weil es veranschaulicht, wie in einer Aufmerksamkeitskonomie kollektive Identititen und Offentlichkeit durch Images
erzeugt werden, durch Bilder, die Produkte oder Erfahrungen représentieren” (Joselit 2016). An Branding zeigt sich, wie
Aufmerksamkeit aktiviert, konzentriert und verstetigt wird. Und in Marken verdichten sich — wie in Kunstwerken — Erfahrungen,

Fiktionen, Wiinsche und unterschiedliche kiinstlerische Auseinandersetzungen.

Brand/ing aus markenokologischer Perspektive

Eine Marke zeichnet sich durch einen unverwechselbaren Namen, visuelle Marker wie Logos, ein prignantes Design und durch
ihre symbolische Aufladung aus. Die Identifikation mit bestimmten Marken soll es Kund*innen erleichtern, ein Produkt oder eine
Dienstleistung von anderen zu unterscheiden (vgl. Ghodeswar 2008: 4). Marketing bzw. Branding ist darauf ausgerichtet, sich in
die Kopfe der Kund*innen zu mangvrieren (wortlich und etwas unangenehmer: zu brennen) und moglichst langanhaltende Bindun-
gen zu erzeugen (ebd.). Dabei werden viele ,,Dimensionen des Brandings im Endprodukt nicht mehr erkennbar [...] von der
Marktforschung bis zur Untersuchung von Mustern in Verbraucherdaten* (Joselit 2016). David Joselit fordert daher, Branding im
Kontext aktueller Kunst auf tieferliegende Strukturen fernab mimetischer Reproduktionen von Werbeisthetik zu untersuchen,
sich also nicht nur den rhetorischen Oberflachen zu widmen, sondern komplexen Erzeugungs- und Verbreitungsstrukturen von
Marken. Anders formuliert: ihren medialen Okologien und Strukturierungen. Kaum ein Wissenschaftsgebiet scheint gegenwirtig
ohne 6kologische Reformulierung auszukommen (vgl. Horl 2016). Dabei lésst sich gegeniiber der urspriinglichen Bedeutung von
Okologie als Gesamthaushalt der Natur eine Sinnverschiebung konstatieren: ,,Der Begriff wird darin zunehmend denaturalisiert
und es ist zu beobachten, dass er seine politisch-semantische Aufladung mit Natur verliert, er drangt formlich zur Losung einer

6

,Okologie ohne Natur™ (ebd.: 33). Damit verblassen gleichzeitig mit ihm assoziierte, nicht unproblematische ,,Dogmatismen der
Nihe, des Unmittelbaren, des Vertrauten, des Verwandten, des Gesunden, des Heilen, des Unversehrten, des Eigenen, des Haus-

es, kurzum seine Verbundenheit mit den Dogmatismen der Eigentlichkeit* (ebd.). In solchen semantischen Verschiebungen bildet
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sich, so Horl, ,,die jeweils tragende technisch-mediale Kondition* (vgl. ebd.: 47) ab. In der Medienokologie kommt etwa die

konzeptionelle Auflésung der Dichotomie von Natur und Technik zum Ausdruck. Dabei meint Okologie vermehrt ,,das Zusam-

menwirken einer Vielfalt humaner und nicht humaner Akteure und Krifte“ (ebd.: 35).1 Medien — und probehalber hier auch
Marken — werden im 6kologischen Sinne dann als ,Netzwerke technologischer Verbindungen® und als ,Infrastrukturierungen von
Handlungen menschlicher, aber auch nicht menschlicher Akteure” (Rothe 2016: 46) beschrieben. — Diese theoretischen Beziige

lassen sich als interpretative Rahmen auch in aktuellen kiinstlerischen Strategien finden.

Katja Novitskova, Verfasserin des Post-Internet Survival Guide, beschreibt Marken etwa als agentielle Entititen: ,Brands are real,
singular entities with their own histories and capacities. Although extensions of ourselves, they have material bodies, they impact
our imaginations and emotions. Commerce has become a huge ecological and geological force, and today the Internet is where it

is culturally liquefied in images, in social and financial transactions® (Novitskova 2013). Marken sind fiir die Kiinstlerin zu einem

gewissen Grad unkontrollierbare Krifte, mit denen wir es zu tun haben.” Sie priagen mafigeblich unseren Alltag, wir bekommen
sie jedoch nicht vollends zu fassen. Unter dieser Pramisse geht es Novitskova nicht um die Dekonstruktion semiotischer Zusam-
menhinge von Marken. Stattdessen werden Brandingstrategien in deren affirmativen Verstiarkung thematisch: ,,we render and par-
ticipate in the life cycles of brands; instead of diagnosing a perversion in our relationship with brands, we expand brand ecolo-
gies, their aesthetic and actual impact“ (ebd.). Entscheidend wird es fiir Kiinstler wie Alex Israel dort, wo uns die Dinge trotz aller
Aufgeklirtheit einnehmen: ,,Wir wissen, dass Reality-TV Fake ist, dass Kim Kardashian in fast jedem Bild gephotoshoppt ist
[...]. Es ist nicht meine Aufgabe, auf diese Industrien mit dem Finger zu zeigen, aufzudecken, wie sie uns manipulieren, sie zu
kritisieren oder gegen sie anzukdmpfen. Ich finde es interessant, wie wir uns gegen alle bessere Einsicht immer weiter unterhalten
lassen, unsere Skepsis ausschalten, followen, taggen, posten, pingen, kommentieren usw. Was fesselt unsere Aufmerksamkeit so
sehr?* (Israel 2016). Handlungsmacht wird angesichts unkontrollierbarer Umwelten im Umgang mit aktueller Mainstreamkultur

verortet.

In Transition: Uber Aggregatzustandsdnderungen

Der Umgang mit den Zeichensystemen markt- und markenformiger Alltagskultur zeigt sich am Beispiel des Kiinstler*in-

nenkollektivs DIS auf struktureller Ebene: Das urspriingliche Konzept einer DISruptive innovation’ bestindig erweiternd, versam-
melt das Kollektiv unter seinem Label zahlreiche Ausstellungen, Publikationen, Mode, Slogans, Performances, Diskussionen und
kreative Netzwerke. DIS bildet einen Markenorganismus, der seine Formen und Formate stindig d@ndert: Mit DISown kuratierte
das Kollektiv beispielsweise eine Ausstellung im New Yorker Red Bull Arts Space. Diese wurde spiter zu einem Online-Shop fiir
von Kiinstler*innen gestaltete Gebrauchsgegenstinde und Kleidung. Die Objekte fungieren gleichzeitig aber als Statement Pieces
und tragbare Gegenwartskommentare: So wird ein Sportanzug von einem Kunststudenten — mit einer Nike-Miitze auf dem Kopf
— mit Adidas-Streifen versehen und als ,.the latest in brand worship on a budget: hand-painted streetwear* beworben. Als
vermeintlicher Echtheitsbeweis dient ein Foto, auf dem die Streifen gerade aufgetragen und Produktionsbedingungen scheinbar
offen gelegt werden (Abb. 1).
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Abb. 1: DIS: Art School Track Suit

Das Model im Trainingsanzug sieht dabei abwesend in die Leere, seinem Job gegeniiber offenbar indifferent. — Stereotype Selb-
stbeschreibungen einer wachsenden prekér-kreativen Klasse, die in diesem Beispiel aufscheinen, werden bei DIS genauso als
massenproduzierte Ready Mades gehandelt wie das Substrat der Marke Adidas, das hier appliziert wird. Wihrend die kulturellen
Codes und ironischen Gesten der Kiinstler*innen mitunter voraussetzungsreich sind, sollen die geschaffenen Bilder und Produkte
wiederum zirkulieren, im Netz genauso wie im physischen Raum, sich explizit in kunstferne Kontexte transportieren und dort
aktuelle Themen sicht- und (an)greifbar machen. Bedeutungsproduktion nach der Alltidglichwerdung des Internets heifit in diesem
Fall, die Kommunikationsmittel und Wertschopfungsmechanismen des Internets zu nutzen, sich der Presets einer kommerziell
durchformten Welt zu bedienen, diese neu zu kombinieren und in unterschiedlicher Form zu tibersetzen — vom Objekt in der ge-

sponserten Ausstellung zu Bild und Ware auf der eigenen Website zum Gebrauchs- und Diskussionsgegenstand auf der néchsten
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Party.

Diese Transformationen stehen beispielhaft fiir Aggregatzustandsinderungen, die Post-Internet Art kennzeichnen. Der White
Cube bildet nur eine Haltestelle innerhalb eines groleren Rahmenwerks. Es lassen sich dariiber hinaus, wie hier in markenokolo-
gischer Perspektive nur angedeutet werden konnte, je nach Kontext und Zielgruppe Verfliissigungen von Kunst in strukturelle Mo-
mente und mediale Infrastrukturen beobachten (vgl. auch Vierkant 2010). In ihren zahlreichen Format(ion)en befordert Post-In-
ternet Art Prozesse, die Christopher Kulendran Thomas als ,,instituting reality beschreibt: ,, The crucial point here is that art has
always produced its reality structurally and not just through its viewers interpretation” (Thomas 2013). Dabei unterscheidet sich
Post-Internet Art, wie am Beispiel des Brandings skizziert, in ihrer Haltung von Vorgédnger*innen wie der Pop Art: Sie kiimmert
sich kaum noch darum, welche imaginierten oder zugeschriebenen Grenzen zu sprengen wiren, zwischen Kunst und Kommerz,
High and Low Culture, On- oder Offline. Es geht auch nicht um die Heraushebung alltiglicher Gesten als besondere, sondern um
das Schwimmen im Mainstream, der durch eigene Aktivititen und Schaffung eigener Infrastrukturen navigiert wird. Etwa, wenn
DIS sich unter dis.art unldngst als streaming platform neudefiniert und gemeinsam mit Kiinstler*innen und Wissenschaftler*innen
verschiedenster Disziplinen iiber eine zeitgemifle Form der Bildung nachdenkt. Spitestens hier kann die Kunstpidagogik dann

hellhorig werden.

Anmerkungen

[1]Daraus folgt, was hier nicht weiter ausgefiihrt werden kann: Die Erschiitterung anthropozentrischer Einbildungen.

[2]Bei Novitskova finden sich durchaus reduktionistisch-evolutionsbiologisch gefiihrte Argumentationen in Bezug auf -

Markenokologien, denen mit Skepsis zu begegnen ist (vgl. Franke/Pinto 2016).

[31Vgl. https://en.wikipedia.org/wiki/Disruptive_innovation [1.2.2018]
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Abbildung

Abb. 1: DIS: Art School Track Suit: Online: https://disown.dismagazine.com/collections/ap

Branding and Trending. Post-Internet Art im Kontext
aktueller Markenokologien

Von Kristin Klein

Die Stimmung des 21. Jahrhunderts ist — um das gleich vorweg zu nehmen — psychotisch. Tendenziell jedenfalls. Das lisst sich an
vielerlei Phanomenen beobachten: Im Film, bei Kunst-Ausstellungen, bei Priasidentschafts- und anderen Wahlen, in den Praxen
der Psychotherapeuten natiirlich, am IS ebenso wie an PEGIDA und AfD und ihren rechtsruckenden Wirkungen auf die sogenan-
nte ,gesellschaftliche Mitte“, am Boom von Fundamentalismen im Allgemeinen und an dhnlichen von Kontrollverlust getriebenen
Reaktionen auf das Weltweit-Werden der Welt.!)
Was heilit das? Was bedeutet das? Wie kommt das? Woran sieht man das? Und woher weifl man das? — Um diese Fragen soll es
im Folgenden gehen. Was heif3t das fiir die Politik, fiir das Soziale, die Gesellschaft oder die Formen von Gesellung im Allgemei-
nen, fiir die Individuen, fiir das Zusammenleben der Individuen in der weltweit-werdenden Polis? Fiir uns, fiir die anderen? Fiir
die Formen der Unterscheidung zwischen uns und den anderen? Was bedeutet das fiir Padagogik, Erziehung und Bildung? Fiir
die Formen, in/mit denen wir uns erzihlen, was/ wer wir sind, was wir wollen, konnen, diirfen und sollen? Was bedeutet diese psy-

chotische Stimmung explizit auch fiir Bildung mit Bezug zur Kunst?

Hier soll es zunichst um die damit zusammenhingenden methodologischen Fragen gehen: Wie kann man so etwas behaupten?
Wie kommt man auf die Idee? Welche Wege des Denkens muss man gehen? Von wo aus anfangen? Und im Rahmen dieses

Buchs insbesondere: Wiemuss man akademisch denken gelernt haben, um das plausibel zu finden?

Die Folgerungen fiir Subjekt-Bildung und Padagogik mit Bezug zur Kunst usw. miissen — das sei vorweg genommen — noch weit-
erfithrend bedacht werden. Zwar gibt es bereits ein paar tastende Voriiberlegungen (Meyer 2013, 2015, 2017, Pazzini 2017), die
aber hier nicht expliziert werden. Hier werde ich nicht wesentlich iiber die methodologischen Fragen hinaus kommen. Anzusch-
lieBen wire ein groBeres Forschungsvorhaben, das eine Phanomenologie der Stimmung des 21. Jahrhunderts versucht und daraus
Folgerungen fiir die kunstpddagogische Theoriebildung ableitet und entsprechende Konzeptionen fiir kunstpiadagogische Praxis
entwickelt. Die hier folgenden Uberlegungen kinnen als methodologische Einfiihrung in ein solches Forschungsvorhaben und

Formulierung erster abstrakter Arbeitshypothesen verstanden werden.
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The Pazzini State of Mind

Vor langer Zeit schon hat mich Karl-Josef Pazzini mit der Idee dieser psychotischen Stimmung — wenn auch damals anders for-
muliert — bekannt gemacht. Ausgelost durch seine Wahrnehmung der Documenta 11 in Kassel 2001, die Lektiire unterschiedlich-
er Kritiken und die gleichzeitige Arbeit mit psychotisch reagierenden Analysanden in seiner psychoanalytischen Praxis kam er
auf die Vermutung, ,,dass mit [dieser] Documenta eine Formulierung gefunden wurde, die deutlich macht, dass die bislang im
Westen als normal geltende neurotische Struktur mit ihren paranoischen Abhingen sich so verformt hat, dass sie deutlich

wahrnehmbarer stabilisiert wird durch die benachbarten Strukturen der Perversion und vor allem der Psychose.* (Pazzini 2002)

Diese Uberlegung bzw. der Nachvollzug dieser Uberlegung basiert theoretisch auf zwei wesentlichen Konstituenten dessen, was
ich in Anlehnung an eine Formulierung Carson Chans (von der wir gleich noch lesen werden) im Sinne meiner akademischen Bio-
graphie den Pazzini state of mind nenne, namlich erstens das Denken der Strukturalen Epistemologie und zweitens Jacques Lacans
Konzeption des psychischen Apparats als Borroméischer Knoten, der das Reale, das Symbolische und das Imagindre miteinander
verkniipft.

1. Konstituent: Strukturale Epistemologie

Mit dem Gedanken, dass es so etwas wie eine Episteme als — wichtig: historisch verinderliche — Grundstruktur des Wissens,
Erkennens und Weltwahrnehmens gibt, hat Karl-Josef Pazzini mich wéhrend meines Studiums Anfang der 1990er-Jahre bekannt
gemacht in seiner auf der gleichnamigen Habilitationsschrift (Pazzini 1992) basierenden Vorlesung tiber ,,Bilder und Bildung®. In
Anlehnung u. a. an Ernst Cassirer (1921) und Erwin Panofsky (1927) thematisiert er die Zentralperspektive als Symbolische Form
(der Moderne) und arbeitet — wunderbar illustriert an vielen iiberraschend treffenden Beispielen wie der Erfindung der Zentralper-
spektive durch den Florentiner Architekten Filippo Brunelleschi oder der Rationalisierung des Blicks bei Albrecht Diirer —
wesentliche Aspekte des Verstindnisses von Bild und Bildlichkeit in der Moderne heraus. Und er arbeitet damit auch die nicht nur
etymologischen Zusammenhinge mit dem modernen Verstindnis von Bildung heraus. Das macht er u. a. eindriicklich deutlich am
Beispiel der (fiir die Einnahme der zentralen Perspektive notwendigen) Geradhalter-Apparaturen des ,,schwarzen“ Padagogen
Daniel Gottlob Moritz Schreber, dessen Sohn Daniel Paul Schreber mit der autobiographischen Beschreibung seiner schweren
psychischen Erkrankung Denkwiirdigkeiten eines Nervenkranken (1903) zur theoretischen Fundierung der Psychoanalyse Sigmund

Freuds beitrug.

Struktur personaler ldentitat

Die Zentralperspektive macht, wie im Untertitel des Buchs formuliert, das ,,Bild zum Abbild“. Vor der Moderne, also bevor das
Bild zum Abbild wurde, stehen Bildlichkeit und Bildung in engem Zusammenhang mit der Einbildung Gottes (Imago Dei, etwa
bei dem von Pazzini ausfiihrlich untersuchten spitmittelalterlichen Theologen Meister Eckhart). Am Ende der Moderne sch-
wanken die Fundamente, die ,,Geradhalter” funktionieren nicht mehr, die Zentralperspektive wird zum Problem (u. a. in der
Malerei) und Pazzini spricht, treffend veranschaulicht mit verschiedenen Beispielen aus dem Surrealismus, vom ,, Wiederauf-
tauchen der Bilder”. Was Panofsky als Symbolische Form beschreibt, ist fiir Pazzini auch (epochenspezifische) ,,Struktur perso-
naler Identitdt” (Pazzini 1992: 27). Und so lese ich, wenn er schlieflich mit Jackson Pollocks ,,Action Painting“ im offen-
sichtlichen Gegensatz zu den ,,Geradhaltern“ der Zentralperspektive in das verinderte Verstindnis von Bild und Bildlichkeit nach
der Moderne einfiihrt, ,,Bilder und Bildung” hier eben auch als Einfiihrung in die verinderte ,,Struktur personaler Identitit* und

das damit zusammenhingende verdnderte Verstindnis von Bildung in der Postmoderne.

Postmoderne

Auch die Idee der Postmoderne selbst, wie sie Jean-Francois Lyotard 1979 explizit formulierte, basiert auf solchem epistemolo-

gischen Denken. Lyotards These ist, dass das ,,Wissen in den informatisierten Gesellschaften“ sein ,,Statut wechselt” in derselben
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Zeit, ,,in der die Gesellschaften in das sogenannte postindustrielle und die Kulturen in das sogenannte post-moderne Zeitalter ein-
treten”. In dieser ,,allgemeinen Transformation® bleibt auch die ,Natur des Wissens nicht unbehelligt“ (Lyotard 1999: 19ff.).
Wenn auch hier explizit auf das wissenschaftliche Wissen bezogen, geht Lyotard offenbar davon aus, dass es so etwas wie ein —
von Michel Foucault im weiteren Sinn formuliertes — Set von ,,fundamentalen Codes einer Kultur, die ihre Sprache, ihre
Wahrnehmungsschemata, ihren Austausch, ihre Techniken, ihre Werte, die Hierarchien ihrer Praktiken beherrschen* (Foucault
1974: 22), tatsdchlich und empirisch nachweisbar gibt. Bei Foucault fixieren diese fundamentalen Codes ,.gleich zu Anfang” — al-
so als Rahmenbedingung fiir die Entwicklung einer ,,Struktur personaler Identitit” im Sinne Pazzinis — ,fiir jeden Menschen die

empirischen Ordnungen, mit denen er zu tun haben und in denen er sich wiederfinden wird.” (ebd.)
Mediologie

Anders als Foucault hatte Lyotard die Idee bereits explizit mitgedacht, dass fiir diese ,,fundamentalen Codes* die jeweilig do-
minierenden Medientechnologien prigend sein konnten, die zu dieser Zeit noch in sehr kleinen Kinderschuhen steckende Com-
putertechnologie also prigend sein wiirde fiir das, was er damals mit jenem Text als ,,Postmoderne” etablierte. (Das ging im weit-
eren Verlauf der Karriere des Begriffs jedoch etwas verloren.) Genau diese Idee aber ist Grundannahme der Mediologie nach
Régis Debray: Die symbolischen Aktivititen einer Gesellschaft — zum Beispiel ihre Religion, ihre Ideologien, ihre Kunst, wie
auch ihr Selbst-Verstindnis — lassen sich nicht unabhéngig von den Technologien erkliren, die diese Gesellschaft benutzt, um

ihre symbolischen Spuren zu erfassen, zu archivieren und zirkulieren zu lassen (vgl. Debray 2004: 67).

Auch der im Anschluss an Niklas Luhmann systemtheoretisch denkende Dirk Baecker macht im Einklang mit dieser epistemolo-
gischen Tradition in seinen ,,Studien zur nidchsten Gesellschaft“ soziologische Entwicklungen an Aufkommen und Gebrauch bes-
timmter Medientechnologien fest: Die Einfithrung der Sprache konstituierte die Stammesgesellschaft, die Einfiihrung der Schrift
die antike Hochkultur, die Einfiihrung des Buchdrucks die moderne Gesellschaft und die Einfiihrung des Computers wird die
Lhdchste Gesellschaft” konstituieren (vgl. Baecker 2007: 7).

Ahnlich fasst Régis Debray das epochenspezifische Zusammenspiel von technischem Medium, symbolischer Form und kollektiv-
er Organisation mit dem Begriff der ,,Mediosphire“. Er hat drei gro3e, durch solche medientechnologischen Prigungen unter-
scheidbare Epochen identifiziert, die er dhnlich Dirk Baecker als kulturelle Makromilieus versteht: Mit ,,L.ogosphire* bezeichnet
er zusammengefasst das, was die durch miindliche Tradierung und handschriftliche Aufzeichnungen geprigte Mediosphire aus-
macht. Sie dauerte bis zur Renaissance, wo neben der Zentralperspektive als kulturpragender Darstellungstechnologie auch der
Buchdruck als nicht minder prigende Kommunikations- und Informationstechnologie erfunden und fiir die Kultur der Moderne
wirksam wurde. ,,Vom 15. Jahrhundert bis gestern® priagten diese Medientechnologien, was Debray ,,Graphosphire“ und Baecker
~moderne Gesellschaft“ nennt. Die aktuelle Mediosphire bezeichnete Debray zunichst (Mitte 1990er-Jahre) bezogenauf das
Fernsehen als geschiftsfithrende Medientechnologie als ,,Videosphire®. Nach jiingeren Ver6ffentlichungen geht diese allerdings

bereits wieder iiber in ,eine Art Hypersphire” (Debray 2002: 6), die sich gut mit Baeckers ,,nidchster Gesellschaft® trifft.

Sinnliberschuss

Als Erklédrung fiir die aus den medienkulturellen Neuerungen je folgenden gesellschaftlichen Wandlungsprozesse bietet Baecker
die Hypothese an, dass es einer Gesellschaft nur dann gelingt, sich zu reproduzieren, wenn sie Antwort findet auf das Problem des
Uberschusses an Sinn, das mit der Einfiihrung jedes neuen Kommunikationsmediums einhergeht. So hatte es die Antike durch
die Verbreitung der Schrift mit einem Uberschuss an Symbolen zu tun, die Moderne hatte durch die Buchdrucktechnologie und
die damit verbundene massenhafte Verbreitung von Biichern mit einem Uberschuss an Kritik zu tun und die nichste Gesellschaft
wird sich durch einen Uberschuss an Kontrolle auszeichnen, der mit der Einfithrung des Computers verbunden ist (vgl. Baecker
2007: 1471F.).

Baeckers und Debrays Ansitzen gemein ist die Vermutung eines sehr grundsitzlichen Wandels der Betriebsbedingungen fiir Ge-
sellschaft in der ,,Hypersphire“ bzw. ,,nichsten Gesellschaft“, der mit der Einfiihrung der digital-vernetzten Informations- und

Kommunikationstechnologie einhergehenden, grundsitzlich verinderten Medienkultur zusammenhéngt und ebenso dramatische
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Folgen haben wird wie zuvor nur die Einfithrung der Sprache, der Schrift und des Buchdrucks. Die ,,ndchste Gesellschaft” — so
die Vermutung — bringt eine niachste Wirtschaft hervor, eine nidchste Politik, eine nichste Wissenschaft, eine nachste Universitit,

eine nichste Kunst und eine néchste Schule usw.

Next Art Education

Next Art Education habe ich den Versuch genannt, an diese Vermutung mit der Frage nach adiquaten Reaktionen im Feld der
Verkoppelung von Kunst und Padagogik anzuschlieBen. Ich bin dem seit einiger Zeit mit verschiedenen Buch- und anderen Pro-
jekten auf der Spur (vgl. insbesondere Meyer 2013, Hedinger/Meyer 2013, Meyer/Kolb 2015). Gegenwirtiger Stand ist die explo-
rative Orientierung kunstpadagogischer Fragen und Konzepte an der Kunstproduktion jener Generation von Kiinstler*innen, die
man als ,,Ureinwohner” der ,nidchsten Gesellschaft“ bezeichnen konnte, also Menschen, fiir die — um Foucault zu paraphrasieren
— die fundamentalen Codes der neuen Medienkulturen ,,gleich zu Anfang [...] die empirischen Ordnungen® (und also Rahmenbe-
dingungen fiir die Entwicklung einer ,,Struktur personaler Identitit“ im Sinne Pazzinis) bilden, ,,mit denen [sie] zu tun haben und
in denen [sie] sich wiederfinden“ (Foucault 1974: 22).

(2] [3]

Wesentliche These dieses Versuchs der Bestimmung einer Post Internet Art Education ™ ist: Die Digital Natives - sind in den Kun-
sthochschulen und Akademien angekommen. Und zurzeit sind sie dabei — vor kurzem noch unter dem Label Post-Internet Art in
den Feuilletons verhandelt — die Gewohnheiten des Kunstsystems durcheinanderzubringen. Sie verbindet kein erkennbarer Stil,

wohl aber eine gemeinsame Haltung, die in Anlehnung an Lyotards ,,Postmodern Condition* (1979) nun als Post-Digital

Condition'™! gefasst werden kann: Sie leben mit groBer Selbstverstindlichkeit eine auf den durch digitale Medien induzierten
sozialen, politischen, technologischen und wirtschaftlichen Veranderungen fulende Normalitit, ohne die Griinde dieser Bedingun-
gen als solche noch zu thematisieren, sind also quasi tiber das ,,Neue* und ,,Besondere” des Digitalen hinaus. Der Kurator Carson
Chan bringt das prignant auf den Punkt: ,,All diese Ideen, die vor noch gar nicht langer Zeit neu und radikal waren, sind fiir diese
Kiinstler schon ldngst zu einer Art zweiter Natur geworden. Die Kunst, die dabei produziert wird, ist nicht notwendigerweise ,fiir*

das Internet oder online gemacht, aber automatisch mit einer Art Internet State of Mind.“ (Chan nach Heuser 2011)

2. Konstituent: Schema RSI

Jacques Lacan konzipiert in seinem ,,.Schema RSI*“ den psychischen Apparat als Borromédischen Knoten von drei ,,Registern oder
,,Ordnungen®, die er fiir die Psychoanalyse modelliert hat: Das Symbolische (S), das Imaginire (I) und das Reale (R). In einem
Borromiischen Knoten sind drei Ringe, die diese drei Register repridsentieren, so angeordnet, dass jeweils ein Ring die beiden an-
deren miteinander verbindet. Wenn einer der Ringe herausgelost wird, fallen auch die beiden anderen auseinander. Lacan macht
damit deutlich, dass der psychische Apparat als Gesamtarrangement aller drei Register zu verstehen ist und nicht auf lediglich

eines oder zwei der Register reduziert werden kann.
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N

Mit dieser Konzeption des psychischen Apparats hat mich Karl-Josef Pazzini Anfang der 1990er-Jahre im Studium bekannt ge-
macht. Beginnend mit seinem Seminar iiber Lacans ,,Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion hat sich mein Verstindnis des
Zusammenhangs von Bild und Bildung entlang dieses Denkmodells entwickelt. Das hat lange gedauert. Ich habe Jahre, wenn
nicht Jahrzehnte des Studiums damit verbracht. Und es dauert immer noch an. Die volle Bedeutung oder besser: die volle Potenz
des Konzepts kann hier nur stark verkiirzt dargestellt werden. Weil dieses Konzept aber wesentlich ist fiir die Behauptung, die hi-
er im Mittelpunkt steht, will ich es dennoch versuchen. Dabei geht es mir nicht darum, Lacan theoretisch moglichst exakt na-
hezukommen. Vielmehr nutze ich den Borroméischen Knoten als heuristisches Instrument und erkenntnistheoretisches Modell
und denke also vermutlich nicht immer streng nach Lacan (und evtl. Pazzini), sondern gelegentlich assoziierend neben Lacan

(und evtl. Pazzini) her.

Freud

Lacan denkt abstrakt. Und struktural. Und er denkt von Freud aus. Er betreibt eine ,,Re-Lektiire” Freuds vor dem Hintergrund
des Strukturalismus. Auch wenn Lacan sich explizit abgrenzt, schadet es nicht, beim Nachvollzug das Freud’sche Instanzen-Mod-

ell des psychischen Apparates (als etwas, von dem es sich abzugrenzen gilt) mitzudenken:

Voila, meine Drei sind nicht die seinen. Meine Drei sind das Reale, das Symbolische und das Imagindire. Ich bin dahin gekommen, sie

in einer Topologie zu situieren, derjenigen des Knotens, genannt Borromdiischer. (Lacan nach Braun 2008: 18)

Erste Anndherung: Das Reale hat Lacan wohl aus dem Freud’schen Es entwickelt. Es ist das (z. B. biologisch) Zugrundeliegende.
Das Symbolische bildet, abstrakt gedacht, die Funktion des Vaters (Lacan 1996c: 110ff.), das Uber-Ich. Und das Ich entsteht —
wie Lacan im ,,Spiegelstadium* zeigt — im Imaginéren. Mit dem Imaginéren assoziiert Lacan aber neben dem Ich, der individu-
ellen Identitéit, dem Selbst, auch das (visuell, aber auch akustisch, olfaktorisch, taktil usw.) Bildliche, den Inhalt, die (je individu-
ell gebildete) Bedeutung. Mit dem Symbolischen verbindet er das Gesetz, die Institution und vor allem die Sprache als grundle-
gende, allgemein verbindliche und allgemein verbindende Struktur. Ebenso grundlegend und allgemein und iiberindividuell

verbindlich, aber doch ganz anders (als das Symbolische) kommt das Reale ins Spiel.

Das Reale

Beginnen wir mit dem Schwierigsten und scheinbar Einfachsten, dem Realen. Das Reale ist. Aber es ist nicht die Realitit. Das
Reale ist die Grundlage. Das materielle, biologische Substrat zum Beispiel (aber ohne die Symbolisierungen der Biologie). Im

Feld des Sehens: die Augen, die Sehnerven, der visuelle Cortex. Die physische Basis des eigenen Korpers. Der Korper als Ding,
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als biologische Maschine, aber eben nicht als etwas AuBerliches, Anderes, das mit mir nichts zu tun hitte, sondern als etwas im al-

lerintimsten Sinn innerliches Anderes. Eine Ahnung kann man bekommen, wenn man versucht, Abbildung 1 auszuhalten.

Das ist keine optische Illusion. Die Frau auf dem Bild hat tatsichlich vier Augen und zwei Miinder (und eine ziemlich lange
Nase). Aber das kann mein Gehirn nicht akzeptieren. Es versucht, die Diskrepanz zwischen Auge, Sehnerven, Sehrinde und den
hoheren kognitiven Funktionen, zwischen Wahrnehmung und Vorstellung in Einklang zu bringen und schaltet um in einen an-
deren Modus: Solch ein Doppelbild geschieht, wenn die Wahrnehmung gestort ist, wenn zum Beispiel Alkohol im biochemischen
Spiel ist. Das erfordert ein hoheres MalB3 an (bewusster) Konzentration fiir das ansonsten automatische Zusammenspiel der
Muskeln und Rezeptoren, die die Stellung der Augen zueinander und die optischen Eigenschaften der Linsen steuern. Neuer Ver-
such, diese Mechanismen mitgedacht, ... — aber es hilft nichts, es bleibt eine merkwiirdige Art von Schwindel. Da ist etwas, das
sich widersetzt, das nicht in den Griff zu bekommen, nicht zu beherrschen ist. Anders als der Hunger oder der Durst oder die sex-
uellen Triebe, die ich aufschieben, sublimieren oder anderweitig temporir kontrollieren kann, schimmert hier etwas durch, das
sich widersetzt. Ein weiterer Blick auf das nun doch eigentlich schon bekannte Bild zeigt es: Wieder diese Irritation, dieses
Taumeln-Zweifeln, dieses Unheimliche, Unerkldrliche, dem ich mit dem Sinn nicht nahe komme. Da schimmert etwas durch, das

nicht zu haben ist und nicht zu kldren ist. Das Reale ist nicht zu haben. Das Reale hat Dich. Ganz und gar.

Das Asthetische hat sehr basal mit dem Realen zu tun, mit der Physiologie der Wahrnehmung, mit den biologischen, bio-
chemischen und physikalischen Systemen, mit dem, was naturwissenschaftlich fass-, wenn auch nicht verstehbar ist. (Das
dargestellte Phanomen wird sich vermutlich gestaltpsychologisch erklidren lassen mit Mechanismen der Mustererkennung auf bio-
chemischer Hardware-Ebene. Aber das hilft nicht, wenn es um die eigene Wahrnehmung, das eigene In-der-Welt-(orientiert-)-
Sein geht.) Und es hat damit zu tun, dass dieses Nicht-Verstehen-Konnen Teil der psychischen Realitit ist. Es geht um das, was
fiir das sich selbst bewusste Individuum (gemeinhin ,,Subjekt* genannt) nicht greifbar ist, um das, was sich der Kontrolle entzieht.
Das Reale ist das Unverfiigbare. Das fiir das Subjekt nicht Verfiigbare oder — und wichtiger noch — es ist der Anteil des Unverfiig-

baren im/am (oder in der ganzunmittelbaren Nihe des) Subjekt.

Das Reale ist ohne Riss. Es ist das Kontinuum. Einfach da. Einfach so. Ohne Grund. Bodenlos. Es ist das Zugrundeliegende, de-
shalb Grundlose, ohne Sinn (den Sinn macht erst das Symbolische, (an-)gewendet durch das Imaginére), hypokeimenon, substan-

tia, subiectum, res extensa oder wie immer es Philosophie und Theologie genannt haben.

Das Imaginare

Das Imaginire hat — das liegt nahe — zu tun mit der Einbildungskraft. Hier zeigt sich, wie Bild und Bildung zusammenhingen. La-
can macht das deutlich in seinem Text iiber das ,,Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion“. Er beschreibt dort ein Phéinomen,
das sich bei Kleinkindern im Alter von sechs bis 18 Monaten beobachten lisst. Im Spiegel erkennt das Kind sein eigenes Bild als
solches und zeigt dies durch die ,,illuminative Mimik*“ eines ,,Aha-Erlebnisses” an: ,,... vor dem Spiegel ein Sdugling, der noch
nicht gehen, ja nicht einmal aufrecht stehen kann, der aber, von einem Menschen oder einem Apparat [...] umfangen, in einer
Art jubilatorischer Geschiftigkeit aus den Fesseln eben dieser Stiitze aussteigen, sich in eine mehr oder weniger labile Position

bringen und einen momentanen Aspekt des Bildes noch einmal erhaschen will, um ihn zu fixieren.* (Lacan 1996b: 63)

Das Kleinkind nimmt sich erstmals als Ganzes, als Einheit wahr, als Ich, als Subjekt ... — so konnte man versuchen zu
beschreiben und st6t doch sofort auf Grenzen. Das Sich ist nicht das Ich. Und das Ich ist nicht das Subjekt. Noch nicht. Und
vielleicht sowieso und ganzgrundsitzlich nicht. Und genau darum geht es im ,,Spiegelstadium*. Das Kleinkind nimmt sich erst-
mals als Ganzes, als Einheit wahr und imaginiert — so konnte man moglicherweise zutreffender sagen — sich als Ich. Das Ich er-
blickt sich selbst (zu denken wie: erschafft sich selbst). Es sieht ein Bild von sich und infolge dessen bildet (es) sich (zu denken
wie, wenn sich Nebel bildet). Lacan schligt vor, dieses Phdnomen als eine ,,Identifikation” zu verstehen, ,,als eine beim Subjekt
durch die Aufnahme eines Bildes ausgeloste Verwandlung® — oder, um es bei einem anderen Namen zu nennen: durch die Auf-
nahme eines Bildes ausgeloste Bildung. Das Bild — auch und vielleicht insbesondere das Spiegelbild — ist der manifestierte Blick
der anderen. Das Kleinkind imaginiert im Spiegel-Bild den Blick der anderen auf sich selbst als ein Ich. Es imaginiert den Blick
von auflen auf sein bislang nur als solches erlebtes Innen. Lacan schreibt: ,,auf dem Felde des Sehens ist der Blick drauflen, ich
werde erblickt, das heifit ich bin Bild/tableau.” (Lacan 1996d: 113)
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Darum geht es zum Beispiel in Diego Velazquez’ ,Las Meninas“ (Wer ist das Subjekt, wer Objekt der Malerei? Wer blickt? Wer

wird erblickt? Der Konig? Der Maler?)[s] und, aber anders, bei den Umkreisungen des Unheimlichen im Blick von Puppen, an-

thropomorphen Robotern und kiinstlichen Intelligenzen von der ,,Olimpia“ in E.T.A. Hoffmanns ,,Sandmann® iiber das ,,Creepygir-

1* von cubo.cc bis Spike Jonzes Film ,Her* (Wer/was erblickt mich? Sieht mich an/sieht mir zu? (Was) Denkt sie[6]/es? Uber
mich? Hat sie/es Macht tiber mich? Fiihrt sie/es etwas im Schilde? Kann ich die z. B. aus dem Spiegelstadium gewohnten Iden-
tifikationen mit dem Anderen anwenden oder muss ich versuchen, sie/es als das absolut Andere, als das Fremde, als Alien
denken?) (Am Beispiel ,,Her” wird deutlich, dass Bild hier in einem umfassenden, nicht auf das Visuelle beschrankten Sinn des

Imagindren gedacht ist).

Im Fall des Spiegelstadiums ist das erblickende und zugleich erblickte Menschenkind hier jedoch selbst die hohere, moglicher-
weise unheimliche Instanz, die allerdings noch gar nichts (im Sinne eines intentional handelnden Subjekts) im Schilde fiihren
kann, weil der Weg dorthin zunéchst noch durch das Feld des Symbolischen fiihren und noch ungefihr ein weiteres langes Leben-
sjahr dauern wird. Und doch ist dieser Weg vermutlich genau hier grundgelegt: ,,Die jubilatorische Aufnahme seines Spiegel-
bildes durch ein Wesen, das noch eingetaucht ist in motorische Ohnmacht und Abhéngigkeit von Pflege, wie es der Sdugling in
diesem infans-Stadium ist, wird von nun an [...] in einer exemplarischen Situation die symbolische Matrix darstellen, an der das
Ich (je) in einer urspriinglichen Form sich niederschlégt, bevor es sich objektiviert in der Dialektik der Identifikation mit dem an-

dern und bevor ihm die Sprache im Allgemeinen die Funktion eines Subjektes wiedergibt. (Lacan 1996b: 64)

Das Symbolische

Lacan betreibt, wie gesagt, eine Re-Lektiire Freuds vor dem Hintergrund des Strukturalismus. Um das Symbolische in diesem
Sinn verstehen zu kénnen, miissen wir also Freuds Uber-Ich und Lacans ,,Funktion des Vaters® mit der Sprache als Struktur, als
»Symbolische Ordnung® zusammendenken. Und wir sollten dabei, auch wenn in Lacans urspriinglicher Konzeption explizit die
Verbalsprache (wissenschaftshistorisch bedingt) eine sehr wesentliche Rolle spielt, Sprache in diesem Argumentationskontext
eher weit, im Sinne eines Systems gemeinsamer Symbole verstehen, das tiberindividuell verbindlich ist und das es — ganz allge-
mein — dem Individuum erlaubt, seinen Erfahrungen und Imaginationen Formen und Bedeutungen zu geben, iiber die es mit an-
deren Individuen in Interaktion treten kann. Zu diesem System gemeinsamer Symbole zéhlen neben der Verbalsprache auch

Bilder, Rituale, Institutionen usw.

Dennoch zunichst explizit zur Verbalsprache und zuriick zum Spiegelstadium als initialem Identifikationsprozess des je: Das In-
fans, das Un-Sprechende, das der Sprache noch unfihige Kind im Spiegelstadium, hort die Sprache der anderen, die ihm
zundchst unverstindlich ist, weil die Worte (Bezeichnendes, Signifikanten) noch nicht an die Dinge (bzw. deren psychische
Reprisentationen; Bezeichnetes, Signifikate) gebunden sind. Thm begegnet der Nicht-Sinn der Signifikanten. Aber es scheint, dass
die Signifikanten fiir die anderen, fiir die Sprechenden, die Subjekte der Sprache, Sinn machen. Deren Position gilt es, herauszufin-
den und einzunehmen. Das Un-Sprechende muss die Gesetze der Signifikanten, die fiir die anderen Giiltigkeit haben, anerkennen
und sich ihnen unterwerfen. Dann kann es das Symbolische ein Stiick weit kontrollieren (und damit das Reale ertragen). Dann ver-
wandeln sich die Signifikanten in sinnvolle Worte und der anféngliche Nicht-Sinn in Sinn (vgl. Widmer 1997: 54). Anders ausge-
driickt: Das Imaginire setzt das Reale mit dem Symbolischen ins Verhiltnis. Es ist der Ort, an dem sich das Reale symbolisch ver-
mitteln kann; der Ort, an dem die Welt sich im Medium der Sprache imaginir realisiert. In der Sprache wird das Reale greifbar in
den Begriffen: Die Signifikanten zergliedern das Kontinuum des bloen Seins und strukturieren das Reale. Der kontinuierliche
Strom des Realen wird in der Sprache diskret, wird zu einer Kette von Signifikanten, wird — wie Lacan formuliert — zur signifikan-
ten Kette.

Das, was die signifikante Kette strukturiert, was einen Satz als Aussage formiert, das, was Signifikanz, Bedeutung erzeugt, das,
was Sinn macht, ist das Subjekt. Insofern bildet das Subjekt — wie Lacan formuliert — eine ,,Diskontinuitit im Realen* (Lacan
1996a: 175). Subjekt muss bei Lacan immer in diesem doppelten Sinn gelesen werden: Es meint sowohl die grammatikalische

Funktion des Subjekts, als auch das — ebenso struktural als Funktion zu denkende — intentional handlungsfihige Ich-Bewusstsein.

Dieses Ich-Bewusstsein ist im Spiegelstadium exemplarisch grundgelegt. Lacan unterscheidet dabei, wie es in der franzosischen

Sprache und vermutlich folglich auch im franzosischen Denken tiblich ist, zwischen je und moi. Im Spiegel treffen sich hier erst-
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mals je und moi. Aber das, was sich da im Spiegel erblickt, das je, das sein moi im Spiegel erblickt, ist zunédchst noch kein je im
Sinn des grammatikalischen Subjekts und intentional handelnden Akteurs (z. B. als Subjekt des Sprechens). Es ist so etwas wie

eine erste Idee (je—idéal) davon.

Sehr viel spiter erst, perspektivisch (und streng genommen eigentlich nie) wird es einmal Subjekt, Souverdn der Sprache gewesen
sein. Bis dahin ist es Subjekt der Sprache im Modus des genitivus subiectivus: das der Sprache Unterworfene, das, was die

Sprache spricht, aber zugleich — wie Lacan formuliert — von der Sprache gesprochen wird.

__Subjekt

X

Die Fliche, die sich im Schema RSI als Schnittmenge des Imaginédren mit dem Symbolischen ergibt, kann man, wie hier markiert,
als Ort des Subjekts verstehen. Hier ist das Subjekt Souverin der Sprache, hier agiert es im Symbolischen. Systemtheoretisch kon-
nte man sagen, Subjekt ist der Name fiir das, was entsteht, wenn das individuelle Imaginére mit dem System der Sprache oder des

Symbolischen strukturell verkoppelt wird.

Psychopathologie und existenzielle Struktur

Das Schema RSI dient Lacan dazu, die drei grundsitzlich zu unterscheidenden klinischen Strukturen darzustellen, auf die sich psy-
chogene Storungen aus psychoanalytischer Perspektive reduzieren lassen: Neurose, Perversion, Psychose. So kann die Neurose
dargestellt werden durch eine Verschiebung des Borromiischen Knotens in der Weise, dass sich das Imaginére und das Sym-
bolische tendenziell iiberlagern, die Perversion durch die Uberlagerung von Imaginirem und Realem und die Psychose schlieBlich

durch die Uberlagerung von Symbolischem und Realem.
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Neurose: Wenn das Symbolische in seiner Andersheit gegeniiber dem Imaginiren nicht unterschieden und als Anderes anerkannt

wird, wenn das Symbolische dem Imaginéren unterworfen wird, wird der Glaube an die Schrift allméchtig.

Es darf fiir den Neurotiker nichts geben, was keinen Sinn hat. Alles muss an seinem Platz sein. Aber das Begehren passt nicht in
diese wohlgeordnete Welt. Das Begehren wird verdringt und erscheint dann als ritselhafter Ausdruck des Unbewussten, das der

Neurotiker nicht in sein Bewusstsein integrieren kann (vgl. Widmer 1997: 161f.).

Der Neurotiker steht am Platz des symbolischen Vaters (und bildet ein vergleichsweise grofies, so genanntes ,Ich-starkes* Subjek-
t). Er identifiziert sich mit ihm — imaginér. Aber er ist ein Hochstapler. Er wird nie wirklich Souverin der Sprache (des Sym-

bolischen) sein. Und das weiB} er. Und daran leidet er.
A

Perversion: Das Unbestimmbare des Realen wird nicht akzeptiert. Es wird verleugnet. Das Unheimliche des Realen wird mit
Imagindrem zugedeckt, iiberlagert. Es gibt keinen Tod (,ewiges Leben®, Reinkarnation), es gibt fiir den Perversen nichts, was
sich der Begrifflichkeit entziehen konnte. Das Reale wird greifbar gemacht mithilfe von Fetischen, Reliquien, Heiligenscheinen,
Sexualpraktiken usw. (vgl. Widmer 1997: 161f.).
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Psychose: Die klinische Struktur der Psychose ist dadurch geprigt, dass das Symbolische an die Stelle des Realen rutscht.l”! Der
Psychotiker hat — wie Lacan sagt — den Namen-des- Vaters verworfen. Die Instanz, die dafiir sorgt, dass sich das Symbolische vom
Realen differenziert und dabei das Feld der Imagination er6ffnet, gibt es fiir ihn nicht. Das Symbolische wird zum Unverfiig-
baren. Damit hat das, was wir gewohnt sind, als Subjekt zu bezeichnen, weil es, wenn auch hochstapelnd, zumindest auf dem
stindigen Weg ist, Souverin der Sprache zu werden, keinerlei Chance mehr, in irgendeiner Weise das Symbolische zu kontrol-

lieren. Nicht einmal perspektivisch, nicht einmal als Werdendes. Es ist dem Symbolischen an Stelle des Realen ausgeliefert. Alles

Symbolische ist — in der Wahrnehmung des Psychotikers — real.

Pazzinis Stimmung

Als letzten Schritt des methodologischen Settings zur Erforschung der Stimmung des 21. Jahrhunderts verbinde ich nun das
Denken der strukturalen Epistemologie mit Lacans Modell des psychischen Apparates und komme zu der Behauptung, dass das,
was ich zuvor als historisch verdnderliche Episteme, kulturelles Makromilieu, Mediosphire, symbolische Ordnung usw. bei Lyo-
tard, Foucault, Debray, Baecker und nicht zuletzt Pazzini rekonstruiert habe, sich u. a. charakterisieren ldsst durch bestimmte
Konstellationen der Lacan’schen ,,Register analog zu den eben dargestellten klinischen Strukturen der Neurose, Perversion und
Psychose.

Gestiitzt wird diese Annahme auch durch Sigmund Freud, der in seiner Schrift tiber Die Zukunft einer Illusion (Freud 1927) die
wkollektive Zwangsneurose“ als pathologische Auffilligkeit der Moderne gekennzeichnet hatte, durch Gilles Deleuze und Félix
Guattari, die in ,,Anti-Odipus® (Deleuze/Guattari 1977) mit der ,,Schizo-Analyse® den Schizophrenen an die Stelle des Neurotik-
ers als Idealtypus der psychopathologischen Verfassung setzen, und nicht zuletzt durch Régis Debray, der im Rahmen seiner medi-
ologischen Studien ,,pathologische Tendenzen® fiir die drei groBen Mediosphiren notiert, nimlich die Paranoia fiir die auf
Sprache und Schrift basierende Logosphére, die Obsession fiir die auf dem Buchdruck und der Zentralperspektive basierenden
Graphosphire und die Schizophrenie fiir die auf digital-vernetzten Informations- und Kommunikationstechnologien basierende
aktuelle Mediosphire (Debray 2003: 64f.). Obsession ist eine Form der Neurose, Schizophrenie eine Form der Psychose. (Und
die Paranoia lief3e sich, um der Ordnung der Drei zu geniigen, eventuell nicht nur der Psychose, sondern auch der Perversion
zuordnen. Da es mir jedoch im Hintergrund vor allem um die kulturellen und sozialen Wandlungsprozesse im Ubergang von der
Moderne zur néchsten Gesellschaft geht, driicke ich mich hier ohne allzu schlechtes Gewissen vor einer genaueren Betrachtung
der vormodernen Kulturen der Logosphire, die nach dieser Logik durch die existenzielle Struktur der Perversion geprigt gewe-

sen sein miissten.)

Diese existenziellen Strukturen erzeugen — so kann man mit Pazzini (2015) formulieren — entsprechende Stimmungen als raum-

liche und zeitliche Prisenzen. Mit Freuds Konzept der ,,Ubertragung® im Hinterkopf denkt Pazzini Stimmungen dabei als einzelne
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Individuen iiberschreitende Resonanzraume, die mit Haltungen, Einstellungen und Erwartungen zu tun haben und mit anderen,

komplex ineinander verwobenen sozialen, materialen, korperlichen, situativen und &sthetischen Rahmenbedingungen.

Zu diesen Stimmung machenden Rahmenbedingungen gehoren (wenn wir im historischen Gromafstab denken) u. a. auch die
kommunikativen Mittel und Mittler, die eine Gesellschaft benutzt, um ihre symbolischen Spuren zu erfassen, zu archivieren und
zirkulieren zu lassen. ,,Wir sind im Medialen, etwa einer Stimmung, verbunden®, schreibt Pazzini (Pazzini 2015: 326) und legt
damit den Zusammenhang nahe, der hier im Zentrum steht: Die Medien sorgen fiir Stimmung. Und zwar je nach geschiftsfiihren-
dem Medium fiir eine andere Stimmung. Das Buch und die Zentralperspektive fiir eine neurotische, das Internet fiir eine psycho-

tische Stimmung.

Kontrollverlust

Die klinische Wirklichkeit der Psychose ist eine sehr schwerwiegende Erkrankung. Erheblich gravierender als eine Neurose, bei
der die Betroffenen sich zwar selbst als ,,ein bisschen verriickt wahrnehmen und auch wissen, dass die Realitit irgendwie anders
ist als die eigene psychische Wirklichkeit, aber eben auch um diese Diskrepanz wissen und also durchaus einen Bezug zu der mit
anderen geteilten Realitit haben und sich im Wesentlichen gesittet benehmen. Die Psychose hingegen hat — folgt man géngigen
Symptombeschreibungen — mit echtem ,,Realitédtsverlust®, mit ,, Wahnvorstellungen®, ,,Halluzinationen®, ,,Stimmenhoren® usw.

und damit einhergehenden ,,Ich-Storungen®, ,,starkem Abbau“ bis hin zu komplettem ,,Zerfall von Personlichkeit* zu tun.

Die klinische Wirklichkeit der Psychose ist hier aber nicht gemeint. Es geht hier nicht um den ,,klinischen®, sondern gewisser-
maBen um den ,,philosophischen Psychotiker* als allgemeine, iiberindividuelle existenzielle Struktur, in die hinein Individuen ge-
boren und sozialisiert und psychisch strukturiert werden. Vor diesem Hintergrund kann von Verlust, Abbau und Zerfall insofern
nicht die Rede sein, als das voraussetzt, dass es ,,Personlichkeit und ,,Realitét” iiberhaupt einmal gegeben haben muss. Aus sub-
jekttheoretischer Perspektive geht es darum, dass ,,Realitit und ,,Personlichkeit” eventuell gar nicht erst entstehen — jedenfalls

nicht in dem Sinn, den wir aus dem Selbstverstindnis der Moderne und der existenziellen Struktur der Neurose heraus kennen.

Bleiben wir aber — der Deutlichkeit wegen — dennoch kurz beim klinischen Extremfall. Ein ,,psychotisches Subjekt“ gibt es nicht.
Die Bildung eines Subjekts ist nur moglich durch Einschreibung ins Symbolische. Das gelingt dem Psychotiker nicht. Er kann
keinerlei Kontrolle iiber das Symbolische herstellen. Er wird kontrolliert. Und das gilt strukturell auch fiir den ,,philosophischen
Psychotiker®, ndmlich das Individuum in der nichsten Gesellschaft: Er wird kontrolliert durch das ,,Establishment®, die ,,Liigen-
presse”, islamistische (oder andere) Weltverschworungen, Globalisierung usw. — und ebenso wird er kontrolliert von der NSA,
von Facebook, von Google, von den Datenbanken, den Algorithmen, Big Data usw.; er kann nicht kontrollieren, wie die Daten
und die Dinge miteinander interagieren, weil sie es durch ,.hyperkomplexe Rechenmodelle, jenseits der menschlichen Nachvol-
Iziehbarkeit tun“ (Seemann2013).

Subjekt-Bildung ist ein Effekt der Einschreibung in die symbolische Ordnung, in das ,,Weltverhiltnis einer bestimmten Ge-
sellschaft zu einer bestimmten Zeit* (Braun 2008: 91). Wenn dem Individuum die Einschreibung in das Weltverhiltnis, in die kul-
turellen, politischen, 6konomischen, familialen, padagogischen etc. Bedingungen der néichsten Gesellschaft nicht moglich ist,
dann kann das Individuum kein Subjekt bilden. Jedenfalls nicht das Individuum, dessen psychischen Apparat Lacan mit jener
Topologie zu fassen versucht. Und nicht jenes Individuum, das nach unserem iiblichen bildungstheoretischen Denkmodell einzig

moglicher Tréger der Subjektfunktion ist.

Die Individuen der nédchsten Gesellschaft und Eingeborenen der Digitalkulturen sind damit konfrontiert, dass sich der groere
Teil ihrer Lebenswirklichkeit der Kontrolle entzieht. Thre Umwelt ist gepriigt davon, dass sie iiberall — in den Okosystemen wie in
den Netzwerken der Gesellschaft — damit rechnen miissen, dass — wie Baecker formuliert — ,,nicht nur die Dinge andere Seiten
haben, als man bisher vermutete, und die Individuen andere Interessen [...] als man ihnen bisher unterstellte, sondern dass jede
ihrer Vernetzungen Formkomplexe generiert, die prinzipiell und damit unreduzierbar das Verstandnis jedes Beobachters tiber-
fordern.“ (Baecker 2007: 169) Wenn die Komplexitit der Interaktion von Informationen in diesem Sinne die Vorstellungs-

fahigkeiten des Subjekts iibersteigt, dann ist das ein Indiz fiir das, was Michael Seemann treffend ctri- Verlust nennt.

Neurotiker reagieren auf die Uberforderung durch den Sinniiberschuss der Moderne: Kritik. Das Thema der Psychotiker ist der
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Sinniiberschuss der nichsten Gesellschaft: Kontrolle. Vor diesem Hintergrund wird die Frage interessant, welche Umgangsfor-
men mit dem Uberschuss an Kontrolle die nichste Gesellschaft entwickeln wird — strukturanalog zu den Umgangsformen, die die
moderne Gesellschaft als Reaktion auf den Uberschuss an Kritik erfunden hat, den die Medienkultur des Buchdrucks in Form
von massenhaft verbreiteten Biichern, Zeitschriften, Flugblattern, Zeugnissen und Formularen, die laufend den Vergleich des
aktuellen mit einem anderswo bewerteten oder behaupteten Sinn provozierten, mit sich gebracht hatte (Aufklarung, Instanz der

Offentlichkeit, an 6ffentlichem Gebrauch gemessene Vernunft, miindiger Biirger, starkes Subjekt, Schule, Kunstunterricht ...).

Anmerkungen

[1] Jacques Derrida weigert sich, den Begrift ,,globalization“ zu verwenden, er will bei der franzosischen Version bleiben, ,,um
den Bezug auf eine ,Welt' [monde, world, mundus] aufrechtzuerhalten, die weder der Kosmos, noch der Globus, noch das Univer-
sum ist.“ (Derrida 2001: 11). Fortan ist im Text dem franzosischen Wort mondialisation als deutsche Ubersetzung das Wort

» Weltweit-Werden* nachgestellt.
[2] Herzlichen Dank an Gila Kolb fiir das gemeinsame Erfinden dieser Formulierung.

[3] Trotz aller Diskussion halte ich die umstrittene Metapher, wenn man sie epistemologisch versteht und vor dem Hintergrund

als (epochenspezifische) ,,Struktur personaler Identitit* (Pazzini 1992: 27) denkt, in diesem Zusammenhang fiir sehr passend.
[4] Herzlichen Dank an Konstanze Schiitze fiir diesen Hinweis.
[5] Vgl. Foucault 1974: 31ft. und Meyer 2002: 1591F.

[6] Interessant nebenher und vermutlich einer tieferen Erforschung wert: Die Puppen, Roboter, KIs sind alle weiblich. Orwells

(ménnlicher) Big Brother, so scheint mir, ist noch ein anderes Thema.

[7] Im Unterschied zu meiner Darstellung behauptet Alain Juranville fiir die Psychose ein Zusammenfallen der drei Register (vgl.
Juranville 1984: 423). Peter Widmer hélt diese Darstellung fiir besonders treffend (Widmer 1997: 160). Bezogen auf die imma-
nente Logik des Modells scheint mir jedoch meine Darstellung schliissiger. Dabei wird vor allem wieder deutlich: Es ist nur ein
Modell und keine Abbildung einer Wirklichkeit.
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Branding and Trending. Post-Internet Art im Kontext
aktueller Markenokologien

Von Kristin Klein

In einer von kultureller Globalisierung und vernetzter Digitalisation geprigten Welt konturieren sich die Schnittfelder von Kunst,
Wissenschaft und Bildung neu. Die entgrenzten Kiinste suchen sich neue Orte, neue Zeiten, neue Formen und Formate, neue The-
men und ein neues Publikum. Was bedeutet das fiir die Praktiken der Kunst? Was fiir die Theorien der Kunst? Und was bedeutet

es fiir die Verkopplung von Kunst und Bildung?

Mit dem Titel dieses Buchs — Arts Education in Transition — ist ein Ubergang, ein Wandlungsprozess nahegelegt und in Aussicht
gestellt, der die Asthetische Bildung im Kern betrifft. Er basiert auf der Vermutung eines mit den eben genannten Stichworten
Globalisierung und Digitalisation zusammenhingenden, sehr grundsitzlichen Wandels der Strukturbedingungen von Gesellschaft,

der extrem weitreichende Folgen hat. Kurz gesagt: Die Welt ist im Wandel und mit ihr die Kunst (Meyer/Kolb 2015).

Die Verkopplung von Kunst und Bildung in der Form Asthetischer Bildung ist davon in besonderer Weise betroffen, weil die

grundlegenden Ideen und Selbstverstindnisse der Asthetischen Bildung aus der eurozentrischen Perspektive des 18. Jahrhunderts
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stammen — aus dem Zeitalter der Aufklarung, der Opposition von Kunst und Technik, Natur und Kultur, der Idee des kiinst-
lerischen (weiflen, ménnlichen) Genies und der humanistischen Konzeption des menschlichen Individuums als dsthetisches Sub-
jekt. Dem gegeniiber geht diesem Buch die Vermutung voraus, dass diese Ideen nicht mehr kompatibel sind mit den wesentlich
auf kollaborativen und netzwerkformigen sozio-technischen Prozessen beruhenden dsthetischen Praktiken, die seit einiger Zeit in
den globalen digitalen Kommunikationsnetzen und den von diesen geprégten Alltagskulturen zu beobachten sind. Als einer der
Schwerpunkte dieses Buches resultiert daraus eine Befragung und Konzeption der Asthetischen Bildung als Raum fiir machtkri-
tische Reflexionen, alternativen Wissenspraktiken und Epistemologien, die es vermogen, das klassische eurozentrische Bil-

dungsideal zu revidieren.

Welt

Davon ausgehend haben wir 2015 am Institut fiir Kunst & Kunsttheorie in Kooperation mit dem Institut fiir Medienkultur und The-
ater der Universitidt zu Koln ein Hochschulentwicklungsprojekt mit gleichnamigem Titel — Arts Education in Transition, kurz
AEIT - initiiert, um die Schnittfelder des Studiums mit Wissenschaft und Forschung, mit der Institution Schule und mit den pro-
fessionellen Kunst- und Kultureinrichtungen in der Kélner Region zu adressieren. Vor dem Hintergrund der sich durch Global-
isierung und Digitalisation wandelnden Rahmenbedingungen von Welt sollte es darum gehen, diese Schnittfelder produktiv mitei-

nander zu vernetzen.

Das Ziel des Projekts war die Professionalisierung des Studiums im Hinblick auf die Zukunft der Asthetischen Bildung an einer
Schule von morgen — einer Schule, die entlang der medienkulturellen Wandlungsprozesse gewachsen ist und ihr eigenes Selbstver-
standnis sicher in einer postmigrantischen Gesellschaft verortet hat. Wihrend der zweijihrigen Projektlaufzeit haben wir in
Zusammenarbeit mit einer Vielzahl an Akteur*innen aus der freien Kunst- und Kulturszene und aus dem schulischen Kontext in
Seminaren, Workshops, Symposien, Spring Schools und Exkursionen mit unterschiedlichen Formen, Themen, Praktiken und
Selbstverstindnissen einer Asthetischer Bildung experimentiert, die mit der Alltagskultur des fortgeschrittenen 21. Jahrhunderts
auf Augenhohe steht. Dabei ist ein ganzes Biindel grundlegender Fragen entstanden, die in den folgenden Kapiteln dieses Buchs
thematisiert werden: Was sind die Themen zeitgem#Ber Asthetischer Bildung? Wie artikulieren sich dsthetische Praktiken, For-
men, Inhalte im Kontext aktueller Medienkultur? Wo und wie findet Asthetische Bildung im fortgeschrittenen 21. Jahrhundert
statt? Wo und wie wird der Wandel der Medienkultur der Adressat*innen/der Kiinstler*innen (als Problem/Herausforderung/
Chance) sichtbar? Was konnen Schule und Hochschule von den performativen Kiinsten, von den freien Kunst- und Kultureinrich-
tungen lernen? Welche (Lehr-/Lern-)Settings befordern die Verschrinkung von zeitgenossischer kiinstlerischer Praxis, Theoriebil-
dung und Vermittlungsperspektiven? Welche Rolle spielen Inter-/Transdisziplinaritit — und welche Rolle Fachlichkeit und Exper-
tise? Welche Bedeutung haben inter-/trans- und hyperkulturelle Realititen im Kontext dieser Form von Kultureller Bildung?

Welchen Beitrag kann Asthetische Bildung — insbesondere im Kontext diskriminierungskritischer Perspektiven — zu der Frage
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leisten, in welcher/n Gesellschaft/en wir leben wollen? Wie kann Asthetische Bildung in einer zunehmend globalisierten und kapi-
talisierten Welt ein ideologie- und hegemoniekritisches Mittel sein, die Widerspriichlichkeiten der Welt zu thematisieren? Wie
funktioniert Asthetische Forschung im Global Contemporary? Welche Rolle spielen partizipative Intelligenz und kollektive Krea-
tivitit? Was wire eine Post Internet Arts Education, eine Asthetische Bildung, nachdem das Internet etwas Besonderes, Erwahnen-
swertes war? Was sind die Wirklichkeiten Asthetischer Bildung in den Schulen und Hochschulen des 21. Jahrhunderts? Was ihre
Moglichkeiten?

Aus diesem gewaltigen Fragenkomplex kristallisierten sich iiber die Projektlaufzeit fiinf thematische Schwerpunkte des Projekts
heraus, die dieses Buch gliedern. Die fiinf Kapitel sind damit angelehnt an die thematischen Schwerpunkte, die Lehrende und
Studierende des Instituts fiir Kunst & Kunsttheorie und des Instituts fiir Medienkultur und Theater — gemeinsam mit externen Kiin-
stler*innen, Theoretiker*innen, Padagog*innen und Kulturschaffenden verschiedener kiinstlerischer und wissenschaftlicher Diszi-

plinen — im Rahmen des Projekts bearbeitet haben:

1. Das erste Kapitel Asthetische Bildung — Oder: Von der Liebe geht vom Themenschwerpunkt der
Lehre im Sommersemester 2016 aus: LIEBE2016. Es beschiftigt sich mit dem Grundverstindnis
von Péadagogik in Bezug auf die Kunst in dem weiten Spannungsfeld zwischen zwei gegensitzlichen
Polen: Den einen Pol markiert Juuso Tervo, indem er kunstnahe Asthetische Bildung als eine ,,Poli-
tik der Liebe“ zu denken versucht, die die*den*das Andere*n (Subjekt, Schiiler*in, Kiinstler*in)
als Fremde*n*s ernst nimmt und deshalb/dennoch begehrt. Den anderen Pol markiert Karl-Josef
Pazzini, indem er uns die im post PISA-Bildungssystem vielfdltig zu beobachtende Tendenz zu einer
sozial- und medientechnologisch hochgeziichteten ,,Angstlich biirokratischen Didaktik der Individu-
alisierung® in Zeiten von Selbstoptimierung und ubiquitirer Pornographie — als eventuell nicht nur
zeitlicher, sondern auch kausaler Korrelation — vor Augen fiihrt.

2. Mit home/migration war der thematische Fokus der Lehre des Wintersemesters 2016/17 bezeichnet.
Daran angelehnt beschiftigt sich das zweite Kapitel mit den Blickverschiebungen und Anforderun-
gen innerhalb und fiir die Asthetische Bildung in einer durch Migrationsprozesse verinderten Ge-
sellschaft. Davon ist die Fachdisziplin im Kern betroffen: Wie funktioniert eine inter-, trans- oder
hyperkulturelle Kulturelle Bildung im Kontext einer postmigrantischen Realitit? Wie konnen Zuge-
horigkeitsordnungen und ihre Wirkungen in Institutionen, Diskursen und Vermittlungsprozessen As-
thetischer Bildung enttarnt und neu verhandelt werden? Und wie sieht, betrachtet man die
Fachgeschichte, eine diskriminierungskritische Praxis, wie eine ,Dekolonisierung‘ der Asthetischen
Bildung aus?

3. Der historische Kontext der ,Grand Tour* wurde — vorbereitet durch das vorherige Semesterthema —
im Kunstsommer 2017 mit seinen vielen GroBausstellungen in den Zusammenhang der kulturellen
Globalisierung des 21. Jahrhunderts und der durch Migrationsprozesse veridnderten Gesellschaft(en)
gestellt. Im Kapitel Grand Tour 2017 — The Global Contemporary geht es um das verdnderte Selb-
stverstiandnis der Kunst in ihrem professionellen Diskurs nach dem Curatorial Turn und die daraus
folgenden Bildungspotentiale.

4. Das Kapitel Post Internet Arts Education setzt sich mit der Tatsache auseinander, dass die Digital Na-
tives als Schiiler*innen, Studierende und seit kurzem auch als Lehrer*innen und professionelle Kiin-
stler*innen sowie Wissenschaftler*innen in den Schulen, Universititen und Kunsthochschulen
angekommen sind. Die Kunst, die sie dort produzieren, rezipieren und in die Kontexte von Bildung
stellen, ist nicht notwendigerweise ,digital‘, sondern in einer Art ,,Internet State of Mind* (Carson
Chan) iiber das Neue des Digitalen hinausgedacht (und gemacht). Was konnte das heifien fiir eine
demgemiBe Kunstpidagogik und Asthetische Bildung?

5. Das letzte Kapitel beschiftigt sich mit dem Verhiltnis Asthetischer Bildung zu Wissenschaft und
professioneller Forschung. Unter dem programmatischen Titel Kunst als epistemische Praxis wird
u.a. anhand konkreter Beispiele aus dem Forschungskolleg lab fiir Studierende diskutiert, wie art
based research neben explizit wissenschaftlichen Formen der Erkenntnisproduktion als Forschendes
Lernen produktiv werden und — als eine den gegenwirtigen kulturellen Umweltbedingungen

angemessene Form der Produktion, Anwendung und Kommunikation von Wissen — eventuell sogar
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in besonderem Maf als zeitgemdif3 gelten kann.

Asthetische Bildung - Oder: Von der Liebe

LIEBE2016. Wie verindern sich unsere Liebesfihigkeit und die Konfigurationen von Liebe im Zeitalter der Globalisierung und
Digitalisierung? Lieben Digital Natives anders als Digital Immigrants? Welche Korper-, Geschlechter- und Sexualititsbilder kur-
sieren? Was hat Liebe mit Pornografie oder Prostitution zu tun? Wie ist das Verhiltnis von Liebe und Kunst? Wie klingt Liebe?

Welche Farbe hat Liebe? Ist Liebe ein Gefiihl? Konnen wir Liebe sublimieren? Wenn ja, wie?

Angelehnt an Giorgio Agamben und Alain Badiou er6ffnet Juuso Tervo das Kapitel und stellt uns Liebe vor als eine Form der In-
timitit, die uns in ein Verhiltnis der unendlichen Néhe und zugleich Distanz zu uns selbst und dem, was wir lieben, setzt. Indem
er probehalber Liebe und Bildung gleichsetzt und die Geschichte und Philosophie der Bildung durch die Brille von Liebesliedern
liest, fragt er, inwiefern sich das, was er die ,,Politik der Kunstpadagogik® nennt, als ein Akt der Liebe verstehen ldsst. Tervos
Text kann entsprechend wie ein Motto fiir dieses Kapitel gelesen werden. Er pladiert fiir ein Verstindnis von Liebe/Bildung jen-
seits der gingigen Narrative von Vollendung und Vollstindigkeit und abseits jeglicher Determinierung, um die ,,Politik der Kunst-

padagogik® radikal offen zu halten: Intimacy with a Stranger: Kunst, Bildung und die (mogliche) Politik der Liebe.

Um eben diese Determinierungen geht es, wenn auch nicht explizit sichtbar, auch Karl-Josef Pazzini. In seinem Beitrag Porno-
graphie als Struktur erldutert er, warum es lohnt, sich direkt oder indirekt mit der Pornographie als einem erziehungswissen-
schaftlichen Forschungsthema zu befassen. Bei der Ubersetzung kann die Kunst mit Strukturen, Methoden und Mitteln helfen.
Pazzini zeigt uns Pornographie als Folge und in gewisser Weise auch als Erfolg einer dngstlich biirokratischen Didaktik der Indivi-
dualisierung, die mittels sehr iibersichtlicher Narrative auf Leistungsfahigkeit, Effektivitit, Zielfiihrung, Zeitnahe des Erfolgs und

Evaluation getrimmt ist.

Zuriickgehend auf ihr Seminar mit Studierenden im Rahmen des AEiT-Projekts untersucht auch Christiane Konig in ihrem Bei-
trag Sex sells! Sexualitcit und Nacktheit im Feld der visuellen Kultur um 1900 den Konnex von ,Liebe’ und ,Selbstoptimierung’ unter
medienkulturhistorischen Gesichtspunkten. Konig identifiziert die enge Verbindung medientechnologischer Anordnungen, ge-
sellschaftsbildender epistemologischer Prinzipien und (sexueller) Identitit zunidchst am historischen Gegenstand der visuellen Allt-
agskultur zum fin-de-siecle. Aus dieser Blickrichtung befragt sie das konstitutive Gefiige von Affekt, Begehren und Liebe in der
Figur des Selbst im 21. Jahrhundert — in Zeiten, in denen Beziehungen libidindser Art mit Smartphones gefiihrt und Liebesgefiih-

le iiber Dating-Apps geweckt werden.

Die grole Frage Was ist Liebe? stellte sich Jannick Schulz erstmals im Rahmen der Springschool how to love?. Inspiriert durch
die Vielzahl an Blickwinkeln und Zugiéngen, die er dort kennengelernt hat, entwickelt er eine literarische sowie kiinstlerische
Reflexion iiber das Wesen der Liebe, das sich ihm als ein vielstimmiges, sozial wie kulturell divers geformtes Grundrauschen
darstellt, das iiberfordert, sich nicht in Wort fassen ldsst, einer ganz personlichen Filterung bedarf, um fiir den Bruchteil eines Mo-

ments eingefangen werden zu konnen: Was ist Liebe? Ein Erfahrungsbericht.

Daniel SchiiBler reaktiviert in What is ARTUCATION? den Begrift der Begegnung als pidagogisches Leitprinzip einer Arts Edu-
cation in Transition und stellt zwei Moglichkeiten vor, das Prinzip inhaltlich und methodisch in eine performative Unterricht-
spraxis zu iiberfithren. Begegnung als Lehrprinzip bedeutet fiir Schiissler sich Zeit nehmen, das Andere im Blick haben, Teil-
haben und Widerspriiche anerkennen — Leitsitze einer Asthetischen Bildung, die in einem auf Verwertbarkeit und Gesch-

windigkeit ausgerichteten Bildungssystem eine progressive Sprengkraft entfalten konnten.

Aus der Perspektive der Lehrbeauftragten schreibt Reut Shemesh in You Cannot make Mistakes, it’s Art! iber die besondere Auf-
gabe, Studierende in der eigenen kiinstlerischen Praxis (Tanz und Choreographie) zu unterrichten. Im Verlauf ihrer Lehrtitigkeit,
die am Institut fiir Kunst & Kunsttheorie mit der AEiT-Springschool how to love? begann, entwickelte Shemesh eine Methode, die

Tanz nicht als Fahigkeit, sondern als ein korperliches Wahrnehmen von und Experimentieren mit den subtilen Verbindungen (,in-

visible wires*) zwischen Korpern, Dingen, Raum und Zeit vermittelt, welche durch Praktiken des Zuhorens, Improvisierens und
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Choreographierens in eine individuelle kiinstlerische Sprache iibersetzt werden konnen. Uber das Spannungsverhiltnis von kiinst-
lerischer und padagogischer Praxis — und iiber die Kunstpadagogik als ein beharrliches Stretching am Muskel des Dazwischen--
seins — schreibt Natascha Albert. Bezugnehmend auf ihre Erfahrungen als Theaterpédagogin spricht sie sich fiir eine Wieder-
aneignung von Pidagogik als ,,Ermdglichungskunst” und ein enthierarchisiertes, auf gegenseitiger Anerkennung beruhendes So-

wohl-als-auch von Kunst und Padagogik aus.

Einfach mal die Klappe zu halten ist fiir Saliha Shagasi weit mehr als eine psychologische Methode, wie sie in Zuhdren als péiida-
gogische Haltung deutlich macht. Als Lehrperson zuzuhoren, sich nicht iiber Schiiler*innen oder Student*innen zu stellen, son-
dern vielmehr diese als Expert*innen ihres eigenen Alltags ernst zu nehmen, miisste als pidagogische Form stirker Einzug in den
Unterricht sowie in kiinstlerische Praxen halten. Dass sich dabei Kunst und Piadagogik gegenseitig befruchten, scheint nahelie-

gend — sollte aber der Autorin zufolge stirker praktiziert werden.

Auch Birte Solinski plidiert — in Form eines Gedankenexperiments — fiir mehr Asthetische Erziehung und Bildung in Schule.
Ganz im Sinne von Juuso Tervos Forderung des radikalen Offenhaltens der ,,Politik der Kunstpadagogik* abseits jeglicher Deter-
minierung, sieht Solinski die Chance, ohne Curriculum und Lehrplan agieren zu konnen und mit dem Etablieren des Lernbereichs
in den Schulen Raum fiir die Bildung von Persénlichkeit zu schaffen: Was wire, wenn die Asthetische Erziehung lingst Einzug ge-
halten hitte in den Schulen? Wenn sich zwischen den voneinander abgetrennten Schulfzichern iiberall das Asthetische befinde
und auf seinen Auftritt wartete? Vom Undercover-Dasein auf das Cover der Bildungspolitik: Ein Plidoyer fiir Asthetische Erzie-
hung und Bildung in Schule.

Das Kapitel abschliefend fokussieren Jane Eschment und Gesa Krebber in ihrem Beitrag Networking Arts Education den Bedeu-
tungszuwachs des Community-Buildings fiir die Lehrer*innenbildung im 21. Jahrhundert — und plidieren fiir ein entsprechend
transformiertes Selbstverstindnis der Bildungsinstitutionen und ihrer Akteur*innen. In ihrer universitiren Lehre implementieren
sie Formate und Praktiken, die, im Riickbezug auf Juuso Tervo, mit dem wir das Kapitel eroffneten, als Formen einer ,,Politik
der Liebe“ begriffen werden konnen: namlich solche, die die individuellen (institutionellen) Grenzen iiberschreiten und auf Begeg-

nung und kollaborative Wissensproduktion aus sind.

home/migration — Decolonizing Arts Education

Die Polis ist global geworden. In einer von kultureller Globalisierung und vernetzter Digitalisation geprigten Welt migrieren nicht
nur Menschen, auch Medien, Kulturgiiter und -techniken zirkulieren. In den durch Migrationsprozesse verianderten Ge-
sellschaften entstehen hybride Lebensformen und Kulturen, die nationalstaatliche Ordnungen und darauf rekurrierende Identitit-
skonzepte in Frage stellen. Auch fiir die Kiinste und die Kunstpidagogik ergeben sich auf der Folie der Migrationsgesellschaft
neue Anforderungen, aber auch neue Chancen, die die Fachdisziplinen insgesamt und im Kern betreffen. Wie verédndert sich das
Verhiltnis von Ich und Welt auf der Basis postmigrantischer Realititen? Welche Potentiale fiir Transformationsprozesse von
Selbst und Weltverhiltnissen ergeben sich fiir eine inter-, trans- oder gar hyperkulturelle Kunstpidagogik? Welche Narrative,
Reprisentationen, Raumkonfigurationen oder Konzepte von Heimat und Zuhause dominieren? Welche gilt es wie zu beschreiben,
zu kritisieren, gegen den Strich zu biirsten? Wie miissen die Institutionen kultureller Bildung sich selbst und ihre Urspriinge in eu-
rozentrischen und kolonialen Denktraditionen reflektieren? Ausgehend von diesen Fragen wurde das Semesterthema home/migra-

tion fiir die Lehre im Wintersemester 2016/17 gesetzt.

Zu dessen Abschluss und Ubergang ins nichste Semester fand im April 2017 ein Symposium unter dem Titel Decolonizing Arts
Education statt, das den Globalen Siiden als Ausgangstopos fiir eine zukiinftige ,Weltmentalitit denkt und Fragen einer kritischen
Migrationsforschung mit Praktiken einer ebenso kritischen Kunstpadagogik und -vermittlung diskutiert. Carmen Mérsch
streicht den Titel ihres Beitrags durch: Decolonizing Arts Education. Kunstpadagogik zu dekolonisieren hief3e, alles zu verdndern:
Die Lektiirelisten, die historischen Narrative, die Kunstbeispiele, die an sie gestellten Fragen, die Kriterien zur Beurteilung der
gestalterischen Praxis, die Zusammensetzung der Lehrenden an den Hochschulen und zukiinftigen Schulen, die Zeitlichkeiten
usw. Einerseits ist das nur schwer moglich, andererseits bildet genau das den Horizont fiir Morschs Arbeit. Im kontinuierlichen

Austausch mit Kolleg*innen entwickelt sie ein Curriculum und didaktische Materialien fiir eine diskriminierungskritische Aus-

Seite 22 von 83



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/aktuelle_kunst/, 31. Mai 2026

und Weiterbildung an der Schnittstelle von Bildung und Kiinsten. Dabei zeigt sich, dass die Besonderheit eines diskriminierungskri-
tischen Curriculums darin liegt, dass es solch eine kritische Haltung auch auf sich selbst anwenden muss und die eigene ge-
sellschaftliche Gegenwart als Resultat kolonialer Unterdriickungsverhiltnisse sowie als von diesen weiterhin durchdrungen verste-
ht — konkret also zum Beispiel anerkennt, dass ,,Deutschland eine Migrationsgesellschaft und von strukturellem Rassismus
geprigt ist.“ George Demir und Tim Wolfgarten schliefen an diesen Punkt an. Anhand zweier kiinstlerischer Arbeiten beleucht-
en sie die sozial konstruierten Unterscheidungen von Identitéiten in der postmigrantischen Wirklichkeit. Vor dem Hintergrund der
Beobachtung eines Riickschritts hinsichtlich der Selbstverstindlichkeit von Grundlagen einer migrationsgesellschaftlichen Erzie-
hungswissenschaft, die ebenfalls in benachbarte Ficher sowie Disziplinen — auch und gerade in die Asthetische Bildung und Kun-
stpadagogik — ausstrahlen sollte, wenn migrationsbezogene Aspekte fokussiert werden, plddieren die Autoren mit ihrem program-

matischen Beitrag fiir eine fortbestehende Politisierung der Differenzkategorie Migration.

Auch Ayse Giileg thematisiert Muster struktureller Rassismen im Alltag und in Institutionen — hier am konkreten Beispiel der
Morde durch den NSU-Komplex, die Gegenstand der auf der documenta 14 in Kassel ausgestellten Arbeit The Society Friends of
Halit waren. Der Beitrag Vermittlung von Realititen befragt Strategien wie das Silencing (das Leiser-Stellen) der von Rassismus be-
troffenen Menschen und setzt diesen, ausgehend vom migrantisch situierten Wissen, eine solidarische Wissensproduktion entge-

gen, die sie mit den Erfahrungen der ,Chorist*innen‘ der documental4 in der kunstvermittelnden Praxis zusammenliest.

Vor dem Hintergrund einer édsthetisch-musealen Tradition der Differenzerzeugung zwischen natio-ethno-kulturell kodiertem ,Wir*
und ,Nicht-Wir‘, die das ,Wir‘ aufwertet und die Verfiigung iiber ,Andere’ legitimiert, plddieren Monica van der Haagen-Wulff
und Paul Mecheril fiir eine rassismuskritisch informierte dsthetisch-kulturelle Bildung. Diese soll es Lernenden ermdglichen,
durch das Gestalten symbolischer Formen sich selbst in solchen Zugehorigkeitsordnungen nicht nur kennenzulernen, sondern
auch aus- und anzuprobieren, zu verdndern und zu verwerfen — und sich zu den eigenen Wahrnehmungsschemata in ein (sinnlich-

es) Verhaltnis zu setzen: Kritik der disthetischen Erfahrung des Wir.

In Form einer Lecture Performance haben Stefanie Busch und Ella Tetrault sich und ihre Studierenden unter der Uberschrift
Widerlegen — Widersetzen — Widerstehen mit der Situation der Sint*ezze und Rom*nja in Europa und in Deutschland auseinanderge-
setzt. Zur Erforschung und Entwicklung politischen Wissens werde hierbei Beschreibungen von performativen Bewegungs-
abldufen mit der Allgemeinen Erklarung der Menschenrechte von Amnesty International und einem Gedicht von Jovan Nikoli¢

verwoben.

Das Kapitel beschlieBend beschreibt Eva Busch in ihrem Beitrag Wenn die Dinge nicht mehr verfiigbar sind das Gefiihl des
Nicht-Verstehens bei der Betrachtung der Installation Another Letter to the Reader des Kiinstlers Walids Raads auf der Istanbuler
Biennale 2015. Im Gegensatz zu sonst gingigen Praxen globaler GroBausstellungen wird hier dem*der Rezipient*in nicht das Ge-
fiihl vermittelt, in einem vermeintlichen Zentrum des Wissens zu stehen. Vielmehr ermoglicht die Gleichzeitigkeit differenter Er-
fahrungen, Erinnerungen und Wirklichkeiten wihrend der Betrachtung der Arbeit ein produktives Verlernen eurozentrischer Selb-

stbilder und kolonialer Denktraditionen.

Grand Tour 2017 - The Global Contemporary

Im Sommer 2017 geschah in der Kunst so etwas wie eine kosmische Konjunktion. Wihrend des Sommersemesters fanden
gleichzeitig vier gro3e Ausstellungen der Gegenwartskunst statt, die sich aufgrund unterschiedlicher Zyklen nur sehr selten inner-
halb eines Jahres tiberschneiden: Die documenta 14 (sowohl am traditionellen Standort Kassel als auch in Athen), die Biennale di
Venezia, die Art Basel und die Skulptur Projekte Miinster. Fiir die Studierenden des Instituts fiir Kunst & Kunsttheorie ergab sich da-
durch eine im Rahmen des (in der Regel ca. 5-jihrigen) Studiums einmalige Gelegenheit, an diesem besonderen Ereignis der Ge-
genwartskunst teilzuhaben. In der Lehre nahmen wir im Sommer 2017 schwerpunktmifig diese Ausstellungen in den Blick und

fiihrten entsprechende Exkursionen durch. Das Semesterthema lautete: Grand Tour 2017.

Das Semesterthema schloss damit an das vorherige home/migration an. Denn als ,Grand Tour® wurden seit der Renaissance Reisen

der Sohne (sic!) des europdischen Adels, spiter auch des gehobenen Biirgertums durch Mitteleuropa, Italien, Spanien und auch
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ins ,Heilige Land‘ bezeichnet. Dieser historische Hintergrund wurde im Sommersemester 2017 in den Kontext der kulturellen
Globalisierung des 21. Jahrhunderts gestellt und die klassische Bildungsreise demontiert. Dabei erfihrt die bildungsbiirgerliche
Reise eine lingst iiberfillige Verkehrung, indem sie den Blick des vermeintlich ,Fremden’, der zuriickblickt, in den Fokus nimmt.
Denn: Im 21. Jahrhundert machen sich weltweit viele Menschen aus dem sogenannten ,globalen Stiden® auf den Weg, um ein
besseres Leben zu finden und bilden — jenseits von essentialistischen Kulturzuschreibungen — eine Gesellschaft der Vielen. Das
meint eine Gesellschaft, die die hegemoniale Ordnung der Welt herausfordert und ,den Anderen’ als revolutionires Subjekt posi-
tioniert.

Unter anderem darum ging es konzeptuell bei der groBten der zu besuchenden Ausstellungen, der documental4, die — so der Kura-
tor Adam Szymeczyk in einem Interview — die ,Minderwertigkeit des Siidens” in Frage zu stellen versuchte. Das die documental4

begleitende Magazin verwies auf diesen Blickwechsel mit dem Titel South as a State of Mind.

Diesen Kontext stellen hier die Beitridge von Johannes M. Hedinger und Michaela Ott aus jeweils unterschiedlicher Perspektive
her. Beispielhaft erldutert zundchst Johannes M. Hedinger in Form eines Reiseberichts von der Grand Tour 2017, die er als
Lehrender begleitete, den Kontext der documenta 14 und ordnet die immer noch groBte Ausstellung der Gegenwartskunst, die er-
stmals in zwei Stidten — Kassel und Athen — stattfand, in den globalen politischen und kulturellen Gesamtzusammenhang ein. Das
von Finanzkrise und Fliichtlingspolitik gebeutelte Athen ist Sinnbild der anhaltenden 6konomischen Krise Europas und der sich
rapide verindernden globalen Situation. Ahnlich wie Kassel 1955 — wo die erste documenta als MaBnahme der Reeducation zur
Entnazifizierung Deutschlands nach dem zweiten Weltkrieg statt hatte — fiir die Notwendigkeit stand, mit dem Trauma der Zer-
storung, das der Nationalsozialismus in Deutschland mit sich gebracht hatte, umzugehen, steht nun Athen fiir die
wirtschaftlichen, politischen, gesellschaftlichen und kulturellen Dilemmas, mit denen sich Europa und die westliche Welt heute

konfrontiert sehen. Learning from Athens war das Motto der documenta 14. Was gab es zu lernen?

Asthetische Bildung ist heute mit der wachsenden Einsicht konfrontiert, dass sich aisthestische Erfahrung als primire Affektion
und Wahrnehmung kulturrelativ vollzieht und deshalb auch kulturrelativ gelehrt und angeeignet werden sollte. Darum pladiert
Michaela Ott fiir eine Asthetische Bildung im Global Contemporary, d.h. eine #sthetische Bildung, die mehr auf zeitgendssische
Entwicklungen auch jenseits der westlichen Welt eingeht, die die vielfiltigen Tendenzen zunehmender &sthetischer Hybri-

disierung von Personen und Kunstpraktiken aufmerksam registrieren und analysieren kann.

Hochschuldidaktisch ging es im Sommer 2017 vor allem darum, die Lehre an den aktuellen, globalen Kunstdiskurs anzubinden
und die Themen, Problemstellungen und Phianomene, an denen die Studierenden sich wihrend des Studiums bilden sollen, in den
Horizont und Kontext einer multidimensional vernetzten Weltgesellschaft zu stellen. Dementsprechend beschreibt Eva Hegge an-
hand ihrer eigenen kiinstlerischen Arbeit, die im Rahmen der Grand Tour 2017 entstanden ist, wie das Do it Yourself-Setting der
Lehrveranstaltungen von Johannes Hedinger und Torsten Meyer als Methode, sich einer grof3en internationalen Ausstellung nicht
nur durch Betrachtung, sondern auch mittels eigener kiinstlerischer Praxis zu ndhern, funktioniert. Die eigenen kiinstlerischen
Reaktionen werden dabei zum Gradmesser dsthetischer Erfahrungen, die so beispielsweise auch in schulischen Lehr-Lernkontex-
ten produktiv werden konnen, weil sie den alltiglichen Horizont und Erwartungsrahmen verlassen und bildende Erfahrungen in
besonderer Weise ermoglichen.

Uber die suchende, zeitweilig in Desorientierung verharrende, relationale Rezeption zeitgendssischer kiinstlerischer GroBausstel-
lungen schreibt Julia Funke unter dem Titel Gleichzeitigkeiten aus der Perspektive ihres Besuchs der Kasseler documenta 14
wihrend der Grand Tour 2017. Nicht als Betrachterin vor einem Kunstwerk erlebt sie sich dort, sondern inmitten einer
Gleichzeitigkeit von historischen Narrativen, Theorien, sozialen Kontexten und gesellschaftlichen Zugingen, die nicht-linear zu le-
sen sind und, unter Mitverhandlung des eigenen Standpunkts in Beziehung gesetzt, eine andere Form von ésthetischer Erfahrung
provozieren.

Was ist Performance? Raphael Di Canio wagt den Versuch einer Bestandsaufnahme. Ausgehend von Anne Imhofs Faust, die
ihm im Kunstsommer 2017 als eine der meistbeachteten Arbeiten der Biennale Venezia begegnet ist, untersucht er die Charak-
teristika, Motive und padagogischen Potenziale von Performancekunst als einem vielschichtigen und schwer zu greifenden Phino-
men, von ihren machtkritischen Anfiangen in den 1960er Jahren bis in unsere Gegenwart, wo sich die Performance in ,,erschreck-

ender* Ahnlichkeit mit dem Eventcharakter des neoliberalen Weltsystems wiederfindet.

Anlisslich ihrer Mitarbeit an der Ausstellung Sublimal?7, die die vergangenen beiden Semesterthemen — home/migration und

Grand Tour 2017 — aufgriff, fragt Nada Schroer in ihrem Beitrag Curating (in) the classroom, ob unter bestimmter Perspektive
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Kuratieren als eine Form von Arts Education in Transition verstanden werden kann. Mit Blick auf aktuelle kultur- und bildungswis-
senschaftliche Diskurse nihert sie sich ausgehend von verschiedenen Experimenten mit kuratorischen Praktiken im Rahmen der
kunstpadagogischen Lehre am Institut fiir Kunst & Kunsttheorie der Frage an, welcher Begriff von Kuratieren sich im Sinne einer
Arts Education in Transition und im Hinblick auf den von Torsten Meyer eingebrachten ,,Curatorial Turn in der Kunstpadagogik®

(2015) an verschiedenen Lernorten (Schule, Universitit, Kulturelle Bildung) als produktiv erweisen konnte

Ahnlich pladiert Jakob Sponholz in seinem Beitrag Ausstellen und ausgestellt werden fiir eine selbstverstindliche Ausstellungskul-
tur in der Kunstpddagogik. Er stellt die unterschiedlichen Ausstellungsprojekte vor, die in den vergangen drei Jahren am Institut
fiir Kunst & Kunsttheorie realisiert wurden und fiihrt an ihrem Beispiel aus, welche wertvollen Erfahrungen, Fertigkeiten und Selb-
stverstindnisse Studierende der Kunstpiadagogik durch die kiinstlerische und/oder kuratorische Mitgestaltung von Ausstellungen

als @sthetische Lernorte fiir ihre spitere Profession erwerben konnen.

Paul Barsch leitet mit seinem Text Online-Ausstellung. Kurator*innen als Regisseur*innen iiber ins nichste Kapitel, indem er sich
mit den sich rasant verindernden digitalen Zirkulationsmechanismen in der professionellen Kunstszene und der sich damit ein-
hergehenden wandelnden Rezeptionskultur beschiftigt. Die online gezeigten Bilder zirkulieren direkt, werden allerdings zuweilen
aus ihrem Ausstellungshabitat oder ihrer Narrationsstruktur gerissen und damit wieder zu bloen losgelosten Dokumenten, ohne

Einbindung in ein kuratorisches Gesamtkonzept.

Post-Internet Arts Education

Die aktuellen, digital vernetzten Medien produzieren eine vollkommen neue kulturelle und soziale Umwelt, in der zurzeit eine
Generation von Menschen heranwichst, fiir die das Internet schon immer da war. Man konnte sie mit einer schon linger
zirkulierenden, nun aber in zweiter Generation alltagskulturell wirklich relevant gewordenen Metapher Digital Natives nennen.
Die erste Generation dieser Eingeborenen der Digitalkulturen ist in den Kunsthochschulen, Universititen und in den Lehrerzim-
mern der Schulen angekommen. Sie verbindet zwar kein erkennbarer (z.B. kiinstlerischer) Stil, wohl aber eine gemeinsame Hal-
tung, die in Anlehnung an Lyotards ,,Postmodern Condition® (1979) nun als Postdigital Condition gefasst werden kann: Sie leben
mit grofer Selbstverstindlichkeit eine auf den durch digitale Medien induzierten sozialen, politischen, technologischen und
wirtschaftlichen Veranderungen fulende Normalitit, ohne die Griinde dieser Bedingungen als solche noch zu thematisieren, sind
also quasi tiber das ,,Neue“ und ,,Besondere” des Digitalen hinaus. Das hat eine in vielen Aspekten postironische Haltung ge-
geniiber fachlichen Traditionen und Selbstverstindlichkeiten zur Folge, die zu vielerlei Missverstindnissen — u.a. auch im Zusam-

menhang von Kunst und Bildung — fiihren kann.

Was bedeutet dieser ,Internet State of Mind“ (Carson Chan) fiir die Kunst und wie sie inszeniert und rezipiert wird, fiir Bildung
im Kontext der Kiinste, fiir Asthetische Bildung in der niichsten Generation? Wihrend des Verlaufs des Projekts Arts Education
in Transition 2015 bis 2017 hat sich am Institut fiir Kunst & Kunsttheorie der Universitit zu K6In ein Forschungszusammenhang
mit Namen Post-Internet Arts Education entwickelt, der diesen Fragen nachgeht. Kristin Klein, Gila Kolb, Torsten Meyer, Kon-
stanze Schiitze und Manuel Zahn geben in ihrem einfiihrenden Beitrag einen Uberblick iiber den Stand der Forschung und die
daraus entstehenden Perspektiven fiir eine Theorie und Praxis von Bildung in Auseinandersetzung mit Kiinsten und Medien im

fortgeschrittenen 21. Jahrhundert.

Auch Juuso Tervo begreift die Formulierung Post-Internet als produktiven Versuch, bestimmte soziale, politische, historische
und materielle Bedingung zu charakterisieren, mit der Kiinstler*innen, Kurator*innen, Padagog*innen und Kritiker*innen derzeit
arbeiten. Mit seinem Beitrag Education in the Present Tense schafft er Einstiegspunkte in die Post-Internet-Logik, ihre Konzeptual-
isierung und ihre Kritik, indem er ihren Ge- und Missbrauch in kiinstlerischen, pidagogischen und kuratorischen Praktiken unter-
sucht. Fiir die einen bietet die Post-Internet-Logik eine Sprache, um die komplexen Zusammenhinge zwischen Online und
Offline zu artikulieren, wihrend sie fiir die anderen einen weiteren blasierten Versuch darstellt, die neoliberale Kunstwelt zu

begeistern.

Wie Juuso Tervo war auch Julieta Aranda als Gastdozentin in das Projekt Arts Education in Transition verwickelt. In ihrem Bei-
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trag The Internet Does Not Exist behauptet sie, dass das Internet vielleicht einmal existiert hat, aber jetzt ist es nur noch ein blur,
eine Wolke, ein*e Freund*in, eine Deadline, ein Redirect oder ein 404. Aber das, was wir einst das Internet nannten, hat etwas
freigesetzt, wofiir wir noch keinen Namen haben — vielleicht, weil es aus der Sprache selbst gemacht ist. Und das hat enorme kul-
turelle Wandlungsprozesse zur Folge fiir unser Bewusstsein und unsere kognitive Fihigkeit, ganze Welten aus Widerspriichen in

uns aufzunehmen — nicht nur in der Sprache, sondern weit iiber sie hinaus.

Was bedeutet es vor diesem Hintergrund fiir die Kunstpiddagogik und den Kunstunterricht, wenn wir zum Beispiel von Bilderwel-
ten im Plural ausgehen miissen? Was braucht man in der Kunst und in der Bildung, um unter den gewandelten Bedingungen der
Gegenwart auch tatsdchlich von emanzipativer, kritischer und radikal gegenwirtiger Bildung sprechen zu konnen, die auf ein
Leben im Post-Internet vorbereiten kann? Es bedarf, so Gila Kolb und Konstanze Schiitze in ihrem Beitrag Post-Internet Art Ed-
ucation als kunstpddagogisches Handlungsfeld, einer interdisziplindren Infrastruktur der Gegenwartsbewéltigung mit Know- How

zwischen Institutionen, viel Denkzeit und sehr vielen Freund*innen des Neuen auf wirklich allen Ebenen.

Die aktuellen medienkulturellen Wandlungsprozesse transformieren auch die uralte Institution und Kunstform des Theaters.
Kathrin Tiedemann und Katja Grawinkel-Claassen vom Forum Freies Theater (FFT) Diisseldorf betrachten in Ihrem Beitrag
Games, Hacks und Pranks exemplarisch anhand aktueller Produktionen der Kollektive She She Pop, machina eX und Pulk Fiktion
sicht- und erfahrbare Veridnderungsprozesse in den Performativen Kiinsten. Sie skizzieren zentrale Verschiebungen in Erzéhl-

und Erlebnisweisen, in der Zuschauer*innenrolle und ein verkompliziertes Bild-Korper-Verhiltnis im Theater der Digital Natives.

Unter dem Titel Branding and Trending. geht es im Beitrag von Kristin Klein um Post-Internet Art im Kontext aktueller
Markendkologien. In Zeiten von Aufmerksamkeitsknappheit angesichts steigender Informationsdichte spielen massenmediale Ver-
wertungs- und Verbreitungslogiken auch in Bezug auf Produktion und Rezeption von Kunst eine zunehmend grof3e Rolle. Das ist
zwar seit Andy Warhol und Jeff Koons kein unbekanntes Phinomen mehr, in der Post-Internet Art werden derzeit jedoch vollig
neue Formen etabliert. Dabei unterscheiden sich Post-Internet Artists in ihrer Haltung von ihren Vorgédnger*innen aus der Pop
Art: Sie sind durch das Internet sozialisiert. Sie kiimmern sich kaum noch darum, welche imaginierten oder zugeschriebenen
Grenzen — zwischen Kunst und Kommerz, High and Low Culture, on- oder offline — zu sprengen wiren. Es geht um das Schwim-
men im Mainstream, um ihn durch konkrete kiinstlerische Aktivititen und daraus entstehende Infrastrukturen hier und da umzu-

lenken.

Diese postdigitale Kondition erldutert Christopher Kulendran Thomas anhand der Arbeit New Eelam. In seinem Beitrag
beschreibt er seine Arbeitsgrundlage als Kiinstler im Kontext des Post-Internet: ART & COMMERCE: Ecology Beyond Spectator-
ship. Die kulturelle Form, die als ,Zeitgenossische Kunst® bekannt ist, entstand im Fernsehzeitalter. Sie ist speziell bestimmt fiir
das Publikum, fiir Rezipient*innen, Zuschauer*innen. Die aktuellen Medienplattformen (Google, Facebook etc.) nehmen uns je-
doch nicht nur als ihre Zuschauer* innen, sondern als ihr Material fiir algorithmisch datenverarbeitende Zwecke, die weitgehend
unsichtbar bleiben. Um vor diesem Hintergrund die Moglichkeiten der Kunst im Kontext Post-Internet zu verstehen, beginnt Tho-
mas seine Uberlegungen in der ca. 200-jihrigen Geschichte der emanzipierten Zuschauer*innenschaft der Gegenwartskunst bei
Kant und kommt iiber Duchamp und Timothy Mortons Hyperobjects zu kiinstlerischen Praktiken, bei denen die Zuschauer*innen-
rolle nur noch eines unter anderen Materialien der Okologie der Kunst ist. Eine andere Form, ein anderes Verstindnis von oder

gar eine Alternative zur Asthetik als Regime des Verhiltnisses menschlicher Subjekte zu den Objekten der Kunst deutet sich an.

In ihrem mit psychoanalytischer Theorie fundierten Beitrag Grenzgdnge: Bild(ung) und Begegnung im Netzwerkzeitalter stellt Julia
Florin Uberlegungen iiber das besondere Potential von Kunstwerken fiir Bildungsprozesse an, die vornehmlich genau in jene
Tabubereiche einbrechen, die sich aus den kollektiven Verdringungstendenzen einer Gesellschaft ergeben. Die daraus resultieren-
den Unsicherheiten, die sich in starken Affekten wie Begehren und Aggressionen duflern, lassen sich 16sen, wenn in geeigneten
Settings wie z.B. im Kunstunterricht Verhandlungs- und Schutzriume geboten werden, in denen die Auseinandersetzung mit den

(Ein-)Bildungen der Gegenwart und den Einfillen des Anderen und Fremden (z.B. auch des Zukiinftigen) geiibt werden kann.

Torsten Meyer blickt in seinem Beitrag Nach dem Internet in ungewohnlicher Form einer Korrespondenz mit einer langjahrigen
Kollegin aus der Schulpraxis zuriick auf die fachliche Auseinandersetzung der Kunstpiadagogik (und Bildungstheorie) mit digital-
en Geriten, Medien, Netzen und Kulturen in den vergangenen 25 Jahren vor dem Hintergrund der kulturellen Wandlungsprozesse

und deren Folgen fiir Kunst und Pddagogik seit nun 500 Jahren.
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Kunst als epistemische Praxis

Wie zeigt sich Kunst als epistemische Praxis? Liefe sie sich auch als ein (Aus-)Handlungsort fiir eine andere Form des Denkens
verstehen? Ist wissenschaftliche Erkenntnisproduktion immer allein Ergebnis selbsttransparenter, objektivierbarer Verfahren?
Oder ist sie — wie kiinstlerische Praxis auch — durch weitere, andere Wissensformen geprigt? Lisst sich unter Beriicksichtigung
kiinstlerischer Blickwinkel das Erkenntnismonopol der Wissenschaft vielleicht sogar aufbrechen? Und was bedeutet das fiir
Lehre und Lernen? Mit diesen Fragen befasste sich das Symposion TRANSVERSAL RESEARCH | .zeigen .wissen .bilden, das an-
lasslich der Griindung des Forschungskollegs AEiT.lab im Kontext des Projekts Arts Education in Transition im Juli 2016 verans-
taltet wurde.

Die studierenden und die lehrenden Teilnehmer*innen sollten sich gemeinsam mit den eingeladenen Expert*innen in die aktuell
intensiv gefiithrten Debatten zur ,Kiinstlerischen Forschung® verwickeln und damit auf ein durchaus nicht unumstrittenes Terrain
neuer denkbarer Korrelationen zwischen Kunst und Wissenschaft vorwagen, die sowohl als mogliche Transformation der Kiinste,
als auch als kritische Selbstbefragung der Wissenschaft diskutiert werden. Dabei galt es, gerade auch tiber die Frage nach
aktuellen Bildungsentwiirfen an, mit und durch die Kiinste(n) in den Austausch zu treten und iiber das Verhiltnis von Bildung zu
einer moglicherweise transversal bzw. quer durch verschiedene Wissensformen und Denkmodi verlaufenden Forschung nachzu-

denken.

Die fiir den Beitrag von Constanze Schellow titelgebende Frage nach der Art und den Begleiterscheinungen einer Institutional-
isierung von Forschung stellt die in den letzten Jahren immer stirker werdende Anbindung des Tanzes an die Wissenschaft in den
Fokus und gibt einen durchaus auch kritischen Uberblick, inwieweit die Forschung bereits ein eigenstindiger und zentraler
Bereich innerhalb der zeitgendssischen Tanzausbildung geworden ist: Probst du noch oder forschst du schon? Zur Institutional-

isierung von ,research‘im Rahmen der zeitgendssischen Tanzausbildung.

Der Bildessay Die Aura der Reproduktion von Anja Dreschke macht andere Formen der Wissens(re)produktion sichtbar. Durch
die Vermittlung mit Bildmaterial wird unmittelbar deutlich, dass nicht nur Texte Wissen speichern und weitergeben konnen. Die
Bilder verweisen auf Reenactments vermeintlich ,fremder* Kulturen und bringen neue Medienpraktiken und mediale Ausformun-

gen hervor, mit denen sich rdumlich und zeitlich ferne Welten in neuen Konstellationen zusammenfiigen lassen.

Ale Bachlechner arbeitet in ihrem Text You made me love you — Selbstinszenierung und der direkte Kamerablick die Potenziale
performativer Strategien der Selbstinszenierung fiir kiinstlerische und kunstpiadagogische Settings heraus. Im Zentrum ihrer Anal-
yse steht der direkte Kamerablick — gemeinsam mit der Frage, welche Effekte von Intimitit, Authentizitit und Fetischisierung
erzielt werden konnen, wenn die ,,vierte Wand* durchbrochen und die Kamera direkt adressiert wird. In ihrer Argumentation set-
zt Bachlechner an den Musikvideos popkultureller Ikonen an und fiihrt die darin befindlichen Strategien mit den Arbeiten zeit-

genossischer Kiinstler*innen sowie kritischen Ansitzen in Gender Studies, Soziologie und Dokumentarfilm zusammen.

Wie kann ein Lehr- und Lernort aussehen, in dem sich die Studierenden méglichst autonom ihre Lerninhalte und -ziele setzen
konnen — und die Lehrenden ebenso wie die anderen Kommiliton*innen davon auch noch profitieren? Frei nach dem Learning by
Doing-Prinzip geht Hannah Neumann dieser Frage basierend auf ihren Erfahrungen in der (Co-)Organisation des

Forschungskollegs AEiT.lab nach: Das Lernen der Anderen. Mit Ranciére gedacht.

Die folgenden Texte zeigen, wie die teilnehmenden Studierenden mit diesem besonderen Lehr-/Lernort umgegangen sind. In
einem Dialog lassen Daniel Garcia Gonzalez und Elsa Weiland ihr gemeinsames Semester im Forschungskolleg AEiT.lab Re-
vue passieren. Aus zwei unterschiedlichen Perspektiven geben sie Beispiele fiir studentische Forschungsfragen, deren individuelle

Entwicklung und die Arbeitsweise im Kolleg: Das Forschungskolleg als dialogische Schnittstelle.

Lisa Anetsmann besuchte das Forschungskolleg als Studentin der Medienkulturwissenschaft kurz vor ihrem Masterabschluss.
Sie beschreibt, wie sich das Thema ihrer Masterarbeit durch die Gespriche mit den Dozentinnen und anderen Kollegiat*innen
von anfinglich vielen Fragen immer weiter konkretisierte und schlieBlich mittels neu entdeckter Methoden und Blickwinkel vol-
lig anders entfalten konnte, als es ihr im Selbststudium moglich gewesen wire: Der Weg zur Masterarbeit: Authentizitit im deutsch-

sprachigen Theater.
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Der Text von Ronja Eickmeier und Marie Schwarz reflektiert eine gemeinsame Arbeit, die sich mit der Suche nach dem Selbst
und seiner Verortung in der Welt beschiftigt. Kiinstlerisch erforschten die beiden mittels Tanz ihr Verhiltnis zu sich und der und
den Anderen — mit Methoden, die sie wihrend gemeinsamer Workshops im Rahmen des AEiT-Projektes entwickelten und im

Forschungskolleg weiter ausarbeiteten: Ein Metadialog zwischen Ich und Du —im Gesprdch mit Welt.

Wie hilfreich es sein kann, sein Forschungsthema vor einer anderen, fachfremden Zuhore*innenschaft zu priasentieren, erldautert
Johanna Rafalski in ihrem Beitrag Wie sich Macht kleidet. Und das Wo und Wann und vom Wem und Warum. Neben der Entste-

hungsgeschichte ihrer Bachelorarbeit erzihlt sie dabei zugleich von dem, mitunter holprigen, Anfang des Forschungskollegs.

In seinem Beitrag Ein magisches Projekt. Zaubererplakate und das AEIT beschreibt Tobias Linden das Forschungsprojekt, das er
wihrend seiner Teilnahme am Forschungskolleg entwickelte. In den Plakaten vom Ende des 19. Jahrhunderts spiegeln sich einige
Entwicklungen und Stromungen der Zeit wider: Das Aufkommen neuer Techniken, die Anziehungskraft des vermeintlich Frem-

den, der Okkultismus aber auch das Festhalten an traditionellen Rollenbildern.

In Anerkennung der argumentativen Wirksamkeit von Bildern hat Julia Dick eine Bildstrecke fiir den vorliegenden Band
konzipiert, die verschiedene weitere Projekte kiinstlerischer Forschung von Studierenden dokumentiert. Die ausgewahlten perfor-

mativen Arbeiten sind liberwiegend im Kontext des Projekts Arts Education in Transition entstanden:

Hanna Beuel, Bernhard Schobel und Miriam von Kutzleben haben die Performance is there life on mars? im Rahmen des
Seminars how to perform?, in dessen Verlauf das hier sehr inspirierende Berliner Performing Arts Festival besucht wurde, en-

twickelt.

In Auseinandersetzung mit unterschiedlichen Theorien iiber den Begrift der Identitit konzipierte Luca Tiishaus die Performance
to be. Sie entstand im Verlauf des Bachelorstudiums im Studiengang Intermedia als kiinstlerische Priifungsleistung. Die Perfor-

mance wurde u.a. im Rahmen der Ausstellung Sublimal7 im Kontext von Arts Education in Transition aufgefiihrt.

Jeanne van Eeden gibt mit der Videoperformance abraxas der Erfahrung einen Ausdruck, die einem (z.B. lernenden, forschen-
den) Menschen widerfihrt, sobald er oder sie die eigene begrenzte Welt in seinem*ihrem Kopf aufgeben und hinter sich lassen
muss. Die Arbeit entstand wihrend des Bachelorstudiums der Kunstpadagogik im Kontext des Seminars Liebe zum Selbst und

wurde im Rahmen der Sublimal7 am Institut fiir Kunst & Kunsttheorie ausgestellt.

Das Performerinnenduo Stamina* besteht aus Judith Niggehoff und Saliha Shagasi. Die erste gemeinsame Performance Dis/-
co/Kurs entstand wihrend des Abschlusses des Masterstudiums der Asthetischen Erziehung als kiinstlerischer Teil der gemeinsa-

men praktisch-wissenschaftlichen Masterarbeit und wurde an der Humanwissenschaftlichen Fakultit 2018 uraufgefiihrt.

Ronja Eickmeier und Marie Schwarz haben eine eigene Forschungsmethode entwickelt, die versucht, an das Wissen des Kor-
pers heranzukommen. Das Forschungsprojekt ICH-DU—- WELT. und die dazugehorige Methode sind in Begleitung des
Forschungskollegs AEiT.lab entstanden.

Raphael Di Canio und Dennis Frasek, ehemalige Studenten der Kunstpidagogik, treten seit mehr als fiinf Jahren als ein-
fachzwei auf. Die Performance Produkt wurde 2018 erstmalig gezeigt im Rahmen des 6. Performancegarten: watch us work it, ein-

er Initative von ehemaligen und aktuellen Studierenden des Instituts fiir Kunst & Kunsttheorie.

Auch fiir die Auswahl des Cover-Bildes sind wir Julia Dick zu groBem Dank verpflichtet. Und ebenso Jon Rafman, der das Bild

gefunden/kreiert und uns fiir dieses Buch zur Verfiigung gestellt hat.

Es sei auBerdem allen Autor*innen ganz herzlich fiir ihre Mitwirkung gedankt. Insbesondere auch Marie Schwarz fiir das Lekto-
rat und Carmela Ferndndez de Castro fiir den Satz und das Layout.
Auch denen, die nicht explizit im Buch auftauchen, aber zum Teil entscheidend am Projekt Arts Education in Transition mit-

gewirkt haben, sei hier noch einmal herzlich gedankt: Dekan der Humanwissenschaftlichen Fakultit (wihrend der Laufzeit des
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Projekts) Hans-Joachim Roth, Dekanin (in der Schlussphase des Projekts) Susanne Zank, Fakultdtsmanagerin Sabine Domhan,
den Kooperationspartner*innen im Institut fiir Medienkultur und Theater sowie im FFT Diisseldorf, in der Akademie der Kiinste
der Welt, im Filmclub 813, den an den Symposien, Springschools und Semesterthemen der Lehre beteiligten Kiinstler*innen und
Wissenschaftler*innen, den Mitgliedern des Instituts fiir Kunst & Kunsttheorie, dem International Office, Cologne Summer
Schools, und der Competence Area IV — Cultures and Societies in Transition der Universitit zu K6ln, der Wissenschaftlichen
Sozietit Kunst Medien Bildung e.V.. Ein besonderer Dank gilt den beteiligten Kolleg*innen im AEiT-Projekt: Julia Rorig, Julia
Dick, Saliha Shagasi, Susanne Giershausen und allen teilnehmenden Studierenden. Und nicht zuletzt auch der Leitung der Univer-
sitidt zu Koln fiir die gute Idee der Ausschreibung von Projektmitteln zur Forderung der Innovation in der Lehre, aus denen das
Projekt Arts Education in Transition 2015 bis 2017 gefordert wurde.

Jane Eschment, Hannah Neumann, Aurora Rodono, Torsten Meyer

Ko6lIn, im Sommer 2019

Branding and Trending. Post-Internet Art im Kontext
aktueller Markenokologien

Von Kristin Klein

Die Abbildung auf dem Cover dieser Publikation zeigt eine Arbeit der Kiinstlerin Santa France aus ihrer Serie Nodes (2019), die
Teil ihrer intensiven Befragung des Verhiltnisses von Mensch und Technologie ist. Frances computergenerierte Bilder sind clean,
halten Betrachtende auf Distanz, suggerieren durch den kaum definierbaren Umraum eine Kontextenthobenheit der Dinge. Und
doch: Wie die Spuren eines Tatorts pripariert, scheinen sie — nur richtig kombiniert — als Zeug*innen Auskunft iiber einen Tather-
gang zu geben: eine angeschnittene Ingwerwurzel, Lachen einer verschiitteten Fliissigkeit, Pilze, in Plastikfolie eingewickelt, Blt-
ter und Teile von Zweigen, Abdriicke einer nie existenten Kaffeetasse, ein Stiick Luftpolsterfolie, unter der das beleuchtete Dis-
play eines élteren Mobiltelefonmodells hindurchscheint, ein Haarbiischel, eine Katzenfigur, ein Zettel mit einem ausgedruckten

Post: ,sorry, but the password must contain a self, a shadow and a persona.”

Die Dinge scheinen niichtern, unverbunden, ob organisch oder synthetisch, alle errechnet und beinahe leblos erstarrt. Die digital
generierten Gegenstinde sind mit seltsamer Genauigkeit fokussiert und bleiben doch ritselhaft anonym. Zeichen sind nebeneinan-
der gestellt, Symbole in nicht erfassbarer Logik aneinandergereiht. Unweigerlich aber bilden sie, in dieser gemeinsamen Komposi-
tion angeordnet, Assoziationen aus. Sie ergeben ein Gefiige, eine Sammlung unterschiedlicher Entitdten, die das gleiche Render-
ing durchlaufen haben.

Was hier als Momentaufnahme festgehalten ist, findet eine Entsprechung in der Alltagserfahrung vieler. Der Zugriff auf die Fiille
an Daten und Informationen in einer digital vernetzten Welt ist exponentiell angestiegen. Gleichzeitig fordern die in groer Gesch-
windigkeit aufeinanderfolgenden unterschiedlichen Inhalte auf Online-Plattformen und netzkulturelle Logiken bekannte
Wahrnehmungsmuster heraus: Bilder und Nachrichten globaler Krisen, algorithmisierte Werbebanner, Katzenvideos,
Uberwachungsmechanismen und Make-Up-Tutorials existieren in enger Nachbarschaft und bilden neue, oft fliichtige, Topogra-

phien aus.

Sie sind Teil der Postdigital Landscapes — der parallel im Browserfenster gedffneten Tabs, die eine ausschnitthafte Spur aktueller
Aktivititen abbilden, der Suchverldufe, der per Daumen durchgescrollten Timelines, der Drop-Down-Meniistrukturen, der
archivierten Nachrichtenverldufe und Querverbindungen durch Hashtags und Links, die den dynamisierten Hintergrund der Allt-
agsnavigation bilden. Diese Aufzihlung verweist jedoch nur auf einen Teil der visuell sichtbaren Dimension einer weit
verzweigten Infrastruktur. Zunehmend greifen die Logiken des Netzes dariiber hinaus in den physischen Umgebungen. Im Inter-

net der Dinge, in der zunehmenden Zahl von Sensoren in tragbaren Geriten, in Kleidung, im stidtischen Raum und in der Natur
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wirken sie sich auf Selbst-Weltverhiltnisse, Identitdtsbildungsprozesse und soziale Umgangsweisen aus. Postdigital Landscapes,
wie sie hier konzipiert werden, umfassen somit geografische Netzwerke und materielle Infrastrukturen genauso wie gouvernemen-
tale Erscheinungsformen, Einstellungen und Verhaltensweisen. Sie konstituieren sich durch hybride Praxen, Akteur*innen und
Réume sowie in Verschrinkung digitaler Technologien, Mensch, Natur und Kultur in ihren ambivalenten Relationen zu- und un-

tereinander.

Unter aktuellen Bedingungen digitaler Kulturen verdndern sich auch — so die grundlegende These dieser Publikation — die Regis-
ter kiinstlerischer Artikulationen. In der Allgegenwart von und mit der umfassenden Durchdringung durch digitale Medien und
ihrer vernetzten Infrastrukturen wandelt sich mafigeblich die Art und Weise, wie Kunst produziert, geteilt und rezipiert wird. Es
verdndern sich kiinstlerische Formen und Formate, Modi der Interaktion, soziale Gefiige, die Rolle von Institutionen. Exem-
plarisch werden im Folgenden Phidnomene und strukturelle Fragen genauer in den Blick genommen, an denen sich solche

Prozesse beispielhaft beschreiben und reflektieren lassen.

In dieser Publikation sind, um im Bild der Landscapes zu bleiben, Landmarks oder Orientierungspunkte einer Kunst der digital
vernetzten Welt versammelt, die lesend durchwandert werden konnen. Zentraler Ankerpunkt fiir diese Auseinandersetzung ist der
Begriff des Postdigitalen bzw. der Postdigitalitit. Dieser hat sich in den letzten Jahrzehnten besonders in den Medien-, Kunst- und
Kulturwissenschaften etabliert, um strukturelle Verinderungen im Zusammenhang mit neuen Technologien auf anthropologischer
und kultureller Ebene zu beschreiben.

Das Prifix ,Post’ betont dabei die selbstverstandlich gewordene Allgegenwart digitaler Medien und steht als Marker fiir eine neue
Qualitit der Digitalitit, die sich auf — oftmals wenig sichtbare — Transformationen des Digitalen in neue (Macht-)Strukturen
bezieht (Cramer 2015).

Ankniipfend an diese Uberlegungen stand der Begriff des Postdigitalen aufgrund seiner groeren Verbreitung — nicht nur in den
Kiinsten, sondern u.a. auch in den Humanwissenschaften, in den Sozialwissenschaften und in transdisziplindren Ansétzen (Jandri¢
et al. 2018) — im Vordergrund, um mdglichst verschiedene Positionen aus unterschiedlichen Feldern zunichst in drei grofieren

Bereichen anzusprechen:
Postdigitale Gesellschaft

Wie sind soziale, politische, kulturelle Bedingungen zu beschreiben, die mit fortschreitenden Digitalisierungsprozessen einherge-
hen? Welche Parameter sind insbesondere fiir postdigitale, d.h. bereits verstetigte und tiefgreifende Effekte der Digitalisierung
wichtig und lassen sich als solche deskriptiv beschreiben? Welche sind spekulativ, prognostisch und moglicherweise fiir
zukiinftige ,,nidchste Gesellschaft(n)“ (Baecker 2007) normativ wirksam und kénnen Grundlage kultureller, kunst- und medienpéd-
agogischer Forschung sein (Jorissen/Kroner/Unterberg 2019)? Phinomene und Entwicklungen wie Big Data, Internet of Things,
Plattformgesellschaft und Artificial Intelligence u.a.m. miissen diszipliniibergreifend und iiber ihren Schlagwortcharakter hinaus

in den Blick genommen werden, um konstitutive Momente postdigitaler Gesellschaften zu identifizieren.
Postdigitale Kunst und Kultur

Neue Rahmenbedingungen kiinstlerischer und kultureller Praxen bringen neue Formen kultureller Artikulationen hervor und er-
fordern Aktualisierungen tradierter Begriffe und Verstindnisse (Meyer et al. 2019). Wie genau manifestieren sich diese Struk-
turen? Welche Formen der Auseinandersetzung finden Kiinstler*innen mit neuen Mdoglichkeiten der Kommunikation und Interak-
tion vor dem Hintergrund verédnderter Alltagspraxen? Wie werden die Themen und Fragen postdigitaler Gesellschaften hier exem-
plarisch verhandelt und welche (Reflexions-)Formen werden dabei expliziert (vgl. Cornell/Halter 2015; Biihler 2015)? Welche

Rolle spielen hier z.B. kiinstlerische und alltagskulturelle Strategien von Postproduction, Remix, Sharing oder Copy-Pasting?
Postdigitale Bildung

Wenn Wissen vor allem zwischen den Akteur*innen eines vernetzten Kollektivs geteilt wird (Lévy 2008), sich womdoglich die
Zustande und Formen von Wissensstrukturen grundsitzlich verdndern bzw. verindert haben (Bunz 2012) und Bildungsinstitutio-
nen mit ,,uneindeutigen Subjekten“ (Schachtner/Duller 2015) konfrontiert werden, miissen auch Verhiltnisse und Bedingungen
von Bildung neu befragt werden. Welche bildungstheoretischen und gleichermaflen praxisrelevanten Anschliisse sind im Kontext

postdigitaler Gesellschaften — mit dem Fokus postdigitaler Medienkultur und Kunst — denkbar (vgl. Meyer 2013; Meyer/Kolb
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2015; Jorissen/Kroner/Unterberg 2019; Vansieleghem/Vlieghe/Zahn 2019)? Welches methodische Instrumentarium ist relevant,
um beispielsweise neue Formen der Subjektivierung zu (er-)fassen, zu beschreiben und Modelle des Praxistransfers zu entwick-
eln?

Die Beitrige der Publikation befassen sich aus der Perpektive der Kunst- und Medienwissenschaft, der Kunstpiddagogik, der Kul-
turellen Bildung, der Kunstgeschichte und vereinzelt auch der Bildungstheorie mit dem Schwerpunkt postdigitaler Kunst und Me-

dienkultur.

Uberblick iiber die Beitrdge des Buches

Die hier versammelten Texte sind als work in progress zu verstehen. Sie bilden verschiedene Forschungsansitze und -disziplinen
mit unterschiedlicher methodischer Annéherung und Fragestellung ab. Dabei handelt es sich um eine lockere Sammlung recht un-
terschiedlicher Beitriige, die den zentralen Begriff der Postdigitalitidt umkreisen, ohne den Anspruch auf Vollstindigkeit zu er-
heben oder eine geteilte Systematisierung anzustreben. Die Beitrage sind daher in fiinf lose verbundenen Kapiteln zusammenge-

fasst. Sie ermoglichen eine erste Strukturierung eines vergleichsweise weiten Feldes. Kristin Klein macht in ihrem Beitrag Kiunst

und Medienbildung in der digital vernetzten Welt. Forschungsperspektiven im Anschluss an den Begriff der Postdigitalitiit zunéchst einen Vorschlag fiir the-

sengeleitete Anndherungen an das Konzept der Postdigitalitit und assoziierte Theoriekontexte. Diese dienen der ersten Orien-
tierung und sind als Angebot fiir die weitere Auseinandersetzung zu verstehen. Die vier folgenden Abschnitte bilden ein Wechsel-
spiel zwischen Besprechungen einzelner kiinstlerischer Arbeiten und weiter gefassten Auseinandersetzungen u.a. mit ge-
sellschaftlichen Funktionen von Kunst, kuratorischer Praxis, Alltagskultur und Fragen zu materiellen, raumlichen und hand-
lungspraktischen Dimensionen von Digitalitit. Diese werden durch das fiinfte Kapitel abschlieBend gerahmt. In diesem ergidnzen
Konstanze Schiitze und Patrick Bettinger, die die Publikation als Critical Friends begleiteten, die vorherigen Beitridge durch Kom-
mentare und Einblicke in ihre Forschung. Im Folgenden werden die einzelnen Kapitel nach einer kurzen thematisch zugespitzten

Einfiihrung mit den darin versammelten Beitrigen vorgestellt.

Postdigitale Gesellschaft, Partizipation, hybride Akteur*innen

Neue Medientechnologien bringen, Autor*innen wie Henry Jenkins (2009) zufolge, auch immer neue Partizipationsformen hervor.
Diese Situation spitzt sich im Kontext der Digitalisierung zu: Zum einen werden Partizipation, Interaktion und Kooperation zum ,kon-
nektivistischen Normalfall®; sie ,unterlaufen zum anderen die bis dato gekannte widerstindige Kritik sowie kritische Distanz. [...]
Vor diesem Hintergrund konnen Konzepte und Methoden der Partizipation sowie der Irritation nicht mehr ohne weiteres zum Einsatz
kommen” (Leeker 2018: 18). In postdigitalen Gesellschaften treten zudem, etwa in Form algorithmisch gesteuerter Prozesse, tech-
nische Akteur*innen auf den Plan, die Wissen, dessen Ordnungsstrukturen in Datenbanken und Suchmaschinen und auch Partizipa-

tionsverhdiltnisse mafsgeblich verdndern (ebd.: 20).

Wahrnehmungs-, Denk,- und Lernprozesse werden mehr als je zuvor in Netzwerken von menschlichen und nicht-menschlichen Ak-
teur*innen ausgehandelt und konstruiert (ebd.; Stalder 2017). Die beiden Beitrdige des ersten Kapitels widmen sich neuen Partizipa-
tionsmaoglichkeiten und stellen kulturelle Teilhabe in den Kontext grundscitzlich verdnderter Rahmenbedingungen und Charakteristika.
Die Auflosung eindeutiger, klar zu verortender Subjekte bildet dabei ebenso einen Orientierungspunkt, wie neue Formen der (Medi-
en-)Kritik und die Hinterfragung wirklichkeitskonstituierender Akteur*innen.

Dem Begriff der Postdigitalitit folgend, entwickelt Magdalena Gétz in ihrem Beitrag F*iital —post-partizipativ? Diskurse und Prak-

tiken der Teilhabe in der aktuellen Medienkunst am Beispiel von Nadja Buttendorfs #HotPhones — high-tech self-care den Begri ff der Pos t—Partizipation

zur Beschreibung neuer Voraussetzungen partizipativer kiinstlerischer Praktiken. Anhand der kiinstlerischen Arbeit Buttendorfs
werden veridnderte kulturelle Umweltbedingungen und der Diskurs um Teilhabe skizziert, der iiber eine Fokussierung menschlich-
er Subjekte hinausgeht und verteilte Asthetiken sowie hybride Akteur*innen in den Blick nimmt. Eine ausfiihrliche Analyse der

Arbeiten Hito Steyerls erstellt Teresa Retzer in ihrem Beitrag Hito Steyert = Medienkritik und postdigitale Kunst - a5 q ausgewdahlter
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Werke wird der Entwicklungsprozess von Steyerls Perspektive im Kontext digitaler Medien herausgearbeitet und unter dem As-
pekt neuer Artikulationsformen von Wissen und Wahrheitskonstruktion dargestellt. Beschrieben werden demnach nicht nur

Reprisentationsformen physischer Realitéiten, sondern ebenso deren wirklichkeitskonstituierende Gehalte.

Kuratorische Praxis, Algorithmen, posthumane Agency

Durch Prozesse der Digitalisierung verdndern sich nicht nur Moglichkeiten und Notwendigkeiten der Partizipation und (Medien-)Kri-
tik, wie im ersten Kapitel dieser Publikation angesprochen, sondern auch die Rolle derer, die in der Lage sind, entsprechende Riume
und Bedingungen mitherzustellen und verschiedene Akteur*innen zusammenzubringen. Im Feld der Kunst, so zeigen die beiden
Beitrdge dieses Kapitels, regen neue technologische Entwicklungen beispielsweise eine bestindige Re-Evaluation kuratorischer Praxis
an. Speziell Logiken der Algorithmizitdit konfrontieren Funktionen wie das Sammeln, Vergleichen, Konzentrieren von Inhalten und

der Diskurspflege mit neuen Auswahlkritieren im gréfleren Mafistab und auf Basis bestindig wachsender Datenbanken.

Felix Stalder geht sogar soweit, anzunehmen, dass wir ,angesichts der durch Menschen und Maschinen generierten Datenmengen
[...] ohne Algorithmen blind [wiiren]” (Stalder 2017). Demnach treten — wenngleich selbst von Biases durchzogen — technische Ak-
teur*innen zunehmend neben die klassische Figur des*der Kurator*in, in eine Konstellation gemeinsamen Handelns und Verhandelns
symbolischer Ordnungen und Bedeutungszusammenhdinge, in denen die Konturen zwischen den verschiedenen Entititen diffuser wer-
den.

Nada Schroer vollzieht in ihrem Bei trag Vom biirgerlichen Blick zum posthumanen Schnitt. Kuratorische Praxis im Kontext medientechnologischer En-

wicklungen Verinderungen tradierter Konzeptionen von Kurator*in, Betrachter*in, Subjekt/Objekt, genauso wie von Raumen und

Funktionen des Ausstellens und Kuratierens, durch verschiedene medientechnologische Umbriiche ab Mitte des 20. Jahrhunderts
bis in die Gegenwart nach. Uber die Beschreibung verteilter Handlungstrigerschaft (agency) menschlicher und nicht-menschlich-
er Akteur*innen im postdigitalen Zeitalter skizziert sie am Ende ihres Textes Fragen und Ansitze eines posthumanen Ku-

ratierens. Mogliche Formen algorithmisch gestiitzten Kuratierens werden von Benjamin Egger in seinem Beitrag 7¢ "¢ documen-

fa could be curated by a machine. I'tell you why if shouldn’t. Or how. o iert und anhand des Denkbegriffs von Heidegger entwickelt. Im Zen-

trum des Gedankenexperiments stehen durch Algorithmen gestiitzte, flexible Formen kuratorischer Kollaborationen und der

offene und transparente Zugang zu Konzeptideen, Kiinstler*innen-Kontakten und Rdumen.

Materialitat, Dinge, fluide Stofflichkeit

Seit der von Carolyn Christov-Bakargiev 2012 kuratierten documenta 13 und der 2014 von Susanne Pfeffer kuratierten Ausstellung
und des gleichnamigen Symposiums Speculations on Anonymous Materials im Kasseler Friedericianum riicken im deutschsprachi-
gen Raum theoretische Ansitze, die Dinge/Dinglichkeit und Materialitit bzw. deren Relationen zu menschlichen und nicht-mensch-
lichen Akteur*innen verhandeln, speziell unter der Perspektive netzwerkformiger Konstellationen und Assemblagen, erneut in den
Fokus philosophischen und kunsttheoretischen Interesses. Dazu gehoren u.a. die Actor-Network Theory, Vibrant Materialism, New
Materialism/Neo Materialism sowie —und partiell in Abgrenzung zu zuvorgenannten — die Object-Oriented Ontology und Spielarten

des Spekulativen Realismus.

Wiihrend sich nicht alle der unter diesem Kapitel versammelten Texte explizit auf die genannten Kontexte beziehen, lisst sich doch zu-
mindest eine gemeinsame und sehr wesentlich verbindende Linie erkennen: So wird Materialitit bzw. Materie als relational, plural,
offen und komplex, bei einigen Autor*innen auch selbst als wirkmdichtig thematisiert. Unter der spezifischen Betrachtung digitaler
Transformations- und Reformationsmaoglichkeiten wird Materialitit hier v.a. in ihren verschiedenen Aggregatzustinden zum Unter-
suchungsgegenstand.

Mit ihrem Text Pure Synthetizitit. Materialitiit in Pamela Rosenkranz’ Purity of Vapors

suchung neue Formen der Verkorperung an der Arbeit von Pamela Rosenkranz auf. Im Zentrum stehen die verschiedenen insze-

zeigt Vivien Grabowski in einer genauen Unter-

nierten Stoffe, die zahlreichen Verweise auf leiblich-korperliche Formen und die Modifizierung bisher dichotomer Differenzen
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zwischen natiirlichem Mensch und artifizieller Maschine. In ihrem Beitrag Get Reall Zur postdigitalen Skulpiur

beschreibt Ronja Frie-
drichs Beispiele postdigitaler Skulptur als Manifestation digitaler Artefakte. Untersucht werden Skulpturen im Kontext einer
New Aesthetic und ihnen innewohnende re-materialisierte Strukturen und Narrative des Digitalen. Katharina Weinstock unterzie-

ht die Arbeit Mark Leckeys in ihrem Beitrag The Real Thing. Mark Leckey und die Dinge im Zeitalter ihrer digitalen Reproduzierbarkeit

einer kunst-
wissenschaftlichen Untersuchung, in der sie unterschiedliche emanzipatorische Praktiken und Strategien des Sammelns im Werk
Leckeys herausarbeitet. In den flieBenden Ubergiingen zwischen stofflichen Artikulationen und digitalen Reprisentationen wird
das digitale Objekt und seine Beschaffenheit exploriert.

. P .. Every Things M
Annemarie Hahn entwirft in ihrem Beitrag ="~ hings Matter

einen Vorschlag zur relationalen Beschreibung von Situationen und
Phinomenen anhand der Verbindung verschiedener Akteur*innen zu- und untereinander, um Fragen der Inklusion zu verhandeln.
Vor der Folie einer alles umfassenden und veridndernden Digitalisierung wird Inklusion aus posthumaner Perspektive betrachtet,

in der explizit auch nicht-menschliche Dinge in eine Netzwerkstruktur eingebunden werden, die das inklusive Subjekt ko-konsti-

tuieren.

Alltagskultur, Unterrichtspraxis, Social Design

Auf/In/Uber das Display medienkultureller Phiinomene manifestieren sich immer wiederkehrende Artikulationsformen (post-)digi-
taler Alltagskulturen. Avocado, Turnschuh, Adidasjacke, Ingwer & Co fungieren als Wiedererkennungsmerkmale eines sich teils in-
ternational konstituierenden und doch lokal diversifizierenden Lebensstils: Ob als digitale Nomad*innen, flexible Arbeitnehmer*innen
oder reisende Influencer*innen und Aussteiger*innen. Trendobjekte prototypischer Einrichtungen und Lebensweisen greifen gemein-
same Codes einer global vernetzten Lebenswelt des 21. Jahrhunderts auf und deuten Konzentrationen gesellschaftlicher Diskurse an.
Die Beitrdige in diesem Abschnitt kniipfen an den alltiglichen Umgang mit Objekten und Bildern dieser Kultur an und diskutieren die-
sen vor dem Horizont zeitgendssischer Kunstdisplays und -vermittlungskonzepte. Unterscheiden sich beide Beitrcige doch sehr in der
Herangehensweise, bzw. ihrer Kontextualisierung, so ist ihnen gemein, dass sie alltagskulturelle Umgangs- und Handlungsweisen des
Postdigitalen als Ausgangspunkt nehmen und sich an verdnderten Produktions-, Priisentations-, und Distributionsprozessen orien-
tieren.

Beyond Decoration. Die Wirkmacht der Topfpflanze im Kunst-Display der Postdigitalitiit. Eine Case Study am Beispiel von New Eelam von Ste-

Der Beitrag
fanie Marlene Wenger widmet sich der Topfpflanze als Trendobjekt im zeitgendssischen Kunstbetrieb. Anhand verschiedener
Arbeiten werden Diskurse um Transhumanismus, Postdigitalitit und Social Design aufgerufen und fiir eine post-digitale Perspek-

tive auf das Kunst-Display produktiv gemacht. Helena Schmidt diskutiert in ihrem Beitrag Poor Image Art Education. Uber das Ver-

mittlungspotential von Internetbildern im Unterricht — eine Standortbestimmung die Bildungspotenziale digitaler Bilder anhand bildungswissen-
schaftlicher und kunstpidagogischer Positionen. Erginzt wird die Analyse durch die Auswertung einer Umfrage zukiinftiger Kun-
stlehrer*innen aus der Schweiz, die jeweils ihre eigenen Erfahrungen und Vorstellungen zum Einsatz von Internetbildern im Kuns-
tunterricht schildern.

Erweiterte Forschungsperspektiven

Den Abschluss der Publikation bilden zwei Beitrige unserer Critical Friends, die die zuvor aufgegriffenen Bearbeitungen und Thesen
durch ihre Forschungsarbeit gedanklich kommentieren, konturieren und erweitern sowie Anschliisse fiir die weitere Forschung v.a.
fiir Kunstpddagogik und Bildungstheorie bieten.

Bildlichkeit nach dem Internet — Kunstvermittlung am Bild als rezeptive Gegenwartsbewiiltigung werden Bilder als

In Konstanze Schiitzes Beitrag
,geschiftsfithrende kulturelle Einheit’ und sichtbare Ausschnitte eines weit verzweigten Bedingungsgefiiges einer Postdigital Con-
dition thematisiert. Digital vernetzte Bilder besitzen gerade in ihrer Distributionsfihigkeit, ihrer Masse und Gleichzeitigkeit ihres
Auftretens in verschiedenen Kontexten wirkmichtiges Potenzial. Diese Eigenschaften setzen jedoch neue Rezeptions- und Um-

gangsweisen mit Bildern und Bildlichkeit voraus. Der Beitrag kann als Ermutigung zur ernsthaften und differenzierten Auseinan-
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dersetzung mit der digital durchdrungenen Gegenwart am Beispiel des Bilds gelesen werden. In seinem Beitrag "o @/ivitdt und Bil

dung im Kontext der Postdigitalitit. Ein begleitender Kommentar 1, e patrick Bettinger Bezug auf die in den anderen Beitrigen veran-

schaulichten Formen postdigitaler Verflechtungen von Kunst und Gesellschaft. In der Auseinandersetzung mit deren impliziten
Normen und Normierungen erfolgt eine bildungstheoretische Einordnung und Bezugnahme auf mogliche Verschiebungen, wie et-

wa in der Konzeptionierung von Bildungssubjekten, im Kontext relationaler Perspektivierungen wie dem Neuen Materialismus.

Nachwuchsforschungstag Postdigitale Kunst und Medienkultur

Die Publikation geht aus einem Forschungstag hervor, der am 07.06.2018 am Institut fiir Kunst & Kunsttheorie der Universitit
zu Koln stattfand und durch das Grimme-Forschungskolleg gefordert wurde. Anlass fiir die Veranstaltung gab die Feststellung,
dass keine verldsslichen Plattformen oder Netzwerke fiir aktuell entstehende Qualifikationsarbeiten im Bereich der Kunst- und
Medienpidagogik existieren, die Synergien zwischen den verschiedenen Disziplinen erméglichen kénnten. Uber die eigenen Fach-
grenzen hinaus findet aus unserer Perspektive hier wenig Vernetzung und Austausch statt. Die Forschungslandschaft ist bereits in-
nerhalb der Kunst- bzw. der Medienpédagogik stark divers; es fehlen vielperspektivische und zugleich themenspezifische
Forschungstage und -formate zu aktuellen Medienkulturen, die unterschiedliche Fachperspektiven produktiv aufeinander bezie-
hen. In der Kunstpadagogik und der Medienpidagogik, die im Hinblick auf Prozesse der Digitalisierung zahlreiche inhaltliche
Schnittmengen aufweisen, lassen sich insbesondere noch immer Divergenzen zwischen individueller (Medien-)Kompetenzen ein-
erseits (z.B. Baacke 1996; Fromme/Werner 2008; Biihler/Schlaich 2016) und (Medien-)Bildungstheorien andererseits (z.B.
Marotzki/Jorissen 2009; Herzig 2012; Tulodziecki/Herzig/Grafe 2019) beobachten. Der Nachwuchsforschungstag und die im An-
schluss erarbeitete Publikation zielen auf eine produktive Dialogisierung dieser Standpunkte in einem langfristig angelegten Aus-
tausch. Sie bilden einen Versuch ab, Qualifikant*innen verschiedener Disziplinen und Fachbereiche, die zu dhnlichen Themen
und Fragestellungen forschen, zusammenzubringen, Forschungsthemen in diesem Feld fiir die Kunst- und Medienpiadagogik zu

skizzieren und aus diesen Bereichen heraus neue Perspektiven zu entwickeln.

Schon durch den 2015 durch Torsten Meyer, Kristin Klein, Gila Kolb und Konstanze Schiitze am Institut fiir Kunst & Kunsttheo-
rie der Universitit zu Ko6ln eingerichteten Forschungsschwerpunkt Post-Internet Arts Education (piaer.net) und dessen zahlreiche
Vorarbeiten (z.B. Meyer 2013; Meyer/Kolb 2015; Schiitze 2018) wurden Projekte angestofen, die das Forschungsfeld postdigi-
taler Medienkultur und der Post-Internet Art mit (medien-)bildungstheoretischen, kultur- und kunstpadagogischen Fragestellun-
gen durch explorative Studien in den Blick nehmen und sich zum Ziel setzen, Konsequenzen fiir Praxis und Theorie der Bildung
in Auseinandersetzung mit Kiinsten und Medien zu entwickeln. Daran schlief3t unsere Plattform fiir Nachwuchswissen-

schaftler*innen an.

Danksagung

Die Publikation ist nur durch Zusammenwirken vieler Krifte, toller Menschen und produktiver Rahmenbedingungen moglich ge-
worden. An dieser Stelle einen grofen Dank an alle, die daran beteiligt waren! Besonders mochten wir den Beitragenden dieser
Publikation danken, die diesen spannenden Prozess mit uns zusammen durchlaufen haben. Wir hoffen, auch in Zukunft gemein-

sam an und in diesem sich entwickelnden Forschungsfeld zu arbeiten und weiter im Austausch zu bleiben.

Den Herausgeber*innen der Zeitschrift fiir Kunst Medien Bildung (zkmb), Andreas Brenne, Christine Heil, Torsten Meyer und
Ansgar Schnurr, danken wir vielmals fiir das entgegengebrachte Vertrauen und die Moglichkeit, die hier versammelten Beitrige
einem groBeren Publikum zugénglich zu machen. Wir mochten uns beim Grimme-Forschungskolleg fiir die finanzielle Forderung
bedanken, die es uns ermdglichte, eine solche thematische Zusammenfiihrung unterschiedlicher Disziplinen und Fachbereiche zu
organisieren und durchfiihren zu konnen. Insbesondere Harald Gapski und Monika Elias danken wir fiir die Unterstiitzung und

gute Zusammenarbeit und Alike Schwarz fiir die Vorbereitung des Nachwuchsforschungstags.

Unser besonderer Dank gilt vor allem auch Patrick Bettinger und Konstanze Schiitze. Beide berieten uns nicht nur wihrend des

Ausschreibungsprozesses und bei der Sichtung der Einreichungen, sondern standen uns ermutigend und mit Rat und Tat zur Seite.
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Ihre Expertise im Bereich der Kunst, Medienkultur, Kunst- und Medienpddagogik war uns fachliche Orientierung und ihre Er-

fahrung im Veranstaltungs- und Verdffentlichungsprozess eine grofie Hilfe. DANKE!

AuBerdem mochten wir uns bei Marie Schwarz fiir das sorgfiltige und gewissenhafte Lektorat und bei Carmela Fernandez de Cas-

tro fiir den Satz der Publikation und das Einpflegen auf dem Blog bedanken!

Wir sind zudem Santa France zu Dank verpflichtet, die uns die Grafik aus ihrer Reihe Nodes (2019) fiir das Cover ohne Zdgern

zur Verfiigung stellte.

Kristin Klein & Willy Noll
Dresden/Sinnerbo August 2019
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Branding and Trending. Post-Internet Art im Kontext
aktueller Markenokologien

Von Kristin Klein

WPostdigital, in artistic practice, is an attitude that is more concerned with being human, than with being digital.*

Der Begriff der Digitalitit verweist auf eine Vielzahl komplexer und asynchroner Prozesse, die sich in unterschiedlicher Weise
auf Individuen und gesellschaftliche Bedingungen, auf materielle Umwelten sowie auf kulturelle Praxen auswirken und durch
diese wiederum beeinflusst werden. Der in diesem Text zentrale Begriff der Postdigitalitit biindelt das weite Feld aktueller
Forschung zur Digitalisierung durch die spezielle Fokussierung soziokultureller Verflechtungen digitaltechnologischer Entwicklun-
gen. Ausgehend von einer Definition und Kontextualisierung des Begriffs werden exemplarisch Forschungsfragen und dsthetische
Dimensionen von Digitalitit in den Blick genommen, die in der Kunsttheorie und anderen Bezugswissenschaften der Kunstpéda-

gogik derzeit verhandelt werden. Der Text macht ein Vorschlag fiir eine gemeinsame Arbeit an den hier aufgeworfenen Fragen

fiir kunstpadagogische Forschung, verstanden als Teil kultureller Medienbildung.2
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The New Normal®

,»What are you doing on your computer?”, fragt die Mutter im Apple—Werbespot4 ihre Tochter im Teenageralter, die bauchlings
auf dem Rasen liegt, ein iPad vor sich, das sie den ganzen Tag bei sich trug, mit dem sie Fotos machte, per Videoanruf Freund*in-
nen traf, Prisentationen fiir die Schule vorbereitete, zeichnete, chattete, Comics las: ,,What's a computer?”, fragt diese beildufig
zuriick. Fiir sie ist das Tablet interaktives Musikstudio, Kamera, Telefon, Fernseher, Radio, Skizzenbuch, Enzyklopidie, Stadt-
plan, Prisentationstool und Bibliothek zugleich. Unterschiedliche Medien und mediale Praktiken, die zuvor an verschiedenen Or-
ten situiert und mit anderen Zugangsvoraussetzungen verbunden waren, sind damit in das flache Gerit eingezogen und tragbar ge-
worden. Seine Oberflachengestaltung sorgt dafiir, dass die Bedienung von Anwendungen im wortlichen Sinne kinderleicht gewor-
den ist und keine speziellen Computerkenntnisse mehr erfordert. Gleichzeitig sind in sein Design die Ideen und auch Ideologien
von Programmierer*innen des Silicon Valley eingegangen. Diese sind — zum Grof3teil nicht sichtbar — mit der elaborierten Leben-
sphilosophie eines oft kreativ arbeitenden, in der grofien Mehrzahl westlich sozialisierten Milieus verbunden und bilden einen
wkonjunktiven Erfahrungsraum* (Jorissen 2017a), dessen Potenzialitit bereits bei der Nennung des Produktnamens aufleuchtet. —
Das Tablet ist demnach nicht nur technisches Gerit, sondern assoziiert mit kulturellen Praxen, Einstellungen und zugleich

Moglichkeiten wie Beschrinkungen der Relationierung und Nutzung qua Design.

Digitalisierung ist in ihrer historischen wie gegenwirtigen Gesamtheit kaum zu erfassen (Jorissen 2019), selbst wenn die Rede

von der Digitalisierung eine geschlossene Einheit suggerieren mag. Anstatt digitale Medien sicherheitshalber als Hilfsmittel oder

Werkzeug zu adressieren, wie aktuell etwa im Digitalpakt der Falls, sollte Digitalisierung vielmehr als Knotenpunkt zur Beschrei-

bung quantitativer sowie qualitativer Verdnderungen materiell-kultureller Bedingungen, gesellschaftlicher Strukturen sowie indivi-

dueller Wahrnehmungs- und Handlungsweisen verstanden werden.® Diese Aspekte werden mit der terminologischen Verschie-
bung des Postdigitalen hervorgehoben.

Ich mochte den Begriff des Postdigitalen daher an dieser Stelle vorldufig als Biindelung unzihliger Debatten zu Digitalisierung fiir
kunsttheoretische wie -pidagogische Uberlegungen vorschlagen und ausgewihlte Asthetische Dimensionen in den Blick nehmen.
Mein langfristiges Ziel ist, entlang dieser und weiterer Perspektiven eine Erarbeitung moglichst dichter Beschreibungen aktueller

postdigitaler Bedingungen fiir die Kunstpidagogik (Schiitze 2019) und kulturelle Medienbildung anzuschlieen.

Nach der anfinglich verbreiteten Euphorie und Hoffnung auf Demokratisierung, egalitéire Partizipation und Dezentralisierung
machtvoller EinflussgroBen durch vernetzte Personal Computer, impliziert eine postdigitale Gegenwart die Notwendigkeit, inner-
halb von Strukturen monopolisierter Plattformen, von Aufmerksamkeitslenkung, flichendeckender Datenerfassung und uniiber-
schaubarer, bedeutungserzeugender Aussagenkomplexe zu agieren (Caygill/Leeker/Schulze 2017). Apparaturen verschwinden
zunehmend hinter Gehidusen und werden nicht mehr als technisch wahrgenommen. Algorithmisierte Prozesse, die Politik und Allt-
ag mitschreiben, sind weder einsehbar noch in ihrer Komplexitit fiir Einzelne verstehbar. Im Kontext von Kunst und Medienbil-
dung geht es deshalb verstiarkt um die Frage, welche Normen, Regulierungen und Gesetze, welche (dsthetischen) Regimes in digi-
tal vernetzten Welten wirksam werden und welche Gestaltungs- und Handlungsmoglichkeiten dariiber hinaus denkbar sind. Denn
selbst, wenn es sich bei der Digitalisierung um asynchrone und graduell verschieden wirkende Prozesse handelt (Cox 2014),
beriihren und verdndern diese in einem sozialen Gefiige die Wahrnehmungs- und Vorstellungswelten, die normativen Lebensreal-

itdten aller.

Digitaler Wandel

Gefolgt der Annahme, dass sich Technologien, Gesellschaften und Individuen stets an- und miteinander konstituieren (Baecker
2007), wire es unzureichend und verkiirzt, Digitalisierung v.a. auf technologisch-deterministische Erkldrungen zu griinden, sie al-

so auf die Geschichte elektronischer Computer und digitaler Technologien und deren gesellschaftlichen Einfluss zu beschrinken.

Zum einen beschreibt Digitalisierung, obwohl gingig postuliert, keinen abrupten Prozess. Ihr gehen kulturhistorische, soziale und
machtpolitische Strukturbedingungen voraus, die diese erst konzipierbar und breitenwirksam akzeptabel werden lassen. Benjamin

Jorissen fiihrt dies am Beispiel der ,,Quantifizierung von Zahlverstindnissen, der Organisation von ,Wissen’ im proto-datenbank-
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formigen Tableau und der Verkniipfung von Subjektivitit und Sichtbarkeit (Jorissen 2016: 29) aus: ,,Digitalisierung ist [...] nur
insofern und in dem Mass moglich, als sie an vorhandene kulturelle Formen und deren latente Transformationspotenziale ansch-
liesst* (ebd.).

Zum anderen ist medienkultureller Wandel durch neue Informations- und Kommunikationsmedien beteiligt an gesellschaftlichen
Transformationsprozessen, die wiederum iiber das jeweilige ,,Leitmedium® hinausweisen (Baecker 2007). Am Beispiel des Buch-
drucks ldsst sich etwa die Beteiligung eines Netzes unterschiedlicher Akteur*innen nachvollziehen: Die massenhafte Verbreitung
von Druckerzeugnissen als Voraussetzung fiir die Teilnahme und Teilhabe an Gesellschaft trug im Wesentlichen zur Alpha-
betisierung der Massen bei bzw. machte umgekehrt das Erlernen der Kulturtechniken des Lesens und Schreibens gleichermaBen
erforderlich. Dazu war die Etablierung neuer Institutionen wie der Schule fiir alle, die Ausbildung von Lehrer*innen, Bildungs-
ministerien, Verlagen, Bibliotheken etc. notwendig, um eine Infrastruktur zur Weitergabe dieser Kulturtechniken zu installieren
(Sesink 2008). Dariiber hinaus konnten sich durch die neuen Moglichkeiten der Vergleichbarkeit und Erzeugung von Schriftstiick-
en in der Moderne kritische Instrumente verbreiten sowie daran ankniipfend langfristig Konzepte von Individualitdt, Autor*innen-
schaft und Personenrechten herausbilden (ebd.; Baecker 2007). Mit verdnderten medialen Bedingungen gehen demnach, so kann
es zusammengefasst werden, langfristig Verdnderungen von Subjektivation, Kulturtechniken und auch Prozessen der Institutional-

isierung einher (Meyer/Jorissen 2015). Dies kommt in besonderer Weise im Begriff des Postdigitalen zum Ausdruck.

Postdigital: Ein kurzer Auszug aus der Begriffsgeschichte

Wiihrend sich der Begriff des Postdigitalen in der deutschsprachigen Kunstpddagogik bisher kaum niedergeschlagen hat und er

bisweilen stark mit Kompetenzdebatten verbunden wird (Dufva 2018), hat er sich in den Kiinsten, den Human- und Sozialwissen-

schaften und in transdisziplindren Ansitzen etabliert (Jandric et al. 201 8).7 Grundlegend ist die Annahme, dass digitale Technolo-
gie soweit mit sozialen, kulturellen, politischen und auch geografischen Umwelten verwoben ist, dass daraus neue kulturelle und
symbolische Formen resultieren, die iiber ein Digitales, verstanden als diskrete, in Bindrcode tibertragbare Einheiten bzw. Hard-

und Software, hinausgehen. Der technische Charakter der Digitalisierung tritt in der Terminologie der Postdigitalitit zugunsten

soziokultureller Faktoren in den Hintergrund. Das Prifix Post® verweist dabei auf relationale Transformationsprozesse materiel-
I-kultureller Bedingungen, durch Digitalisierung verdnderte Handlungs- und Wahrnehmungsweisen (Stalder 2017) und die Ausbil-
dung neuer (Macht-)Strukturen (Cramer 2015).

Mit dem Begrift der Postdigitalitit wird digitale Technologie um die Jahrtausendwende zunichst als Ausdruck menschlicher
Begehrensstrukturen diskutiert und mit einer Kritik an den Restriktionen bindrer, den Alltag durchziehender Logiken und ihrer
notwendigen Erweiterung durch imaginative Potenziale und Aktualisierungen verbunden (Pepperell/Punt 2000). Auch Kim Cas-
cone positioniert sich mit dem Begriff wenig spiter kritisch-distanziert gegeniiber neuen technologischen Entwicklungen. Statt
Technologie wie in der Moderne mit Fortschrittsversprechen, Zukunftsgldubigkeit und Perfektionsstreben zu assoziieren, geht es
ihm, aus dem Feld der elektronischen Musik kommend, um die Moglichkeiten subversiver Nutzung durch dsthetische Mittel. Das
Fehlerhafte, der Bruch an Technologien und ihren Oberflichen, wird bei ihm thematisch, z.B. in Form von Glitches — bildliche
oder akustisch erfahrbare Storungen digital verfasster Prozesse — und der ihnen zugrundeliegenden Strukturen (Cascone 2002).
Im Kontext der rransmediale 2013 zeichnet sich schlieBlich ein qualitativ bedeutsamer Wandel ab. Noch immer ist mit dem Be-
griff zwar ein Anspruch auf zeitlichen und kritischen Abstand vom Digitalen verbunden; gleichzeitig kommt nun aber das

Eingestindnis einer unhintergehbaren Involviertheit in eine digital durchdrungene Gegenwart zur Sprache:

,Post-digital, once understood as a critical reflection of ,digital’ aesthetic immaterialism, now describes the messy and paradoxi-
cal condition of art and media after digital technology revolutions. [...] It looks for DIY agency outside totalitarian innovation
ideology, and for networking off big data capitalism. At the same time, it already has become commercialized” (Andersen/Cox/-
Papadopoulos 2014).

Bezieht sich der Begriff urspriinglich also auf Praxen subkultureller, anti-institutioneller und anti-laboristhetischer Kiinste im

Kontext von Digitalisierung (Cramer 2016), so wird er im Laufe der Zeit durch realpolitische Bedingungen eingeholt. Er bildet
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nun einen Knotenpunkt fiir aktuelle Kunst sowie fiir Forschung9, die ,,die heutigen informationstechnisch-industriell-politischen
Komplexe und Regimes reflektiert” (ebd.).

An dieser Stelle soll nun ein Blick auf mogliche Forschungsdimensionen geworfen werden, die aktuell mit dem Begriff des Post-
digitalen verbunden sind. Wéhrend das Wissen um technologische, gesellschaftlich-kulturelle und anwendungsbezogene Perspek-
tiven gleichermalien notwendig ist, um Digitalisierung bzw. Digitalitit in padagogischen Kontexten anndhernd begegnen zu kon-
nen (Dagstuhl 2016), werden an dieser Stelle speziell fiir die Kunstpiadagogik bzw. kulturelle Medienbildung aktuell relevante kul-
turelle und kunsttheoretische Dimensionen des Begriffs erfasst. Kunst und Theorie werden dabei auf unterschiedliche Weise zum

Gegenstand und Anlass der Befragung.

In aktueller postdigitaler Kunst, so die zugrundeliegende Theselo, zeigen sich Artikulationen digitaler Kultur in konzentrierter
Form. Sie gehen iiber begrifflich-diskursive Beschreibungen hinaus und kénnen somit in besonderer Weise zu einem mehrdimen-
sionalen Verstindnis von Digitalisierung beitragen (Jorissen/Unterberg 2019), um (ggf. andere) Umgangsweisen mit Digital-

isierung produktiv werden zu lassen.

Asthetische Dimensionen technologischer Infrastrukturen

Asthetische Dimensionen kiinstlerischer Arbeiten lassen die zu grofen Teilen im Hintergrund ablaufenden Prozesse digitaler Vernet-

zung (be-)greifbar und Wirkungsmechanismen anders verhandelbar werden.

Der Kiinstler James Bridle verfasst mit The New Aesthetic eine fortlaufende kritische Studie zur Wechselwirkung digitaler Tech-
nologien, zu sozio-6konomischen, kulturellen und politischen Fragen, die in Codes, Protokollen, Standards und Datenformaten in
alltiglichen Anwendungen von Computertechnologie unsichtbar bleiben, jedoch Realitit maBgeblich mithervorbringen. As-
thetische Dimensionen bilden fiir Bridle eine erste Ebene der Auseinandersetzung, um tiefer liegende Verflechtungen zu
adressieren:

Wt is impossible [ ... ] not to look at these images and immediately start to think about not what they look like, but how they came
to be and what they become: the processes of capture, storage, and distribution: the actions of filters, codes, algorithms, process-
es, databases, and transfer protocols; the weights of datacenters, servers, satellites, cables, routers, switches, modems. Infrastruc-

tures physical and virtual; and the biases and articulations of disposition and intent encoded in all of these things” (Bridle 2013).

Kunst, Design und #sthetische Phinomene der Alltagskultur werden in postdigitalen Asthetik-Theorien (Berry 2015; Contr-
eras-Koterbay/Mirocha 2016) nicht auf ihre Oberfliche reduziert, sondern geben, auch in glatter und popkulturell aufgeladener
Gestalt (Schiitze 2019), Auskunft iiber Relationierungs- und Subjektivierungsprozesse, kulturelle Formen und Formate und neue
mediale Praxen im Kontext von Digitalitit. Dariiber hinaus ermdoglichen sie andere wissenstheoretische sowie édsthetische
Zugénge zur Welt, etwa durch Kombination, Visualisierung und narrative Verbindung grofler Daten- und Bildmengen (z.B. Ar-
beiten von Forensic Architecture/Nathalie Bookchin). Sie konnen wiederum Ausgangspunkt weiterer dsthetischer Reflexion und
Bearbeitung werden. Kunstpadagogische Theorie und Praxis kann insbesondere an den dsthetischen und kulturellen Codes der dig-
ital vernetzten Welt ansetzen und alternative Entwiirfe entwickeln, um durch &sthetische Mittel etwa bildliche Reprisentationen

und Umgangsweisen mit netzkulturellem Wissen zu veridndern.

Im Folgenden werden &sthetische Dimensionen technologischer Infrastrukturen in vier Auspriagungen skizziert: Diese vier Dimen-
sionen werden anhand kultureller Orientierungen beschrieben, jeweils exemplarisch abgebildet in Extremwerten eines Spektrums
(Abb. 2, 3, 5, 6). Die Orientierungen existieren dabei zeitlich parallel, manifestieren sich jedoch in verschiedenen kulturellen

Kontexten unterschiedlich. In ihrer verkiirzten thesenartigen Form sind sie als Diskussionsangebot zu verstehen.
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1. Kulturelle Praxen, Formen und Formate

Digitalisierung bedingt und verdndert Produktions-, Distributions- und Rezeptionsweisen von Kunst.

Dies lisst sich exemplarisch in den Arbeiten Ryan Trecartins zeigen. In der Montage seiner Filme bildet sich eine ,,Uberlagerung
und Verdichtung der uns bekannten Formate und symbolischen Formen*, die die ,,symbolischen Codes ihrer Darstellung® (Zahn
2017) hervorheben. Durch Uberzeichnung, durch Zitat und Rekombination in hoher Frequenz werden in Trecartins Videofilmen
und Installationen Qualititen postdigitaler Kultur thematisch. Digitale Artefakte lassen sich beliebig oft und in neuer Gesch-
windigkeit verandern, koppeln, teilen und immer wieder in andere Kontexte bringen. Dies unterscheidet sie wesentlich von
Vorgingern tradierter Kunst. Im Modus der Postproduction (Bourriaud 2002) verschieben sich kiinstlerische wie alltagskulturelle
Selbstverstindlichkeiten; alle Digitalisate sind potenziell veridnderbar: ,,Statt rohes Material in schone oder neue Formen zu ver-
wandeln, machen die KiinstlerInnen der ,Postproduction® Gebrauch vom kulturell Gegebenen als Rohmaterial, indem sie vorhan-
dene Formen und kulturelle Codes remixen, copy/pasten und ineinander iibersetzen“ (Meyer 2015). Kulturelle Praxen lassen sich
im Fall der Postproduction zunehmend als Kulturproduktion in der Logik der ,,Datenbank als symbolischer Form“ (Manovich
1999) beschreiben, letztere verstanden als Grundstruktur der Produktion, Sichtbarkeit und Ordnung von (gegebenem) Wissen,

aus der neue kulturelle Formen und Praxen hervorgehen.

Zugleich verdndern sich durch aktuelle kulturelle Praxen bekannte Reflexionsweisen und Valorisierungssysteme. Beobachtbar ist
dies zum Beispiel am Status des Kunstwerks. Nicht zwangsldufig ist Kunst als ,,origindres Werk“ (Meyer 2015) zu verstehen, dem
auratische Gegenstandshuldigung gebiihrt. Trecartins Filme etwa sind in groBer Zahl frei online verfiigbar, werden so neben

Ausstellungsituationen des professionalisierten Kunstmarktes weitldufig online distribuiert und den Aufmerksamkeitslogiken des

Netzes unterstellt. Beide Orientierungen existieren parallel und kontextspezifisch.

Um komplexe Zusammenhiinge zwischen verschiedenen Entitiiten und verdnderten kulturellen Formen zu verstehen, werden in
der Kunstpidagogik z.B. die Verlinkungen, Assoziationen und relationalen Beziige zwischen Bildern diskutiert (Sabisch/Zahn
2018), u.a. in Bezug auf Vergegenwirtigungsstrategien am Beispiel der Kunst der Gegenwart (Schiitze 2019). Diese miissen, im
Sinne einer gegenwartsnahen Kunstpiadagogik, zunehmend auch im Kontext algorithmisierter Wahrnehmungs-, Distributions- und
Produktionsweisen befragt werden (Leeker 2018).

2. Subjektkonstellationen

Digitalitiit und speziell Netzwerklogiken bringen andere Bildungsprozesse hervor, die wiederum neue Theorien des (dsthetischen) Sub-
Jekts und des Kunstwerks erfordern.

In Anbetracht postdigitaler kultureller Praxen stellt sich die Frage, was es bedeutet ,,in einer immer stirker von algorithmischen

Logiken und datenbankkompatibler Weltproduktion abhéngigen Kultur Subjekt zu sein® (Jorissen 2017b). Kiinstler*innen wie

Dorota Gaweda and Eglé Kulbokaité verorten Figuren wie Agatha Valkyre Ice (ai)ll beispielsweise gleichermalien in Google-
Docs, Gamespaces und Galerierdumen und performen diese kollektiv in nomadischen Situationen, durch menschliche Akteur*in-
nen gleichermaflen wie durch Rédume, Algorithmen und Devices. Kunsttheorie und -pddagogik stehen hier vor neuen Heraus-
forderungen wie beispielsweise der Zuordnung von Handlungsmacht und gleichsam der Adressierbarkeit eines handlungsfihigen
Subjekts. Es braucht dazu addquate theoretische Beschreibungen von Subjektkonstellationen im Kontext postdigitaler Kunst. Mit
Bezug auf verschiedene, u.a. netzwerktheoretische und/oder posthumane, Positionen zeichnen sich derzeit Versuche ab, Subjek-
tivierung als Ko-Konstitution materieller und diskursiver Relationen von Natur, Kultur und Technologie durch menschliche und
nicht-menschliche Akteur*innen zu verstehen. Damit werden der gegenwirtigen Zentralitdt menschlicher Akteur*innen in den hu-

manistischen Wissenschaften des globalen Nordens alternative Theoriemodelle gegeniibergestellt.

Der Begriff der Postdigitalitit verstirkt dabei die Aufmerksamkeit fiir 6kologische, politische und soziale Fragen, indem er
Vorstellungen von Natur-Kultur/Mensch-Technik-Dichotomien tiberwindet. Diese konnten dazu verleiten, hegemoniale Krifte
technologisch-kultureller Apparate zu iibersehen (Kanderske/Thielmann 2019). An den Diskurs der Postdigitalitit sind weitere
theoretische Uberlegungen zur Akteur-Netzwerk-Theorie (Latour 2005), zum Neuen Materialismus (Bennet 2010, Dolphijn/van
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der Tuin 2012), zur Object Oriented Ontology (u.a. Bogost 2012) und, zum Teil distanzierend weiterentwickelt, zum Posthuman-
ismus (Haraway 2016; Braidotti/Hlavajova 2018) angeschlossen. Spezieller auf die Kunst bezogen finden sich entsprechend The-
sen zur verteilten Asthetik (Gye/Munster/Richardson 2005) oder zu Effekten der Zirkulation von Kunst und deren Auflssung in
verschiedenen Akteurseinheiten (Joselit 2013). Das als dispers gedachte Subjekt bzw. Kunstwerk (Schiitze 2019) bildet neue Vo-
raussetzungen und bedingt kunstpidagogische Redefinitionen, z.B. der Partizipation (G6tz 2019; Leeker 2018), der Inklusion
(Hahn 2019) und kuratorischer Fragen (Schroer 2019). Vor dem Hintergrund global vernetzter Medialitit spiegeln sich verén-
derte Subjektverstindnisse zudem in neuen Lehr- und Lernformen der Kollaboration (Rousell/Fell 2018) und allgemein Fragen

der Mediatisierung, z.B. des lernenden Netzes ,und die sich darin bildenden Communities“ (Jorissen/Meyer 2015).

3. Materielle Konkretionen

Digitalitiit durchdringt Materialitit und ko-konstituiert diese.

Wihrend Digitalisierung seit den 1970er Jahren haufig einseitig in Bezug auf Topoi der Virtualitit oder Simulation diskutiert
wurde (Kanderske/Thielmann 2019), sorgten nicht zuletzt mobile internetfihige Gerite, mit dem Internet verbundene Alltagsge-
genstinde des Internet of Things und sensorisch ausgestattete Umwelten dafiir, dass sich diese verkiirzte Fokussierung auf bzw.
Kritik an ,digitaler Immaterialidt” im Sinne hybrider Rdaume konzeptionell erweitert. Unter dem Begrift der Postdigitalitit wird

Digitalitit besonders in seinen materiellen, sensuellen und affektiven Dimensionen thematisch.

Materialitit ist sowohl Grundlage (digitale Endgerite, Interfaces), Gegenstand (Digitalisierung analoger Medialitit) als auch Pro-
dukt (digitale Hervorbringung materieller Phanomene z.B. durch 3D-Druck) der Digitalitit (Jorissen/Underberg 2019). Exem-
plarisch zeigen sich diese Ebenen als digital informierte Materialititstransformationen in der Arbeit Image Objects (2011 — fort-
laufend) des Kiinstlers Artie Vierkant: Zunédchst am Rechner projektiert, umfasst sie sowohl industriell gefertigte Skulpturen als
auch deren fotografische Dokumentation online, die, zum Teil an der Grenze des Erkennbaren, Modifizierungen durch Photo-
shop-Gesten und Filter aufweist (Abb. 4).

Die Installationsansichten werden zur Erweiterung der ausgestellten Objekte und beeinflussen wiederum, welche weiteren For-

men die Arbeit annimmt. Die Unterscheidung zwischen primérer und sekundirer Rezeption ist hier hinfillig, da die Arbeit in jed-
er Situation durch andere, spezifische édsthetische Qualititen charakterisiert ist."” Die Augmented-Reality-App der Image

Objects13 eroffnet eine weitere Ebene und ermoglicht die Navigation durch und Interaktion mit der Arbeit in Uberlagerung und

Wechselwirkung screenbasierter, prozessualer und physischer Materialitit.

Mit theoretischen Ansitzen wie der zuvor benannten Akteur-Netzwerk Theorie, des Neuen Materialismus und der Object-Orient-
ed Ontology werden Materialitit bzw. Materie, Dinge/Dinglichkeit in ihren Affordanzstrukturen, bei einigen Autor*innen auch
als selbst wirkmichtig thematisiert (Bennet 2010). Unter der spezifischen Betrachtung digitaler Transformations- und Reforma-
tionsmoglichkeiten wird Materialitit hier v.a. in ihren verschiedenen Aggregatzustinden zum Untersuchungsgegenstand. Dariiber
hinaus und z.T. an diese Positionen anschlielend, treten durch den Begrift der Postdigitalitit 6kologische, klimapolitische und
machttheoretische Fragen, z.B. technischer Infrastrukturen und des Ressourcenverbrauchs, wieder stirker in den Vordergrund
(Broeckmann 2017).

In der Kunstpiadagogik finden diese Perspektiven ihren Niederschlag neben vereinzelten Ansiitzen'* gegenwirtig v.a. im englisch-
sprachigen Raum. Sie sind in der Unterrichts- und Curriculumsforschung zu verorten und bilden unterrichtspraktische Konse-
quenzen ab (Hood/Kraehe 2017; Rousell/Fell 2018).

4. Blinde Flecken: Digital Imaginaries

Digitalisierungsdiskurse weisen blinde Flecken auf, die kritisch befragt werden miissen.

Ahnlich wie die Thematisierung komplexer materieller Dimensionen als blinder Fleck'? des Digitalisierungsdiskurses in der Kun-
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stpiadagogik gelten kann16, sind eine Reihe weiterer Aspekte wenig beleuchtet. Die Kiinstlerin Tabita Rezaire kritisiert Technolo-
gie beispielsweise als immer schon durch Ideologien durchzogen und nie neutral. Sie konturiert in ihren Arbeiten Verflechtungen
von Technologie und (Post-)Kolonialismus. Postkoloniale Technologiekritik ist auBerdem zentral u.a. in afro-, sino- und golffu-
turistischer Theoretisierung (Avanessian/Moalemi 2018). Im deutschsprachigen wissenschaftlichen Diskurs finden sich jedoch

wenig Verbindungen zu postkolonialer oder allgemein queerer Theorie des Postdigitalen, die zudem in die Kunstpadagogik

reichen. Zwar sind zahlreiche Ausstellungen, Projekte und Initiativen zu nennen”, es fehlt jedoch eine systematische Befragung
von automatisierter Diskriminierung, voreingenommener Daten- oder Designstrukturen und ihrer Effekte. Auch die zuvor aufge-

fiihrten Positionen stammen v.a. aus dem Globalen Norden und miissen konsequent erweitert werden.

Daneben bleiben zahlreiche weitere Fragen, die hier nicht angeschnitten werden kénnen: Welche Vorstellungswelten und
Begehren sind Technologien eingeschrieben bzw. welche bringen diese hervor? Welche Affektstrukturen und kollektiven Vorstel-
lungen bilden sich aus, welche Mindsets sind grundlegend fiir das postdigitale Zeitalter (Vermeulen/van den Akker 2010)? Und
wie lésst sich Technologie weiter entwickeln und — nicht nur temporér — umnutzen u.a.m.? Die Ebene des Spekulativen, des An-
dersmoglichen, des Noch-Nicht-Realisierten und Fehlenden, des zunidchst Gescheiterten soll hier zum Abschluss, in Anlehnung
an Bratton (2016), mit Digital Imaginaries explizit als Teil postdigitaler Forschung benannt werden, um diese in Zukunft zu erweit-

ern.

Anmerkungen

1 http://en.wikipedia.org/wiki/Postdigital [28.07.2019]

2 Vielen Dank an Lea Herlitz, Konstanze Schiitze und Manuel Zahn fiir die sehr guten Hinweise und Kritik an diesem Text!

3 “The New Normal’, the new context set in motion by the age of global computation, data analytics and algorithmic gover-

nance”. Online: http://thenewnormal.strelka.com/ [28.07.2019]

4 Werbespot fiir das iPad: http://www.youtube.com/watch?v=IIZys3xg6sU [28.07.2019]. Danke an Konstanze Schiitze fiir den Hinweis da-

rauf.

5 So lautet der Slogan des Bildungsministeriums im Rahmen der Bildungsoffensive fiir die digitale Wissensgesellschaft in der
Pressemitteilung ,,Einmaleins und ABC nur noch mit dem PC* und adressiert ausschlielich den (padagogisch begleiteten) Um-
gang mit digitalen Medien: http://www.bundesregierung.de/breg-de/aktuelles/einmaleins-und-abc-nur-noch-mit-pc-407134 [25.7.2019]
6 Dank an Konstanze Schiitze fiir diesen Vorschlag.

7 Daneben zirkulieren zahlreiche weitere, die an dieser Stelle nicht diskutiert werden kénnen (vgl. Cramer 2016).

8 Das Priifix ,Post’ ist verschiedentlich konnotiert (vgl. Cramer 2016). Zudem ist es mit der Kritik an einer Stellungshaltungsfunk-
tion verbunden. Es sei Ausdruck einer Unsicherheit iiber das, was ist und das, was werden kann — eine leere Formel. Zudem sei es
politisch aufgeladen, wenn es auf das Vergangene als zwingende Voraussetzung fiir das Kommende anspielt (Blas 2014). Das

Prifix kann aber auch als produktiver Platzhalter verstanden werden, als eine noch unbestimmte Variable, die sich den Offenheit-

en von Digitalisierungsprozessen als einer ,,Zone der Aktivitit* (Bourriaud 2002) widmet.

9 Zu nennen sind u.a. Post-Digital Culture an der Universitdt Hamburg, Post-Digital Research an der Aarhus University in Koopera-
tion mit der transmediale Berlin, Digital Cultures Research Lab an der Leuphana Universitit Liineburg, Postdigitale Kunstpraktiken
in der Kulturellen Bildung an der Fachhochschule Potsdam, Postdigital Cultures Faculty Research Centre an der Coventry Universi-

ty und das Projekt Post-Internet Arts Education Research an der Universitit zu Koln.

10 Diese These ist ein wesentlicher Ausgangspunkt des Projekts Post-Internet Arts Education Research an der Universitit zu Koln:

piaer.net.
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11 http://agathavalkyrieice.com/ [20.07.2019]
12 http://artievierkant.com/imageobjects.php [22.07.2019]
13 http://apps.apple.com/us/app/image-object/id1345691520 [28.07.2019]

14 An der Universitit zu Koln fand beispielsweise am 21. und 22.6.2019 das von Annemarie Hahn und Vivien Grabowski aus-

gerichtete Symposion Digital Things statt: http://kunst.uni-koeln.de/digitalthings/ [28.07.2019]

15 Vgl. auch Meyer 2009.
16 Dank an Konstanze Schiitze fiir diesen Hinweis.

17 Zu nennen sind zum Beispiel Creamcake (Berlin), Dear Humans und dgtl fmnsm (Dresden) oder Queering Arts Education and
Media Culture (Universitit zu Koln).
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Branding and Trending. Post-Internet Art im Kontext
aktueller Markenokologien

Von Kristin Klein

Dieser Text konzentriert sich auf Pamela Rosenkranz’ skulpturale Arbeit Purity of Vapors (2012) und verfolgt die These, dass in
ihr (Inter-)Materialititen erscheinen, die kaum mehr mit den Paradigmen von Temporalitit, Prozessualitit, Formverdnderung
oder Spurensicherung begriffen werden kénnen. Thre Modi, so zeigt die kunst- und kulturtheoretisch geleitete Analyse, sind vol-
lkommen andere: Sie sind homogenisiert, simulierend, seriell, technologisiert und synthetisiert. Dabei nehmen die von
Rosenkranz eingesetzten Stoffe vielfachen und expliziten Bezug auf den konkreten, leiblich-fleischlichen Korper. Eine ganze
Schar kleiner, plastifizierter und synthetischer Korper ist es, die Rosenkranz in Purity of Vapors vorfiihrt, Korper, die im Zeichen
einer Standardisierung und Homogenisierung stehen, dabei aber zugleich merkwiirdig unbestimmt bleiben: Sie schwanken
zwischen weichen Korpern der Absorption (ungegliederte, osmotische Korper, deren Prozesse unsichtbar bleiben) und festen Kor-
pern aus Hiille und Kern (rationierte, segmentierte Korperrdume, die durch Herausschilen begriffen werden konnen). Unterschei-
dungen wie Innen und AuBen, Mensch und Maschine, Natiirlichkeit und Artifizialitdt werden innerhalb der Skulptur zwar mobil-

isiert, im nichsten Moment jedoch unwiederbringlich nivelliert.

In Purity of Vapors (Abb. 1) reihen sich auf den Ebenen eines steril anmutenden Kiihlschranks einige Dutzend Plastikflaschen der
Marke SmartWater dicht aneinander. Die Transparenz der Behaltnisse gibt den Blick frei auf ihre absonderliche Fiillung: Nicht
klares Wasser fiillt sie, sondern zéhe, monochrome Mixturen, hergestellt aus Silikon und Kunsthaut-Pigmenten. Die vielen
Flaschen, die sich in den Fichern des weillen, nach vorne hin verglasten Kiihlgerits tummeln, fithren in gleicher Weise das ge-
druckte Logo der von Glacéau produzierten Marke SmartWater, unterscheiden sich jedoch in den Farbnuancen ihrer Fiillung. Die
meisten von ihnen sind ungefirbt und klar, zwischen ihnen aber finden sich solche, deren monochrome Massen zwischen beigefar-

benem, rosa, braunem, gelb- und griinlichem Pastellton changieren. Ohne Frage sind die Substanzen kiinstlich, ebenso unfraglich

ist aber auch, dass viele von ihnen den rétlichen Schimmer von Haut und Fleisch aufweisen.! Vereinzelt rinnt die smoothieartige
Fliissigkeit in diinnen Bahnen iiber das Plastik oder ist kurz davor, aus dem Verschluss herauszutreten. Unzihlige kleine horizon-
tale Schriftziige in dunklem Ultramarinblau sitzen auf den Plastikflaschen und verkiinden viele Dinge tiber das SmartWater, etwa
dessen ,,nutrition facts“. Auf 11 Grad Celsius kiihlt der 60 x 164,5 x 65 cm messende Liebherr-Kiihlschrank die Flaschen herun-

ter, so verrit es die kleine digitale Anzeige des Geriits.
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Wie zu zeigen sein wird, kreist Pamela Rosenkranz’ Purity of Vapors (2012) in sehr besonderer Weise um seine eigene Material-
itdt. In Rosenkranz’ Skulptur erscheinen — so die These dieses Textes — (Inter-)Materialititen, an denen die modernen Paradigmen

von Temporalitit, Prozessualitit, Formverinderung oder Spurensicherung auf bemerkenswerte Weise versagen (vgl. Wagner

2011; Riibel 2012). Wie ich andernorts ausfiihrlicher und analog an Yngve Holens Extended Operations zu zeigen versuche,2 er-
scheinen in Purity of Vapors vielmehr Materialien, die sich in mehrfacher Hinsicht als ,,Corporate Materials“ konzeptualisieren
lassen: Corporate sind die Materialien zunichst in sehr grundlegendem Sinne, da sie als Medien der ,,Darstellung von etwas* stets
,» Verkorperungen® desselben sind. Die Materialien nehmen zugleich direkten Bezug auf den konkreten, leiblich-

fleischlichen corps. Dabei verhandeln sie ihn jedoch nicht unter den Paradigmen des Singuldren, Biografischen, Authentischen,
Exzess- und Spurhaften. Die Materialien zeigen sich hier gerade nicht in moderner Manier als ,,Formationen des Formlosen“ (Rii-
bel 2012: 306), nicht als Emphasen eines als pur oder befreit verstandenen Stoffs, nicht als unmittelbare Erscheinungen eines
prozessualen Werdens. Thre Modi sind vollkommen andere: Das Material zeigt sich in vielfache und komplexe Prozesse des

Bezeichnens eingebunden, als simulierend, seriell, homogenisiert, technologisiert, synthetisiert und hochgradig ,,in-formiert*.

Wihrend die Wissenschaften gerade dabei sind, das Materielle radikal zu rekonzeptualisieren3, bietet Rosenkranz’ Purity of Va-
pors Anlass zur Frage, inwieweit sich in der Kunst der Gegenwart solche Materialien und Materialititen zeigen, die mit kunstwis-
senschaftlichen Paradigmen und Kategorien, die vorrangig an Kunstwerken des 20. Jahrhunderts entwickelt wurden, nicht mehr
greifen lassen; ob es mithin andere, neue Momente sind, die die Materialitit einiger zeitgendssischer Arbeiten ausmachen, Mo-

mente, die es notig machen, die etablierten Beschreibungskategorien des Materials der bildenden Kunst vollig neu zu iiberdenken.

Silikon, Pigment, Plastik, Glas, Wasser, Haut

Die Silikonmasse in Purity of Vapors ist strenggenommen ein Hochleistungs-Silikonkautschuk, der unter dem Namen Dragon
Skin gehandelt und bei der Herstellung von Prothesen und fiir filmische Spezialeffekte eingesetzt wird, dies nicht zuletzt, weil sich
das Material durch prizise Formbarkeit und extreme Dehnbarkeit, durch Glitte und EbenméBigkeit auszeichnet. Eingefarbt mit
Flesh Tone-Pigmenten soll das Mehrzwecksilikon Haut nicht nur optisch perfekt simulieren, sondern es néhert sich ihr auch hap-

tisch an: An Dragon Skin lasse sich ziehen, ohne dass es reift, stets nehme es seine Originalform an, heifit es auf der Website des

Herstellers.* Vollkommen vermengt bilden das Silikon und die Pigmente in Rosenkranz’ Skulptur eine in Konsistenz und Farbe
dem Make-Up édhnliche, monochrom-opake Masse. In seiner chemischen Zusammensetzung @hnelt der Silikonkautschuk auch
einem anderen synthetischen Polymer, das in der Skulptur auftaucht: dem Plastik. Zwischen den molekular verwandten Mate-
rialien bestehen zahlreiche unmittelbare Kontaktflichen: Das liquide Silikon driickt sich in alle ergonomisch gerundeten Formen,
die das gehirtete Plastik vorgibt, es schmiegt sich vollkommen an dessen Form an und beriihrt jede noch so kleine Innenfliche
des Plastikbehilters.

Die in Purity of Vapors sinnlich prisenten Materialien — Silikonkautschuk, Plastik, Farbpigmente, Glas — treten, um die Termi-
nologie Thomas Striissles aufzugreifen, in vielfache Korrespondenzverhiltnisse der ,,Materialinteraktion® und stiften zugleich Re-
lationen des ,,Materialtransfers* und der ,,Materialinterferenz“ (Strissle 2013), d.h. Relationen zu Stoffen, die innerhalb der Skulp-
tur gerade nicht sinnlich vorhanden sind. Solche materialen Transfers bilden sich insbesondere zu zwei Stoffen aus, die faktisch
fehlen: Wasser und Haut. In ihrer Simulation gehen die verkorpernden Materialien niemals vollig auf, sondern weisen sich stets
selbst mit aus, sodass unauflosliche Bewegungen in Gang kommen, Bewegungen, die beide Pole (das verkorpernde Material wie

auch das verkorperte) tiefgreifend transformieren. Silikon erscheint wie Haut, vermeintliche Haut wie Silikon.

Das Spiel der Materialien bleibt ein paradoxes, denn in ihrer spezifischen Auswahl und Zusammenfiihrung mobilisiert
Rosenkranz deren klassische Logiken und bricht sie dann wieder radikal auf. Gebrochen wird zuallererst mit der gewohnten
Logik des in Plastik gehiillten Wassers, bei der zwischen innerem und duflerem Material in seiner puren Klarheit fiir gewohnlich
eine unverkennbare Aquivalenz besteht, wobei sich die Klarheit von Innen und AuBen gegenseitig zu begriinden scheint. Bei
Rosenkranz’ Plastikflaschen gibt es keine solche Aquivalenz: Die Opazitit des Silikons verhindert das Schauen in die Tiefen der

Fliissigkeit, der Blick stoppt an der matten Oberfldche. Durch ihre visuelle Undurchdringlichkeit derangiert die liquide Masse die

aufwendig gestaltete Transparenz der Plastikflasche in ihrer symbolischen Aufladung als Pures, Klares und Unverdorbenes: Da

sind keine gewohnten Lichtspiele im Inneren der Fliissigkeit, keine feinen Reflexe, nur hautfarbene Flichen, matt und
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monochrom.

Synthetische Korper

Gebrochen wird insbesondere auch mit der gewohnten Logik von Haut als finaler Korpergrenze. In Purity of Vapors ist das hautsi-
mulierende Silikon insofern keine Haut, als dass es gerade keinen Grenzstoff zwischen Innen und AuBen bildet. Das AuBere
scheint nach innen gestiilpt: Die Silikonmasse ist weder Hiille noch Maske, sondern innere Fiillung. Sie ist das opake, undurch-
sichtige, ergo undurchdringliche Innere und erscheint damit gewissermalBen als ,.eigentliches“ Fleisch. Wihrenddessen erfiillt das
transparente Plastik der PET-Flasche die distingierende Funktion einer Hiille. Uber eine umschlieBende Haut und eine saftartige
Fiillung verfiigend, stellen die kleinen Flaschen eigenstindige kleine Korper dar. Der Plastikhaut des Flaschenkorpers eignet
dabei eine besondere Ambivalenz: So sehr, wie sie das Innere abschirmt, legt sie es zugleich offen. Das aufwendig geformte Plas-
tik erscheint zunichst als entscheidende Grenze, die den einzelnen Korper definiert, ihm eine unverkennbare Silhouette schenkt
und zwischen ihm und dem Aufen eine distinkte Randzone bildet. Auch fiir den Tastsinn bildet das Plastik eine uniiberbriickbare
Grenze. Fiir das Auge aber vollzieht es den umgekehrten Weg, indem es das Innere der Flasche vollstindig 6ffnet, zur Schau

stellt, dem Blick aussetzt.

So kreuzen sich in den Flaschenkorpern zwei wesentliche Axiome des kulturhistorischen Verstdndnisses von Haut. Wahrend die
Haut in der Vormoderne als ,,uniiberschreitbare Grenze vor dem unsichtbaren geheimnisvollen Inneren“ (Benthien 2001: 16) galt
und das Leibesinnere als ,,ungegliederte[r], osmotische[r] Raum, dessen Prozesse unsichtbar bleiben“ (ebd.: 52), setzte im 18.
Jahrhundert eine tiefgreifende Verdnderung ein. Indem die anatomische Medizin das Unter-der-Haut-Liegende zunehmend sicht-
bar machte, leitete sie einen grundsitzlichen Wandel der Leibwahrnehmung ein: Haut wurde fortan als ,,pure Durchgangssphire
zum Inneren“ (ebd.: 16) gedacht. Die anatomische Zerteilung des Leibes hatte sowohl eine ,mechanisierende Anschauung des
Korpers® zur Folge als auch ein neues epistemologisches Modell, ,,das auf Zerstiickelung, Herausschélung und Entleiblichung®
(ebd.) setzte. Letztlich schien man sogar an die Haut selbst nur {iber das Darunterliegende heranzukommen, denn die Reinheit der
Hautoberfliche, so der Befund, war nur iiber den Umweg der darunterliegenden Schichten moglich. Diese Idee sollte sich als hart-
néckig erweisen: Noch 1957 diagnostizierte Roland Barthes anhand der ,, Tiefenreklame® (so der Titel seiner Notiz in Mythen des
Alltags) fir Hautpflegeprodukte eine formliche Welle der ,,Idee der Tiefe” (Barthes 2009: 47). Schonheit, schreibt er, habe einen
allgemeinen ,, Tiefenraum® erhalten, dessen Offenlegung sie sowohl der Medizin als auch der Reklame zu verdanken habe. Es
bestiinde nun eine ,,Art epische Vorstellung des Inneren®, ein allgemeines Begehren nach der Reinheit des Inneren ,,bis in die
Wurzeln® (ebd.).

In Purity of Vapors kommen ebendiese historischen Axiome des Korpers zusammen. Zwar kann das Innere des Flaschenkorpers
angeblickt werden, doch bleibt es durch seine opake Materialitit weiterhin undurchdringlich. Die Grenze, die das Plastik dem
Tastsinn setzt, wihrend es optisch freigegeben wird, lésst sich analog zu einer allgemeinen kulturgeschichtlichen Entwicklung der
Hautwahrnehmung lesen, denn auch sie wurde ,,immer mehr zu einer Fernwahrnehmung gemacht” und ,,auf ihren optischen Ein-
druck reduziert” (Benthien 2001: 17). Die paradoxe Eingrenzung der Haut auf das Visuelle fiihrt Rosenkranz mit Purity of Va-
pors eindriicklich vor: Nur das Auge gelangt zum Silikonkautschuk, nicht aber die Hand. Strenggenommen gelangt selbst zur Plas-

tikhiille nur das Auge, nicht aber die Hand, denn diese ist wiederum durch das Glas des Kiihlschranks geschiitzt.

Im Wechselspiel von visueller Offenheit und haptischer Verschlossenheit, von Transparenz und Opazitit, umkreist die Skulptur
so die Grundsatzfrage nach dem Verhiltnis von factus und visus im Skulpturalen. Nicht nur die Wahrnehmung von Haut verbleibt
in der Sphire reiner Visualitit, sondern auch der alltiigliche Akt des Konsums, der im Arrangement der Skulptur konstant mitsch-
wingt, sodass sich die Skulptur letztlich selbst als Phanomen reiner Visualitit ausweist. Exponiert sie sich aber als primér visuelles
Phénomen, ist damit das klassische Paradigma der Skulptur unterlaufen, das sie fiir lange Zeit in Abgrenzung zur Malerei als Gat-
tung begriindete. Als vor allem haptisch Erfahrbares stand Skulptur fiir ,,Objektivitit®, ,Faktizitit [bestimmte] ihr Wesen, wenn
nicht gar Wahrheit” (Winter 2006: 12):

,Die Begriindung liefert der Tastsinn, konkret die Hand, die Werke der Skulptur fassen kann und in dieser Weise begreift. Was
ich anfasse, ist konkret, tatsdchlich vorhanden, existiert und zwar in der Weise, in der ich den Gegenstand tastend als diesen be-

greife. Die Augen kdnnen sich tduschen, die Hand nicht“ (ebd.).
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Wihrend die Hand in der Hiillenstruktur von Purity of Vapors nicht weit kommt, wird ironischerweise dem Auge ,,Faktizitat“
nicht ganz vorenthalten: Neben all den kaum zu identifizierenden Flussigkeiten bietet sich ihm doch zumindest eine Liste der ,,nu-

trition facts®.

Korperhaft sind in Purity of Vapors nicht allein die silikonbefiillten Flaschen. Das korperkonstitutierende Verhiltnis repetiert

sich auch zwischen Kiihlschrank und Flasche, sodass schlieflich der Kiihlschrank insgesamt als glaserner, unverhiillter Maschi-

nen-Korper erscheint.® Hier besteht das Korperinnere aus distinkten, autonomen Bausteinen, die auf den klar getrennten Ebenen
nebeneinander existieren — eindeutig unterschiedene Elemente, einzeln und nach Belieben austauschbar. Mit dem Kiihlschrank er-
scheint ein synthetischer Korper par excellence: Seine Synthetizitit wird nicht nur durch seine allesamt synthetischen, d.h.

technopolymeren Materialien klar, sondern auch durch das Arrangement des bestiickten Hohlraums.

Mit den in unterschiedlichen Dimensionen auszumachenden Korpern der Skulptur gerit die Unterscheidung von Innen und
AuBen ins Wanken — und mit ihr ein langgiiltiger Grundgedanke westlicher Philosophie, demgemif} Erkenntnis des Eigentlichen
bedeutet, Schalen und Mauern zu zertriimmern, um zu dem dahinterliegenden, sich im tiefsten Inneren befindlichen ,,Kern“ vorzu-
dringen. Der schalenartige Aufbau der Skulptur, die Leib-Haus-Metaphorik und die transparenten Materialien der Hiillen legen
zundchst genau dies nahe: Sie suggerieren die ,Idee der Tiefe®, suggerieren, dass es mit einigen wenigen Handgriffen moglich sei,
zum fliissigen Getrink — dem Material mit dem hochsten affektiven Effekt —, um das es doch offensichtlich geht, vorzudringen.
Erst im zweiten Moment wird klar: In Purity of Vapors ist alles gleichermaflen Kunststoff, gleichermaflen Hiille. Vermeintliche
Materialien der Tiefe sind substituiert durch solche der Oberfliche, artifizielle Materialien transferieren zu solchen, die gemein-
hin als natiirlich gelten, ja erscheinen gar als natiirliche und vice versa. Insofern fiihrt die Skulptur vor, was Barthes an anderer
Stelle notierte: ,,Die Hierarchie der Substanzen ist zerstort, eine einzige ersetzt sie alle: die ganze Welt kann plastifiziert werden,
und sogar das Lebendige selbst” (Barthes 2009: 81).

Pigmente sind gefahrlich

~Pigmente sind gefihrlich. Malerei ist gefdhrlich... Pigmente ziehen in die Haut ein. Berithrung mit der Haut vermeiden. Farbe
von der Haut entfernen®, warnt Rosenkranz’ Videoanimation Death of Yves Klein (2011). Benannt ist hier nicht nur die physiolo-
gische Tatsache, dass es sich bei der Haut um ein offenes und ergo verletzliches System handelt, sondern auch ein altes und kunst-
theoretisch schwerwiegendes Theorem: die Ablehnung von Farbe als nur Oberflichlichem und damit Unwahrem. Aversionen ge-
gen die Farbe — deren Verstetigung David Batchelor eindriicklich als ,,Chromophobie® (2004) westlicher Kultur beschrieben hat —
griindeten dabei auf der Idee, dass sie ein rein optisches Mittel und damit potenzielles Instrument der Tduschung sei. Insbeson-
dere die Skulptur des 18. und 19. Jahrhunderts hatte sich beharrlich von der Farbe distanziert, denn es schien ausgemacht: ,,Ein
Bildhauer, der mit gefarbtem Marmor schafft, liigt“ (Vischer 1898: 172).

In Purity of Vapors kommt die Warnung leider zu spit: Die Pigmente sind bereits von Dragon Skin vollstindig absorbiert, ganz in
der liquiden Masse aufgegangen und phinomenal nicht mehr von ihr zu trennen. Das Farbpigment ist nicht oberfliachlich aufgetra-
gen, sondern durchsetzt und transformiert, seine eigene phianomenale Distinktheit verlierend, die gesamte Masse des Si-
likonkautschuks. Dabei sind die Pigmente das, was den Eindruck des Korperhaften wesentlich mitkonstituiert, sodass Inkarnat
und Korper sich vor allem als synthetische Produkte einer nicht zu revidierenden Vermischung von Silikon und Farbpigment zei-
gen. Erst mit der Absorption der Pigmente, erst mit der stofflichen Fusion, stellen sich die phinomenalen Transfers zu Korper

und Haut unmissverstindlich her.

Die farbige Fliissigkeit bleibt irritierend: Einerseits ist klar, dass sie in einer materiellen Vermischung zweier Stoffe besteht, die
sich mit den biologischen Vermischungen, Ubertragungen und Prozessen des menschlichen Kérpers zusammenbringen lzsst. An-
dererseits aber erscheinen die Massen in einer verstorend sauberen Homogenitit und damit gerade nicht als blutige, schmierende
Korpersifte. Die Fusion der Stoffe scheint vollkommen und in Perfektion abgeschlossen, sodass die materialen Transformationen
zwar auf der Hand liegen, sich jedoch nicht als solche ausstellen. Frei von Wunden, Poren, Unreinheiten, Flecken, Narben und
Haaren zeigt sich Haut in Rosenkranz’ Skulptur — und damit auch frei von jedem naturalistischen Anspruch. Sie ist (im Unter-
schied zu vielen kiinstlerischen Arbeiten der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts, in denen Haut eine Rolle spielte) weder explizit

weiblich konnotiert, noch steht sie im unmittelbaren Zusammenhang mit Gewalt, Wunden, Schnitten oder Verbrennungen.

Seite 49 von 83



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/aktuelle_kunst/, 31. Mai 2026

Rosenkranz’ Hautmasse ist drakonisch homogenisiert, idealisiert und rein, ihr fehlen samtliche Details. Mit der materialen Perfek-
tion der Flaschenkorper nimmt die Skulptur Purity of Vapors nicht blof auf allgegenwiirtige kosmetische Korperbilder Bezug,
sondern insbesondere auch auf Traditionen der europdischen Malerei. Eine vergleichbare Idealitit strebten, wie Colby Chamber-

lain (2015) richtig beobachtet hat, vor allem Darstellungen des menschlichen Inkarnats in der Renaissance-Malerei an.

Purity of Vapors gibt dagegen keinen singuldren Ton, sondern verschiedene Farbnuancen zu sehen. Die unterschiedliche Pigmen-
tierung der Silkonhiute zeigt sich in der Skulptur gerade nicht als Apriori, nicht als irreduzible stoffliche ,,Natur® und
Vorgingigkeit, sondern inszeniert sich als wiederholtes Experiment einer chemischen Synthese. Die hautsimulierenden Fliis-
sigkeiten geben sich in ihrer Erscheinung unmissverstéindlich als kiinstliche Mixturen zu erkennen. Dass Hautfarbe das Produkt
einer Praxis ist, schwingt zum anderen durch das Arrangement des Kiihlschranks mit: Betrachter*innen bzw. Konsument*innen
diirfen offenbar zwischen den Hiuten wihlen, die sie verzehren. Wenn man Nutrition nun als soziosomatische Praxis der Verkor-
perung versteht, wird die Wahl des Getrinks zur Wahl der eigenen Hautfarbe. Die artifizielle Herstellung der Haut bzw. Haut-
farbe vorfiihrend, kniipft Rosenkranz schlielich sowohl an die inzwischen existierende Technologie der Ziichtung von Haut an

als auch an postkoloniale Uberlegungen zur Dekonstruktion des WeiBseins.

Mit Purity of Vapors betreibt Rosenkranz jedoch kein allein dekonstruktivistisches Unterfangen, denn Haut wird nicht blof als
soziales und diskursives Produkt vorgefiihrt. Die Komplexitit der Skulptur ergibt sich vor allem daraus, dass dem, was als voll-
stindig synthetisch markiert ist, eine enorme sinnliche Affektivitit eignet. Rosenkranz setzt genau jene Farbpigmente ein, von de-
nen als gesichert gelten kann, dass sie in besonderem MaBe affizieren. Die wesentliche Frage ist, so Rosenkranz: ,,[W]hy does skin
color attract us and what does it mean? Why are these skin colors so predominant?“ (zit. n. Baumgardner 2015). Die inkar-
nathaften Pigmente spielen fiir die Kiinstlerin gerade in ihrer besonderen affektiven Wirkung eine Rolle. Hier kommt eine zweite
malerische Tradition ins Spiel, in die sich Rosenkranz’ Reihe Firm Being und Purity of Vapors gleichermafBen einreihen: die
Malerei Yves Kleins. Ohne auf die vielfachen Beziige zu Yves Klein en détail einzugehen, sei ein Blick auf einige wenige Sitze
geworfen, die Klein iiber das Farbpigment duferte. In Bezug auf sein ,,dimensionsloses” Blau — ,,das sichtbar werdende Unsicht-
bare* — interessierten ihn die Pigmentpartikel nur ,,in totaler Freiheit“ (Klein zit. n. Berggruen/Hollein/Pfeiffer 2004: 48). Ahn-
lich wie Kleins Monochrome affizieren auch Rosenkranz’ vom Pigment erzeugten Farbfliachen in extremer Weise, sie saugen vi-
suell ein und erscheinen in ihrer Opazitit dimensionslos. Allerdings — und an dieser Stelle trennen sich Rosenkranz und Klein —
prasentiert sich das Farbpigment in Purity of Vapors nicht in absolut gedachter ,,Reinform® und ,,totaler Freiheit“. So wie es die
Betrachter*innen einsaugt, so ist es seinerseits eingesaugt in die viskose Fliissigkeit des Silikons. Es bleibt zugleich hinter den
Schichten aus Plastik, Digitaldruck und Glas verborgen und erscheint — fernab jedes universalistischen Anspruchs — innerhalb
eines objektformigen, ja warenformigen Systems, sodass spirituelle Farb- und Materialeffekte stets als Effekte von Branding

markiert bleiben.

Konservierung, Coolness, Heiligkeit

Die faktisch vorhandenen Materialien der Skulptur stehen im Zeichen eines schon benannten fundamentalen Paradoxons: In
ihrem intermaterialen Zusammenspiel, in ihren vielfiltigen Interaktionen und Interferenzen, suggerieren sie vollkommene mate-
riale Sterilitit, ja absolute Isolation. Ahnlich wie Haut, die sich kulturell als ,rigide Grenzfliche® erweist und spitestens im 20.
Jahrhundert zur ,,zentralen Metapher des Getrenntseins® (Benthien 2001: 7) wird, prasentieren sich die Materialien von Purity of
Vapors auch phinomenal iiberwiegend als ,rigide Grenzflichen“. Mit Ausnahme der Silikon-Pigment-Mixtur scheint zwischen
den Materialien und gleichermafen zwischen den einzelnen Flaschen, obgleich mit dhnlichem Stoft gefiillt, keinerlei lebhafte und
transformative Relation zu bestehen, sie existieren offenbar vielmehr in volliger Konservierung, in white-cube-artiger ,,Ewigkeit-
sauslage” (O’Doherty 1996: 10). Da ist keine visuell distinkte Dynamik, keine intermateriale Synergie zu beobachten, sondern die
bloBBe Reinheit, purity, des Materials. Genau besehen erscheint sogar die Vermengung zwischen Silikon und Pigment insofern rein-
lich, als dass diese endgiiltig, vollkommen und riickstandlos erscheint: Nichts gibt Anlass zu glauben, es géibe irgendwo einen klei-
nen Pigmentklumpen, alles wirkt restlos aufgelost. Dass sich von den PET-Flaschen Mikropartikel ablosen und den fliissigen In-
halt durchsetzen, ist eine Materialinterferenz, um die man zwar weif, die sich in Rosenkranz’ Skulptur aber nicht phinomenal
zeigt. Die glatten, homogenisierten und seriellen Materialien der Skulptur exponieren sich also in erster Linie nicht als Mate-
rialien im Sinne von ,substances that are always subject to change, be it through handling, interaction with their surroundings, or

their dynamic life of their chemical reactions” (Lange-Berndt 2015: 12). Die Interaktionen scheinen restlos abgeschlossen oder
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aber bis auf Weiteres aufgeschoben und selbst dort, wo die Fliissigkeit vereinzelt aus der Flasche austritt, wirkt alles seltsam ers-
tarrt. In Bewegung zeigt sich hier kaum etwas, nicht zuletzt deshalb, weil der niedrig temperierte Raum des Kiihlschranks den An-
spruch inszeniert, jegliche materiell-chemische Verdnderung zu unterbinden. Er ist der exemplarische Raum des Nicht-Verin-
derten, des Konservierten, des Ewigen. Was er aber konserviert und verewigt, ist in seiner Logik frisch, jung, lebendig. Die klei-
nen Flaschenkorper 16sen dies vollig ein: straffe, pralle und junge Korper; selbst das weiche, zihe Silikon wirkt unter der Plastik-
form fest und geglittet.

In Purity of Vapors kreuzt sich mit dem alltdglichen Prinzip der Konservierung von Nahrungsstoffen durch Kiihlung ein anderes:
das vormoderne Paradigma der Ewigkeit des kiinstlerisch-plastischen Stoffes. Die phinomenale Unverindertheit der Skulptur
riihrt in Purity of Vapors gerade nicht nur aus der Physis der artifiziellen Materialien, sondern vor allem auch aus der mit ihnen in
Zusammenhang stehenden Technologie, denn es ist die Technologie der Kiihlung, die den physischen Raum sowie die eigentiim-
liche Atmosphire der Konservierung zuallererst herstellt. Dabei bestehen nicht nur Verbindungen zu Technologien der
Konservierung, sondern auch zu Medientechnologien der Gegenwart: Insbesondere das Material Dragon Skin er6ftnet Verbindun-
gen zu filmischen Special Effects und Animatronik. Material bringt Rosenkranz demnach nicht etwa gegen ihre traditionellen Ge-
genspieler Form oder Technologie in Stellung, sondern Materialititen zeigen sich vollstindig technologisiert, so wie sich Tech-

nologie — etwa in Form des Kiihlschranks — zugleich materiell und korperlich zeigt.

Bei alldem ist es die eigentiimliche Atmosphire und Asthetik der Coolness, die sich in Purity of Vapors einstellt. Denn als ,,As-
thetik und Politik strategischer Entemotionalisierung und Kilte® stiftet Cool ,,paradoxe Gemeinschaften erklarter Individualisten
(Holert 2004: 43 £.) und damit genau jenen Typus von Relation, der zwischen den einzelnen, isoliert und doch gemeinschaftlich
auftretenden Flaschenkorpern vorhanden ist. Bezeichnenderweise besteht kulturhistorisch eine enge Verzahnung zwischen Cool

und Hautfarbe, denn als ,,Technologie des Widerstands* und ,,Technologie des Selbst“ (ebd.: 43) griindete Cool auf rassistischen

Verhiltnissen.” In Purity of Vapors stellt sich der ehemalige Zusammenhang zwischen der Asthetik des Cool und Korper bzw.
Haut auf subtile Weise wieder her. Womoglich ist es ebendiese unauflosbare Verzahnung von Material, Technologie und der At-
mosphire des Cool in Rosenkranz’ Skulpturen, die die Kuratorin Ruba Katrib (2013) in einem Interview mit dem Begriff ,,Hyper-

materiality” zu benennen suchte.

Die im white-cube-haften Innenraum des Kiihlschranks exponierten Fliissigkeiten kennzeichnet schlieBlich auch eine reliquien-
hafte ,,Stoffheiligkeit®, eine Aura der Distanz, die gerade aus keiner Spurenhaftigkeit, keiner Vergangenheit des Materials her-
riihrt, sondern aus ihrer technologisch und atmosphirisch inszenierten Glitte und Unberiihrtheit. Es scheint sogar, als wiirde ver-
sucht, materiale Fusionen und Transformationen zweifach zu verhindern, handelt es sich doch gerade nicht um verderbliche
Nahrungsstoffe, die im Kiihlschrank gelagert sind, sondern um Silikon, einen kiinstlichen Stoff, der sich selbst bei Raumtempera-
tur kaum veréndert. Die doppelte Unmoglichkeit der stofflichen Transformation stellt diese wiederum infrage: Eignet den syn-
thetischen Stoffen vielleicht doch ein Moment der Aktivitit, Verderblichkeit, Lebendigkeit?

SmartWater - ,Purity“ des Materials

Wihrend insbesondere Kiinstler*innen des 20. Jahrhunderts die pure Physis des Materials, das Material im sich selbst iiberlasse-
nen ,,Rohzustand” inszenierten (Riibel 2012: 10; Wagner 2001: 49), fiihrt Rosenkranz gerade keinen rohen, sondern oftenkundig
diskursivierten, 6konomisierten und semantisierten Zustand des Materials vor. Da das zentrale Material des Wassers fehlt und mit
ihm auch seine unmittelbar aisthetische Qualitt, ist nur die materielle Verpackung iibriggeblieben, das materielle Artefakt der
Diskursivierung des Wassers. Zu 500 ml abgemessen, abgepackt und eingeschlossen in die dichte Schale aus Plastik, ist es in sein-
er Erscheinung fixiert, der fliissig-viskose Silikonkautschauk fliefit nicht, lduft nicht aus, er spritzt, tropft, tiberflutet, versickert,
rinnt nicht. Insofern erscheinen die Materialien gerade in keiner ,,Purity* in modernistischer Manier, wie der Titel vielleicht ver-
muten ldsst. Die Reinheit der Stoffe stellt sich stattdessen als der diskursive Einsatz im Kontext eines komplexen Prozesses ihrer
asthetisch-6konomischen Vermarktung dar. Mit anderen Worten: Die Materialien erscheinen nicht als an sich pur, sondern in ihr-

er alltagsisthetischen und werbestrategischen Inszenierung als ,,pure” Materialien.

»Purity“ behauptet der Produzent Glacéau zwar von seinem Wasser, nicht jedoch im Sinne eines urspriinglich-natiirlichen und un-

verdnderten Zustands. Im Unterschied zu anderen Herstellern, etwa Fiji, der sein Wasser als ,,untouched by man* vermarktet,
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wird die technologische Verarbeitung des SmartWater von Glacéau maximal exponiert. Die artifizielle Synthese herauskehrend be-
wirbt das Unternehmen sein Produkt: ,,vapor distilled water and electrolytes for taste®, heif3t es auf dem Aufdruck der Flasche.
Glacéau fiihrt an anderer Stelle aus: ,,we took our cue from nature, then added electrolytes for a distinct taste. the result is pure
and crisp, like from a cloud” (Coca Cola Company 2018). Herstellung und Inhaltsstoffe werden explizit benannt: SmartWater sei
das Ergebnis von Dampfdestillation, hinzugefiigt seien — fiir den ,,distinkten“ Geschmack — lediglich ,,Elektrolyte®. Bemerkensw-
erterweise stellt sich in der Werbelogik Glacéaus stoffliche ,,Purity” gerade nicht durch natiirliche Unberiihrtheit ein, sondern
durch technologisch-artifizielle Zerlegung und anschlieBende Addition einiger weniger Zusatzstoffe. Mit der iiberdeutlichen
Auflistung der Ingredienzien und ,nutrition facts* erscheint der Stoff auch fiir den Verstand ,transparent” gemacht. So wird die
Transparenz und Reinheit des SmartWater auf wenigstens zwei Weisen inszeniert: Sie wird, erstens, — auf materiell-chemischer
Ebene — als Effekt von Technologisierung inszeniert und, zweitens, — auf verstandesmifiger Ebene — als Effekt von Diskur-

sivierung bzw. Explizierung.

~Pure Materialitdt®, so ein gingiges Argument fritherer Kunstkritik und Kunstwissenschaft — man denke zuriick an Peter Weibels
paradigmatischen Aufsatz Materialdenken als Befreiung der Produkte des Menschen von ihrem Dingcharakter (1973) —, sei Sache
der Kunst. Wihrend gesellschaftliche Systeme Materialien in Waren und Dingen ,,verfestigen und verengen®, bestehe, so Weibel,
die vornehmliche Aufgabe der Kunst darin, diese Verfestigung riickgéingig zu machen und ,,dem Material seine Moglichkeiten
zuriickzugeben, die im Material liegende, noch ungenutzte Information frei zu machen (ebd.: 51). Der in der Ware symbolisch
verfestigte Zustand des Materials galt fiir Weibel als uneigentlich, ausschnitthaft und damit unzureichend. Gernot Bohme zufolge
kommt es in unserer &sthetisierten Gegenwart zwar zur ,.extensiven Prisentation von Materialitit, nicht aber zum ,,In-Erschein-
ung-Treten der Materie der Dinge®, d.h. es geht nicht um ,Materialien als konkrete Stoffe (Bohme 2014: 51, 62 f.). Purity of Va-
pors verwebt beides ineinander: Wihrend der Produzent Glacéau mit seinem Produkt SmartWater gerade die ,Materie der Dinge*
in vielerlei Hinsicht extensiv auszustellen sucht, die ,,Purity“ seines ,.konkreten Stoffs“ (nicht gedacht als unberiihrte Ur-
spriinglichkeit, sondern als technologische Synthese), kann ebendiese ,,pure Materialitit“ bei Rosenkranz nur als Zitat erscheinen.
Indem sie Glacéaus extensive Prisentation von Materialitit verdoppelt und zugleich durch Neubefiillung in die Ware interve-
niert, kommt es zur Ubersteigerung: Nicht nur Wasser, sondern die menschliche Epidermis und mit ihr den ganzen Korper stellt
Rosenkranz als materiell-technologische Effekte von Synthesen vor. Im standardisierten Corporate Design der Ware erscheinen
vermeintlich natiirliche, irreduzible Materialien als synthetisch-technologische Kompositionen, aufwendig inszeniert in ihrem ,ds-
thetischen Wert“ (ebd.: 63 f.).

Anmerkungen

1 Inkarnatidhnliche Silikonmassen und Wasserflaschen bevolkerten schon frither das skulpturale Werk von Rosenkranz, so zum
Beispiel in ihrer 2009 begonnenen Reihe Firm Being oder Our Product, ihrer Inszenierung des Schweizer Pavillons auf der 56.

Biennale di Venezia.

2 Vgl. Grabowski, Vivien: Corporate Materials. Materialitdt in Pamela Rosenkranz’ Purity of Vapors und Yngve Holens Extended

Operations (in Vorbereitung).

3 Gemeint sind sowohl die (kontrovers diskutierten) neomaterialistischen Ansitze der Philosophie als auch solche Tendenzen in
den Naturwissenschaften, der Philosophie, der Robotik und anderen Fichern, die sich unter dem Stichwort des Embodiment der
Materialitit des Korpers dezidiert zuwenden.

4 Vegl. Smooth on, Dragon Skin® Series, online: https://www.smooth-on.com/product-line/dragon-skin/ [16.01.18]

5 Diese Semantik gilt natiirlich nur fiir den phinomenalen Nahbereich. In globaler Langzeitperspektive er6ftnen sich deutlich an-

dere semantische Aufladungen in Richtung Massenkonsum und Umweltverschmutzung.

6 Kulturgeschichtlich lisst die transparente Scheibe in Purity of Vapors an das im 18. und 19. Jahrhundert entstandene Ideal des
wglasernen, unverhiillten Menschen® denken, ,,dessen authentisches Ich dem Betrachter sofort ersichtlich wird* (Benthien 2001:
39). Neben literarischen Realisierungen dieses Bildes — z.B. in Christian Heinrich SpieB’ Erzihlung Der gliiserne Okonom (1795)

— wurde der ,gldserne Mensch* im 20. Jahrhundert auch technisch verwirklicht. 1930 présentierte das Dresdner Hygienemuseum

Seite 52 von 83


https://www.smooth-on.com/product-line/dragon-skin/

Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/aktuelle_kunst/, 31. Mai 2026

den erstmalig angefertigten gldsernen Menschen, ein lebensgroles Modell mit einzeln aufleuchtenden Organen, hergestellt aus

transparentem Kunststoff, Aluminium und Plastik.

7 Um den sozialen und politischen Diskriminierungen zu begegnen, bildete sich beispielsweise in afroamerikanischen Communi-
ties ein ,,Kommunikationsstil [heraus], der von aulen abweisend, opak, gefiihllos und arrogant wahrgenommen wird, aber nach in-

nen unbeobachtete Verstindigung ermoglichen soll“ (Holert 2004: 43).
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Abbildungen

Abb. 1: Pamela Rosenkranz: Purity of Vapors, 2012. Installationsansicht, Feeding, Fleeing, Fighting, Reproduction’, Kunsthalle
Basel, Basel, 2012. Copyright Pamela Rosenkranz. Mit freundlicher Genehmigung der Kiinstlerin und Spriith Magers.

Branding and Trending. Post-Internet Art im Kontext
aktueller Markenokologien

Von Kiristin Klein

Heute scheinen Touchscreens und VR-Technologie ein residuales Verlangen nach ,greifbarer Realitit’ zu kompensieren. Die digi-
tale Sphire, so viel steht fest, ist in erster Linie eine Domine der Bilder. Andererseits jedoch bringen uns die kybernetischen
Strukturen des Internets die Welt der Dinge niher denn je — wihrend die Uberginge zwischen Bild und Objekt, Animation und
toter Materie immer gleitender werden. Anhand einer kunstwissenschaftlichen Untersuchung einiger Arbeiten Mark Leckeys
(The Universal Addressability of Dumb Things, UniAddDumThs, Made in, Eaven, Pearl Vision) macht sich der vorliegende Auf-
satz auf die Suche nach dem digitalen Objekt — und regt zum Nachdenken dariiber an, inwiefern eine Strategie ,animistischer Ap-

propriation’ unsere warenfetischistische Entfremdung emanzipatorisch einzuholen vermag.

Prolog: Von den Dingen und ihrem Verschwinden

Da hockt es nun vor uns, zu Beginn von Mark Leckeys 3D-Animation Degradations: Der fleischfarbene Torso einer raubtier-
haften Kreatur — eine virtuelle Kopie von Louise Bourgeois’ Nature Study (1984). Nackt und still sitzt es da, im Lichtkegel vor
rabenschwarzem Grund. Dann, als handle es sich um ein Laborexperiment, wird das Objekt alle zehn Sekunden von wechseln-
den Gravitationskrdften erfasst, wihrend sich seine gummiartige Materialitiit von Mal zu Mal leicht verdindert. Wieder und wied-
er dehnt, deformiert sich und erzittert das Objekt unter dem Einfluss wechselnder physikalischer Krdifte — bis ein besonders
heftiger Stof3 es endlich gegen die Glasscheibe des Bildschirms schleudert. Was bleibt, ist ein ephemerer Abdruck wie von warmer

Haut. Und das Bewusstsein einer Grenze.

S . ;
Degradations” ist aus den Scans der Ausstellung UniAddDumThs hervorgegangen.

Versuche, das Internet in der Ganzheit dessen zu ermessen, wie es unsere Alltagsrealitit priagt, gehen mit einer gewissen Unbe-
holfenheit einher. In den letzten zwanzig Jahren hat sich unser Denken mit der digitalen Sphére — dieser neuen ,Extension of Man’
— so eng verschrinkt, dass es zunehmend schwieriger wird, ihr Aufien zu denken. Computer und Internet sind selbstverstindliche

Medien unseres Zugriffs auf die Welt geworden. Abgesehen von seiner eigenen uns verborgenen Materialitit (omindsen Server

Centers und untermeerischen Glasfaserkabeln, die gelegentlich von Haifischen angefressen werdenz) ist das Internet vor allem ein
Reich der Bilder — ob still oder bewegt. Seit der Jahrtausendwende hat sich ein Diskurs um das Verschwinden der Dinge entwick-
elt und in seiner Konsequenz ein neuer ,Material Turn’. So warnt der Archidologe Colin Renfrew 2003: , Physical, palpable, mate-

rial reality is disappearing, leaving nothing but the smile on the face of the Cheshire Cat“ (Renfrew 2003: 185-186). Im Jahr 2015

erklart der dezidierte ,thing theorist™ Bill Brown: It would be perfectly reasonable to account for the recent scholarly attention to
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objects [...] as a compensatory response to the fact of the further disappearance of the object within an increasingly digitally me-
diated universe* (Brown 2015: 57). Und 2016 spricht Victor Buchli in An Archaeology of the Immaterial von einem ,,problematic
status of the artefact under the conditions of digitization“ (Buchli 2016: 144) und fihrt fort: , The digitized artefacts suggest an
L,objectless’ world where the object per se is the least stable entity, which belies the seeming stability of its material form, while

the distinctly ,immaterial’ file or code is more stable” (ebd.: 145).

Doch wie immer, wenn ein Medium unser Verhiltnis zur Welt grundlegend rekalibriert, stellt sich die Frage nach dem, was sei-
nen Filtern entgleitet, im Rauschen der Interferenzen verloren geht — oder mutiert und in neuer, unbekannter Form wiederkehrt: Dem
Objekt, unter den Bedingungen seiner neuen digitalen De-/Lokalisierbarkeit und seiner phantasmatischen Transformations-
fahigkeit. Wenn heute Touchscreens und VR-Technologie ein residuales Verlangen nach .greifbarer Realitit’ zu kompensieren
scheinen, so spiegelt sich darin womdglich derselbe grundlegende menschliche Impuls, der den Architekten LeCorbusier zum pas-
sionierten Sammler dessen werden lie3, was die Brandung ihm vor die Fiifie spiilte; oder was den Kiinstler André Breton zu Be-

ginn des letzten Jahrhunderts auf die Flohmirkte der Randbezirke von Paris trieb, wo er Dinge fand, die seine surreal-autobio-

graphischen Romane zu befliigeln vermochten.* Vor dem kulturellen Hintergrund der Digitalisierung macht sich der vorliegende
Aufsatz auf die Suche nach dem ,digitalen Objekt’— und versucht dabei nicht zuletzt zu ergriinden, inwiefern man von einem

solchen sprechen kann.

Mark Leckey: Auf der Suche nach dem digitalen Objekt

Seit Anfang der 2000er Jahre ist die Frage der Materialitidt im Raum der Digitalitit vermehrt zum Gegenstand kiinstlerischer
Reflexionen geworden. Ein Projekt des britischen Kiinstlers Mark Leckey ist in diesem Hinblick besonders aufschlussreich. The
Universal Addressability of Dumb Things (2013) ist ein Gesamtkunstwerk in Form einer Ausstellung, welches aus einer Einladung
der Organisation Hayward Touring hervorging. Angesichts dieser kuratorischen Carte Blanche erschien Leckey jedoch die
Vorstellung, — wie er es ausdriickt — ,,Dinge von einem Raum in den anderen zu verschieben®, als nicht ganz zeitgemaf: ,,[...] it’s
not what we do any more. We move images around, we circulate images, we aggregate images from everywhere” (Nottingham
Contemporary 2013: 02:02) Andererseits wird der objektverliebte Kiinstler in seinen zahlreichen Interviews nicht mude, die ver-

lockende Suggestion physischer Prisenz zu beschworen, wie sie von unserer Bildschirm-Wirklichkeit erzeugt wird:

Wt's really compelling, this object, it’s got real allure — real presence. [...] It causes a physical sensation in my body; this image,
this picture, this mere representation, seems to be directly stimulating the material elements in me: all my nerves and fibre. Like

I'm responding to a physical encounter*(Mark Leckey in Rittenbach 2012).

In The Universal Addressability of Dumb Things macht Leckey ebendieses Spannungsverhéltnis zum Konzept. Die Ausstellung
sollte ausgehend von einer Sammlung im Internet gefundener jpegs entstehen. Drei Jahre lang zog Leckey Abbildungen moglicher
Exponate aus dem Netz. Die abgebildeten Objekte wurden daraufhin von seinem kuratorischen Team fiir die Ausstellung

ausfindig gemacht.

Leckeys Projekt nahm insofern jene durch die Internetkultur neu gepréigten Such- und Finde-Routinen zum Ausgangspunkt, wie

sie heute weitgehend gesellschaftlich habitualisiert sind. Von vordigitalen Formen des Suchens unterscheiden sich die heutigen

Suchmaschinen unter anderem dadurch, dass sie sich mit zunehmender Prézision auf unsere Vorlieben einstel]en.5 Dabei sind
Feedback-Prozesse im Spiel, wie sie fiir die kybernetische Struktur des Internets paradigmatisch sind. In seiner Lecture Perfor-
mance In The Long Tail (2008-2009) erldutert Leckey:

ol ... ] when I do a Google search, the information I receive is feedback, and that feedback allows me to narrow my search |[...].
As I repeat this process I'm continually feeding more and more information into the system, which it uses to update itself. So the
system is learning with me, until it eventually understands my needs [...]. I am now in a continual feedback loop, having pro-

grammed a cybernetic device. This is the basis of computing and the Internet“ (Leckey 2014b: 107).
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Wo sich die frithen Flohmarkt-Flaneure von Intuition und Zufall leiten lieBen, da verquicken uns heutige intelligente Programme

auf eine Weise mit der Welt, die den sprichwortlichen ,gliicklichen Fund’ durch eine neue Form der ,cybernetic serendipity’6
ersetzt. Seit kybernetische Prozesse am Werk sind, scheint uns die Welt mehr denn je ebendas in die Hidnde zu spielen, von dem

wir selbst nicht wissen konnten, wie sehr wir seiner bedurften.

In The Long Tail hatte Leckey bereits einige Jahre zuvor fiir das Projekt wegweisende Gedanken zur Okonomie des World Wide

Web entwickelt. Der nach einer E-Commerce-Theorie Chris Andersons’ benannte Vortrag nimmt auf dessen Statistik Bezug, der
zufolge der frithere Mainstream-Markt heute in unzihlige Nischenmirkte zerfalle. Die distributive Struktur des Internets, so An-
derson, mache es heute moglich, hochspezifische Produkte fiir Konsument*innengruppen mit besonderen Interessen anzubieten.
Diese Gruppen bilden in Andersons Nachfragekurve (neben dem ,Head’ der Massenmiirkte) einen unendlich langen und daher

okonomisch relevanten ,Tail’ (vgl. Anderson 2006).

Im Umkehrschluss bedeutet dies, dass das Internet heute eine nie dagewesene Vielfalt von Dingen und Inhalten in unsere Reich-
weite riickt — wie exotisch, tiberfliissig oder schlichtweg absurd diese auch den meisten von uns erscheinen mogen. Indessen
spielen Autodidakt*innen mit 3D-Software und erschaffen dabei Computeranimationen von beriickender Surrealitit. Jenseits der
Mainstream-Kultur verschaften sich so idiosynkratische Neigungen, Phantasmen und Fetische Ausdruck im Freiraum des Inter-
nets. Mit seinem experimentellen Ausstellungsprojekt The Universal Addressability of Dumb Things sucht Leckey einige Aspekte
unserer digitalen Parallelrealitit in die greifbaren Korper von ,Real-World Things’ zu bannen. Das Projekt, welches unerwartete

Wendungen nahm, soll im Folgenden — beginnend mit Leckeys kuratorischem ,Proposal’ — niher betrachtet werden.
Pladoyer fur digital-realen Grenzverkehr: Proposal for a Show

Um Museen fiir sein Ausstellungsprojekt zu gewinnen, setzte Leckey 2010 einen Pitch in Form eines YouTube-Videos® auf, das

in einer spiteren Version selbst den Status eines Kunstwerks annahm. Prop4aShw (2013)9 wurde in Massimiliano Gionis Palazzo
Enciclopedico auf der 55. Biennale von Venedig als Teil einer messestandartigen Installation gezeigt. Im genannten Video stimmt
Leckey zu einem beschworenden Monolog an, wihrend eine Abfolge aus dem Internet zusammengetragener Video-Clips an
unseren Augen vorbeiflimmert. Wir sehen, unter anderem: Einen Ausschnitt aus einem Toyota-Werbespot, in welchem das
Fahrzeug eine gliserne Barriere durchbricht und auf diese Weise von einer virtuellen in die reale Welt hiniibertritt; einen ,Wan-
dernden Felsen’, dessen mysteriose Eigenbewegung eine lange Spur in den staubigen Boden des Death Valley gezeichnet hat; ei-

nen computeranimierten Turnschuh, der kaum merklich atmend von einem unheimlichen Eigenleben beseelt scheint; und das 3D--

Modell einer Hand, die noch im Prozess ihres Renderings spielerisch ihren Greifreflex erprobt.lo Abschliefend konkretisiert der
Kiinstler sein kuratorisches Konzept mittels einer Photoshop-Collage, welche einige mogliche Exponate seiner Installation vor
griinem Grund als ,Ausstellungsansicht’ versammelt: ,, This is a proposal for a show that will bring about the transition of these
Mock-Ups [er deutet mit dem Zeigefinger auf ein Objekt seiner digitalen Collage] and turn them into Real-World Things* (Leck-
ey 2014a: 28).

Bezeichnenderweise setzt Leckey sein Vorhaben in Bezug zu André Breton, dessen surrealistisches Konzept des ,Fundobjekts’

uns ein Alternativkonzept zu Duchamps Readymade an die Hand gibt.11 In Die Krise des Objekts (1936) spielt Breton mit dem Ge-
danken, traumgeborene Objekte in die Wirklichkeit des Wachlebens zu tiberfithren und mit den uns allzu vertrauten Alltagsgegen-
stinden kollidieren zu lassen (vgl. Breton 1965: 277). Beiden Kiinstlern geht es also darum, einen Grenzverkehr zwischen zwei

distinkt erscheinenden Realititen in Gang zu setzen. In Leckeys Proposal heifit es weiter:

S0, to curate this show, I'm looking for what's called a ,thin place*: A place where the boundary between the actual and virtual
worlds is especially thin. [...] I've been searching for these phantom objects that hang over between the material world and [...]

the immaterial arena of cyberspace [...]“(Nottingham Contemporary 2013: 6:10-6:40).

Was fiir Breton die Sphire des Traums und Unbewussten war, wird fiir Mark Leckey — rund neunzig Jahre spiter — die digitale

Sphire. The Universal Addressability of Dumb Things lasst sich in diesem Sinne als ein Experiment deuten, in dem es darum geht,
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zwei als gleichwertig erfahrene Wirklichkeiten einander anzundhern. Dinge — jene unerschiitterlichen Realitdtsgaranten, in denen
sich die Gesetzlichkeiten dieser Wirklichkeiten greifbar konkretisieren — fungieren hierbei wie Bindeglieder. In Hinblick auf
unsere Frage nach dem ,digitalen Objekt” soll im Folgenden betrachtet werden, wie Leckey sein Projekt konkret umsetzte und das

eigentiimliche Changieren seiner Dinge zwischen den Sphiren kuratorisch inszenierte.

Real-World Things: The Universal Addressability of Dumb Things

Im Jahr 2013 tourte The Universal Addressability of Dumb Things durch Grofbritannien und gastierte dabei in Liverpool, Notting-

ham und Bexhill-on-Sea.'? Die Exponate seiner Ausstellung versammelte Leckey auf jeder dieser Stationen in bithnenhaften Sett-

ings, welche den Photoshop-Collagen zum Verwechseln dhnlich sahen, und die der Kiinstler auf seinem Computer konzeptual-

isiert hatte.'> Wie in Foto- oder Filmstudios waren Leckeys Objekte auf Podesten gelagert, welche ihrerseits vor fotografisch be-
druckten Leinwénden, Greenscreens sowie blauen oder roten ,Chroma Key Bays’ arrangiert waren. Auf diese Weise wurde der ur-

spriingliche Bezug seiner Exponate zum Medium des Bildes — und der digitalen Sphére — auch im Ausstellungsraum erfahrbar.

Eine weitere Ausdrucksebene findet Leckeys Diskurs um das digitale Objekt in der spezifischen Auswahl und Anordnung seiner
Sammlungsobjekte. Thematisch war die Ausstellung in die Bereiche ,Mensch/ Tier/ Maschine’ untergliedert. Leckeys Kate-
gorisierung reproduzierte damit vorgeblich die disziplindre Trennung zwischen Anthropologie, Naturkunde und Technologie. In-
dessen unterwanderten verschiedenste Zwitterwesen (Chiméren, tierische und anthropomorphe Maschinen) dieses vorgebliche

Klassifikationssystem jedoch gezielt, wihrend das Nebeneinander unterschiedlichster Objektgattungen jegliche kategorialen, kul-

turellen und epochalen Grenzen verwischte. Nach Art einer Wunderkammer'# fanden sich Dinge unterschiedlicher Herkunft und
Funktion gleichwertig nebeneinander: Werke moderner und zeitgendssischer Kiinstler*innen, archidologische Relikte, religiose
und magische Objekte, medizinische Dokumente und Apparaturen, Requisiten aus Science-Fiction-Filmen, antike Kuriosititen
und skurrile Konsumobjekte. Die antik-mythologische Figur des Minotaurus beispielsweise fand in der jiingsten CosPlay-Subkul-
tur der ,Furries’ (Menschen, die sich als Tier-Charaktere verkleiden) ein eigentiimliches Echo. Mit einer Helm-Requisite des
Charakters ,Cyberman’ aus dem Film Dr. Who (1963) wurde auf Cyborgs verwiesen, wihrend eine hochmoderne Handprothese
dieselbe ScienceFiction-Vision als Realitit gewordene Fiktion zu erkennen gab. Das Motiv der Hand kehrte seinerseits in einem
Handreliquiar aus dem 13. Jahrhundert wieder (wodurch sich die Konnotation des ,Greifens’ mit dem religiosen Konzept der

Beriihrungsmagie verschrinkte), wihrend das Nebeneinander von technischen Apparaturen wie Handprothese und Kamera auf

,Sehen und Tasten’ als Organe menschlicher Weltaneignung deutete. '

The Universal Addressability of Dumb Things operierte gemif einer halluzinatorischen Logik unheimlicher Resonanzen und
Echos. Jedes der Exponate verortete Leckeys kiinstlerischen Diskurs in unterschiedlichen Bereichen unserer Kultur und vor dem
Hintergrund einer schwindelerregenden historischen Zeitentiefe. Briicken zwischen alternativen Epistemologien (Science Fiction,
Mythologie, fremdkulturelle Glaubenssysteme, Wahnvorstellungen) sowie Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft schlagend,
evozierte The Universal Addressability of Dumb Things ein Kontinuum menschlicher Imagination, in welchem ein menschliches
Faszinosum unablissig wiederzukehren scheint: Die Animation des Unbelebten und die magische Erfahrung einer Wirklichkeit, in

der Mensch, Tier und Ding vielstimmig raunend zueinander in Kommunikation zu treten vermégen.

Digitale Reproduzierbarkeit: UniAddDumThs

Die Irrationalitit der Traumsphire des Internets — so konnte man sagen — forderte in The Universal Addressability of Dumb
Things gleichsam ihre ,Realisierung’ im Ausstellungsraum ein. In Konsequenz dessen blieb Leckeys Inszenierung jedoch vergleich-
sweise statisch. Zudem sah sich der Kiinstler mit der unausweichlichen Realitit konfrontiert, dass sich seine miihevoll akquirierte
Sammlung nach Ende der Ausstellungslaufzeit wieder auflosen wiirde. So verwundert es nicht, dass Leckeys Projekt mit The Uni-
versal Addressability of Dumb Things noch nicht zum Abschluss kam. Vielmehr entstand auf seiner Grundlage eine zweite Ver-

sion, welche der impulsgebenden Erfahrung einer Ansprechbarkeit (,addressability’) der Objekte besser gerecht zu werden schien.

Noch wihrend der Laufzeit der Nottingham-Show begann Leckey, die Exponate seiner Ausstellung per 3D-Scanner zu digital-
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isieren. Aus diesen Scans wiederum resultierte die zweite, sozusagen .komprimierte’ Version des Projekts: UniAddDumThs

(2014—2015)16. Wenn uns in UniAddDumThs dieselben Dinge wieder begegnen, so in traumhaft verinderter Form: Ob als Pap-
paufsteller iéiberlebensgrofs und bildhaft abgeflacht, oder im Zuge von 3D-Scan und -Druck miniaturisiert. Objekte multiplizieren
sich plotzlich zu Schwirmen, blidhen sich zu ungeahnter Grofe auf oder verschmelzen — wie von einem transformativen Zauber er-

griffen (man denke nur an Aschenbrodels Kiirbis-Kutsche) — zu neuen Amalgamen: Ein paviankopfiger Kanopenkrug ist von

einem kleinen Zwilling flankiert, wihrend ein antiker Gargoyle-Kopf plétzlich die Spitze einer modernen Phallus-Skulptur17
ziert. Leckeys Kulissen-Architektur ist nun auf bedruckte Planen reduziert, welche noch expliziter als zuvor die Settings modern-
er Fotostudios imitieren. Indessen verweisen hier und da zu behelfsméBigen Sockeln aufgetiirmte Amazon-Versand-Kartons un-

missverstindlich auf Online-Shopping und Internet-Okonomie.

Hatte Leckey in Prop4aShw noch seinem Begehren Ausdruck verliehen, den Dingen des Internets die Qualitit von ,Real-World
Things’ zuriickzugeben, so kiindet UniAddDumThs in der Tat von einem gegensitzlichen Impuls: Immer wieder ldsst Leckey

seine Objekte iiber die Schwelle zwischen materiell und digital tanzen.

wThere’s a problem I have with real world objects... they're in a dimension that I no longer feel comfortable with*, so der Kiin-
stler. ,,I have to find something to be able to mediate between me and that thing, then I can kind of get closer to it [...]” (Leckey
2013).

Die mediale Brechung des Objekts dient in diesem Sinne dem Zweck einer Annidherung an eine Dinglichkeit, die sich als entzogen

und unzuginglich darstellt. Ndhe durch Vermittlung — wie ist dieses Paradox zu deuten?

Ein Blick auf Leckeys Computer-Desktop, den der Kiinstler wihrend eines Vortrags gewihrt, enthiillt uns weitere Varianten dies-
er ,Annidherungsarbeit’ (Nottingham Contemporary 2013: 17:30). So generierte der Kiinstler aus den Scans seiner Exponate einige
experimentelle 3D-Clips, die ich im Kontext seiner Kunstpraxis als ,Tests’ einstufen wiirde. Zu sehen sind — zum einen — Leckeys
Objekte, auf Sockeln gelagert, als 3D-Renderings. In der Mitte der virtuellen Ausstellungsansicht steht der Kiinstler selbst (bzw.

seine untere Korperhilfte, nicht zufillig der Sitz libidindser Energie, die wie beildufig mitgescannt wurde).

Ein anderer Clip ist aus dem Scan eines westafrikanischen ,Boli’ hervorgegangen. Der stimmige graue Korper des archaischen
Getiers ist in einen undefinierten weilen Raum transponiert. Und plotzlich ist da Leckeys Hand, die sich in den virtuellen Raum
hinein ausstreckt, um behutsam tastend den Rumpf des Boli zu streicheln. .. Die Kontaktaufnahme zwischen Leckey und seinem
Gegenstand vollzieht sich hier als ein unmoglich-mégliches Hiniibergreifen in eine andere, phantomhafte Sphire: Eine Sphire, in

welcher ein ehemals konkretes Objekt (ein Boli von Mali — ein Objekt mit einer spezifischen Herkunft und einer ganz eigenen

Geschichtelg) im Schwebezustand seiner iiberzeitlichen Verfiigbarkeit (als Datei auf Leckeys Desktop) und seines ab sofort

ausschopfbaren digitalen Transformationspotentials manifestiert ist.

Zwischen Fetischisierung und Reflexion: Objekt-Beziehungen im
Werk Mark Leckeys

Wie wir gesehen haben, artikuliert sich in den oben beschriebenen Projekten The Universal Addressability of Dumb Things und
UniAddDumThs eine spezifisch gelagerte Objekt-Beziehung. Tatsichlich ist Leckeys Interesse an Ubergiingen zwischen dinglicher
Konkretion und der Virtualitit digitaler Objekte mafigeblich von seinem Wunsch angetrieben, ebendiese Beziehung kiinstlerisch
zu verhandeln. Leckeys besondere Beziehung zu seinen Objekten soll daher im Folgenden anhand von zwei weiteren Beispielen

aus dem Kontext seines (Euvres genauer betrachtet werden.

Hatten wir es bei The Universal Addressability of Dumb Things und UniAddDumThs gewissermaBen mit Leckeys Privatsammlung

Zu tun, so steht auch im Zentrum des Videos Made in Eaven"? ein fiir den Kiinstler personlich bedeutsamer Gegenstand. Das
Video — eine 3D-Animation — kreist’ (im wahrsten Sinne des Wortes) um die Skulptur Rabbit (1986) des amerikanischen Kiin-

stlers Jeff Koons. Koons’ Skulptur basiert auf einem billigen Gummitier, von welchem dieser einen hochglianzenden Edelstahl-Ab-
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guss fertigte. Die neue, wertige Materialitit machte das massenproduzierte Wegwerf-Spielzeug zu einem fetischhaft iiberhShten,
einzigartigen Kunst- und Luxusobjekt: ,,[...] an idol of consumer capitalism®, so Leckey ,,the ultimate capitalist object (Leckey
2013).

Mark Leckey appropriiert das begehrte Objekt per CGI-Simulation und verlagert es in seine Atelierwohnung in der Londoner
Windmill Street. Koons’ Skulptur, wie auch das rdumliche Setting des Ateliers, sind der Wirklichkeit tduschend realistisch
nachempfunden. In den zwei Minuten von Made in 'Eaven erschlieBt sich uns die virtuelle Szenerie wie folgt: Eine leicht iiber Au-
genhohe positionierte Kamera navigiert durch einen leeren, von Sonnenlicht erhellten Atelierraum auf das Objekt zu, welches an
seiner Stirnwand auf einem Sockel ruht. Uber die Dauer von zwei Minuten schwebt die Kamera nah an das Objekt heran,
umkreist es einmal und findet dann zu ihrer Ausgangsposition zuriick. Ein Loop setzt ein, und die Kamerafahrt beginnt von

neuem.<

Die Prisentation des Objekts auf einem hohen weiflen Sockel entspricht der klassischen Inszenierung von Kunstwerken (und
Readymades). Jedoch durchbricht eine subtile Setzung den Realititseffekt der Simulation: Die hochglinzende Oberfliche des Ob-
jekts, an welches die Kamera in der Mitte des Clips so nah heranzoomt, dass unser Blick sich zwischenzeitlich ganz in der durch
den Hasenkopf gerundeten Spiegelung des Umraums verliert, gibt zu keinem Zeitpunkt das Abbild der Kamera wieder; das be-
trachtende Wahrnehmungssubjekt ist in dieser Simulation somit ausradiert. Das Objekt gibt sich uns insofern aus einer un-
moglichen (betrachterlosen) Perspektive zu sehen.

Mittels dieses Verfremdungseffekts wird Made in Eaven zu einer scharfsinnigen Illustration der Psychologie des Warenfetischs,
fiir dessen Wirkkraft — Hartmut Bohme zufolge — gilt: ,,Die gesellschaftlich erzeugten Produkte [...] zeigen den Schein der Selb-
stindigkeit, etwas Naturhaftes und Aulermenschliches, worin weder der Einzelne, noch die Gesellschaft sich wiederzuerkennen
vermag"“ (Bohme 2006: 319). Deuten wir Made in "Eaven vor dem Hintergrund von Marx’ Kritik des Warenfetischs, so artikuliert
sich hier ein Verhiltnis zu den Dingen, welches durch einen Blinden Fleck strukturiert wird. Das begehrte Objekt entfaltet seine
grofite Macht da, wo es als unabhingige Entitéit imaginiert wird, frei von den Spuren der menschlichen Hand: ,made in heaven’,

statt — wie es korrekt heillen miisste — ,made in USA’.

Im Unterschied dazu entstand mit Pearl Vision20 2012 eine andere Videoarbeit, die sich wie eine Antithese zu obiger Arbeit lesen
lasst. Wieder steht ein ,Warenfetisch’ im Zentrum der Auseinandersetzung (eine Trommel der Marke Pearl Vision), und wieder
wird mittels Computersimulation und einer Metaphorik der Spiegelung gearbeitet, die ihren ganz eigenen Gesetzen folgt. Im Un-
terschied zur Inszenierung des Koons-Hasen, welche den Betrachter aus der virtuellen Szenerie eliminierte, stellt Pear! Vision das

Objekt und seinen Spieler ins Spotlight und fokussiert ganz auf den sich zwischen ihnen entwickelnden Dialog.

Auf die rhythmischen Trommelschlige des Kiinstlers antwortet das Instrument mit einer gesampelten, verfiihrerisch-weiblichen
Sing-Stimme, wihrend die Kamera zwischen der Trommel und dem Korper des Kiinstlers hin- und herpendelt. Wo die Objek-
t-Konstellation von Made in ’Eaven von einem ,Beriihrungsverbot’ zu zeugen schien, ist das Subjekt von Pearl Vision durch seine
musikalische Interaktion mit der Trommel und das Spiel der Spiegelungen innig mit dem Objekt verschrinkt: Zum Beispiel,
wenn sich der Trommler im silbernen Zylinder des Objekts spiegelt (und in einer unmdoglichen Wendung sogar Trommler und
Trommel); oder wenn die vibrierende Trommel-Membran in der Génsehaut des zunehmend unbekleideten Trommlers Resonanz
findet.

Im Gegensatz zu Made in "Eaven artikuliert Pearl Vision einen Warenfetischismus, der die affektive Verstrickung von Ich und Ob-
jekt nicht nur erkennt, sondern geradezu bejaht. Leckey erldutert: ,I'm drawn to these things and I obsess about these things and I
need to possess them in some way, because I feel like they are possessing me*“ (Leckey zit. nach Dander 2014: 74). Es geht also
darum, ebendas in Besitz zu nehmen, in dessen Bann er sich wihnt. Indem Leckey in Pearl Vision auf die Biihne neben das Ob-

jekt und in den Lichtkegel tritt, partizipiert er — als aktiver Teilnehmer eines magischen Rituals — am Zauber des Objekts.

Coda: Das emanzipatorische Potential des digitalen Objekts

wBut what is ,our time’?[... ] Is it a time defined by new media and new technologies [...]. Is it a moment when new objects in the

world produce new philosophies of objectivism, and old theories of vitalism and animism seem to take on new lives?* (Mitchell
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2005: 201).

Kommen wir zuriick zu unserer Ausgangsfrage, was wir von Mark Leckey iiber die Bedingungen des ,digitalen Objekts’ lernen
konnen. ,Dinge’ beherbergt das Internet nur in einem Verhéltnis der Abbildlichkeit. Und dennoch — wie The Universal Addressabili-
ty of Dumb Things demonstriert — wiirde es den Tatsachen nicht gerecht, das Internet lediglich als ein Medium zu begreifen,
welches die Dinge in eine Zone der medialen Vermittlung entriickt. Von vordigitalen Medien der Reproduktion (wie beispiel-
sweise Fotografie, Film und Fernsehen) unterscheidet sich das Internet durch seine verwirrende Hybriditit. Durch seine grundle-
gende Logik der Vernetzung riickt uns das Internet die Dinge unserer Welt in gewisser Weise néher. Nicht zufillig findet sich in
UniAddDumThs ein Verweis auf Amazon. Amazons patentierter ,Anticipatory Shipping’-Algorithmus beispielweise verschiebt

bestimmte Produkte in die Warenlager unserer Nihe, noch bevor wir uns der Existenz der fraglichen Produkte iiberhaupt bewusst

geworden sind.?! ,Cybernetic serendipity’ — der Eindruck, dass nicht wir die Dinge, sondern die Dinge uns finden — ist ein in-

zwischen selbstverstdndlicher Nebeneffekt der kybernetischen Strukturen des Internets.

Andererseits werden die Ubergiinge zwischen Bild und Objekt im Zuge von Computer Generated Imagery und 3D-Druck immer
flieBender — wie UniAddDumThs eindriicklich darstellt. In der Produktfotografie wird es heute immer schwieriger, ,abfoto-
grafierte’ von ,computergenerierter’ Realitit zu unterscheiden. Um zu testen, ob den Konsument*innen der Unterschied auffallen
wiirde, schleuste Ikea 2005 den Holzstuhl Bertil als das erste CGI-Objekt in seine Werbekataloge ein. 2014 waren bereits fiinfund-
siebzig Prozent aller Ikea-Produktbilder computergeneriert (vgl. Parkin 2014). Heute kann potentiell jedes Objekt per 3D-Scan digi-
talisiert werden, ebenso wie umgekehrt digitale, ,immaterielle’ STL-Files (Stereo-Lithography-Dateien) mit dem richtigen Equip-

ment physisch ausgedruckt werden konnen. Das Verschwimmen dieser Mediengrenzen scheint fiir unsere ,digital condition?

paradigmatisch. Digitalisierung und Internet verindern unsere Beziehung zu den Dingen und formen dabei neue Begriffe von
Dinglichkeit und Materialitdt.

Die oben dargestellten Werke Mark Leckeys zeichnen das Bild einer magisch-animierten Erfahrungswelt, die uns — im Zeichen
modernster Technologien — zuriickfiihrt zu einem ,,archaic state of being, an aboriginal world [...], a return to a sense that every-
thing on and of this earth is being animated from within® (Leckey 2014b: 113). Die Aspekte der ,Ndhe’ und ,Ansprechbarkeit’
spielen dabei wiederholt eine zentrale Rolle. In einem Interview von 2015 erklart der Kiinstler: ,,We're all inherently alienated by
late 20th and 21st century capitalism. The modern world is one of alienation and a kind of numbed amputation. — I want to find a
way of being ,un-alienated™ (Haus der Kunst 2015: 04:10-05:00). Leckeys Strategien des Sammelns, der Aneignung und Anima-
tion lassen sich vor diesem Hintergrund besser verstehen. Angesichts einer zunehmend eigenmichtiger werdenden Warenkultur
mag in einer animistischen Welterfahrung das Gegengift zur warenfetischistischen Paralyse und Entfremdung liegen. So erkennt

der Kulturwissenschaftler Anselm Franke im animistischen Objektverhdilnis ein geradezu emanzipatorisches Potential:

Lf for Freud psychology was founded on ,calculating‘ out of reality and into the psyche what we had ,projected’ onto the world,
popular psychology now implies that it is on us to reverse the calculation once again. We must subjectify, and thus animate, our

world [...]. It is now on us to undo the very ,alienation* that capitalist modernity induces“ (Franke 2012: 22).

Hatte sich die Freud’sche Psychoanalyse einst dafiir gerithmt, den Animismus indigener Kulturen als eine Projektion mensch-
lichen Wunschdenkens auf die Aulenwelt zu entlarven (vgl. Freude 1964), da werden Leckeys Objekte — unter dem Einfluss des
digitalen Transformationszaubers — tatséchlich responsiv. So werden in den vorgestellten Werken Mark Leckeys die Dinge zu be-
weglichen Membranen, die im Rhythmus unserer mentalen Prozesse zu schwingen vermogen: Sie werden elastisch, affizierbar,
und durch und durch relational. Es ist ebendiese Oszillation, in der sich die Dinge zugleich ,materiell’ und ,mental’ zu erkennen

geben:

. They are MENTAL and they are MATTER

Because they are both images AND they are things.

So they are hunks and they are lumps,

They are as dunce as they are dense,
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And they are thunk and they're stuff.
They are thunken stuff“(Leckey 2014c: 134).

Anmerkungen

1 Mark Leckey, Degradations, 2015 (CGI-Animation, 3 min, Loop).
2 Vgl. Mc Millan 2014.

3 Vgl. Wikipedia Eintrag zu ,Thing Theory’: ,, Thing theory is a branch of critical theory that focuses on human—object interac-
tions in literature and culture. [...] The theory was largely created by Bill Brown, who edited a special issue of Critical Inquiry on

it in 2001 [...].“ Online: https://en.wikipedia.org/wiki/Thing_theory [15.4.2019]

4 Die obigen Verweise gelten Maaks (2010) sowie Bretons Romanen (1928, 1937).

5 Michael Seemann zufolge hat die Einfithrung der ,Query‘ (der ordnenden Such-Abfrage) die Informationsstrukturierung unser-
er Gegenwart revolutioniert. Der Prozess des Abfragens strukturiert das Material. Wobei wir diese Anfragen heute noch nicht ein-
mal mehr aktiv stellen miissen: ,,Querys durchwalten unseren Alltag, nicht nur wenn wir googeln. Bei Twitter oder Facebook ord-
nen sie unseren Blick auf die Welt. Die Nachrichten jedes Freundes und jedes Menschen, dem wir auf Twitter folgen, werden in
einer kumulierenden Query abgefragt und in unseren Nachrichtenstrom verwandelt. Wenn wir bei Amazon einkaufen, empfiehlt
die Query uns Produkte, indem sie Ahnlichkeiten zwischen einzelnen Produkten errechnet. Die Query entscheidet, welche Wer-
bung uns angezeigt wird, wenn wir eine Website aufrufen. Die Query bringt uns von A nach B, wenn wir das Navigationsgerit —
oder heute vermehrt die App — aktivieren und unseren Standort sowie unser Ziel angeben. Wir miissen die jeweilige Anfrage
nicht aktiv stellen. Ohne unser Zutun werden all unsere Einstellungen auf allen Services, die wir nutzen, von einer Query geladen
und verwandeln die Dienste im Sinne unserer Priferenzen. Wir selbst — unsere Vorlieben, Interessen und biometrischen und

sozialen Eigenschaften — werden zu einer Query, unter der sich die Welt unseren Bediirfnissen gemif zeigt” (Seemann 2014: 62).
6 Vgl. Leckey 2014b: 112. Cybernetic Serendipity war aulerdem der Titel einer Ausstellung, die 1968 im ICA London stattfand.

7 Chris Anderson, der Herausgeber des Onlinemagazins Wired diskutiert diese Theorie in seinem Buch The Long Tail: Why the
Future of Business Is Selling Less of More (vgl. Anderson 2006).

8 Mark Leckey, Proposal for a show, 2010 (Youtube-Video, 11.42 min).
9 Mark Leckey, Prop4aShw, 2013 (Youtube-Video, 10.58 min).

10 I picture two prosthetic arms — one ancient, one modern — reaching out as far as they can, to grasp all that there is in the
world” (Leckey 2014a: 28).

11 Einer detaillierten Analyse des ,objet trouvé’, seiner Rezeptionsgeschichte und moglichen Nutzbarmachung fiir die Gegenwart-
skunst gehe ich im Rahmen meines Dissertationsprojekts nach. Leckeys Bezugnahme auf Breton findet sich nochmals in einer
Variante seines Proposals for a Show, die dieser an der Nottingham Trent University préasentierte, vgl. Nottingham Contemporary
2013: 04:00-08:00.

12 Termine und Ausstellungsorte von The Universal Addressability of Dumb Things: 16.02.-14.04.2013 The Bluecoat Liverpool,
27.04.-30.06.2013 Nottingham Contempoarary, 13.07.-20.10.2013 De Warr Pavilion, Bexhill-on-Sea.

13 Dass es sich dabei um eine wichtige konzeptuelle Setzung handelte, geht aus einem Vortrag Leckeys hervor (vgl. Nottingham
Contemporary 2013: 9:10-10:30).

14 Als ,Kunst- und Wunderkammern’ bezeichnet man einen Ausstellungstypus aus der Frithphase der Museumsgeschichte. Im Un-

terschied zu heute giiltigen Klassifikationsmodellen und disziplindren Trennungen wurden in den Wunderkammern der Frithen
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Neuzeit unterschiedlichste Objekte (Artefakte, Naturalia, Scientifica, Mirabilia, Kuriosititen, etc.) nebeneinander als Abbilder
eines Weltmodells ausgestellt. Wenn Leckeys The Universal Addressability of Dumb Things diesen historischen Vorldufer in Erin-
nerung ruft, so nicht zuletzt um gleichsam — durch die Darstellung eines ginzlich idiosynkratischen Weltmodells — moderne Epis-

temologien in Frage zu stellen.

15 Bei den beschriebenen Exponaten handelt es sich um: Nicola Hicks, Magquette for Crouching Minotaur, 2003; Touch Bionics, i-
limb ultra, 2012; Miroslav Tichy, Homemade Camera, ca. 1960.

16 Ausstellungsorte und —termine: Lending Enchantment to Vulgar Materials, 26.09.2014-11.01.2015, Wiels Briissel; UniAdd-
DumThs, 06.03.-31.05.2015, Kunsthalle Basel.

17 Herman Makkink, Rocking Machine, 1970 — eine wippende Phallus-Skulptur, die 1971 in Stanley Kubricks A Clockwork

Orange prominent auftauchte.

18 Details zur Geschichte und Funktion des Objekts finden sich auf der Website des New Yorker Metropolitain Museum of Art:
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/312389 [15.4.2019]

19 Mark Leckey, Made in ’Eaven, 2004 (auf 16-Millimeter-Film transferierte Animation, ohne Ton, 2 min, Loop).
20 Mark Leckey, Pearl Vision, 2013 (HD-Video, Ton, 3 min).

21 Amazon patentierte ,Anticipatory Shipping’ im Jahr 2013. Vgl. Online: https://patents.google.com/patent/US8613473B2/en [15.4.2019]

22 Dieser Begrift wird unter anderem von Felix Stalder verwendet, vgl. Stalder 2018.
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Branding and Trending. Post-Internet Art im Kontext
aktueller Markenokologien

Von Kristin Klein

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 Kunstpida-
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 Kunstpadagogik an Werkzeugen, Strategien und Haltun-

gen — Impulse fiir kritisches kunstpiadagogisches Handeln inbegriffen.

Mit der Formulierung ,nach dem Internet’ soll selbstverstindlich nicht das Ende, die Zerstorung, 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 prisente Ebene der Realitit“, welche sich zunehmend auch mit den physischen

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 1).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
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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 mengenmafigen Unterlegenheit, auch weiterhin
ihren gewohnten gesellschaftlichen Beitrag zur Gegenwartsbewiltigung leisten kann. Allein angesichts der fundamentalen Verin-
derungen an ihrem Bezugssystem steht die kiinstlerische Auseinandersetzung mitten in einem Paradigmenwechsel. Die zentrale

Entitiit 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 Entititen (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
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 geschiftsfiihrende Entitditen in Ver-
breitung zu verstehen und zu analysieren. Das geschiftsfiihrend beziehe ich dabei auf die von Torsten Meyer in die Kunstpéada-
gogik eingefiihrte und auf den Soziologen und Kulturtheoretiker Dirk Baecker zuriickgehende These: Die ndchste Kunst sei die
Kunst der nidchsten Gesellschaft und diese néchste Gesellschaft basiere auf dem Computer als geschiftsfithrender Medientech-
nologie (Meyer 2013; Baecker 2011). Diese Uberlegungen schliefen 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 Realitdten schaffen kon-
nen. Von Bildtrigern 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 nichsten Schritt nun zu den Hauptlinien der Herausforderungen in der Gegen-
wartsbewiltigung tiber 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 hingt, die
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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 oftline — scheint sie geradezu dazu aufzufordern, auch
ohne Kenntnis des Originals oder dessen Entstehungskontexts, vervielfaltigt und iiberschrieben zu werden. Wie ldsst sich dieses
Verhiltnis von Original zu Kopien/Versionen/Adaptionen nun sinnstiftend untersuchen? Wie lieBen sich bildimmanente Affor-
danzen an einem solchen Bild messen? Und weiterfithrend gefragt: Wie veridndern 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 Oberfldche so stark verdndert, dass
es noch schwer fillt, dies grundsitzlichen in aller erforderlichen Genauigkeit abschlieSend 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 verstirkt — tragen zu plattformiibergreifenden viralen Phinomenen bei.

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

eines groeren Bildkomplexes.

Das Ausmalf der Verinderungen und ihrer Implikationen ist allerdings dennoch schwer zu begreifen. Um also das Verhiltnis
eines Einzelbildes zur Gesamtheit der Bilder im Umlauf tiberhaupt noch erfassen zu kénnen, 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 Verhiltnis 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 Kunstpadagogik, 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 kunstpidagogischen Praxis und Theorie? Welche Potenziale fiir Bildung weist die Beschiftigung mit den Bildern
der Gegenwart in allgemeinen Zusammenhingen einer bildgesittigten, technologisch geprigten Gegenwart auf? Welcher Kompe-

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

Das folgende Beispiel soll auf mehr Anschaulichkeit der Phanomene 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
Anndiherung. 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) lisst Steyerl — selbst Protagonistin des Videos — nun per Concealer (Make-Up zur Ab-
deckung) groBere Flichen 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
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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 Kunstpédagogik: 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 eingdngige 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 Reprdsentation, 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 IThr 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
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 lieBe 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 Versténdnis fiir die Prozesse der Gegenwart geht noch wesentlich weiter iiber die aufgefiihrten Beispiele in
Steyerls Beitrag hinaus — und landet in den Relationen am Bild (Schiitze 2019: 22).
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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: Entitiit Bild. Diese Erginzung situiert das Bild von seiner Materialitit getrennt (und abstrahiert) innerhalb des Ge-
genwartsgefiiges und lasst eine Untersuchung der Relationen ohne den Ballast des Einzelbildes zu. Wihrend die angedeuteten Erk-
lirungsmodelle 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 — tiir 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 lieBBe 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?

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 unerldsslich. 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 kunstpiddagogischen Annéherung den verdnderten Umgang und die
Struktur des Bildes in der Gegenwart stirker zu konturieren und dabei einen Beitrag zur Erschliefung 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 kunstpidagogische Beschiftigung an der so wendigen wie einflussreichen Entitcit 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 Ansammlung von Intentio-

nen, Affekten und Sedimenten in vielfdltigen Wechselwirkungen zu verstehen. Eine Ansammlung von Intentionen, Affekten und
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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 -piadagogischen 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 tiber 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 Kunstpéda-
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
spreche ich von einer ,postdigital condition‘. Hier mochte ich dies zu Gunsten der Verstindlichkeit auslassen. Weitere Ausfiihrun-

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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Abbildungen

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]
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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: 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. 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://www.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 . i hi-
projection (colour, sound, 14 minutes), architectural environment, dimensions variable. Online: ttps:/fwww.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: htps://www.artforum.com/video/hi-

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

Branding and Trending. Post-Internet Art im Kontext
aktueller Markenokologien

Von Kiristin Klein

Der vorliegende Text verfolgt die Frage, welche Auswirkungen die zunehmende Digitalisierung der Gesellschaft auf die Skulptur
hat. Dabei fokussiert er Skulpturen, die dem Kontext der New Aesthetic zugeschrieben werden koénnen. Thnen inhérent ist
die ReMaterialisierung digitaler Strukturen in stoffliche Artefakte. Im Zentrum stehen Beispiele von Aram Bartholl, Katja Novit-

skova und Evan Roth.

Zeitgeist

Die Grenzen der digitalen und der analogen Welt sind gefallen. Spiirbar ist dies in mannigfaltigen Bereichen unserer Gesellschaft.
Mit dem Internet der Dinge ist das Heim auch von der anderen Seite der Welt steuerbar, in Firmen werden hitzige Debatten iiber
Industrie 4.0 gefiihrt und Kommunikation sowie Wissensaneignung mittels digitaler Strategien sind lingst zu einer Selbstver-
stindlichkeit geworden. Auch in verschiedenen Wissenschaftszweigen erhoht sich die Frequenz der Publikationen zu der
Verflechtung von online und offline: So befasst sich z. B. die Pddagogik in zunehmendem MaBe mit dem Phénomen des Cyber-
mobbings, die Konfliktforschung untersucht die Ursachen und Auswirkungen dieser digitalen Gewalt und Soziolog*innen
beschreiben das Scheitern des Journalismus’ an Google, Facebook und Co. Die Durchdringung des Alltags durch das Internet bes-
timmt zunehmend das Leben aller Generationen, und dementsprechend formuliert sich in der Diskussion um die Virtualisierung
des Lebens eine neue Sichtweise. Mit der weiter voranschreitenden Technik setzt sich inzwischen die Auffassung durch, dass sich
die analoge (physisch reale) und die digitale (virtuelle) Welt nicht gegenseitig ablosen, sondern vielmehr gleichberechtigt nebenei-

nander existieren werden. Wobei eine immer engmaschigere Verflechtung zu beobachten ist.

Noch bis Anfang der 2000er Jahre erhielt die Vorstellung, dass sich ,Leben’ bald nur noch im digitalen Netz abspielen werde und

auflerhalb dessen nur eine degenerierte Wirklichkeit iibrigbliebe, viel Zuspruch. So fiihrte unter anderem Baudrillard aus, dass die
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Simulierung der Welt im virtuellen Raum bald die Realitit ablose (vgl. Baudrillard 1994),1 In der Bildenden Kunst wurde mit den
neuen Moglichkeiten jedoch vielseitig experimentiert. So bot die technische Entwicklung die Chance, sich vom ausstellbaren Ob-

jekt zu entfernen und andere Aspekte wie Gesellschaftskritik, partizipative Praktiken oder Raumvorstellung stirker zu

fokussieren und gleichzeitig ein potentiell unendlich grof3es Publikum zu erreichen.? Aber auch ob jektgebundene Arbeiten der in-
teraktiven Medienkunst experimentierten mit dem Potenzial der Virtualisierung. Zu den einflussreichsten Kiinstler*innen gehorte
Jeffrey Shaw, der in seiner Arbeit Das goldene Kalb (1994) zugleich die Idee einer objektlosen Skulptur untersucht. Als Kiinstler,
so Peter Weibel, habe Shaw wihrend seines Schaffens alles virtualisiert, was ihm moglich war, sogar das Bild, den Raum und die
Ferne (vgl. Weibel 1997). So ist Das goldene Kalb eine Installation, fiir die im Museumsraum lediglich ein leerer Sockel
aufgestellt wird, auf dem ein Bildschirm liegt. Wird dieser angehoben, ist ein goldenes Kalb zu sehen, das auf dem Sockel im Mu-
seumsraum zu stehen scheint. Idealerweise ist die Installation an den Aufstellungsort angepasst, sodass sich in dem Kalb immer
der tatséchliche Museumsraum zu spiegeln scheint. Indem sich so die virtuellen Bilder mit dem Umraum verbinden und Teil
dessen werden, findet eine Fortsetzung der realen Form im Virtuellen statt (vgl. Schréter 2009). Shaw schaftt durch diese Prisen-
tation eine Leerstelle, die die fehlende physische Materialitit des Virtuellen betont und damit die Dialektik von Absenz und

Prisenz der Virtualitit fokussiert.

Postdigitale Skulptur

Wie der Zeitgeist der 1990er und frithen 2000er anhand ihrer Kunstwerke sichtbar wird, gilt dies auch fiir die beobachtete Auflo-
sung der Dichotomien von ,online‘ und ,offline‘ oder von ,real‘ und ,virtuell’. Dies ist insbesondere an der oft stiefmiitterlich tiberse-
henen Gattung der Skulptur abzulesen, da ihr die Auseinandersetzung mit den drei Dimensionen eingeschrieben ist. Diese Form
der Raumkunst unterlag mit dem Aufkommen neuer technischer Medien immer wieder neuen Definitionsansétzen. Das tradierte

Verstindnis eines einzelnen plastischen Objektes im Raum, das von den Betrachter*innen aus verschiedenen Perspektiven be-

trachtet werden kann, erschien lingst obsolet.? Dennoch zeigt sich als eine Folge der aktuellen fortschreitenden technologischen
Entwicklungen eine Riickkehr zu dieser materiellen Form, die jedoch nicht ohne die Folie einer postdigitalen Gesellschaft vers-

tanden werden kann.

So findet bei einer Reihe von Kiinstler*innen, wie z. B. Aram Bartholl, Evan Roth oder Katja Novitskova, eine Hinwendung zum
materiellen, ausstellbaren Objekt statt. Thre Beobachtung einer Uberlappung der digitalen und analogen Welt ist im Prozess der
ReMaterialisierung, der Ubersetzung von ,Bildern’ oder ,Funktionen’ der digitalen Welt in stoffliche Artefakte, zu erkennen.
Aram Bartholl bildet beispielsweise fiir Map den bekannten Google Maps-Marker, der einer physischen Pinnnadel nachempfun-

den ist, aus Holz nach und positioniert ihn anschliefend als Intervention temporir in das von Google Maps definierte Zentrum ein-
er Stadt.* Katja Novitskova wiederum isoliert beliebte Motive des Internets — hiufig Tierbilder — aus der Zirkulation im virtuellen

Raum, indem sie diese auf Aludibond aufzieht.” Auf diese Weise gewinnen die Jpegs eine korperliche Prisenz und bevolkern
den Ausstellungsraum (vgl. Pofalla 2014). Mit Forgetting Spring (March to June 2013) wiederum schafft Evan Roth eine Skulptur,

fiir die er vier Monate seines Browserverlaufs ausgedruckt und gepresst als dreidimensionales Objekt préisentiert.(’ Derartige
Beispiele lassen sich vielfach erweitern: So nehmen die zahlreichen Voxel- oder Glitch-Skulpturen mit dem Digitalen assoziierte
visuelle Merkmale auf, wihrend z. B. Oliver Laric mit seinen 3D-Druck-Skulpturen auf die digitale Funktion des Copy-and-Paste

rekurriert.

Als ,,Eruption des digitalen in die physikalische Welt“ bezeichnete dieses Phinomen James Bridle, der mit seinem Tumblr-Blog

The New Aesthetic dieser Beobachtung einen Namen gab.7 Sein Blog umfasst eine Sammlung visueller Artefakte, die von Ar-
chitektur tiber Design bis hin zur Kunst offenlegen, wie sich der visuelle Alltag (und unsere Wahrnehmung dessen) durch die Digi-
talisierung der Welt verdndert. 2012 wurde die ,,New Aesthetic* durch Bruce Sterlings Besprechung von Bridles Talk beim
SXSW in Austin, Texas, im Magazin Wired viral (vgl. Sterling 2012). In der Folge wurde das Konzept der ,,New Aesthetic, das
intuitiv verstdndlich erscheint, dessen Grenzen aber unklar sind, genauer definiert. Bridle selbst nimmt die Beschreibung folgen-

dermafien vor: ,The New Aesthetic is not a movement, it is not a thing which can be done. It is a series of artefacts of the hetero-

geneous network, which recognises differences, the gaps in our distant but overlapping realities®.” Inzwischen werden Werke der
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bildenden Kunst, die zunichst als ,New Aesthetic“ kategorisiert wurden, in weiten Teilen unter dem Begriff der postdigitalen
Kunst subsumiert. Eine Bezeichnung, die sicherlich nicht weniger problematisch ist, sich jedoch im deutschsprachigen Raum
spitestens mit der Veroffentlichung der beiden Kunstforum-Biénde unter diesem Titel durchgesetzt hat. Was Bridle als ,,overlap-
ping realities” beschreibt, wird im Diskurs um postdigitale Kunst eher als eine verstirkte Verschmelzung des Digitalen und des
Materiellen mit einem Fokus auf das wahrnehmbare Ergebnis sowie die menschlichen Wahrnehmungsmoglichkeiten diskutiert
(vgl. Kwastek 2016). Dabei ist es wichtig zu beachten, dass das Prifix ,Post’ fiir die ,,Allgegenwart digitaler Medien“ steht und
»als Marker fiir eine neue Qualitit der Digitalitit, die sich auf — oftmals wenig sichtbare — Transformationen des Digitalen in
neue (Macht-)Strukturen bezieht“ (vgl. das Vorwort dieser Publikation), zu sehen ist. Mit dem Begriff des Postdigitalen ist also
keine immaterielle Asthetik gemeint, sondern ,,the messy and paradoxical condition of art and media after digital technology revo-
lutions“ (Andersen et al. 2014). Eine Trennung zwischen ,alten’ und ,neuen’ Medien wird nicht mehr gemacht, vielmehr wird es

als selbstverstiandlich angesehen, dass unser Leben, wie oben beschrieben, von digitalen Strukturen durchzogen ist.

Vor dieser Folie differenzieren sich drei Gruppen von skulpturalen Kunstwerken, die das Label ,postdigital’ erhalten: Zum einen
werden Kunstwerke, deren Asthetik vermeintlich ,digital’ anmutet, darunter gefasst, wie zum Beispiel Antony Gormleys Skulptur
Sublimate XIII (2007; aus der Reihe der Blockworks). Zusammengesetzt aus einzelnen Stahlblocken, erscheint sie als Pixelskulp-

tur. Jedoch fokussiert die Skulptur thematisch weniger die Digitalisierung der Gesellschaft als vielmehr den menschlichen Korp-

er, den Gormley in Bezug zu architektonischen Formen setzt.® Das Sujet der Skulpturen dieser Kategorie hat demnach wenig mit
der aktuellen technischen Entwicklung zu tun — dennoch sind sie ein Zeugnis der selbstverstindlich gewordenen Digitalisierung
der Gesellschaft. Denn die nachtrégliche Zuschreibung zu postdigitalen Kunstwerken offenbart unsere Sehgewohnheiten als
durch die Digitalisierung geprigt. Eine zweite Gruppe umfasst Werke, die sich dem Sujet auf medialer sowie installativer Ebene

widmen. Charakterisiert werden sie durch ein komplexes Gefiige aus skulpturaler Rauminstallation und Videos mit narrativen
Strukturen.” Eine dritte Gruppe umfasst Kunstwerke, die selbst nicht digital sein miissen, bei denen aber dennoch Aspekte der

technologischen, digitalen Entwicklung die grundlegende generative Komponente des Kunstwerks bildet. 10

Die oben genannten Beispiele stehen exemplarisch fiir die dritte Kategorie. Dabei mag auf den ersten Blick das Vorgehen von
Bartholl, Novitskova und Roth als eine simple Geste erscheinen, die zum Teil mit Slapstick-Humor zur Unterhaltung beitrigt. Je-
doch zeigt sich darin ein grundsitzlich neuer, auch kritisch-reflexiver, Umgang mit der zunehmenden Digitalisierung der Ge-
sellschaft. Die kiinstlerische Praxis der ReMaterialisierung ist keineswegs Selbstzweck, sondern eine Strategie, durch die sich das
miandernde Geflecht von digital und analog offenbart. Auch fiir ein weniger netzaffines Publikum ist das grofie A des Google
Maps-Markers sehr bekannt. Zwischen 2006 und 2014 zeigte es das treffendste Ergebnis einer Google Maps-Suche an. Auch
wenn das A bei einem Design Relaunch von Google Maps durch einen schwarzen Punkt ersetzt wurde, gehort es, wie auch die

Diskette oder der Mauspfeil, zu den gebriuchlichsten ikonischen Symbolen, die offenkundig fiir den Digitalisierungsprozess der
Gesellschaft stehen. ! Google, als groBter vermeintlich kostenloser Anbieter digitaler Karten, hat heutzutage ein uniibertreffbare

Marktmacht und somit unmittelbaren gesellschaftlichen, wirtschaftlichen und politischen Einfluss.'? Isoliert Bartholl nun diesen
ikonischen Marker aus seinem digitalen Kontext, ldsst ihn durch den Nachbau aus Holz Teil der physischen Welt werden, und po-
sitioniert ihn im Stadtraum, bekommt die abstrahierte digitale Karte wieder einen direkten Bezug zu seiner physische Reprisenta-
tion. Der digitale Kontext wird durch das reale stidtische Umfeld erweitert und erlaubt es dem/der Betrachter*in so, die

Wirkungsmechanismen von Google Maps zu hinterfragen, wie zum Beispiel unsere selbstverstindliche Gewohnheit, unbekannte

Stidte zuniichst durch ihr virtuelles Aquivalent kennenzulernen.'> Als Skulptur betrachtet, spielt Map zudem subtil mit einer zen-

tralen Differenz der digitalen und der physischen Welt — dem Raum. Der Google Maps-Marker simuliert in der virtuellen

Kartenumgebung Dreidimensionalitit, indem er zum Beispiel einen Schatten wirft. 4 Dadurch, dass Bartholl Map jedoch nicht
als aufgeblasenen, bauchigen Marker konzipierte, sondern flichig und mit definierter Vorder- und Riickansicht, erscheint er als
skulpturale Manifestation in seiner physischen Umgebung arbitrir zweidimensional. Dieses Spiel der Imitation von rdumlich-di-
mensionalen Fakten erhebt Novitskova als Prinzip. Ihre Cut-Outs sind flache Objekte, deren Vorderansicht das gewihlte (Tier-)-
Motiv zeigt. Sie isoliert das Motiv aus seiner Zirkulation und regt durch die Prisentation im White Cube dazu an, dass Betracht-
ende ihre Arbeit fotografieren und durch das Teilen des Fotos in sozialen Netzwerken wieder in den Kreislauf einspeisen. Ihre
Skulpturen sind so ein Material gewordener Moment einer fiir das Internet aufpolierten Wirklichkeit. Denn die sich entwickelnde

Technologie, so Novitskova, ldsst die Linie, die die Naturwelt von der technologisch gerenderten unterscheidet, auflosen. Dabei
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erkennt Novitskova das zweidimensionale Bild als dreidimensionales Display im Raum als genauso real an, wie die gut polierte,
fotofertige Version der Natur, die es zeigt (vgl. Bell 2014). So stehen die Skulpturen im Galerieraum als Ausdruck einer postdigi-

talen Gesellschaft vor uns, die die echte nicht fotogene Welt vernachléssigt zu Gunsten eines moglichst klickstarken Bildes eben

dieser. Die in sozialen Netzwerken vorherrschende Instagramésthetikls, im Sinne eines klaren optimierten digitalen Bildes einer

Situation, erhélt bei Novitskova als materialisierte Skulptur Einzug in den physischen Raum.

Roth® Skulptur Forgetting Spring wiederum beruht konstruktiv ebenfalls auf der angesprochenen Flichigkeit, stellt jedoch die
ungeheure Datenmenge des Digitalen in den Mittelpunkt. Roth materialisiert seinen Browserverlauf, das Zeugnis seines digitalen
Lebens, als leblosen Klotz aus ausgedruckten sowie zusammengepressten und -gebunden Seiten. Der nicht linear verlaufende,
hiufig von Webseite zu Webseite springende Browserverlauf, wird dabei als eine Abfolge von Bildern dargestellt. Wie beim
skulpturalen additiven Verfahren entsteht durch die Aufschichtung zahlreicher Seiten die Skulptur. Die digitale Historie erhélt
eine physische Reprisentation.

Virtualisieren und ReMaterialisieren

Die angesprochenen Skulpturen iibersetzen mit dem Digitalen verbundene Asthetik, Methoden oder Funktionen in die Dauer-

haftigkeit eines ausstellbaren, dreidimensionalen Objektes. Damit geben sie der Digitalitit eine materielle Form, die ihr zunéchst

abgesprochen wurde.' Im Prozess der Perzeption schaffen die Arbeiten so eine Oszillation zwischen Digitalem und physischem
Raum, die im Wesentlichen durch ihre die mehrstufige Transformation bedingt ist. Der Ubertragung der verdinglichten Welt ins
Virtuelle/Digitale (beispielsweise die Pinnnadel wird zum Google Maps-Pin) folgt die Rematerialisierung (der Google Maps-Pin

wird zur materialisierten Skulptur Map von Aram Bartholl) unter dem Gesichtspunkt neuer inhaltlicher Bezugspunkte.

Mit Blick auf Arbeiten wie die von Jeffrey Shaw wird der Wandel des Verstindnisses der Virtualisierung und Digitalisierung deut-
lich. Wihrend Shaws Arbeiten auf der Entwicklung der neuen technischen Moglichkeiten beruhen, miissen sie insbesondere im
Kontext des damaligen Virtualisierungshypes betrachtet werden, der auf die Absenz des dreidimensional physischen Objekts
rekurriert. Die postdigitale Skulptur wiederum fiillt diese Liicke explizit durch die Korperlichkeit der Objekte. So zeigen sich die
Werke von Aram Bartholl, Katja Novitskova und Evan Roth als Produkte der Verflechtung von analog und digital. Ihnen inhérent
ist sowohl die Akzeptanz der Differenz zwischen Digitalitit und materieller Welt, als auch die Negation eben dieses Umstandes —
da die physikalische Differenz zwischen dem Analogen und dem Digitalen mit der postdigitalen Skulptur nicht verleugnet,
gleichzeitig die Infiltrierung des Alltags durch die Moglichkeiten des Digitalen hervorgehoben wird. Dabei geht es nicht mehr nur
darum, zu zeigen, dass die digitale/virtuelle Welt als Teil unserer Erfahrungsrealitit zu bewerten ist, sondern vielmehr mani-
festiert sich in der beschriebenen postdigitalen Skulptur, dass die digitalen Praktiken sowie die physikalisch materielle Welt als

Einheit verstanden werden miissen.

Anmerkungen

1 Baudrillard gibt seinem unwohlen Gefiihl gegeniiber der Digitalisierung der Welt Ausdruck. So schreibt er, dass die Digitalitit
wunter uns“ sei und in ,,unserer Gesellschaft herumspukt“. Dementsprechend steht im Zentrum des Aufsatzes die Gefahr, dass die

reale Welt von einer Simulation, einer virtuellen Realitit, iiberlagert wird.

2 Vergleiche hierzu die Arbeiten von Netzkiinstler*innen wie Mark Napier (The Shredder, 1998), etoy (TOYWAR, 1999) oder
Alexei Shulgin (Form Art, 1994).

3 Siehe z. B. Krauss 1979; Potts 2000.

4 Fiir Bildbeispiele siche die Webseite des Kiinstlers: "tPs/arambartholl.com/de/map/ 159 15 501g)

5 Fiir Abbildungen siehe die Webseite der Kiinstlerin: "P#/WWW-katjanovi.net/macroexpansionhtml g 15 501g)
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6 Fiir Abbildungen siche die Webseite des Kiinstlers; "P#/Www-evan-roth.com/work/forgetting-spring/ 159 1 7()18]

7 Siche: http://new-aesthetic.tumblr.com/about [09.12.2018]

8 Fiir Abbildung siche die Webseite des Kiinstlers; NP/ Www-antonygormley.com/sculpture/item-view/id/221#p0 1 5 (13 5019

9 Installationen von z. B. Hito Steyerk oder Ryan Trecartin fallen darunter. Hier muss eine gesonderte Betrachtung vorgenommen
werden, da sich durch die verschiedenen Komponenten der Werke (Rauminstallation und hiufig narratives Video) ein

vielschichtiges Beziehungsgefiige ergibt.

10 Vgl. Contreras-Koterbay/Mirocha 2016. Die Skulpturen dieser Kategorie stehen im engen Zusammenhang mit den Uberlegun-

gen zur New Aesthetic die u. a. Contreras-Koterbay und Mirocha ausgefiihrt haben.

11 Die Bedeutung des von Jens Eiltrup Rasmussen designten Google Maps-Markers zeigt sich auch darin, dass das Symbol 2014

vom Architektur und Design Apartment des MoMA angekauft wurde. Siehe dazu: hutps://www.moma.org/collection/works/174200

[09.12.2018]
Die Liste der gebriuchlichsten Symbole, die mit dem Digitalen assoziiert werden, ist stindigen Verinderungen unterworfen und

wiirde, insbesondere bei einer jiingeren Generation, inzwischen sicherlich auch diverse Emojis beinhalten.

12 So vertraute zum Beispiel ein Militirkommandeur auf die Grenzlinie in Google Maps, die jedoch um 2,7 km neben der tat-
sichlichen Grenze lag. Siehe Diercks 2010.

13 Siehe fiir eine ausfiihrliche Besprechung der kartografischen Aspekte von Map auch Ronja Friedrichs 2013.
14 Bartholl verweist in seiner Beschreibung auf den Schattenwurf. Der Schatten ist jedoch im Relaunch eliminiert worden.

15 Wie zum Beispiel in dieser Anleitung zu einem guten Instagram Feed zu lesen ist: hitps://www.wikihow.com/Have-a-Good-Instagram

[14.02.2019]

16 Insbesondere in den letzten Jahren ist die Diskussion um die Frage der Materialitdt im Kontext der Digitalitdt auf verschieden-
er Ebene gefiihrt worden. Mit dem viral werden der sogenannten Post-Internet Art wird die Hinwendung zu neuen Materialen und
Techniken der Materialbearbeitung diskutiert. Nicht zuletzt steht immer wieder das Argument im Raum, dass die Hinwendung
der Kiinstler zum materiellen Objekt unter wirtschaftlichen Aspekten zu betrachten sei. Aber auch auf philosophischer Ebene, z.
B. im Kontext des spekulativen Realismus (zum Beispiel in den Texten von Markus Gabriel) oder des New Materialism, wird eine

vom Objekt aus gedachte Weltanschauung entwickelt.
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Branding and Trending. Post-Internet Art im Kontext
aktueller Markenokologien

Von Kristin Klein

Die Welt ist im Wandel und mit ihr die Kunst. Im fortgeschrittenen 21. Jahrhundert reicht der Gegenstand kiinstlerischer Aktiv-
itdten iiber die traditionellen Grenzen der Facher Kunst, Musik, Tanz, Theater usw. weit hinaus in den medienkulturellen Alltag
hinein. Was bedeutet dieser Wandel der Welt fiir die Kunst, fiir die Kiinste untereinander, fiir Bildung im Kontext der Kiinste,
fiir Asthetische Bildung in der nichsten Generation?

Um diese Fragen soll es im Folgenden gehen anhand von fiinf Beobachtungen im Bereich der aktuellen Kiinste und der aktuellen

Medienkulturen, aus denen fiinf thesenhaft entsprechende Folgerungen fiir die Asthetische Bildung abgeleitet werden.

Methode

Mit den eben gestellten Fragen beschiftigt sich ein Experiment, das 2011 als kleines Symposion an der Universitit zu Koln (mit
einem Vorldufer an der ZHdK Ziirich) begann und inzwischen zu einer verlagsiibergreifenden Publikationsreihe mit bislang zwei
umfangreichen Béinden und insgesamt fast 300 Textbeitriigen angewachsen ist (vgl. Hedinger/Meyer 2013 und Meyer/Kolb
2015). Leitmotiv und gewissermaBen zugleich Methode dieses Experiments ist die Vermutung eines sehr grundsétzlichen Wan-
dels der Betriebsbedingungen fiir Gesellschaft, der mit einer grundsitzlich verdnderten Medienkultur zusammenhéngt und sehr
weitreichende Folgen hat.

In epistemologischer Tradition gehen wir davon aus, dass sich die symbolischen Aktivititen einer Gesellschaft — zum Beispiel
ihre Religion, ihre Ideologien, ihre Kunst, ihre Musik, ihre Rituale, ihr Umgang mit Wissen — nicht unabhéngig von den Technolo-

gien erkldren lassen, die diese Gesellschaft benutzt, um ihre symbolischen Spuren zu erfassen, zu archivieren und zirkulieren zu
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lassen (vgl. Debray 2004: 67). Kaum etwas hat so groe Bedeutung fiir die Strukturen einer Gesellschaft, die Formen einer Kultur
und die Ordnung der Wissensproduktion wie die jeweils ,,geschiftsfithrenden” Verbreitungsmedien. In diesem Sinn macht Dirk
Baecker in seinen ,,Studien zur nichsten Gesellschaft* (2007) soziologische Entwicklungen an Aufkommen und Gebrauch bes-
timmter Medientechnologien fest: Die Einfithrung der Sprache konstituierte die Stammesgesellschaft, die Einfiihrung der Schrift
die antike Hochkultur, die Einfithrung des Buchdrucks die moderne Gesellschaft und die Einfithrung des Computers wird die
nichste Gesellschaft* konstituieren.

Diese nichste Gesellschaft ist Denkgrundlage des experimentellen Projekts ,,What’s Next?“. Die nachste Gesellschaft bringt eine
niachste Wirtschaft hervor, eine nichste Politik, eine nichste Wissenschaft, eine nichste Universitit, eine nichste Kunst und eine
néchste Schule, ein ndchstes Museum, eine ndchste Architektur usw. und — und darum geht es hier — wohl auch eine nichste As-
thetische Bildung.

Die Methode ,,What's Next?* ist spekulativ und prognostisch. Sie geht aus von einem sehr grundlegenden Wandel mit sehr
grundlegenden Folgen. Sie blickt vor allem in die Zukunft, weniger in die Vergangenheit. Und sie ist optimistisch. Fiir Kulturpes-
simismus und untergehende Abendldnder ist hier kein Platz. Das Projekt ,,What’s Next?* soll einer nichsten Generation von Kun-
st-, Musik-, Tanz-, Theater-, Kulturpiddagog*innen, Asthetischen Erzieher*innen und Kulturvermittler*innen Ideen und Argumen-
tationshilfen fiir die Gestaltung ihrer Arbeit unter den Bedingungen kultureller Globalisierung und Digitalisierung geben — und
ihren Klient*innen soll diese Arbeit auch im fortgeschrittenen 21. Jahrhundert Spafl machen, sie soll die Kinder und Jugendlichen
der néchsten Gesellschaft gliicklich machen.

Vor diesem Hintergrund geht es im Folgenden eventuell auch einigen vermeintlich transhistorischen Selbstverstindlichkeiten der

Asthetischen Bildung an den Kragen.

Post Internet

Inzwischen gibt es eine Generation von Menschen, die mit dem, was wir nur manchmal noch ,Neue Medien® nennen, grofs gewor-
den ist. Das Attribut ,neu“ sagt ihnen im Zusammenhang mit den Dingen, die sie tiglich umgeben, nichts mehr. Sie sind Einge-
borene der digitalen Medienkulturen.

Diese Digital Natives sind die ,,Ureinwohner* der nichsten Gesellschaft. Die erste Generation ist inzwischen erwachsen und ins
professionelle Berufsleben eingetreten. Zurzeit ist sie u. a. dabei, unter dem Label Post-Internet Art die Gewohnheiten des Kunst-
systems durcheinanderzubringen. ,,All diese Ideen, die vor noch gar nicht langer Zeit neu und radikal waren, sind fiir diese Kiin-
stler schon lidngst zu einer Art zweiter Natur geworden®, beschreibt der Kurator Carson Chan diese Generation, ,,[d]ie Kunst, die
dabei produziert wird, ist nicht notwendigerweise ,fiir das Internet oder online gemacht, aber automatisch mit einer Art Internet
State of Mind.“ (Zitiert nach bianca 2011)

Die Post-Internet Artists verbindet kein erkennbarer Stil, wohl aber eine gemeinsame Haltung, die in Anlehnung an Jean-Francois
Lyotards ,,Postmodern Condition“ (Lyotard 1979) nun als Post-Digital Condition gefasst werden kann: Sie leben mit grof3er Selb-
stverstindlichkeit eine auf den durch digitale Medien induzierten sozialen, politischen, technologischen und wirtschaftlichen
Verinderungen fulende Normalitit, ohne die Griinde dieser Bedingungen als solche noch zu thematisieren, sind also quasi iiber
das ,,Neue“ und ,,Besondere” des Digitalen hinaus.

Die Formulierung Digital Native ist hervorgegangen aus der Unabhingigkeitserkldrung des Cyberspace: ,,You are terrified of your
own children, since they are natives in a world where you will always be immigrants. (Barlow 1996) Dieser Cyberspace gehorte
zu den Metaphern, mit denen in den frithen Jahren des Internets versucht wurde, das Neue des neuen Mediums irgendwie fassbar,
greifbar, begreifbar zu machen. Als William Gibson das Wort 1984 erfand, préigte er damit nachhaltig unsere Vorstellungswelt.
Science-Fiction-Filme der 1990er-Jahre trugen ihren Teil dazu bei und so stellten wir uns diesen Cyberspace folglich vor als ei-
nen grofen, dunklen, kalten (am Bild des Weltraums orientierten), ,,virtuellen Raum, als eine Art Jenseits-Welt, eine ,,virtual real-
ity*.

Diese virtual reality war scharf abgegrenzt vom sogenannten ,real life“. Die Grenze zwischen beiden Welten war aus irgendeinem
Grund sehr wichtig. Die virtuelle Realitét hatte zu tun mit dem Nicht-Wirklichen, mit dem Fiktionalen, Traumhaften, mit den
Imaginationen und Illusionen, manchmal auch dem Imaginéren, dem Magischen und Unheimlichen. Diesseits der Grenze war ,,re-
al life“, die wirkliche Wirklichkeit, das echte Leben. Wer sich zu sehr ins Jenseits der virtuellen Realititen bewegte, zu tief drin
war im Cyberspace, fiir den bestand Gefahr, nicht mehr herauszufinden, siichtig zu werden, unter ,,Realitédtsverlust” zu leiden

usw. — Dieser Logik folgte nicht nur die an den ,,Neuen Medien* der 1970er Jahre entwickelte Medienpddagogik, sondern zum
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Teil auch die Asthetische Bildung, wenn sie sich, wie wir noch sehen werden, mit genau genommen unzeitgemifBen Argumenten
als Alternative zur technologisierten ,,Bewusstseinsindustrie” verstand.

Inzwischen ist ein Sechstel der Weltbevolkerung drin in dieser vermeintlich virtuellen Welt: Eine Milliarde Menschen. Mit dem
web2.0, mit den blogs und wikis und social networks ist der Mainstream im Internet angekommen. Der Cyberspace ist bewohn-
bar geworden. Aber er wird nicht von den schrigen Cyborgs der frithen Science-Fiction-Phantasien bewohnt. Die Eingeborenen
der Digitalkultur tragen keine Cybernauten-Anziige, um sich in parallele Welten zu versenken. Statt dessen tragen sie das Internet
in der Hosentasche mit sich herum. Sie haben das Internet ins real life geholt und damit gewissermaf3en den Cyberspace von drin-
nen nach draufien gestiilpt.

Piotr Czerski beschreibt das in seinem Web Kids’ Manifesto sehr eindringlich: ,,we do not ‘surf” and the internet to us is not a
‘place’ or ‘virtual space’. The Internet to us is not something external to reality but a part of it: an invisible yet constantly present

layer intertwined with the physical environment.*“ (Czerski 2012)

1. Davon muss die niichste Asthetische Bildung ausgehen: Die ,,Leitkultur* der Next Arts Education ist die Kultur der Digi-
tal Natives. Das ist eine Kultur, die gerade erst entsteht. Wir kennen sie noch nicht. Sie ist uns fremd. Der Respekt ge-
geniiber den Ureinwohnern der néichsten Gesellschaft gebietet unsere Aufmerksamkeit.

Next Arts Education muss sich orientieren an den Prinzipien des ins real life gestiilpten Cyberspace: der Verbindung
aller mit allen, der Schaffung virtueller Gemeinschaften und der kollektiven Intelligenz (vgl. Lévy 2008: 72). Sie operi-
ert im Horizont und Kontext der digital vernetzten Weltgesellschaft und kann sich nicht mehr das moderne Bil-
dungsziel des beschaulichen Umgangs mit kontemplativen Kiinsten zum Paradigma nehmen, sondern muss sich orien-
tieren an der Zerstreuung in die Netzwerke und am operativen Umgang mit kultureller Komplexitdit (vgl. Baecker
2007: 143).

Post Production

Der Medienkulturwissenschaftler Henry Jenkins hat die aktuelle Medienkultur als ,,Participatory Culture“ beschrieben (Jenkins
2005). Sie ist geprigt durch relativ niedrigschwellige Moglichkeiten der Produktion und Verbreitung von Kunst und kunstihn-
lichen Artefakten menschlicher Einbildungskraft — auch in Form des politischen und sozialen Engagements. Das fordert die En-
twicklung neuer Ideen und die 6ftfentliche Teilhabe daran. Und das sorgt fiir hoch dynamische kulturelle Innovationsprozesse.
Die Prinzipien der Participatory Culture hiingen ganz wesentlich zusammen mit dem, was sich in den 1980er-Jahren mit den er-
sten digitalen Kopiergeritschaften in der Popmusik als Sampling, spéter in anderen Formen und Formaten als Mashup, Remix
usw. entwickelt hat und inzwischen zu einer allgemeinen Kulturtechnik geworden ist: digitales copy/pasting.

Die kulturelle Umwelt, in der die ,,Ureinwohner*innen® der néichsten Gesellschaft aufwachsen, ist geprigt durch dieses Form-
prinzip. Die Gerite, mit denen im 21. Jahrhundert Bilder, Tone, Filme, Texte hergestellt und bearbeitet werden, konnen, weil sie
grundlegend auf digitaler Technologie basieren, Fragmente dieser Bilder, Tone, Filme oder Texte kopieren und anderswo einfii-
gen. In der Umwelt der Digital Natives findet sich dieses Formprinzip aber zum Beispiel auch in erfolgreichen Filmen oder TV-
Serien. So basiert die mit vier Fortsetzungen produzierte, hochst erfolgreiche Horror-Film-Persiflage ,,Scary Movie* (2000-2013)
auf dem direkten Zitat diverser Horror-Filme, die dem tiberwiegend minderjahrigen Publikum allerdings im Original jugend-
schutzbedingt noch gar nicht zugénglich und nach meinen Beobachtungen auch tatséchlich nicht bekannt sind. Ebenso lebt die am
langsten laufende US-Zeichentrickserie ,,The Simpsons® (25 Staffeln, 550 Episoden) wesentlich vom copy/pasting, zum Beispiel
in Form der Persiflage bekannter Hollywoodfilme oder anderer Allgemeingiiter US-amerikanischer Kultur, die dem jugendlichen
deutschen Publikum gar nicht bekannt sind oder erst durch die Simpsons bekannt werden. Man lebt selbstverstindlich mit der
Kopie, beizeiten auch als Original. Aber eigentlich schert man sich gar nicht mehr wirklich darum, ob etwas Kopie oder Original
ist. Copy/pasting ist ein allgemeines Prinzip des Umgangs mit Form und Material auf verschiedenen Ebenen der Mediatisierung
geworden.

Auch mit Blick auf die professionellen Kiinste stellen wir fest: Die Kiinstler*innen der nichsten Gesellschaft verstehen sich selbst
nicht mehr — wie ihre GroBviter und Urgrofviter im 20. Jahrhundert — als avantgardistische Schopfer-Genies, die Neues, nie Ge-
sehenes hervorbringen, sondern sie fragen, wie aus dieser chaotischen Masse von symbolischen Objekten, Namen, Referenzen,
die ihr tigliches Leben konstituieren, personliche Bedeutung und singulérer Sinn entstehen konnen. Diese Kiinstler*innen bezie-

hen sich nicht mehr auf ein Feld der Kunst als Hochkulturmuseum, voll mit Werken, die ,,zitiert” oder ,,iibertroffen” werden
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miissen. Sie beziehen sich auf die globale Zeitgenossenschaft als die von allen geteilte Welt, als ,,weltweiter Raum des Austausch-
s, in dem die Kiinstler*innen herumwandern, browsen, sampeln und kopieren wie DJs und Flaneure in Raum und Zeit.

Nicolas Bourriaud (2002) nennt das treffend ,,Postproduction® — ein Begriff aus dem Vokabular der TV- und Filmproduktion, der
sich auf Prozesse bezieht, die auf das bereits aufgenommene Rohmaterial angewendet werden: Montage, Schnitt, Kombination
und Integration von Audio- und Video-Quellen, Untertitel, Voice-Overs und Special Effects.

Bourriaud rechnet die Postproduction dem ,, Tertidren Sektor” der Volkswirtschaft zu, um metaphorisch den Unterschied zur Pro-
duktion von ,,Rohmaterial“ im Agrar- bzw. Industriellen Sektor zu markieren. Die visuellen Kiinste betreffend geht es also nicht
mehr um die Produktion von zum Beispiel schonen oder neuen Bildern, sondern um den Umgang mit all den schonen und neuen
Bildern im Vorrat des (inter-)kulturellen Erbes, das uns der ,,weltweite Raum des Austauschs“ zur Verfiigung stellt. Das Bild zum
Beispiel ist nicht mehr Ziel der visuellen Kunst, sondern deren Rohstoff und Material.

Das kann man so dhnlich denken zum Beispiel fiir das Theater. Es geht nicht mehr um die Geschichte, die erzihlt wird, sondern
um den symbolischen Umgang mit den vielen Geschichten, die schon erzihlt worden sind, und um die Arten und Weisen, in de-
nen sie erzahlt worden sind. Und es geht um die kulturellen Codes und Formen alltiglicher Lebenswelt, die damit zusammenhén-
gen. Das kann man als Cultural Hacking verstehen: Statt rohes Material in schone oder neue Formen zu verwandeln, machen die
Kiinstler*innen der ,,Postproduction” Gebrauch vom kulturell Gegebenen als Rohmaterial, indem sie vorhandene Formen und kul-
turelle Codes remixen, copy/pasten und ineinander iibersetzen. Der umgestiilpte Cyberspace entwickelt sich dabei zum Medium
einer globalen Zeitgenossenschaft (vgl. Meyer 2013). Kulturelle Globalisierung wird zum ,,constantly present layer of reality.“
(Czerski 2012)

2. Die Asthetische Bildung der niichsten Gesellschaft ist nicht mehr orientiert am originiiren Werk, am einzelnen Bild
oder der einzelnen Geschichte als Ziel der Kunst. Alle Bilder und Geschichten sind potenziell Rohstoff und Material.
Next Arts Education zielt nicht mehr auf das eine grofle Meisterwerk, sondern geht um, vor allem mit dem Plural von
Bild, mit dem Plural von Geschichte und entwickelt die Fdahigkeit zur interaktiven Aneignung von Kultur in der Form

des Sample, Mashup, Hack und Remix.

Post Critics

Als Erklédrung fiir die medienkulturellen und sozialen Wandlungsprozesse bietet Dirk Baecker im Rahmen seiner ,,Studien zur
nichsten Gesellschaft* die Hypothese an, dass es einer Gesellschaft nur dann gelingt, sich zu reproduzieren, wenn sie auf das
Problem des Uberschusses an Sinn eine Antwort findet, das mit der Einfiihrung jedes neuen Kommunikationsmediums einherge-
ht. So hatte es die Antike durch die Verbreitung der Schrift mit einem Uberschuss an Symbolen zu tun, die Moderne hatte durch
die Buchdrucktechnologie und die damit verbundene massenhafte Verbreitung von Biichern mit einem Uberschuss an Kritik zu
tun und die nichste Gesellschaft wird sich durch einen Uberschuss an Kontrolle auszeichnen, der mit der Einfiihrung des Comput-
ers verbunden ist.

Eine Kulturtechnik, die auf diesen Sinniiberschuss an Kontrolle regiert, ist das Cultural Hacking. Es ist eng verwandt mit dem
oben erdrterten copy/pasting und kann im Kontext aktueller Medienkultur als allgemeines, grundlegendes Arbeits- und Hand-
lungsprinzip verstanden werden. Mit dem Computer hat Cultural Hacking aber nur insofern zu tun, als es auf die Uberforderung
der aktuellen Gesellschaft durch die digital vernetzte Medienkultur reagiert — und zwar indem es auf Kontrolle mit Kontrolle
reagiert. Hacker*in ist hier deshalb einfach jemand, der die Kulturtechniken beherrscht, die notwendig sind, um das Kontrol-
lieren und das Kontrolliert-Werden als die beiden Seiten einer Medaille zu begreifen.

Thomas Diillo und Franz Liebl bezeichnen Cultural Hacking ganz in diesem Sinn auch als ,,Kunst des strategischen Handelns*“
(Diillo/Liebl 2005). Sie charakterisieren Cultural Hacking als subversives Spiel mit kulturellen Codes, Bedeutungen und Werten.
Es geht dabei um die Erkundung kultureller Systeme mit dem Ziel, sich darin zurechtzufinden, und zugleich neue Orientierungen
in diese Systeme einzufiihren. Hacker*innen installieren Storungen im System, sie nisten sich ein in bestehende Kontrollprojekte
wie Parasiten — und beantworten so den Kontrolliiberschuss, indem sie eigene Kontrollprojekte auf die Kontrollprojekte der an-
deren aufsetzen.

Cultural Hacking ist subversiv. Und es steht sicher auch in wiedererkennbarer Tradition der (Kultur-)Kritik, reagiert aber den-
noch auf ein ganz anderes Problem. Es geht — wie Liebl betont — nicht darum, lediglich ,,Kritik zu formulieren“ und (symbolisch)

»Widerstand zu leisten®, sondern es geht um echten Eingriff ins Reale — es geht um wirklich wirkende Experimente, die sich
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primir performativ duflern: Cultural Hacking realisiert sich iiber seine eigene Praxis. Das Ziel besteht, so Liebl, ,,in der Schaffung
einer Innovation. Die Rolle von Subversion wandelt sich also vom Ziel zum Mittel — genauer gesagt: einem (priferierten) Mittel —
zur Realisierung notwendiger Innovationen* (Liebl 2010: 31).

Fiir die Cultural Hacker der nichsten Gesellschaft geht es um ein sehr ernstes Spiel ums Uberleben der eigenen Autonomie in der
Komplexitit der Gegenwart, das eigene Kontrollprojekte mit Kontrollprojekten der anderen vernetzt. Unter den gegebenen Um-
stinden der nidchsten Gesellschaft erfordert das eine Haltung, die sich nicht auf die blofie Pose distanzierter Ironie reduzieren
lasst, sondern im Modus der Kontrolle tatsdchlich eingreift in die bestehenden Verhiltnisse des real life (vgl. Meyer 2015).

Auch die professionellen Kiinstler*innen der nichsten Gesellschaft beherrschen die Kulturtechniken ihrer Zeit. Ihre Kunst ,,zit-
tert im Netzwerk® und ,,vibriert in den Medien“ (Baecker 2013). Sie sind nicht unbedingt Expert*innen der Informatik, aber sie

pflegen einen kreativen Umgang mit Codierungstechniken und Kontrollprojekten.

3. Wo sich Asthetische Bildung in nicht mehr ganz natiirlicher Selbstverstindlichkeit auf die Tradition der Kulturkritik
als ,,Reflexionsmodus der Moderne*(Bollenbeck 2007: 10) bezog — indem sie z. B. das Asthetische Subjekt als Ideal
des kulturellen Bildungsprozesses in kritischer Distanz zu den wahren Verhdltmissen der Medienkultur platzierte —,
denkt Next Arts Education um und entwickelt Bildungsprojekte im Kontext des Cultural Hacking. Sie produziert tief-
griindiges Wissen iiber die Codes, die unsere Wirklichkeit strukturieren, und sie ahnt, dass Kontrolle iiber die globale

Lebenswirklichkeit nur zu erlangen ist in Formen von partizipativer Intelligenz und kollektiver Kreativitdit.

Post Nature

Der Uberschuss an Kontrolle, der mit der Einfithrung des Computers verbunden ist, provoziert nicht nur eine nichste Ge-
sellschaft, sondern auch eine néchste Natur, von der die ndchste Gesellschaft ihre Kultur unterscheidet. Der ins real life gestiilpte
Cyberspace ist die natiirliche Umwelt der Digital Natives. Die Eingeborenen der néchsten Gesellschaft sind damit konfrontiert,
dass sich der groBere Teil ihrer Lebenswirklichkeit der Kontrolle entzieht. Ihre Umwelt ist geprigt davon, dass sie iiberall — in
den Okosystemen wie in den Netzwerken der Gesellschaft — damit rechnen miissen, dass — wie Baecker formuliert — ,,nicht nur
die Dinge andere Seiten haben, als man bisher vermutete, und die Individuen andere Interessen [...] als man ihnen bisher unter-
stellte, sondern dass jede ihrer Vernetzungen Formkomplexe generiert, die prinzipiell und damit unreduzierbar das Verstindnis
jedes Beobachters iiberfordern.” (Baecker 2007: 169) Wenn die Komplexitit der Interaktion von Informationen in diesem Sinne
die Vorstellungsfahigkeiten eines Subjektes libersteigt, dann ist das ein Indiz fiir das, was Michael Seemann treffend ctrl- Verlust
nennt (vgl. Seemann 2013). Dieser ctri- Verlust ist das Diingemittel der ndchsten Natur.

Koert van Mensvoort definiert Next Nature als ,,culturally emerged nature” (Mensvoort 2013). Er untersucht die sich wandelnden
Beziehungen zwischen Mensch, Natur und Technik und stellt dabei fest, dass einerseits (alte) Natur als Simulation, als roman-
tisierende Vorstellung einer ausgewogenen, harmonischen, von sich aus guten und deshalb schiitzenswerten Entitit ein extrem gut
vermarktetes Produkt von Kultur geworden ist. Zum anderen macht er deutlich, dass Technologie — traditionellerweise verstanden
als das, was vor den ,,rohen Kriften“ der Natur schiitzt — sich selbst zu etwas entwickelt, das genauso unberechenbar und bedroh-
lich, wild und grausam ist wie das, vor dem sie eigentlich schiitzen sollte.

Damit ist die aus dem 18. Jahrhundert stammende Unterscheidung zwischen Natur und Kultur radikal verdreht. Natur ist tradi-
tioneller (und etymologischer) Weise verbunden mit Begrifflichkeiten wie ,,geboren” und ,,wachsen®, wihrend Kultur mit Be-
grifflichkeiten wie ,,gemacht”, ,.hergestellt, . kiinstlich“ verbunden wird. Dem Konzept der Next Nature gemif} scheint nun die Op-
position kontrollierbar versus unkontrollierbar die bessere Trennlinie zu sein. Natur kann ,kultiviert“ werden, indem sie unter Kon-
trolle des Menschen gebracht wird. Das betreiben wir seit mehreren zehntausend Jahren. Und seit vergleichsweise kurzer Zeit gilt
auch umgekehrt: Kultur kann, wenn sie zu komplex wird, ,naturieren“ (aufler Kontrolle geraten). Die Produkte der Kultur,
iiblicherweise unter Kontrolle des Menschen gedacht, werden autonom und unbeherrschbar. Next Nature bezeichnet das, was sich
der Kontrolle entzieht (vgl. Meyer 2011).

4. Asthetische Bildung muss nahe ihres Kerns neu gedacht und neu begriindet werden. Mit der Verdrehung der Opposi-
tion Natur/Kultur wird nicht nur die Idealisierung von Natur als harmonischer Bezugspunkt fiir die Kunst (die gewis-
sermayen einspringt fiir die Natur, indem sie schafft, was die Natur schaffen wiirde, wenn sie Bilder, Musik, Plastik,
Farbe, Formen usw. einfach ,,wachsen*lassen wiirde) verabschiedet, sondern damit auch gleich jene paradigmatische

Figur des Kiinstlers als mit entsprechender quasi-natiirlicher Schopfungskraft ,begabten” iisthetischen Subjekts. Die
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Vorstellung dieses auf Individualitit, Originalitit, Expressivitdt, Genialitiit und Authentizitdt festgelegten disthetischen
Subjekts aber bildet seit Aufkldrung und Romantik und in nur leicht variierter Form das Fundament géingiger Theo-
rien dsthetischer, musischer, kultureller, kiinstlerischer Bildung oder Erziehung.

Next Arts Education ldsst die aus dem 18. Jahrhundert stammende Entgegensetzung von Natur und Kultur hinter sich,
ebenso wie die damit argumentativ zusammenhdingende Opposition von Kunst und Technik. Der ,,homme naturel®, wie
ihn Jean-Jacques Rousseau als Ausgangspunkt fiir die Kulturkritik und fiir die Bildungsprojekte der Moderne
konzipierte (vgl. Bollenbeck 2007), ist in der néichsten Gesellschaft der Mensch im Zustand der néichsten Natur. Fol-
glich muss — sehr sorgfiiltig im Hinblick auf die Tiefe der Verwurzelung in der fachlichen Argumentation — die Kiin-
stler*in der ndchsten Gesellschaft als vorbildhaftes Ideal fiir die pddagogischen Projekte der Next Arts Education un-
ter der Prdmisse bedacht werden, die mit Immanuel Kant — upgedatet mit dem Konzept der Next Nature — gefasst wer-
den konnte: Das Genie [der Kiinstler*in der néichsten Gesellschaft] ist die Instanz, ,durch welche die [néichste! ] Natur
der Kunst die Regel gibt.“(Kant 1790: §46)

Post Art

In seinen ,,16 Thesen zur ndchsten Gesellschaft“ schreibt Dirk Baecker: ,,Die Kunst der ndchsten Gesellschaft ist leicht und klug.
Sie weicht aus und bindet mit Witz. Ihre Bilder, Geschichten und T6ne greifen an und sind es nicht gewesen.“ (Baecker 2011) —
Das kann man im Sinne des oben Dargestellten als Werk von Cultural Hacker*innen lesen. Die néchste Kunst ,,sprengt ihre
hochkulturellen Fesseln und verlésst das Gefingnis ihrer Autonomie. Sie wird sich®, so Dirk Baecker weiter im Gesprich mit Jo-
hannes Hedinger, ,,neue Orte, neue Zeiten und ein neues Publikum suchen. Sie wird mit Formaten experimentieren, in der die ge-
wohnten Institutionen zu Variablen werden.“ (Baecker 2013)

Auch die letzte Chefkuratorin der weltweit groften und bedeutendsten Ausstellung fiir zeitgenossische Kunst bezweifelt, ,,dass
die Kategorie Kunst eine gegebene Grofe ist. Nichts ist einfach gegeben.” Mit der Konzeption der documenta 13 wollte Carolyn
Christov-Bakargiev ,,die Gewissheit erschiittern, dass es ein Feld namens Kunst tiberhaupt gibt.“ (Christov-Bakargiev 2012: 62)
Die Konzeption von Kunst, ,,die Farbe mittels Farbe untersucht, Form mit Form, Geschichte mit Geschichte, Raum mit Raum®,
bezeichnet sie als ,,bourgeoise, eurozentrische Idee* und ist sich deshalb ,.ehrlich gesagt“ nicht sicher, ob das ,,Feld der Kunst* —
bezogen auf die groe abendldndische Erzihlung — ,,auch im 21. Jahrhundert iiberdauern wird.“ (Christov-Bakargiev 2011: 27)
Die néchste Kunst ist nicht mehr Kunst. Sie ist dariiber hinaus. Jerry Saltz hat hier den schwer fassbaren Begrift Post Art einge-
bracht: ,,Post Art — things that aren’t artworks so much as they are about the drive to make things that, like art, embed imagination
in material [...] Things that couldn’t be fitted into old categories embody powerfully creative forms, capable of carrying meaning
and making change.* (Saltz 2012b)

Er hat dabei Dinge im Sinn, ,,that achieve a greater density and intensity of meaning than that word usually implies“ — zum
Beispiel das Hinweisschild neben den kleinen, unscheinbaren Landschaftsmalereien im Brain der documenta 13, das dariiber in-
formierte, dass der Kiinstler und Physiker Mohammad Yusuf Asefi in den spiten 1990er- und friithen 2000er-Jahren ca. 80
Gemailde der National Gallery in Kabul vor der Zerstérung durch die Taliban bewahrt hat, indem er die menschlichen Figuren,
deren Abbildung unter dem fundamentalistischen Regime verboten war, in den Landschaften sorgfiltig und akribisch reversibel
iibermalt hat: ,A number of things at Documenta 13 that weren‘t art took my breath away, in ways that turned into art.” (Saltz
2012a)

In einer von kultureller Globalisierung geprégten Welt konturieren sich Praktiken der Produktion von Bedeutung zwischen Kiin-
sten, Moral, Wissenschaft, Recht und Politik. In diesem Sinne gehen mit dem postautonomen Verstindnis von Kunst zwei Bewe-
gungen einher: Zum einen wird im Zuge eines konsequenten Weltlichwerdens die Grenze zwischen Kunst und Nicht-Kunst desta-
bilisiert, zum anderen vernetzen sich die Kiinste untereinander. Transzendentale Bezugspunkte fiir die traditionellen Sparten der
Hochkultur gibt es nicht mehr. Nicht mehr im Ideal eurozentrischer Klassik, noch in der Reinheit des ungestorten White oder

Black Cube, im Konzert- oder Theatersaal. Kunst findet statt im Global Contemporary, im Hier und Jetzt.

5. Wo sich Asthetische Bildung auf die Kiinste bezieht, sind die Bedingungen und Moglichkeiten von Bildung an/-
durch/mit den Kiinsten vor dem Hintergrund eines sehr deutlich erweiterten Begriffs von Kunst zu bedenken. Next Arts
Education bricht mit der Geschichte der Kunst als grofse Erzdhlung eurozentrischer Hochkultur. Sie begibt sich auf un-

gesichertes Terrain. Auch die néichste Asthetische Bildung wird mit Formaten experimentieren, in der die gewohnten
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Institutionen (moglicherweise auch die der Asthetischen Bildung) zu Variablen werden.

Next Arts Education ldsst sich ein auf die andere und auf die néichste Kunst und versucht, Post Art zu denken. Sie ste-
ht wiedererkennbar in Verbindung mit dem Feld der Kunst, denkt aber dariiber hinaus. Und sie weif3: Die ndchste
Kunst bleibt nicht unbeeindruckt von der Welt, in der sie entsteht. Sie befasst sich mit aktuellen Gegenstinden des
aktuellen Lebens, sie nutzt dafiir aktuelle Darstellungstechnologien und sie operiert auf dem Boden alltagskultureller

Tatsachen.

Proto

Nach fiinf Abschnitten im Modus des Post — Post Internet, Post Production, Post Critics, Post Nature, Post Art—, im Modus des Aus-
gehens von, des Hinausgehens iiber, des Anschlusses an, nun noch eine ab-, aber gleichzeitig aufschlieende Bitte von Koert van

Mensvoort, niederlidndischer Kiinstler, Kulturwissenschaftler und Erfinder der ,,Next Nature*.

Please refrain from using the word ,post’ as in postmodern, postcolonial, postnatural, etc. We are living in ,proto’ times now.“ (@-
Mensvoort 4.4.2014 08:26)

Lassen Sie uns die Asthetische Bildung fiir das fortgeschrittene 21. Jahrhundert neu erfinden! What's Next, Arts Education?

Anmerkung

1 Wesentliche Teile dieses Beitrags sind in etwas variierter Form veroffentlicht als: Meyer, Torsten: What's Next, Arts Educa-

tion? Fiinf Thesen zur nichsten Kulturellen Bildung. In: Kulturelle Bildung online 2015. Online: https://www.kubi-online.de/artikel/what-

s-next-arts-education-fuenf-thesen-zur-naechsten-kulturellen-bildung
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