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Games, Hacks und Pranks. Das Theater der Digital
Natives

Von Katja Grawinkel-Claassen, Kathrin Tiedemann

Die Institution Theater verdndert sich im Zuge der Digitalisierung, weil Digital Natives als Kiinstler*innen und Zuschauer*innen
neue Formate einbringen. Dabei ist klar, dass das Theater der Digital Natives in nicht allzu ferner Zeit das einzige existierende
Theater sein wird. Wir wollen aber nicht warten, bis die Theaterleitungen mit Digital Natives besetzt sind. Zumal wir davon ausge-
hen, dass der sich vollziechende Wandel durchaus auch die Strukturen der Theaterbetriebe erfassen konnte und dass das Theater
der Digital Natives vielleicht gar keine Intendant*innen mehr haben wird. Aber verlassen wir das Feld der Spekulation und wen-
den uns der aktuellen kiinstlerischen Praxis zu. Dort kénnen wir ndmlich erste Dimensionen dieser Verdnderung bereits beobacht-

en und benennen.

Wie hilt die Digitalisierung Einzug ins Theater? Die einfachste Antwort lautet: In den Hosentaschen all derer, die die Foyers,
Zuschauertribiinen, aber auch Probenridume, Hinterbiihnen und Werkstitten betreten. Fast jede*r hat ein Smartphone stets dabei.
Dass das noch lange keinen Einfluss auf die Inhalte haben muss, ist an den Spielpldnen der meisten Héuser abzulesen. Viele The-
aterschaffende sind sogar stolz darauf, das Theater bisher vor dem Einzug der Digitalisierung gerettet zu haben: Eine analoge
Insel im Meer der wilden neuen Zeiten, die so schwer zu iiberblicken sind. Digitalisierung wird in erster Linie fiir zusdtzliche Mar-
keting-Tools genutzt. Dieser Einstellung setzen wir seit Jahren die Erkundung neuer Praktiken, Erzéhl- und Erlebensweisen entge-
gen. Wir wollen wissen, wie sich das Theater veridndert, wenn diejenigen — ganz wortlich — die Regie tibernehmen, die sich eine
Welt ohne das Internet, ohne digitale Vernetzung, smarte Devices und soziale Netzwerke nicht mehr vorstellen konnen. Was be-
deutet es fiir diese uralte Institution, wenn sie diesen Digital Natives ein kulturelles Zuhause bieten will? Oder anders herum:
Warum ist es fiir sie, die sie doch angeblich im World Wide Web zu Hause sind, immer noch reizvoll, im Theater zu arbeiten
oder dort Veranstaltungen zu besuchen? Ein paar Beispiele aus der aktuellen kiinstlerischen Praxis bieten Antworten auf diese

Fragen.

Live Video Games sind ein performatives Format, welches das aus dem Hildesheimer Studiengang der Angewandten Kulturwissen-
schaft hervorgegangene Kiinstlerkollektiv machina eX erfunden hat. Mit machina eX verbindet das FFT eine enge Zusammenar-
beit, die sich durch Residenzen auszeichnet, in denen das Theater zu einem Labor fiir Forschung und Entwicklung wird. Die
Gruppe setzt sich interdisziplindr zusammen und verbindet interaktive Dramaturgien, das Programmieren von eigener Software,
Setdesign, interaktiven Props und tagesaktuellen Plots aus der digitalisierten, globalisierten Welt zu einem besonderen Live-For-
mat. Dabei schliipfen die Zuschauer*innen in die Rolle von Spieler*innen, die sich gemeinsam durch verschiedene Levels eines
Games zocken, die Ritsel 16sen und Entscheidungen treffen miissen. Sind sie passiv, geschieht schlicht gar nichts. Die
Darsteller*innen verfallen in ihren Charakteren in eine Endlosschleife. Das Game ist over, bevor es begonnen hat. Aktives Han-
deln, Verantwortung und Zusammenspiel sind gefragt. Dabei geht es, wie in dem nach Point 'n’ Click Adventure-Manier aufge-
bauten /5.000 Gray, um nichts geringeres als die Rettung der Welt vor einer atomaren Katastrophe. In Lessons of Leaking wird
mittels Whistleblowing manipulativ in einen Bundestagswahlkampf eingegriffen. Hedge Knights ist ein Spiel, bei dem an der
Borse gezockt wird. Beim Open World-Format Right of Passage missen sich die Spieler*innen entscheiden, ob sie sich den
Regeln des Spiels in einem fiktiven Fliichtlingscamp unterwerfen, sie erweitern oder schlicht missachten. Oder sie treten in drei
Gruppen a zehn Personen gegeneinander an, um als Mitarbeiter*innen eines Start-ups auf neurechte Gruppierungen im Netz Jagd
zu machen — wie im aktuellen Spiel Endgame. Seit 2010 arbeiten machina eX zusammen. Und allmihlich zeichnet sich ab, dass
ihre Produktionen auf duflerst spannende Weise eine medienkritische mit einer gesellschaftskritischen Perspektive verbinden, in-
dem sie die Zuschauer*innen zu Akteur*innen machen, die selbst den Ausgang des Spiels bestimmen und so erfahren, was Hand-
lungsmacht in der Medien-Demokratie bedeutet. Interessant ist dabei nicht zuletzt, dass sie der immer méchtiger werden Gam-
ing-Industrie eine Ethik des Spiels entgegensetzen, die das spielende Subjekt gerade nicht fiir regelkonformes oder effektives Ver-
halten belohnt, sondern an dessen Autonomie und die Zweckfreiheit des spielerischen Lernens appelliert. In offenen Bastelwerk-
stitten oder Formaten wie dem Schiiler-Workshop Hack your School begegnet machina eX jingeren Zuschauer*innen, um ihnen
ihre Form der kiinstlerischen Praxis spielerisch weiterzugeben. So entstand 2015 mit Schiiler*innen der Diisseldorfer Realschule

Friedrichstadt das Stadtraum-Parcours-Spiel WhatsApp Me.
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Auch unter digitalen Ureinwohnern gibt es verschiedene Stimme, je nach Jahrgang und medialer Routine. Das weil auch die
2007 in Bonn gegriindete Gruppe pulk fiktion und versteht es auf auergewohnliche Weise Briicken zwischen diesen verschiede-
nen Gruppen zu bauen, ja sogar zuriick zu denjenigen Gestalten, die nicht schon immer in der Welt des Digitalen gelebt haben.
Ein Beispiel ist ihre jiingste Produktion fiir Zuschauer*innen im Grundschulalter, Max und Moritz (nominiert fiir den Kolner Kin-
der- und Jugendtheaterpreis 2017). Wer mit Wilhelm Busch aufgewachsen ist statt mit YouTube, wihnt sich in dieser anarchis-
tischen DIY-Unterhaltungsshow zunéchst im falschen Film. Zwei junge Frauen in Gummistiefeln traktieren Plastikhiihnchen,
ihre Bithnengehilfen und mitunter auch ihre Zuschauer*innen mit geschmacklosen Streichen. Nur hei3en die hier nicht Streiche,
sondern Pranks. ,,Prank Prank Prank!“, schallt es schon mal bei einer Schulvorstellung aus unzihligen Kinderkehlen. Sie wissen
genau, was hier gespielt wird. Ein fieser Streich, aufgenommen mit der Handykamera und ins Netz gepostet: ,,Dieses war der er-
ste Prank...“ Auf der Basis von Gesprichen mit Kindern und angelehnt an Wilhelm Busch wird Max und Moritz bei pulk fiktion
zu einer Teststrecke zwischen unbindigem Spaf3 und schlechtem Gewissen. Die jungen Zuschauer*innen lernen nicht von der
Geschichte auf der Biihne, sondern steuern zunichst fiir alle Nicht-Natives den notigen Hintergrund bei, um Buschs Klassiker im
Jahr 2017 zu lesen. SchlieBlich wird das Kollektiv der Zuschauer*innen selbst zur Schietzinstanz, als die Streiche allzu arg, allzu
gefihrlich werden. Einerseits migriert hier eine alte Geschichte mit Sack und Pack ins digitale Zeitalter, andererseits ziehen ein
digitaler Diskurs und eine mediale Praxis ins Theater ein. Dort treffen sie sich und kreieren keineswegs eine neue ,moralische An-
stalt’. Vielmehr fordern sie die Institution auf, ihre traditionellen Frontlinien hinter sich zu lassen. Kiinstler*innen lernen von Kin-
dern, Alte von Jungen und alle haben einen Mordsspa8. Selbst dann noch, wenn der Theaterbesuch eine Schulveranstaltung ist. In
dieser Show werden némlich die Lehrer*innen vor die Tiir geschickt, wihrend auf der Biihne der nichste Prank zusammen mit

den jungen Zuschauer*innen vorbereitet und anschlieBend am Lehrpersonal ausprobiert wird. Learning by doing!

Als letztes Beispiel sei 50 Grades of Shame von She She Pop erwihnt. Wedekinds Klassiker Frithlingserwachen wird hier mit 50
Shades of Grey verschnitten — vielleicht der Roman der Generation, die, so das Klischee, keine Biicher mehr liest, dafiir aber im
Internet jederzeit Zugang zu expliziten, sexualisierten Inhalten hat. In dieser explosiven Mischung wird das Thema der Scham neu
verhandelt. Ein Thema, auf das sich das Kollektiv She She Pop seit den 1990ern spezialisiert hat, das seitdem die Selbstent-
bl6Bung auf der Biihne zelebriert und daraus immer wieder erstaunliche kiinstlerische Schitze birgt. Im Zentrum dieser Biihnen-
produktion steht die Produktion von Korperbildern, die mit einem raffinierten Low-tech-Verfahren auf der Biihne in einer Weise
in Szene gesetzt wird, so dass hybride queere Gebilde entstehen. Die Korper der beteiligten Performer*innen im Alter von zehn
bis 70 werden live ,gehackt’, medial zerstiickelt, die einzelnen Korperpartien immer wieder neu zu einem phantastischen Kollek-
tivkorper montiert, wihrend alle gleichzeitig zusammen auf der Biihne agieren. Nacktheit wird hier ausgestellt und gleichzeitig
verdeckt, Korper monstrds miteinander verschnitten und riesenhaft auf iiberdimensionale Leinwinde iibertragen. Das Publikum
windet sich wie Achtkldssler beim Aufklarungsunterricht. Eine Darstellerin bzw. ein Darsteller im Kindesalter, also wie
Wedekinds Wendla oder Moritz, wird im Laufe des Stiicks ebenso mit der Unmdglichkeit der sexuellen Aufkldrung konfrontiert
wie die dlteren Performer*innen, die etwa der Generation der 1968er und deren Kindern entspringen. Es entsteht eine zutiefst ehr-
liche, manchmal peinliche, manchmal urkomische Patchwork-Familienaufstellung. Das Performance-Kollektiv wird zum
Lehrkorper, der sich selbst modellhaft einem Versuch der Selbstaufklarung unterzieht. Fiir die Zuschauer*innen ist der Abend
das gemeinsame Ausloten von Schamgrenzen angesichts gewaltiger Bilder und 6ffentlich durchexerzierter Tabus. Er bildet fiir
den Moment eine gemeinsame Erfahrung im Angesicht hochst unterschiedlicher medialer und gesellschaftlicher Routinen und

Hintergriinde.

Die Beispiele zeigen: Wenn die Digital Natives ins Theater migrieren, ihre Narrative und Gadgets mitbringen, dann konnen die
altbekannten Ridume nicht bleiben, wie sie waren. Hochtechnisierte Umgebungen waren Theaterrdaume schon immer. Nun werden
sie zu Spielarenen. Die Trennung zwischen Bithne und Tribiine wird gezielt durchstoen oder gleich ganz aufgehoben. Das Ver-
héltnis zwischen Bild und Korper wird kompliziert. Die Verantwortung fiir das gemeinsam Erlebte, die aktiven und passiven
Parts werden neu verteilt. Ging man bislang von relativ passiven Zuschauer*innen aus, so kann man im Theater der Digital Na-
tives in den Worten des Journalisten Jay Rosen eher von ,,People Formerly Known as the Audience® sprechen, zu deren Erleben
ein hohes Maf} an Engagement und Involviertsein gehort. Wenn die Digital Natives das Theater zu ihrem Zuhause machen, dann
geht es auch immer um Fragen der Bildung. Wer lernt von wem? Wer hat die Macht und das notige Vorwissen? Welche Vorlagen
sind es wert, in kiinstlerische Praxis iiberfiihrt zu werden? Die erwihnten, kiinstlerisch gelungenen Beispiele zeigen, dass am
Ende stets etwas Ubergeordnetes entsteht, etwas, das bleibt. Sei es ein Funke Gesellschaftskritik, verpackt in schlechtes Gewis-
sen, oder das kribbelige Gefiihl der tief empfundenen Scham angesichts einer selbst hervorgerufenen oder erlebten Grenzer-

fahrung. Sei es heilloser SpaB. Vielleicht macht diese neue Art des Theaters die Zuschauer*innen nicht zu besseren Menschen. In
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jedem Fall aber bietet sie Menschen ganz unterschiedlichen Alters eine gemeinsame Erfahrung und verwickelt sie in ein ergebni-

soffenes Gesprich tiber die Welt, in der wir leben.

The Game is on.

Games, Hacks und Pranks. Das Theater der Digital
Natives

Von Katja Grawinkel-Claassen, Kathrin Tiedemann

1. Einleitung: Spannungsreiche Verschrankungen

»Wenn Sie es bis jetzt geschafft haben, einen grolen Bogen um TikTok zu machen, einfach weitermachen wie bisher®, so
schreibt die Kunstwissenschaftlerin und Kolumnistin Anika Meier noch im Juli 2020 fiir das Magazin monopol (Meier 2020).
~Ernsthafte Kunstvermittlung, ade!“, so das Urteil des Artikels. Insbesondere der TikTok-Account der Uffizien hat in diesem
Zusammenhang fiir Furore gesorgt, die New York Times titelte ,,As Museums Get on TikTok, the Uffizi Is an Unlikely Class
Clown® (Marshall 2020).

Die Uffizien waren eines der ersten Museen, die im Friihjahr 2020 eine Kooperation mit der Kurzvideo-Plattform TikTok aufnah-
men und die Themen Kunst, Corona und Alltag mit digitalen, popkulturellen Asthetiken verschrinkten. In einem der ersten
Videos wurde der Kopf der Medusa von Caravaggio digital mit einem animierten Corona-Virus konfrontiert (sie schreit: ,,Coron-
a-Virus!*) und musikalisch mit Beethovens fiinfter Symphonie hinterlegt. Den Blick und das Entsetzen der Medusa gekonnt in

Szene gesetzt, zerschellt das versteinerte Corona-Virus und die Medusa trigt fortan eine medizinische Maske.!'! Auch in weiteren

Videos werden die beriihmtesten Werke der Sammlung in die (pandemische) Gegenwart geholt: Die Venus von Urbino chillt

withrend des Lockdowns im Schlafanzug mit reichlich Snacks vor dem Fernseherm; die Venus aus Boticellis Primavera mahnt

Bl und Michelangelos Tondo Doni wird zum Szenario eines Quarantine—Workouts[4]. Trotz oder

lautstark Social-Distancing
vielleicht gerade wegen der kritischen Debatten hierzu: Einen groen Bogen um TikTok machen Museen jedenfalls nicht, im Ge-
genteil. Sowohl die Zahl der Museen, die die Plattform fiir sich zu nutzen wissen als auch die Reichweite ihrer Accounts nehmen

seit den ersten coronabedingten MuseumsschlieBungen in Europa stetig zu, und zwar genreﬁbergreifend.[s]

Dabei entwickeln sich zum einen spezifische virtuelle!® Praktiken und Asthetiken musealer Vermittlung. Zum anderen schlieen

sich in Anlehnung an die gesteigerte Bedeutung von ,Social Mediad"-Plattformen weitere Fragen nach der Okonomisierung
musealer Praktiken, wie des Kuratierens, Ausstellens und Vermittelns, sowie ihrer (staats-)politischen Mobilisierung an. Bei let-
zterem gilt es im Blick zu behalten, dass es sich um eine Beziehung von politischer Brisanz auch deswegen handelt, da im August
2021 nach andauernden Spekulationen, bekannt wurde, dass der chinesische Staat an TikToks Mutterkonzern Bytedance beteiligt
ist und damit tiber ein Vetorecht bei Entscheidungen verfiigen kann (taz 2021), auch wenn TikTok dies bis heute abstreitet. Insbe-
sondere in den USA und im Kontext geopolitischer Erwidgungen, die mit einem zunehmend angespannten Verhéltnis zu China
zusammenhingen, sind seitdem Forderungen immer lauter geworden, die App unzuginglich zu machen. Im Mai 2023 ist der US-
Bundesstaat Montana vorangegangen. Dort ist das Anbieten der App in App Stores ab 2024 untersagt, wobei das Argument des
Schutzes der Daten der Nutzenden vor chinesischer Spionage die legitimatorische Grundlage der Entscheidung bildet und so zu

einer politischen Erwdgung im Sinne der nationalen Sicherheit avanciert ist. TikTok hat dagegen Klage eingereicht (McCabe/Ma-

heshwari 2023).
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Der vorliegende Beitrag legt eine diskurs- und performativititstheoretische Perspektive zugrunde, welche die wechselseitigen
Konstitutionsprozesse der Social Media-Plattform TikTok einerseits und dem Musealen andererseits mithilfe der Heuristik wech-
selseitiger Plattformisierung fasst (vgl. Poell/Nieborg/van Dijck 2019). Mit der Betonung der Wechselseitigkeit geht es um eine
Perspektive, die nicht lediglich danach fragt, inwiefern sich plattformspezifische Rationalititen, Asthetiken und Praktiken in an-
dere gesellschaftliche Sphéren (und damit auch Museen) einschreiben, sondern auch, inwiefern sich spezifische Aspekte des
Musealen umgekehrt in die (Diskursivierung der) Plattform TikTok einschreiben. Dabei handelt es sich mitnichten um ein sym-
metrisches Machtverhiltnis. Gleichwohl betont die hier zugrundeliegende Perspektive, dass wir es mit Blick auf Plattfor-
misierungsprozesse dennoch nicht mit einer uni-direktionalen Entwicklung zu tun haben. Hierbei ist zum einen von Interesse,
welche diskursiven Voraussetzungen und Entwicklungen konstitutiv fiir die Entwicklung der besonderen Beziehung zwischen
Museen und TikTok waren und sind sowie zum anderen, an welche medientechnologischen Bedingungen entsprechende platt-

formspezifische Praktiken und Asthetiken gekniipft sind.

Um diese Aspekte diskutieren zu konnen, stellt der Beitrag in einem ersten Schritt die Kurzvideo-Plattform TikTok vor und
schirft die hier zugrundeliegende Perspektive mithilfe des Konzepts wechselseitiger Plattformisierung (2). Darauf aufbauend ge-
ht es im Weiteren um eine breite Situierung jener diskursiven Bewegungen, auf deren Grundlage die Plattform TikTok und die
Museen im Laufe des Jahres 2020 zusammengefunden haben. Dabei wird auch herausgearbeitet, wie sich das Verhiltnis von
Museen und Sozialen Medien im Zuge der pandemiebedingten MuseumsschlieBungen veréndert hat und auch welche (his-
torischen) Grundlagen fiir dieses spannungsreiche Verhiltnis konstitutiv sind (3). In einem néchsten Schritt geht es um die medi-
entechnologischen Bedingungen musealer (Kunst-)Vermittlung auf TikTok, wobei technische Funktionsweisen und damit zusam-
menhingende Sichtbarkeits- und Aufmerksamkeitsokonomien im Fokus stehen. Ergidnzend werden die sich hieraus ergebenden
kulturellen Praktiken beispielhaft illustriert. Dabei werden Spezifika mimetischer Nutzungskulturen und -praktiken herausgear-
beitet und auf ihre Effektivitit im Hinblick auf museale Deutungshoheiten hin befragt (4). Schlieflich benennt der Beitrag theo-
retische sowie gesellschaftspolitische Herausforderungen, die mit der Plattformisierung von Museen einhergehen (5).

2. Konzeptualisierung: Wechselseitige Plattformisierung von Museen und
TikTok

TikTok ist eine User-Generated-Content-Plattform, die in den letzten Jahren eine bemerkenswerte Karriere hinlegte: Nach eige-
nen Angaben erreichte TikTok im September 2021 eine Mrd. monatlich aktive Nutzende (TikTok Newsroom 2021d). Im Jahr
2023 waren es bereits 1,7 Mrd. und fiir 2025 hat TikTok sich das 3 Mrd.-Ziel gesetzt (Buchholz 2022). Damit handelt es sich um
die Plattform mit dem weltweit groflten Wachstum (ebd.). Damit diirfte die immense 6konomische wie kulturelle Bedeutung des
chinesischen Technologiekonzern ByteDance, der den Silicon-Valley-Plattformen langst Konkurrenz macht, kaum noch abzus-

(81

treiten sein. Zur Gewinnung von Nutzenden auch iiber den chinesischen Markt hinaus™"" setzt Bytedance mit TikTok nicht zuletzt

auf Kooperationen mit Kulturbetrieben und treibt diese im Sinne einer , Infrastrukturalisierung® systematisch voran (Zhang

2020).[9] Um eben solche Bewegungen beschreiben zu kénnen, ist nicht nur ein performatives wie prozessual angelegtes Verstind-

nis von Institutionen notwendig (vgl. Seyfert 2011), sondern auch von digitalen Plattformen.

Mit dem Begrift der Plattformisierung haben Thomas Poell, David Nieborg und José van Dijck darauf verwiesen, dass sich platt-

formspezifische Rationalititen in unterschiedliche Sektoren und Sphiren des Lebens einschreiben:

“Platformisation is defined as the penetration of infrastructures, economic processes and governmental frameworks of digital plat-
forms in different economic sectors and spheres of life, as well as the reorganisation of cultural practices and imaginations around
these platforms.” (Poell/Nieborg/van Dijck 2019)

Digitale Plattformen regulieren also nicht nur die Verfiigbarkeit und Sichtbarkeit von Inhalten, sondern sie evozieren auch spez-
ifische Arten der Kommunikation und Konnektivitdt und bringen damit spezifische kulturelle Praktiken hervor — und schliefien an-
dere aus. Zudem beriicksichtigt der Begrift die konomischen und (staats-)politischen Bedingungen ihrer Formierung (vgl. Poel-
I/Nieborg/van Dijck 2019).

Um das spezifische Verhiltnis von Museen einerseits und TikTok andererseits diskutieren zu konnen, nutzt der vorliegende Bei-
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trag den Begrift der Plattformisierung, relationiert ihn allerdings stirker, indem digitale Plattformen, gesellschaftliche Institutio-
nen und auch offentliche Diskurse auf Prozesse ihrer wechselseitigen Hervorbringung hin befragt werden. Performativititstheo-
retisch scheint dies gewinnbringend, da sich nicht etwa ,nur® die Rationalitit digitaler Plattformen in andere gesellschaftliche und
kulturelle Sphiren einschreibt, sondern sich diese ebenso in Plattformen einschreiben. Dabei handelt es sich um fortwihrende Be-
wegungen, die keineswegs von einem symmetrischen Machtverhiltnis zeugen. Zudem formieren sich Plattformen immer nur in
Abhingigkeit offentlicher Diskurse, d.h. es geht auch darum, wie und als was sie in Erscheinung treten konnen (vgl. Gillespie
2010: 348f.). Entsprechend lassen sich Plattformen — ebenso wenig wie Museen — nicht als solche voraussetzen. Wenn mit Blick
auf Museen und TikTok im Folgenden also von wechselseitigen Plattformisierungsprozessen die Rede ist, dann ist damit gemeint,
dass sich das Museale, d.h. sowohl seine Praktiken als auch seine legitimatorischen Funktionen mit Blick auf Wissen, und digitale
Plattformen wechselseitig und vor dem Hintergrund asymmetrischer Machtverhiltnisse performativ herstellen und dass dieses
Verhiltnis durch spezifische Diskursivierungen mitreguliert wird. Das Museale schreibt sich mit jeweils spezifischen Mitteln in
TikTok ein, wie sich TikTok mit jeweils spezifischen Mitteln in das Museale einschreibt — und als was dieses spannungsreiche
Verhiltnis erscheint (bspw. als ,Niedergang des guten Geschmacks‘) hiangt immer auch von 6ffentlichen Diskursen ab. Der
Beriicksichtigung der Wechselseitigkeit liegt ein prozesshaft-operativer Medienbegrift (vgl. Seier 2014) zugrunde, der weder das
Museale noch das Digitale als gegeben voraussetzt, sondern nach Prozessen konstitutiver Verschrinkung fragt. Nur so ldsst sich
schlieBlich die Rolle von Museen bei der (strategische) Entwicklung von TikTok plausibilisieren. Wie sich noch zeigen wird,
kommt Museumskooperationen hier nicht zuletzt die Funktion zu, sich als Intermediire fiir kiinstlerisch-kreative Praktiken sowie

kulturelle Teilhabe zu legitimieren und zu profilieren.
3. Wechselseitige Plattformisierungen unter pandemischen Bedingungen

Vorspiel

Der Begriff der ,Plattform* hat sich als Begriff fiir Online-Content-Hosting-Intermedizre auch deswegen durchgesetzt, weil er mit
spezifischen Assoziationen operiert, z.B. Flachheit, Offenheit, Neutralitit und auch Moglichkeitsbedingung fiir Interaktion und
Partizipation. Dabei handelt es sich letztlich um ein Kernstiick der marketingstrategischen Ausrufung des sogenannten ,Web 2.0°
(vgl. Gillespie 2010: 350f.). Die demokratisch gerahmte und an Dezentralitit orientierte Rhetorik der Offenheit, Partizipation
und Interaktion war zentral fiir das von Tim O’Reilly (2005) entworfene Web 2.0 und die Verbreitung Sozialer Medien. Die Paral-
lelen zu Museumsdiskursen, auch iiber Diskurse der Kunstvermittlung hinaus, seit den 1970er Jahren und insbesondere ab den
1990er Jahren sind offensichtlich, denn auch hier stehen Publikumsorientierung und partizipative Ausstellungsgestaltungen sowie
die Entwicklung von Teilhabeoptionen im Zentrum einer angestrebten Offnung. Insbesondere im Zuge sogenannter Erlebnisorien-
tierung entwickeln sich Museen seitdem verstirkt zu szenografisch angelegten, affektiven und interaktiven Resonanzraumen, die
in ihrer Orientierung am ,eigenen’ Erleben eng an das bildungspolitisch instruierte und auf ,Inklusion’ zielende Motto ,Museum
fiir alle® gekniipft sind (vgl. Eickelmann 2016; Burzan/Eickelmann 2022: 511F.). Hierbei gewinnt nicht zuletzt der Begriff der ,(Bil-
dungs-)Plattform‘ zunehmend an Bedeutung, um die Offenheit und Flachheit von Museen diskursiv in den Vordergrund zu stellen
(vgl. Proctor 2019; Museumsbund.de 2021).

Umso erstaunlicher ist es, dass die Geschichte des Verhiltnisses von Social Media-Plattformen und Museen gerade nicht umstand-
slos als eine Geschichte tiefer Verbundenheit erzihlt werden kann, sondern eher ambivalent ist. Hierfiir lassen sich unter-
schiedliche Erklarungen anfiihren, wobei die prekire finanzielle Lage offentlich finanzierter Hauser in Europa eine bedeutende
pragmatische Rolle spielt, denn die strategische Bespielung und Pflege von Social Media-Kanélen ist ressourcenintensiv. Zudem
positionieren sich zahlreiche Museen aufgrund der historischen Bedeutung der Materialitit ihrer Objekte ideell durchaus skep-
tisch. In diesem Sinne werden Digitalisate als Gegenteil eines ,,besseren Realen” vielerorts normativ abgelehnt (vgl. Niewerth
2020: 33). Hinzu kommt, dass es sich bei Museen um Institutionen handelt, die historisch an der performativen Herstellung und
Wiederholung von Deutungsmacht orientiert sind: Die Verteidigung institutionell beglaubigten Wissens (vgl. Marchart 2005: 35)
und die Produktion kollektiven Wissens, wie sie Tim O’Reilly fiir Web 2.0-Anwendungen beschworen hatte, scheinen zumindest
Potenziale fiir Reibungen zu bergen. Vor den coronabedingten MuseumsschlieBungen waren Social Media-Plattformen hier zwar
keineswegs unbedeutend, allerdings waren sie u.a. aus den genannten Griinden nicht so stark institutionell verankert, wie sich

vielleicht aufgrund der Bemiihung der gleichen Diskursstringe vermuten liefe. Wie konnte nun doch zusammenkommen, was vor
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der Corona-Pandemie nicht so recht zusammenkam?
(Re-)Konfigurationen, oder: #MuseumsAndChill

Am 19. Mirz 2020, als die Museen aufgrund der Verbreitung des Corona-Virus bereits geschlossen waren, rief das International
Council of Museums (ICOM) mithilfe des Hashtags #MuseumsAndChill eine gezielte Social Media-Kampagne ins Leben. Ziel
war nicht nur die Biindelung digitaler Museumsinitiativen, sondern viel grundsitzlicher die Entwicklung bzw. Erweiterung museal-
er Social Media-Aktivititen tiberhaupt (vgl. ICOM 2020a). Dabei standen und stehen Museen, die lingst auch mit anderen (digi-
talen) Freizeitangeboten konkurrieren, vor enormen Herausforderungen im Kampf um die 6ffentliche Aufmerksamkeit. Ent-
sprechend grenzt sich ICOM im Rahmen der o.g. Kampagne demonstrativ von der Streaming-Plattform Netflix ab, um das ,heil-
same Potenzial‘ des Musealen zu betonen und twitterte: ,,Studies show that museum visits reduce stress & anxiety. Selfisolation
can have serious effects on mental health — and not enough Netflix binging can solve it. So how about MuseumsAndChill in-
stead?” (ebd.)

Nur ungefihr zwei Wochen spiter kiindigt TikTok an, im Rahmen des ,TikTok Creative Learning Funds‘ 50 Mio.$ fiir Museen
und Erzieher*innen fiir die Produktion von Content bereitzustellen. ,,[...]dancing and having fun where we can. Sometimes that
means experiencing the comfort and warmth that comes through simple human connection [...] caring for one another®, so steht
es im entsprechenden Ankiindigungstext auf TikTok (TikTok Newsroom 2020). Hier wird deutlich, dass sowohl Museen als auch
TikTok ihre Funktionalitit diskursiv deutlich an Metaphoriken der Sorge in Zeiten der Krise kniipfen. Ende Februar 2021 legt
TikTok nach und macht sein ,,Férderprogramm fiir Kunst und Kultur” fiir Institutionen in Deutschland bekannt, mit dem Schwer-
punkt ,Diversity und Inklusion“ (TikTok Newsroom 2021a). Als groBziigige Spende deklariert, werden hier nochmal insgesamt 5
Mio $ fiir Kooperationen bereitgestellt, um Kulturinstitutionen zu animieren, Content fiir die Plattform zu produzieren, min-

destens 8 Videos pro Monat fiir eine Dauer von 6 Monaten (ebd.).
Diskursive Schnittstellen: Wissen, Kreativitét, Diversitét

ByteDance hatte im Jahr 2017 die in Shanghai entwickelte Anwendung Musical.ly gekauft und unter dem Namen TikTok fiir den
internationalen Markt neu aufgelegt. Wihrend musical.ly auf Mash-Ups von Musik und Lippensynchronisations- und Tanzvideos
setzte, kniipft TikTok hier zwar an, ist aber deutlich breiter aufgestellt (vgl. Zulli/Zulli 2020). Diskursiv zusammengehalten wird
die Heterogenitit des Contents durch die Pfeiler ,,Wissen“ und ,,Kreativitit“, wobei der Aspekt des Wissens eine entscheidende
strategische Neuausrichtung gegeniiber der Anwendung musical.ly markiert. Diese Neuausrichtung lisst sich durchaus auch als
Antwort auf aktuelle Debatten zur Rolle Sozialer Medien bei der Verbreitung fragwiirdigen Wissens verstehen (vgl. TikTok
Newsroom 2021b). Hinzu kommen eklatante Schwierigkeiten in Hinblick auf den Jugendschutz: TikTok war und ist immer wied-
er in den Schlagzeilen, weil bspw. jiingere Menschen sich an riskanten und z.T. lebensbedrohlichen ,Challenges* beteiligen oder
auch weil Erwachsene junge Midchen u.a. in Livestreams auffordern, sich zu entbl6Ben (sog. ,Cybergrooming’) — kein neues
Problem, das auch schon musical.ly einen schlechten Ruf einhandelte (vgl. klicksafe 2018). Die Betonung der Rolle legitimierten
Wissens markiert also eine hochst funktionale (Re-)Konfiguration der Plattform im 6ffentlichen Diskurs: Pddagogisch wertvolle

[10]

wie unterhaltsame Lernvideos — 15 bis hochstens 60 Sekunden lang' "~ — inszeniert von Professionellen sowie Amateur-Péda-

gog*innen. Und dies in einer Zeit, in der vielerorts auf der Welt die Schulen geschlossen waren und Anreize fiir das Lernen

Zuhause an Wert gewannen. Das Hashtag #learnontiktok!" ! wurde bis Mitte Mirz 2021 78 Mrd. mal aufgerufen und bis Dezem-
ber 2021 bereits rund 210 Mrd. mal.

Insgesamt lésst sich also zeigen, dass es sich bei dem Verhéltnis von Museen und TikTok um eine hochst funktionale Beziehung
fiir beide kulturellen Intermedidre handelt: Als gesellschaftlich legitimierte Institution fiir auerschulische Bildung und Wis-
sensvermittlung sind Museen fiir die diskursive (Re-)Konfiguration der Plattform TikTok von groBem Interesse, da sie mit Koop-
erationen ihre Legitimitit ausbauen konnen. Dies betrifft ihre Rolle bei der Verbreitung fragwiirdigen Wissens ebenso wie miss-
briuchliche oder gar lebensbedrohliche Praktiken, insbesondere mit Blick auf Jugendliche. Andererseits stehen auch Museen un-
ter bildungspolitischem Legitimierungsdruck. Hier geht es allerdings darum, als (gemeinhin) historisch legitimierte 6ffentliche In-

stitution des Speicherns, Kuratierens, Ausstellens und Vermittelns von Wissen nicht alle Menschen gleichermaBen zu erreichen,
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wobei insbesondere jiingere und weniger an ,Hochkultur* Interessierte als schwer erreichbar gelten. Zudem ist im Zuge der coron-
abedingten MuseumsschlieBungen der Druck immens gewachsen, mithilfe digitaler Anwendungen mit der Besucherschaft Kon-
takt zu halten. Die Kooperationen schaffen nun Moglichkeitsrdume fiir eine wissensorientierte aktive Teilhabe an popularisierter
und unterhaltsamer Kunst und Kultur, insbesondere fiir jiingere Menschen, legitimiert durch eine historische gesellschaftliche In-
stitution, die zugleich mit notwendigen Ressourcen versorgt wird. Dass die hiermit einhergehende Hinterfragung historischer
Grenzen, wie bspw. zwischen Hoch-/Populdrkultur, im Feld aber auch Spannungen erzeugt, wurde eingangs bereits gezeigt. Dies
betrifft nicht nur die bildenden Kiinste, sondern Museen iiber alle Genres hinweg. Je nach Genre lassen sich wiederum spezifische

Fragen an die Effekte plattformisthetischer Inszenierungsweisen fiir die museale Vermittlungsarbeit stellen.

Neben diesen legitimierenden Erginzungen lassen sich zudem diskursive Gleitmittel ausmachen: ,Kreativitir und ,Diversitcit .

Wiihrend sich Museen im Zuge eines umfassenden Kreativititsdispositivs (Reckwitz 2012) zunehmend zu einer ,,Quelle der Inspi-

ration” und ,Kreativititsagenur® fiir jene Menschen, die sich als kreativ erleben wollen, entwickeln (Ullrich 2018: 187f ')[12]’ bi-
etet TikTok vielfiltige entsprechende digitale Moglichkeiten fiir kreative® Auseinandersetzungen mit Kunst und Kultur. Die posi-
tive Konnotation von Diversitit im Sinne einer kulturellen Ausdehnung und Bereicherung jenseits der Herkunft der kulturellen
Giiter oder der mit ihnen engagierten Subjekte ist dabei lingst als politische Konnotation in den Kreativititsbegriff eingelassen
(vgl. Reckwitz 2017) und wird von TikTok marketingstrategisch eingesetzt, bspw. im Kontext des ,Forderprogrammes‘ mit dem
Titel ,#CreatorsForDiversity” (TikTok Newsroom.com (2021c). Hier heifit es: ,,Inspiration und Kreativitit sind tief in der DNA
von TikTok verankert.“ (ebd.)

Wie wir im Folgenden sehen werden, bietet TikTok nicht nur Inspiration, sondern ist zugleich Instrument fiir kreative Ko-Produk-

tionen, die wiederum an spezifische medientechnologische Bedingungen gekniipft sind.

4. Medientechnologische Bedingungen: TikToks Funktionsweisen, Asthetiken,
Praktiken

Mit Blick auf ein am Erlebnis orientierten Museumsfeld ermoglicht TikTok die partizipative Produktion bunter, lauter Kunst-

und Kulturclips und evoziert damit zugleich ko-kreative Praktiken. Als Grundlage hierfiir werden bspw. Kunstwerke den algorith-

misierten Aufmerksamkeitsmérkten entsprechend animiert.|"®! Dieser Effekt lisst sich mithilfe der Erstellung von Bilderfolgen

umsetzen, wie schon im ersten TikTok-Beitrag der Uffizien, in dem sich Pietro Secco Suardo aus einem Gemalde von Giovan Bat-

tista Moroni zum Popsong ,,Le Feste Di Pablo“ — hier noch etwas unbeholfen — durch die Uffizien bewegt.m] Oder auch mithilfe

[15]

zusitzlicher, leicht zu bedienender Software™ ™, wie das Video mit dem Titel ,,Our paintings come to life at night! [...]* des Ri-

jksmuseum Zeigt[l()]. Responsiv wird das Kunstmuseum hier nun insofern, als das Design der Plattform so konzipiert ist, dass
Kommunikation und Konnektivitit sich insbesondere in Formen kreativer Interaktion bzw. Co-Kreation ausdriickt. Die Be-
forderung ko-kreativer Content-Produktion ist eng gekoppelt an vielfiltige und aufgrund des Interface-Designs auch niedrigsch-

wellige Moglichkeiten zur Replikation, Imitation und Weiterbearbeitung von Videos. Hierfiir gibt es unterschiedliche Features:

m  Entdecken-Funktion: Entdeckt werden sollen im Trend liegende Praktiken und Hashtags mit bereits hoher Reich-
weite. Damit werden strukturierte Partizipationsangebote gemacht, die zuvorderst auf Imitation und Replikation
zielen. So suggeriert die Anzeige der fiir ein Video genutzten Filter innerhalb einer ,Filtergruppe® die Niedrigsch-
welligkeit von deren Nutzung auch fiir eigene Videos.

» Ahnlich verhilt es sich mit der Verschrinkung von Bewegtbild und Sound. Einmal angewihlt, werden die Videos
entlang der Audiospur sortiert angezeigt und die potenziellen Creator*innen werden aufgefordert, auf Basis eben
jener Audiospur eigene Videos zu produzieren.

m Zusitzlich bieten die Duett- und Stitch- Funktionen die Moglichkeit, ein Video mit anderen Videos zu verkniipfen:
Auf Grundlage eines ausgewahlten Videos erscheint im Falle des Duetts ein Split-Screen und das vorher aus-
gewihlte Video wird noch einmal abgespielt, so dass post-modo ein ,Duett’ entsteht. Die Stitch-Funktion er-
moglicht es, auf der Grundlage eines Ausschnitts ein eigenes Video zu erstellen; beide Teile werden dann — aufei-

nanderfolgend — zu einem Video zusammengefiigt, wobei das neue Video automatisch auf das zitierte verweist.
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Wie hier deutlich wird, sind insbesondere mimetische Praktiken konstitutiv in die Infrastruktur der Plattform eingelassen. Diana
und David James Zulli sprechen daher von TikTok als ,.imitation publics“ und schreiben weiter ,,[...] imitation and replication —
the driving forces of mimesis — are latent in TikTok’s platform design.” (Zulli/Zulli 2020: 5). Die bereits beschriebene diskursive
Orientierung von TikTok an ,Kreativitdt' und ,Wissen® wird hier also praktisch — und das heif3t nicht zuletzt: kérperlich — mithilfe
mimetischer Praktiken konkretisiert. Dabei werden nicht nur Kunstwerke bzw. Ausstellungsobjekte in Form manipulierter Digi-
talisate von den Museen repliziert. Die Sichtbarkeit ebendieser virtuellen Objekte ist auf TikTok daran gebunden, dass die Crea-
tor*innen aktiv werden: Sie filmen sich bspw. wihrend sie mit den virtuellen Objekten in Kontakt kommen bzw. wie sie hierauf
reagieren und erstellen so Duette und Stitches. So wie eine junge Museumsbesucherin, die sich lichelnd tiberrascht und fasziniert

von dem Uffizien-,,Remake* des ,Polyptych of Ognissanti‘ von Giovanni da Milano zeigt, in dem die Protagonist*innen des

Werkes Aretha Franklins ,I say a little prayer® im Chor singen[m. Oder, mit Blick auf ein kulturhistorisches Museum, sie en-
gagieren sich kreativ-kiinstlerisch mit Kurzvideo von Museumspadagog*innen, wie die Duette und Stitches mit Tim Pearce aus

dem Carnegie Museum of National History in Pennsylvania zeigen, der mit Schnecken-Witzen und Fun-Facts fiir Reichweite

sorgt“gl. Damit erfiillen die Museumsaccounts auf TikTok nicht nur die Funktion, Kunst und Kultur 6ffentlich zuginglich zu
machen, sondern, das Publikum zu involvieren. Vor dem Hintergrund der Diskurse im Bereich der Kunstvermittlung lisst sich
eben diese Form der Involvierung als ein transformatives Verstindnis musealer Vermittlungsarbeit begreifen (vgl. Morsch 2009),

wobei noch weiter nach dem Politischen in diesem Kontext zu fragen wire.

Diese unterschiedlichen Formen des Engagements mit musealen Digitalisaten sind wiederum mafgebend fiir die Sichtbarkeits-
und Anerkennungsokonomie von TikTok: Die technischen Funktionen, die Asthetik und die Nutzungsweisen und -normen von
TikTok zeichnet sich zuvorderst dadurch aus, dass sie den Wert kultureller Praktiken an ihrer Multiplizierungspotenz bemessen
oder anders ausgedriickt: ,,Die kulturellen Giiter zeichnen sich in der Hyperkultur [...] durch Kombinierbarkeit und Hybridisier-
barkeit aus.” (Reckwitz 2017) Von gesteigerter Relevanz sind ko-kreative Videos hier deswegen, weil die entstehenden
mimetischen Schleifen Sichtbarkeit und Reichweite befordern. Von Wert sind diese kulturellen Praktiken folglich genau dann,
wenn sie ihre Potenz fiir kiinftige Ko-Kreationen ausstellen und damit zukiinftige Modulationen provozieren bzw. wenn ihre
Potenz fiir kiinftige Ko-Kreationen von anderen Creator*innen sowie dem Algorithmus anerkannt wird: ,,[...] digital liveness gen-
erates a sense of “unpredictable flow and potential eventfulness” (Lupinacci zit. na. Zulli/Zulli 2020) as if something could always
be happening.” (Zulli/Zulli 2020: 2) Damit wird Kunst- und Kulturrezeption einerseits zur Frage des korperlichen, affektiven
sowie kreativen Engagements mit Kulturgiitern, die uns hier in Form von Content zugénglich werden. Andererseits verleihen die
Kooperationen mit Museen ebensolchen Praktiken explizit den Status des kulturell Wertvollen, d.h. hier Kreativen und Kiinst-
lerischen. Zugleich lassen sich aus einer materialistischen Theorie des digitalen Kapitalismus die hier zugrundeliegende Aufmerk-
samkeitsokonomie und damit verbundene Anerkennungsordnungen als ,.fester Bestandteil einer profitorientierten Kapitallogik“
bezeichnen (Burghardt 2021), womit zugleich ungleiche Krifteverhiltnisse zwischen prekédren Museen und grofien Technologie-
unternehmen angesprochen sind. TikTok hat die dem Kreativititsdispositiv inhidrente Anforderung der innovativen Replikation
als konstitutiven Part in die (technische) Funktionsweise der Plattform integriert und verfiigt iiber ausreichende Ressourcen ent-
sprechende Content-Produktionen zu befordern oder zugespitzt ausgedriickt: zu kaufen. Dabei finden unweigerlich (Re-)Konfigu-
rationen historischer Positionen innerhalb der Organisation Museum statt: Museumspéddagog*innen, wie Tim Pearce im Beispiel
oben, werden (idealerweise) zu Social Media Sternchen, wihrend bereits etablierte TikTok-Influencer*innen, wie Chiara Ferragni
als Vermittler*innen in Kunstmuseen geholt werden. Inwiefern die Effekte der plattformisierten Popularisierung der Museen im
Zuge der hier geltend gemachten ,Diversitits“-Kampagnen nun als Offnung wirksam werden oder letztlich kulturelle Stereotype
reproduzieren und gar spezifische Formen des Ausschlusses marginalisierter Gruppen bewirken, muss weitere Forschung zeigen.
Als die Uffizien Chiara Ferragni als ,Verkorperung der Venus im Social-Media-Zeitalter* in die Uffizien holten, um freiziigig auf
TikTok (und Instagram) zu vermitteln bzw. zu ,,posieren”, handelten sich die Uffizien jedenfalls Sexismus-Vorwiirfe ein (Dpa
2020). Im Begleittext hieB es, Ferragni sei ,eine Art zeitgenossische Gottheit der Social-Ara“, die ,,das weibliche Ideal der Frau
mit blonden Haaren und zarter Haut“ verkorpere — sexistische Kommentare inklusive (ebd.). Dariiber hinaus lésst sich bereits fes-
thalten, dass sich die Kdmpfe um museale Deutungsmacht, die fiir die Institution Museum keinesfalls neu sind (vgl. Burzan/Eick-
elmann 2022: 28ff.), im Zuge ihrer digitalen Dynamisierung im Allgemeinen und ihrer Plattformisierung im Besonderen, verkom-
plizieren. Dies betrifft medientechnologisch bedingte Praktiken, die als korperliches Engagement mit digitalisierten Museumsobjek-
ten Relevanzen mitregulieren ebenso wie damit zusammenhingende Verzeitlichungen bzw. Verrdumlichungen. Dabei geht es im-
mer auch um die Deutungsmacht digitaler Plattformen, die mithilfe intransparenter Algorithmisierungen maf3geblich an der Sicht-

barkeit und Anerkennung von Kultur beteiligt sind und dabei nicht nur 6konomische, sondern durchaus auch politische Interessen
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verfolgen .

5. Fazit und Ausblick: Vom Museum zum kuratorischen Apparat

Mithilfe des Konzepts wechselseitiger Plattformisierung hat der Beitrag die diskursiven Entwicklungen und praktischen Effekte
der besonderen Beziehung zwischen Museen und der Kurvideo-Plattform TikTok herausgearbeitet, die sich seit den coronabed-
ingten MuseumsschlieBungen ereignet haben. Dabei ist deutlich geworden, dass es sich um wechselseitige Konstitutionsprozesse
handelt, die spezifische Asthetiken und Praktiken musealer Ko-Kreation hervorbringen. Museale Kunst- und Kulturrezeption
wird im Zuge ihrer Plattformisierung zunehmend zu einer korperlichen, affektiven Praxis kreativen Engagements — eine Entwick-
lung, die bereits im Zuge von Erlebnisorientierung im Museumsfeld angelegt ist und fiir die TikTok digitale Moglichkeitsraume
bietet.

Zugleich werden damit weitere Fragen nach der Herausforderung musealer Deutungsmacht aufgeworfen. Dies betrifft die bedeu-
tende Rolle plattformisierter Praktiken bei der Herstellung von Offentlichkeit und damit gesellschaftlicher Relevanz, aber auch
die Deutungsmacht digitaler Plattformen selbst, die auf der Grundlage spezifischer algorithmisierter Aufmerksamkeitsmérkte und
Anerkennungsordnungen ebendiese mitregulieren. Inwiefern sich die Museen in Anbetracht dieser Entwicklungen als kritikfahig

erweisen konnen und wo sich dabei Riaume des Politischen auftun, bleibt abzuwarten und weiter zu erforschen.

Dariiber hinaus konnte mithilfe der ausgewihlten Beispiele zumindest angedeutet werden, dass historische Begriffe und Vorstel-
lungen des Kuratierens, Ausstellens und Vermittelns sowie die mit ihnen verkniipften Subjektkategorien im Zuge der beschriebe-
nen wechselseitigen Plattformisierungen an ihre Grenzen geraten: Creator*innen sind hier nicht ,nur* Museumsbesucher*innen,
sondern werden (im Falle von Kunstmuseen) zugleich Kiinstler*innen, deren Korper bzw. Werke auf algorithmisierten Aufmerk-
samkeitsmirkten ausgestellt werden, womit sie gewissermaf3en ebenso als Exponate begriffen werden konnen. Die sich hieraus
ergebenden Fragen liegen auf der Hand: Wer oder was ist hier Kurator*in, wer oder was Kiinstler*in und wer oder was das Kunst-
werk? Dariiber hinaus haben wir es mit weiteren Veruneindeutigungen historischer Grenzen wie bspw. zwischen fachwissen-
schaftlichen bzw. hochkulturellem und popkulturellen bzw. plattformspezifischen Wissensordnungen und auch zwischen his-
torischen Museumsmaterialititen und ihrer Neuformierung im Zuge ihrer digitalen Virtualisierung zu tun. Diese Transformation-
sprozesse erfordern Ansitze, welche die historischen Grenzen des Musealen nicht konzeptuell bereits voraussetzen, sondern statt-
dessen nach den Prozessen der Grenzproduktion selbst fragen. Diese werden ndmlich im Zuge zunehmender Veruneindeutigun-
gen und Verschrinkungen keineswegs obsolet, sondern vielmehr auf andere Art und Weise in Kraft gesetzt. In diesem Sinne
scheinen insbesondere posthumanistische Reformulierungen des Musealen bzw. Kuratorischen, wie sie im Kontext der (Feminist)
STS vorgenommen werden besonders furchtbar zu sein, da sie eine Perspektivverschiebung vom Museum zu einem medientech-
nologisch bedingten kuratorischen Apparat erlauben (vgl. Schroer 2019; vgl. Tyzlik-Carver 2016, 2023). Diese ermoglichen eine
relationale Perspektive auf die Vermittlungsfunktion gesellschaftlicher Institutionen und ihre Plattformisierung, die ihre
Prozesshaftigkeit im Spannungsfeld von Realitit und Virtualitit zugrunde legt, die diskursiven und medientechnologischen Bedin-
gungen und Effekte in den Blick nimmt und dabei zudem 6konomische und (geo-)politische Verstrickungen beriicksichtigt. Das
Museum ,vor Ort* wird dabei jedenfalls keineswegs obsolet: Im Sommer 2020 meldeten die Uffizien nach ihrer temporidren Wied-

ereroffnung eine Verdoppelung der Anzahl junger Menschen vor Ort (Imam 2020).
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Anmerkungen

: i izi ies/vi % =1&is_{ =
[1] https://www.tiktok.com/@uffizigalleries/video/6821463510401207558?is_copy_url=1&is_from_webapp=v1 [06.12.2021].
[2] https://www.tiktok.com/@uffizigalleries/video/6822284899500739845%is_copy_url=1&is_from_webapp=v1 [06.12.2021]
[3] https://www.tiktok.com/@uffizigalleries/video/68225834932608238147is_copy_url=1&is_from_webapp=v1 [06.12.2021]

. . . e 9 —1&i -
[4] https://www.tiktok.com/@uffizigalleries/video/6820887029438549253%s_copy_url=1&is_from_webapp=v1 [06.12.2021].

i1 vgl. TikTok Newsroom.com (2021c¢) fiir eine Liste der aktuellen Museums-Kooperationen in Deutschland (Stand August
2021).

(6] per Begriff des Virtuellen wird hier als Bezeichnung eines Zwischenraums zwischen unterschiedlichen Realititsdimensionen,
d.h. Realitit/Fiktionalitit verwendet (vgl. Esposito 1998).

[ Bei den Begriffen ,Social Media‘’/,Soziale Medien® gilt es zu beriicksichtigen, dass es sich um marketingstrategische wie ideolo-
gisch gefirbte Begriffe handelt. Zur besseren Lesbarkeit wird im Folgenden auf die Anfiihrungszeichen verzichtet, vgl. ausfiihr-
licher hierzu Eickelmann 2017: 83.

81 Die chinesische Schwester von TikTok heiBt Douyin und verfiigt iiber dhnliche Funktionen, wobei sie zusitzlich iiber ein ,#-

PositiveEnergy‘-Feature verfiigt, womit propagandistische Videos verbreitet werden (vgl. Chen/Kaye/Zeng 2020).
Bl Ziel sei es, eine spezifische Form der Video-Enzyklopidie zu entwickeln.

107 7y Beginn lag die Grenze der Linge der Videos, die mit der App aufgenommen werden konnen bei 15 Sekunden, dann bei

60. Mittlerweile gilt: Hochgeladen werden konnen Videos bis zu einer Linge von drei Minuten.

[11] https://www.tiktok.com/tag/learnontiktok [07.12.2021].

121 wof. gang Ullrich spricht von einem der markantesten Funktionswandel von Museen seit ihrer iiber 200-jahrigen Geschichte
(Ullrich 2018: 186).

(3] I Kontext von Geschichtsmuseen sind Museumsaccounts, die gemi dem Konzept der ,living history® bzw. des ,re-enact-

ments* historische Sachverhalte in Kombination mit zeitgendssischen Diskurstrends re-inszenieren. So beispielsweise das Black
. . : N e E g Nano=de-

Country History Museum: https://www.tiktok.com/@blackcountrylivingmuseum?lang=de DE‘

[14] https://www.tiktok.com/@uffizigalleries/video/6820781518382763270?lang=de-DE&is_copy_url=1&is_from_webapp=v1 [17.12.2021]

[13] Bspw. mithilfe der Anwendung MyHeritage, mit der sich Fotos animieren lassen: https://www.myheritage.de/ [10.12.2021].

. ; i i % =1&i =
[16] https://www.tiktok.com/@rijksmuseum/video/6935793974028373254%s_copy_url=1&is_from_webapp=v1 [07.12.2021].
[17] https://www.tiktok.com/@theabstractloveforart/video/6904600269942705409%s_copy_url=1&is_from_webapp=v1 [ 16.12.2021 ]

(18] Das Video mit der grofiten Reichweite (1,8 Mio views) ist ein Barack und Michelle Obama-Schneckenwitz https://www.tiktok.-

com/@carnegiemnh/video/6782977615532788998%s_copy_url=1&is_from_webapp=v1 Die Stitches und Duette mit dem Ton des Origi—

https://www.tiktok.com/music/original-sound-6782975460734257925%is_copy_url=1&is_from_webapp=v1

nal-Videos finden sich hier: und eine
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kiinstlerische Re-Inszemerung hier: https://www.tiktok.com/@_ballie_/video/6783381167090552070%is_copy_url=1&is_from_webapp=v1

[16.12.2021].

Games, Hacks und Pranks. Das Theater der Digital
Natives

Von Katja Grawinkel-Claassen, Kathrin Tiedemann

Inwiefern hat sich das Versténdnis von Kritik durch die Digitalisierung veridndert und welche Funktion kann Kritik in der Ge-
sellschaft einnehmen? Welches kritische Potenzial haben gegenwirtige kiinstlerische Praxen? Diese Fragen waren Aus-
gangspunkt fiir meine Masterarbeit zum Kuratieren als kritische Praxis im Kunstunterricht, in der ich das Kuratieren als Um-
gangsweise mit Komplexitét und digitalen Technologien untersucht habe. Dabei gehe ich mit den Soziologen Dirk Baecker und
Armin Nassehi davon aus, dass die Erfassung und Verarbeitung groer Datenmengen erst durch die Digitalisierung moglich ge-
worden ist und eine grofere Kontrollierbarkeit der Individuen und eine Vorhersehbarkeit von Entscheidungen bedeutet. Zugleich
sind digitale Losungsansitze aber notwendig, um sich in einer offenen und komplexer werdenden Gesellschaft zu orientieren (vgl.
Nassehi 2019: 36; 42). Diese Ambivalenz von Digitalisierung als Problem und Losung zugleich beinhaltet Fragen des Umgangs
mit Kontrolle und Machtverhiltnissen einerseits sowie Handlungsmoglichkeiten (agency) und Autonomie andererseits. Da die Er-
fassung und Verarbeitung grofler Datenmengen aber zunehmend durch Algorithmen geschehen, welche den Nutzer*innen eine
Auswahl an Inhalten zur Verfiigung stellen, kann das Ziel von Bildung also nicht mehr nur als das Sammeln und Erlernen von Wis-
sen verstanden werden. Bildung muss stattdessen auch reflektieren, wie dieses Wissen zustande kommt und dazu befihigen, ei-
gene Selektionsmechanismen fiir Wissen zu entwickeln. Dadurch wird unter anderem von Dirk Baecker ein neuer Kritikbegriff
gefordert, der iiber Vernunft hinausgeht (vgl. Baecker 2011: 47): Zum einen ist der Uberblick iiber die Gesamtheit der Informa-
tionen aufgrund ihrer Menge nicht (mehr) erreichbar, zum anderen handeln Menschen auch nicht nur vernunftgesteuert, indem
sie Fakten gegeneinander abwigen. Stattdessen betten sie Informationen in gedankliche Deutungsrahmen, sogenannte Frames ein
(vgl. Wehling 2016: 17). Zusitzlich entwickeln Inhalte in digitalen Netzwerken ein Eigenleben und kursieren nach eigenen
Logiken, die sich mit einer vernunftgeleiteten Erkenntnis nicht vereinbaren lassen, da die Nutzer*innen nicht mehr im Zentrum
stehen, sondern Teil des Netzwerks geworden sind (vgl. Pettman 2019: 29). Kuratieren als relativ junges Phdnomen (vgl. Hoff-
mann 2013: 14) wird nicht nur im Zusammenhang mit Algorithmen und kuratierten Playlists verwendet (vgl. Frohlich 2015), son-
dern setzt sich gerade im Kunstdiskurs verstarkt mit der (Re-)Produktion von Machtverhiltnissen auseinander. Krifisches Ku-
ratieren kann als Moglichkeit der Infragestellung dieser Machtverhiltnisse betrachtet werden, welche durch Institutionen, aber
auch medial bestehen konnen. In beiden Fillen werden Handlungsmdglichkeiten, im Fall von Diskriminierung die Handlungs-
moglichkeiten einzelner Akteur*innen oder Gruppierungen, eingeschrinkt. Kritisches Kuratieren konnte dann dazu dienen, Hand-
lungsmoglichkeiten aufzuzeigen, Machtmechanismen zu hinterfragen, Diskussionsraume zu schaffen und Wissensproduktion zu
reflektieren. Dariiber hinaus konnte es auch Vermittlung und Bildung (und damit auch Schule) demokratischer und kollaborativer
gestalten. Denn als eine Tétigkeit, die im Museum und mit dem Museum entstanden ist, teilt das Kuratieren mit diesem auch eine
Geschichte des Vermittelns und Bildens. Diese Titigkeiten oder Aufgaben des Museums werden in ihrer klassischen Form zuneh-

mend hinterfragt, und es werden Ansitze fiir eine kritische Vermittlung gefordert und entwickelt.

Ansatze und Strategien fur kritisches Kuratieren

In dem Sammelband Kuratieren als antirassistische Praxis, herausgegeben von Bayer et al., wird beispielsweise die Rolle des Kuns-
traumes als Ort fiir Begegnungen, als Plattform und Katalysator fiir kritischen Dialog diskutiert (Bayer et al. 2017a). Dabei geht
es den Autor*innen der Beitrige auch darum, Strategien zum Erlangen von Handlungsmacht zu entwickeln oder aufzuzeigen —

und dabei die eigene Systemzugehdrigkeit als strukturelles Problem mitzudenken (vgl. Bayer et al. 2017b: 42). Nora Sternfeld sch-
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lagt in diesem Zusammenhang vor, man solle, ,,[...] um an einer Gegenperformativitit, einem aktiven Verlernen der rassistischen

Strukturen zu arbeiten, [...] von kiinstlerischen Strategien der Aneignung [...] lernen” (ebd.: 43).

Vorschlige dafiir, wie eine solche Praxis aussehen konnte, geben Natalie Bayer und Mark Terkessidis in ihrem Beitrag Uber das
Reparieren hinaus. Eine antirassistische Praxeologie des Kuratierens (Bayer/Terkessidis 2017). Sie fordern, dass Subjektivitit
beriicksichtigt und Multiperspektivitit gewahrleistet werden miisse (vgl. ebd.: 56), wozu kommerzielle Produkte wie etwa Serien
bereits imstande seien, da ,,[d]ie Protagonist*innen [...] unterschiedlich [sind], was soziale Position, Herkunft und Geschlecht be-
trifft, und das Narrativ [...] stets aus der Sicht dieser Verschiedenheit durchquert [wird]“ (ebd.: 57). AuBerdem sollten Narrative
und Exponate befragt werden, beispielsweise daraufhin, wessen Geschichte erzihlt werde oder wessen Perspektive privilegiert,
welche Bilder auftauchten oder wie die Texte entstiinden. Multiperspektivitit solle auBerdem durch Kollaboration erreicht wer-
den, weil durch verschiedene Beteiligte unterdriickte Wissensarten einbezogen wiirden (vgl. ebd.: 61). Beteiligte sollen so ,,[...]
gemeinsam Displaybedeutungen und Erzdhlungen, die nicht dem klassischen Prinzip von in sich abgeschlossenen Erkldrungen fol-
gen” entwickeln (ebd.: 68). Somit stehe der Prozess im Vordergrund, wihrend die Rollen der Akteur*innen wechseln konnen (eb-

d.). Bayer und Terkessidis schlieBen mit dem Satz, dass

W[i]n einer Kulturinstitution, die sich diesem Prinzip konsequent verschreibt, ein explizit antirassistisches Kuratieren nicht mehr
notwendig [wdre]. Dann kann das gemeinsame Interesse an Inhalten, Ideen, Verbesserungen und Verdnderungen im Vordergrund

stehen und: eine interessante Kulturarbeit“ (ebd.: 70).

Einen weiteren Ansatz fiir kritisches Kuratieren stellt Katharina Morawek in ihrem Beitrag iiber das Kunstprojekt Die ganze Welt
in Ziirich. Konkrete Interventionen in die Schweizer Migrationspolitik vor (Morawek 2017). Ziel dieses Projektes war es, einen Ort
zu schaffen, um iiber soziale Utopien gemeinsam nachzudenken, sie zu verhandeln und so politisch zu agieren (vgl. ebd.: 99). Der
Fokus der Arbeit lag dabei auf der ,transdisziplindren Kollaboration sowie auf der gleichzeitigen personlichen Involvierung in die
politischen Praxen (lokaler) sozialer Kémpfe® (ebd.: 103). Morawek betont eine kuratorische Ethik hinter dem Projekt, die die
aus offentlichen Geldern finanzierte Institution in der Pflicht sieht, zur Demokratisierung der Gesellschaft beizutragen (vgl. ebd.:

107). Hier steht also die Involvierung des Kuratierens in die Politik im Vordergrund.

Als weiteren Beitrag mochte ich auBlerdem an dieser Stelle Bonaventure Soh Bejeng Ndikungs On est ensemble et Ca va waka.
Einige Gedanken zur Navigation in der Xenopolis kurz vorstellen (Ndikung, 2017a). Ndikung fragt danach, wie das ,,Organisieren
von Ausstellungen als aktives Zusammentreffen von Vorstellungen, Gedanken, Menschen und Geschichten® (ebd.: 275) verstan-
den werden konne. Dabei bezieht er sich auf verschiedene Theorien zum Raum und entwirft die Ausstellung als ,,[...] Raum, in
dem komplexe Fragen gestellt, in dem parallele Realititen untersucht werden konnen und in dem die Schonheit der Komplexitit
der Welt offenbart wird“ (ebd.: 287). Wo sich dieser Raum befinde, ob in einem offiziellen Kunstraum oder auf der Straf3e, sei
nicht wichtig, stattdessen gehe es um ,,das Singuldre zusammenzufiihren, da hierbei die zentrale Praxis das Sammeln von person-
lichen Geschichten (und von Geschichte in der Mehrzahl) ist, das Sammeln von personlichen Kémpfen und Festen [...] aber auch
die Versammlung von Pluralititen und Divergenzen® (ebd.: 288). Bonaventure Soh Bejeng Ndikung schligt Dekanonisierung als
Methode vor, um Machtmechanismen in Museen zu hinterfragen (vgl. Ndikung, 2017c). Dekanonisierung bedeute, Wissen zu per-

formen und Objekte sowie verkorperte Praktiken als Medien und Formate des Wissens zu betrachten:

,Decanonization is when knowledge is performed, and when the objects in museums are instigated to be part of performances rather
than treated as relics or residues of times, spaces, or epistemologies past. Decanonization as method is choosing embodied practices as
mediums and formats of discourse and knowledge, delinking from the conventional referencing phenomena and proposing a more

phenomenological approach of dealing with histories, memories, cultures, sciences, religions, and knowledges at large* (ebd.).

Auf den von Ndikung 2009 gegriindeten Kunstraum SAVVY Contemporary geht auch Nora Sternfeld auch in ihrem Buch Das
radikaldemokratische Museum ein (Sternfeld 2018). So fragt sie:

,, Was wdre, wenn das Museum nicht iiber das Sammeln, Bewahren, Forschen und Vermitteln definiert wiire (und damit iiber das na-
tionale, koloniale institutionelle Projekt der westlichen Aufklirung), sondern iiber die transgenerationelle Tradierung von Wissen um
und mit Dingen und Material? Was wdre, wenn das Museum ein ,Erinnerungsort’, eine ,Kontaktzone‘ oder ein ,dritter Raum* wdre,
an dem Geschichte/n geteilt werden?“ (Sternfeld 2018: 87)

Das SAVVY Contemporary, das auch als diskursive Plattform, Ess- und Trinkstitte, Njangi-Haus und Raum fiir Geselligkeit dient
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(Ndikung, 2017b) konnte somit als ein Beispiel fiir einen radikaldemokratischen Kunstraum dienen, in dem Ausstellungen als
Moglichkeits- und als Handlungsrdume dienen, wodurch eine Verschrinkung von Kuratieren und Vermitteln stattfindet (vgl.
Sternfeld 2018: 55). Ein solcher Ansatz stellt also das Zusammenfiihren von Menschen und Ideen im Kunstraum und auf der

Stralie in den Vordergrund und verbindet es mit der Infragestellung von Machtpositionen.

Ansatze einer kritischen Vermittlung

Kritisches Kuratieren kann demnach von einer kritischen Vermittlung lernen und umgekehrt. Denn sowohl Kuratieren als auch
Vermitteln konnen laut Nora Sternfeld als Handlungsformen verstanden werden, die ,,um Deutungen ringen — entweder, indem
sie die bestehenden Machtverhiltnisse reproduzieren oder im Hinblick auf ihre Infragestellung® (vgl. auch Richter 2019; Stern-
feld 2018: 55). Sie haben damit als kritischemanzipative Praxen dieselbe Funktion, nimlich Hegemonien herauszufordern (vgl.
ebd.: 56).

Sternfeld geht in Das radikaldemokratische Museum von der Frage nach der Reprisentation aus, der sich das Museum stellen
muss. Reprisentation sei im 20. Jahrhundert als Darstellung und als Stellvertretung umfassend kritisiert worden, sowohl in den
Wissenschaften und den Kiinsten als auch in sozialen Bewegungen wie Occupy (vgl. ebd.: 22). Sternfeld hinterfragt aber, inwie-
fern die theoretische Auseinandersetzung tatsdchlich einen Effekt auf Machtstrukturen haben kann. Sie kommt zu dem Schluss,
dass Kritik und Handeln zusammengedacht werden miissten, wofiir sie als Beispiel die Einsperrungsaktion der Kiinstlerin Gra-
ciela Carnevale heranzieht (vgl. ebd.: 24 f.). Bei dieser Aktion wurden die Besucher*innen zu einer Galerieer6ffnung in einen
leeren Raum mit leeren Winden gefiihrt, eine davon aus Glas, die aber zunéchst abgedeckt war. Sie wurden in diesem Raum
eingeschlossen und waren dadurch gewissermaflen gezwungen, zu partizipieren. Um sich zu befreien, mussten sie aus der Galerie,
der Institution, buchstiblich ausbrechen. Da abgesehen von dieser Aktion nichts gezeigt wurde, ging es also einzig um die Hand-
lung des Ausbrechens und der Partizipation selbst (vgl. ebd.). Hier verbinden sich Ausstellungsprojekte und kiinstlerische Pro-
jekte mit der Idee der Handlungsmacht und der Involvierung der Betrachter *innen. Sternfeld fiihrt diesen Gedankengang noch
weiter aus und fragt, inwiefern Kunstvermittlung selbst als Herrschaftstechnik betrachtet werden muss. Denn Hegemonie werde
durch Zwang, aber eben auch durch Bildung erreicht und lerne zwar von den Riandern, aber nur, um bestehende Machtverhilt-
nisse zu erhalten (vgl. Sternfeld 2018: 75). Das Ziel des ,, Transformismus*“ bestehe darin, ,,Kritik zu integrieren, ohne dass die
Verhiltnisse von Macht und Ausschluss selbst ins Spiel kommen miissen* (ebd.). Sie schligt im Gegensatz dazu vor, ,,Partizipa-
tion nicht als bloes ,Mitmachen’ zu begreifen, sondern als eine Form der Teilnahme und Teilhabe, die die Bedingungen des Teil-
nehmens selbst ins Spiel bringt“ (ebd.: 76) und bezieht sich dazu auf Carmen Morsch, die vier Diskurse der Kunstvermittlung be-

nennt, welche im Folgenden nachgezeichnet werden sollen.

Vier Diskurse der Kunstvermittlung nach Morsch

Morsch unterscheidet im Feld der Kunstvermittlung den affirmativen, den reproduktiven, den dekonstruktiven und den transfor-
mativen Diskurs (Morsch 2009).

Mit dem affirmativen Diskurs beschreibt Morsch ein Verstindnis von Kunst als spezialisierte Domiine, deren Inhalte und Aktiv-
itdten sich an ein spezialisiertes Publikum richten und somit im Prinzip keiner Vermittlung bediirfen (vgl. Morsch 2009). Der re-
produktive Diskurs richte sich auch an nicht-spezialisierte Zielgruppen, die ebenfalls an Kunst herangefiihrt werden sollen (vgl. eb-
d.). Mit dem dekonstruktiven Diskurs finde bereits ein Umdenken statt, insofern als ,,[i]n diesem [...] Kunstvermittlung die Funk-
tion zugewiesen [wird], das Museum, die Kunst und auch die Bildungs- und Kanonisierungsprozesse, die in diesem Kontext stat-
tfinden, gemeinsam mit dem Publikum kritisch zu hinterfragen (ebd.). Dies konne beispielsweise durch Interventionen in

Ausstellungen geschehen (vgl. ebd.). Mit dem fransformativen Diskurs iiberndhme Kunstvermittlung

... ] die Aufgabe, die Funktionen der Ausstellungsinstitution zu erweitern und sie politisch, als Akteurin gesellschaftlicher Mitgestal-
tung, zu verzeichnen. Ausstellungsorte und Museen werden in diesem Diskurs als verdnderbare Organisationen begriffen, bei denen
es weniger darum geht, Gruppen an sie heranzufiihren, als dass sie selbst — aufgrund ihrer durch lange Isolation und Selbstref-

erenzialitdit entstandenen Defizite — an die sie umgebende Welt —z. B. an ihr lokales Umfeld — herangefiihrt werden miissen*(ebd.).
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Transformativ ist hier mit Sternfeld nicht im Sinne des Transformismus zu verstehen, also als Taktik, um an der Macht zu
bleiben, ohne selbstkritisch diese Macht zu reflektieren. Stattdessen legen transformative Praktiken nicht nur ,,die Funktionen der
Institution in Zusammenarbeit mit dem Publikum [...] [offen] oder kritisieren [sie], sondern erginzen und erweitern [sie]“
(Morsch, 2009).

Nora Sternfeld versucht ebenfalls, eine kritische transformative Vermittlung zu entwerfen. Sie greift dabei auch die Bedenken
auf, dass durch Vermittlung selbst Machtverhiltnisse reproduziert oder verstirkt werden konnten. Eine solche Art der Kritik wird

laut Sternfeld unter anderem von Sezgin Boynik geduBert:

Er [Boynik] will einen ideologischen Kurzschluss der kritischen Kunstvermittlung herausarbeiten, denn er unterstellt ihr, dass sie mit
ihren Ansitzen und Praktiken die Tatsache legitimiert, sowohl Teil der Okonomisierung der Bildung zu sein als auch ihr kritisch ge-
geniiberzustehen. Indem die Kunstvermittlung uns also Techniken bereitstellt, um affirmativ und kritisch zugleich zu sein, und sogar
transformative Potenziale zu integrieren imstande ist, wiirde sie Boynik zufolge Konflikte, die die bestehenden Verhdiltisse tatscich-

lich adressieren, stets eher verhindern und unterbinden, als ermdglichen® (Sternfeld 2018: 147).

Diese Kritik erinnert an die Kritik, die auch der Post-Internet Art und der Institutionskritik gegeniiber vorgebracht wird."!! Stern-

feld entgegnet Boyniks Kritik, dass

[ dJie Kritik der kompletten Vereinnahmung der Vermittlung [...] also nur aus einer Perspektive moglich [ist], die den Fokus auf das
Verhdltnis von Vermittlung und Institution beschrdnkt. Zoomen wir aus der verengten Perspektive der institutionellen Mauern hinaus,
stellen wir fest, dass gesellschaftliche Kimpfe und kollektive soziale Praktiken an unzdhligen Orten und mit unterschiedlichen Mitteln
die bestehenden Verhdiltnisse herausfordern. Im Sinne der Hegemonietheorie muss dies — wie Oliver Marchart und Chantal Mouffe

herausarbeiten — kollektiv und solidarisch, sowohl in den bestehenden Institutionen als auch aufSerhalb geschehen“(ebd.: 152 f.).

Carmen Morsch zeigt ebenfalls, im Anschluss an die Beschreibung der vier Diskurse der Kunstvermittlung auf, dass eine kri-
tische Kunstvermittlung sich positionieren und die Herstellung von Kategorien thematisieren muss. Kritische Kunstvermittlung,
so Morsch, ,,.betrachtet die RezipientInnen nicht als den Anordnungen der Institution Unterworfene, sondern fokussiert deren Ges-

taltungsspielrdume und die Moglichkeiten der Umcodierung im Sinne einer ,Kunst des Handelns* (M6rsch 2009).

Auch der Medien- und Theaterwissenschaftlerin Martina Leeker geht es um das kritische Potenzial von Kunst, sie fragt aber auch
danach, wie diese Kritik nicht missbraucht werden kann und fordert deshalb eine Um-Bildung und eine Verinderung von Struk-
turen (vgl. Leeker 2018: 10). Daraus entwirft sie eine Datenkritik und ,,eine kritische dsthetische Vermittlung 2.0%, die sich von
vorherigen Versuchen der Kritik und Vermittlung abgrenzt, indem sie den curatorial turn und den Begriff der , konfliktuellen Kon-
taktzone“ von Sternfeld nutzt, um zu zeigen, dass nicht Konsens, sondern Konflikte gesucht werden und Normierungen vermieden
werden sollen (vgl. ebd.: 21f.). Dies geschehe laut Leeker mit den Methoden der Kunst- und Kulturwissenschaftlerin Irit Rogoft,
bei denen es um das ,, Verlernen von Mustern, das Weg-Sehen zam Neu-Sehen sowie um Hinein-Schmuggeln* gehe (ebd.: 22 £.).
Kritik entwirft Leeker als ,,[performende] ,Kritik im Innen / aus dem Drin-Sein [...], als Antwort auf den Verlust kritischer Dis-
tanz [...]“ (ebd.: 24). Durch tiberzogene Affirmation werde Bekanntes fremd, wodurch Irritation und Paranoia erzeugt wiirden
sowie ein Befremden, welches letztlich zur nétigen Distanz fiir Reflexion fiihre. Diese Distanz durch Affirmation konnte bei
néherer Betrachtung auch eine Form von Ironie sein; Ziel sei die Verdnderung von Infrastrukturen. Dem Kuratieren kommt dabei
die Rolle zu, im Rahmen von kritischer dsthetischer Vermittlung Raume fiir Verschiedenes, fiir Heterophilie, in Performances,

Museen, Ausstellungen, Schulen, Aktionen auf Internetplattformen oder in der Forschung zu schaffen (vgl. ebd.: 29f.).

Machtaustbung durch Vermittlung von Moral und Geschmack

Auf die enge Verkniipfung der Vermittlung moralischer Werte und kritischer Urteilskraft durch Kunst geht Carmen Morsch in
(Mborsch 2019). Sie zeigt nicht nur, wie Geschmack und Moral im 18. Jahrhundert in England verkniipft wurden, wie der public
taste, der Geschmack, institutionalisiert wurde und wie die Legitimation des Bildens durch Kunst in koloniale Diskurse verstrickt
war (vgl. Morsch 2019: 133). Sie beschreibt auch am Beispiel der Nachbarschafts- und Bildungszentren Toynbee Hall in London
(vgl. ebd.: 259) und Hull House in Chicago (vgl. ebd.: 302) die Art und Weise, wie Kunst dort zur Bildung eingesetzt wurde.
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spielte und inwiefern ihre angebliche Unterlegenheit, ihr fehlendes Mitbestimmungsrecht und ihre Beschreibung als unreife Sub-
jekte dafiir maBgeblich waren. In einer Fallstudie zur Differenzierung beschreibt Morsch die Zusammenarbeit der Whitechapel
Art Gallery (WAG) unter anderem mit Schulkindern, denen ein Sinn fiir die Schonheit (ihrer Umgebung) anerzogen werden
sollte (vgl. ebd.: 440). Die Schularbeiten wurden dabei auch in der Galerie ausgestellt sowie auch Schularbeiten von Kindern mit
Behinderung und von ,,als ,auslandisch’ markierte[n] Kinder[n]“ (ebd.: 445f.). Morsch beschreibt weitere Aktivititen mit
Schiiler*innen und auch eine Zusammenarbeit, die in einer eigenen Ausstellung der Schiiler*innen in der Galerie miindete (vgl.
ebd.: 521), sodass ,.die artist-educators an der WAG zusammen mit den Schiiler*innen institutions- und diskriminierungskritische
Kunstvermittlung“ (ebd.: 524) leisteten. An den Beispielen wird einerseits die Verwendung der Kunstvermittlung als Herrschaft-
stechnik ohne Mitbestimmungsrecht deutlich, aber andererseits auch ein Ansatz einer kritischen Vermittlung gezeigt, die (im let-
zten Beispiel) Zusammenarbeit und Partizipation fordert. Es werden nicht nur neue Raume fiir die beteiligten Schiiler*innen

zugénglich gemacht, sondern es findet auch in Ansitzen eine Erweiterung der Ausstellungsfunktion statt.

In der Publikation Gegendffentlichkeit organisieren. Kritisches Management im Kuratieren, herausgegeben von Matthias Beitl, Beat-
rice Jaschke und Nora Sternfeld, wird auf Chantal Moufte hingewiesen, die iiber mogliche Allianzen zwischen Kunstinstitutionen
und sozialen Bewegungen schreibt (vgl. Beitl et al. 2019: 15). Mouffe bestehe darauf, ,,dass kritische Institutionen die bestehen-
den Machtverhiltnisse infrage stellen, sich gegenhegemonialen Kémpfen anschlieen und also Gegenéffentlichkeit organisieren
konnen” (ebd.). Nora Sternfeld fragt daran anschlieBend in ihrem Beitrag Wie konnen wir zusammen handeln in einer Welt, die
uns zunehmend isoliert? Kuratorische Offentlichkeit unter infrastrukturellen Bedingungen (Sternfeld 2019), was Offentlichkeit im
21. Jahrhundert heifit und was diese mit kritischem Kuratieren zu tun haben kann. Als Beispiel fiir kritisches Kuratieren nennt sie
den Kunstraum PUBLICS 2017 in Helsinki, eine ,kuratorische Agency® im doppelten Sinn, die aus einem konkreten Konflikt her-
vorgegangen sei (vgl. Sternfeld 2019: 90). Dies erinnert an Oliver Marcharts Forderung nach einem Antagonismus, der nicht or-
ganisiert werden kann (vgl. Marchart 2007: 173). Aus dem 6ffentlichen Protest und der kollektiven Selbstorganisation wurde im
Fall des Kunstraumes, folgen wir Sternfeld, zunéchst eine 6ffentliche und dann eine private Institution (vgl. Sternfeld 2019: 91).
Sternfeld greift den Begriff der Offentlichkeit auf und setzt ihn in Zusammenhang mit aktuellen Phinomenen der Digitalisierung.
Sie problematisiert Offentlichkeit als Phinomen, das durch private soziale Plattformen und die ,,Okonomisierung des
Offentlichen® entstanden sei (ebd.: 92). Dabei wirft sie die Frage auf, was es heift, durch Infrastrukturen regiert zu werden und
trotzdem zu handeln (vgl. ebd.: 98 f.). Dies kniipft an die Uberlegung an, was Kritik bedeuten konnte, die Foucault damit beant-
wortet, dass er das Regiertwerden nicht grundsitzlich ablehnt, aber dennoch nach Handlungsfihigkeit fragt, also danach, ,,nicht so
und [...] nicht auf diese Weise“ (Foucault 1992: 12) regiert zu werden.

Kuratieren als kritische (Alltags-)Praxis

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass Kuratieren und Vermitteln Machtverhiltnisse reproduzieren, diese aber auch
infrage stellen konnen, respektive auch selbst infrage gestellt werden sollen. Inwiefern Kunst tiberhaupt vermittelt werden kann
oder soll, wird in den untersuchten Zusammenhingen und Publikationen nicht beantwortet, jedoch wird auf die Tatsache verwie-
sen, dass Kunst zur Vermittlung von Geschmack und Moral genutzt wurde und wird. Die Frage, ob eine Kritik am System inner-
halb des Systems, das kritisiert wird, iiberhaupt moglich ist, wird von vielen Autor¥*innen gestellt. Zur Uberwindung dieses
Problems werden Selbstreflexivitit und eine engere Verkniipfung von Handeln und Kritik gefordert, um Institutionen zu 6ffnen,

zu erweitern und handlungsfihig zu werden.

Inwiefern also kann Kuratieren, insbesondere mit Blick auf die gegenwirtige digitale Kultur, eine kritische Praxis darstellen?
Durch die Digitalisierung und die zunehmende Komplexitit der Gesellschaft ergeben sich neue Anwendungsbereiche des Ku-
ratierens, welches sich heute auf das Internet und seine angeschlossenen Netzwerke wie Youtube, TikTok oder Instagram ausweit-
et. Denkbar sind in diesem Kontext etwa sich selbst kuratierende Systeme oder personalisierte und vernetzte virtuelle Ausstel-
lungsrdume, ebenso wie Inhalte, die im Internet zirkulieren. Durch diese Erweiterung kann davon ausgegangen werden, dass in
einer digitalisierten Gesellschaft nicht nur Kunstwerke oder kulturelle Wertgegenstinde, sondern auch andere, alltigliche, Inhalte,
Informationen oder Dinge kuratiert werden (ob der Begriff in diesem Kontext allerdings noch zutreffend ist, kann hier nicht weit-
er diskutiert werden). Im Kunstdiskurs werden auch kiinstlerische Praxen als kuratorische Praxen diskutiert und umgekehrt (vgl.

Graham/Cook 2010: 264). Weil es hier zu einer Vermischung der Diskurse und der Gegenstinde des Kuratierens kommt, liegt
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der Gedanke nahe, dass Ansitze eines kritischen Kuratierens im Kunstdiskurs auf das Kuratieren im Alltag iibertragen werden

und auch dort wirksam werden konnen.

Diese Ansitze konnten darin bestehen Multiperspektivitit sichtbar zu machen, zu ermoglichen oder herzustellen (Bayer/Terkes-
sidis; Ndikung), Politik und Kunst zu verbinden (Morawek, Menschen zusammenzufiihren, Machtpositionen in Frage zu stellen
(Ndikung), Handlungsmacht zu geben oder zu ermdglichen und Betrachter*innen zu involvieren (Sternfeld; Morsch) sowie
Konflikte zuzulassen und Offentlichkeit herzustellen (Beitl et al.). Sie zu iibertragen, wiirde dann bedeuten, dass in der Alltagskul-
tur, beispielsweise auf Plattformen, Filterblasen entgegengewirkt und Konflikt, Austausch und Multiperspektivitit gefordert wiir-
den, Nutzer*innen stirker in die Gestaltung der Plattformen involviert wiirden oder die Auswahl und Gestaltung der Inhalte mehr
reflektiert und mitgestaltet wiirde. Beispiele fiir Formen von kritischer kuratorischer Praxis in der Alltagskultur sind etwa die
Ausstellung Mdnnerwelten, ausgestrahlt tiber den Fernsehsender ProSieben am 13. Mai 2020, oder der digitale Protest von K-
Pop-Fans, die den Hashtag #whitelivesmatter hackten. Ahnlich wie bei Graciela Carnevale, Bonaventure Soh Bejeng Ndikung
oder anderen nimmt das Kuratieren hier eine Funktion des Ausstellens und Versammelns, im Sinne eines Sammelns von Widers-
tand oder eines Kuratierens von Aktivismus ein. Interessant ist dariiber hinaus, dass das Ausstellen und Kuratieren ermoglicht,
Kontrolle iiber die Bilder und ihre Verbreitung zuriickzuerlangen (vgl. Eleey 2013: 115) und eine Form von Erméichtigung
darstellt.

Abschlielend stellt sich die Frage, wie Kuratieren als eine kritische Praxis fiir Bildungsprozesse im Kunstunterricht nutzbar ge-
macht werden kann. Wenn kiinstlerische Arbeiten im Zuge der Digitalisierung komplexer werden und komplexe Zusammen-
hénge begreifbar gemacht werden miissen (vgl. Klein 2019: 20), ist das ein Argument dafiir, dass dies iiber ein Verstindnis des
Kuratierens ermoglicht werden kann, also iiber ein Verstindnis der Bedingungen, unter denen Bilder und Kunst gezeigt werden.
Insofern konnte auch die Praxis der Schiiler*innen als eine kuratorische gedacht werden, wie etwa Nada Rosa Schroer und Jakob
Sponholz in dem Band Arts Education in Transition vorschlagen (vgl. Schroer 2020; vgl. Sponholz 2020). Kritisches Kuratieren
im Kunstunterricht konnte sich nun an Formen des Kuratierens in der Kunst und in der Alltagskultur orientieren und so dazu bei-
tragen, dass mediale, dsthetische und handlungsorientierte Aspekte von Wissen in Beziehung gesetzt werden und Wissen in seiner
sozialen Konstruktion deutlich wird. Das Vorwissen und die Erfahrungen der Schiiler*innen wiirden berticksichtigt und die The-
men und der (verdeckte) Kanon fortlaufend auf ihre Giiltigkeit hin befragt. Unterstiitzt werden konnte dies unter anderem durch
die Forderung nach einem ficheriibergreifenden und projektorientierten Unterricht, in dem durch Ausstellungen Lerngelegenheit-
en und Lernorte geschaffen werden. Ausstellen als Unterrichtserfahrung kann auBlerdem zu einem kollaborativen Lernen beitra-
gen. Es gibt bereits dokumentierte Projekte, in denen diese Idee umgesetzt oder beschrieben wird (vgl. Burton 2010; Lussi 2016;
Marsh/ Showalter 2017). Hier wird kritisches Denken durch die Verkniipfung von Informationen mit dem Sammeln, Auswihlen,
Untersuchen, In-Bezug-setzen und Prisentieren erzielt. Dariiber hinaus konnen auch die Bedingungen des Lernens durch und mit
Medien und Medienunternehmen sowie sozialen Netzwerken und in Institutionen wie der Schule reflektiert und diskutiert wer-

den.
Anmerkungen

(m Denn Gerald Raunig fordert in Instituierende Praxen: fliehen, instituieren, transformieren von der Institutionskritik, dass sie
Anschluss an andere Formen auB3erhalb des Kunstfeldes finden miisse. Er kritisiert an der ,zweiten’ Generation der Institutionskri-
tik, dass sie ihre Bindung an die Institution als unausweichlich darstelle (vgl. Raunig 2007: 88). Er fordert stattdessen Praxen, ,.die
selbstkritisch sind und sich dennoch nicht krampfhaft klammern an ihre Verstricktheit, ihre Komplizitit, ihr Gefangenendasein
im Kunstfeld, ihre Fixierung auf die Institutionen und die Institution, ihr eigenes Institution-Sein“ (ebd.: 90f.). Andreas Broeck-
mann wiederum kritisiert an der Post-Internet Art, dass sie vorwiegend Kritik an der Konsumwelt und an ,,Mechanismen der
Wertschopfung im Kunstsystem® (Broeckmann 2017: 2) iibe. Der Begriff und vor allem der Diskurs um den Begriff des Postdigi-
talen hingegen ermdogliche Debatten auch aulerhalb der Selbstreferentialitit des Kunstfeldes (vgl. ebd.: 3).

Subjekte, die aber auch nur als solche konstruiert sind, worauf durch die Schreibweise hingewiesen werden soll. Die Liicken

zwischen den Buchstaben sollen auerdem auf den Raum fiir ,,Abweichung, Subversion und Widerstindigkeit” verweisen
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(Morsch 2019: 38).
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Games, Hacks und Pranks. Das Theater der Digital
Natives

Von Katja Grawinkel-Claassen, Kathrin Tiedemann

Zusammenfassung

Der Beitrag verfolgt vor dem Hintergrund einer materialistischen Theorie des digitalen Kapitalismus die These, dass in digitalen
Formaten eine neue Aufmerksamkeitsokonomie fester Bestandteil der profitorientierten Verwertungslogik geworden ist. Neben
klassischen Kapitalkategorien wie Wert, Ware oder Arbeit, treten nun Begriffe wie Aufmerksamkeit und Anerkennung, deren dig-
itale Wihrung Likes, Klicks oder Follower sind. Gleichwohl soll anhand des Beispiels von Memes gezeigt werden, dass imma-

terielle Giiter nicht an die Stelle von Kapital und Arbeit getreten sind, sondern diese als manifeste Kapitalfaktoren erginzen.

Die Feststellung, dass ein groBer Teil des sozialen Lebens und der Arbeitswelt online stattfindet, ist mittlerweile ein alter Hut. Pad-
agogisch unterstreicht dies nicht zuletzt die aktuelle Shell Jugendstudie 2019, die einmal mehr empirisch nachweist, dass ohne
Riicksicht auf die jeweilige Nutzungsform soziale Netzwerke die wichtigste Informationsquelle fiir Jugendliche bilden (Wolfert
& Leven 2019). Dessen ungeachtet ergeben sich, wenn es um die Zusammenhinge von Digitalisierung und Kapitalismus geht, auf
den ersten Blick mehr Fragen als Antworten. Die aktuellen (Internet-)6konomischen Debatten sprechen von ,,Datenkapitalismus®
(Mayer-Schonberger & Ramge 2017), ,,Plattformkapitalismus® (Srnicek 2018), ,,digitalen Kapitalismus® (Staab 2019) oder von

neuen Formen einer ,,Okonomie der Aufmerksamkeit“ (Franck 2007).

Ein digitales Beispiel der zuletzt genannten Aufmerksamkeitsokonomie erregte im Sommer 2019 die Gemiiter: So entziindete
sich an dem Meme OK Boomer eine Art Generationenkonflikt 2.0, in welchem die damit bezeichnete Generation der Baby--
Boomer von den Digital Natives in ihre analogen Schranken verwiesen wurde. Seinen Ursprung hatte das Meme auf der Plattform
TikTok als mehrere Personen mit diesen Worten den Beitrag eines Mannes kommentierten, der jiingeren User*innen infantiles
Benehmen vorwarf. Besondere Aufmerksamkeit erlangte die Phrase schlieBlich iiber ein Hunde-Meme, woriiber es sich schnell
viral verbreitete. Das Meme funktionierte wohl auch deshalb so gut, weil es als Schlagwort auf jedes noch so ernst gemeinte Argu-
ment passte, eben weil es nicht passen musste. Die pointierte und reduzierte Form des Memes reprisentiert in nuce die Stereotype
der Generationen in Zeiten der Klimakrise — namlich den uneingestandenen Untergang einer paternalistisch daherkommenden
und SUV-fahrenden Elterngeneration, der nunmehr die umweltbewusste und zum Verzicht bereite Generation Greta gegeniiber-
tritt. Es geht um die Zukunft der Jugend: Diese Botschaft wurde nicht nur inhaltlich, sondern auch qua Form vermittelt. Weniger
amiisante und harmlose Beispiele gibe es natiirlich en masse: Soziale Netzwerke sind ein Hort antisemitischer Verschworungsthe-

orien, anonymer Trolle und unzihliger rechter Memes.

Doch im Folgenden geht es weniger um die padagogische Konfliktlage von Internetphdnomenen, vielmehr soll deren
okonomische Basisbestimmung nachgezeichnet werden. Im Sinne einer materialistischen Theorie des digitalen Kapitalismus ver-
folgt der vorliegende Beitrag daher die These, dass Kategorien wie Aufmerksamkeit oder Anerkennung fester Bestandteil einer
profitorientierten Kapitallogik geworden sind — zumal in digitalen Formaten. Ohne die daran ankniipfenden Debatten im Einzel-
nen diskutieren zu konnen — etwa welche Folgen die digitale Transformation fiir die Marx‘sche Arbeitswertlehre, das Monopol
der Plattform-Unternehmen oder die Okonomie der Algorithmen im Einzelnen hat (Sevignani 2017) — soll hier ein Blick auf den

okonomischen Modus geworfen werden, der etwa TikTok und YouTube Videos oder Mikroblogs wie Twitter inhdrent ist.

Zur Erinnerung: Die kapitalistische Produktionsweise zeichnet sich zuvorderst nicht durch Bedarfsdeckung oder Bediirfnisbefrie-
dung, sondern durch Verwertung bestimmter Wertsummen bzw. Kapitalien aus, deren Zweck es ist, Gewinn abzuwerfen. Kapital-
istisch ist die Okonomie also dann, wenn die Entwicklung und Dynamik von Gesellschaften in der Steigerung von Kapital
gemessen wird (Burghardt & Zirfas 2019). Aus diesem Grund hélt Marx fest, dass die Bewegung des Kapitals ,,maBlos* ist (Marx
1962, S. 167).
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Neben einigen prominenten Gleichsetzungen wie Daten = Rohstoffe; Informationen = Ware bzw. Geld; Posten = (immaterielle)
Arbeit oder Prosumer = digitaler Verbraucher und Hersteller bleiben die materialistischen Basisbestimmungen indes recht
oberflichlich. Dieser Sachverhalt setzt sich fort, wenn es um spezifische Phinomene wie die bereits angesprochenen Memes geht,
die von beliebigen Nutzer*innen qua Freeware anonym hergestellt werden — aus dieser genealogischen Unspezifik riihrt wohl
auch die héufig bemiihte Definition von Memes als Kulturphinomen. Freilich liegt diese Unpezifik auch in der Logik der Memes
selbst, daher bilden den digitalen Anerkennungs- oder AufmerksamkeitsmaBstab auch eher Likes, Klicks, Follower oder die An-
zahl der Social-Media-Freund*innen. Aber selbst wenn manche Memes als Beispiel fiir den kreativen Raum, den die netzaktivis-
tische Idee eines freien Internets durchaus lisst, genutzt werden konnten, mutet in Zeiten der globalen Player wie Apple, Face-
book oder Google die Debatten um eine postkapitalistische Sharekonomie der Commons regelrecht anachronistisch an. Das Inter-
net ist trotz mancher viralen Phédnomene und einiger Erfolgsgeschichten von Commons-basierten, sozialen Praxen ein nahezu voll-
standig kommodifizierter Raum. Auch die aufgeregte Rede von einem wissensbasierten Postkapitalismus, der nicht mehr tiber
Ausbeutung der Ware Arbeitskraft und staatlich geschiitzte Eigentumsverhéltnisse funktioniere, vergisst die materiellen und
stofflichen Voraussetzungen der Digitalisierung. Denn trotz des Postulates, dass Wissen grundsitzlich eine frei verfiigbare Ware
zu sein habe, wird damit nicht das konkrete Elend der Ausbeutung tangiert, welches etwa der Abbau von Konfliktrohstoffen wie
Coltan, das in nahezu jedem neueren Endgerit vorkommt, bedeutet. Auch immaterielle Giiter besitzen eine stoffliche Seite (Haug
2003). Daten sind also nicht das neue Ol, sondern treten ungeachtet vieler Differenzen — wie etwa die Ressourcenknappheit —
neben dieses. Die beiden Rohstoffe machen sich keine Konkurrenz. Offensichtlich ist iiberdies, dass das Angebot der neu entstan-
denen Kommunikationsriesen nur scheinbar ,,umsonst“ ist. Die Kund*innen bzw. User*innen erhalten zwar hdufig freien Zugang
auf die dementsprechenden Plattformen, der Preis dafiir ist jedoch die Preisgabe der eigenen Daten. Wie genau sogenannte wer-
befinanzierte Unternehmen wie Google, Facebook oder Twitter — eine prominente Ausnahme bildet die freie Online-Enzyk-
lopadie Wikipedia — die personenbezogenen Daten verwenden, ist in der Regel unbekannt. Diese Uberwachung durch Big Data
bedeutet fiir kapitalistische Unternehmen, die auf Werbung mindestens angewiesen sind — und das sind fast alle — ein wertvolles
Gut. Plattformen wie Facebook generieren Profit durch die Verwertung von content (Inhalten), der von Dritten bereitgestellt wird,
sowie iiber die Datenprofile der User*innen. Daher ist der geschitzte Wert der Unternehmen, die einen viel genutzten digitalen
Raum zur Interaktion zur Verfiigung stellen, in dem passgenaue Werbung aufpoppt, so unheimlich grof3. Das data tracking der
Suchmaschinen registriert die digitalen Bewegungen iiber Algorithmen, um den User*innen dann ihre spezifische Konsum- und
Politikpréferenz anzubieten. Denn smarte Werbung und smarte Politik erfordern Zielgenauigkeit, und diese wird erst iiber eine

gewisse Menge an Daten ermoglicht.

Neben dem Umstand, dass die freie Nutzung den Preis der eigenen Daten hat, sind die Formate selbst Dynamiken unterworfen,
die wiederum von der kapitalistischen Produktionsweise nicht zu trennen sind. So werden Giiter und Waren im Kapitalismus
zwar immer schon zu reinen Zwecken des Profits hergestellt, jedoch @ndern sich die Produktionsverhiltnisse, in welchen die Pro-
duktion und der Austausch der Waren vonstattengeht. Galt lange Zeit noch die zeitliche, rdumliche und sachliche Trennung von
Arbeit und Privatleben als charakteristisch, wird mittlerweile von einer ,,Entgrenzung der Arbeit* gesprochen (Pongratz & Vof3
2003). Damit werden Arbeitsverhiltnisse beschrieben, die vor allem auf die Flexibilitit, die Autonomie, die Mobilitit und die
Kreativitit der Lohnabhéngigen setzten. Entgrenzung bezeichnet dabei nicht nur das Schwinden der klassischen Schranken nebst
der Arbeitsplatzsicherheit, vielmehr werden dariiber auch die privatesten und intimsten Regungen der Einzelnen einer
Okonomisierung und nicht zuletzt qua Digitalisierung iiberantwortet. Die Ware Arbeitskraft trigt sich nun als Unternehmer sein-
er selbst zu Markte und ist permanent um die eigene Optimierung bemiiht. Sozialpsychologisch gewendet, wandern die Profit-
und Verwertungslogik nun in die Einzelnen und vor diesem Hintergrund scheint es nicht abwegig Plattformen, auf denen das
neue Projekt neben dem Mittagsessen, der Joggingrunde, dem Urlaub oder dem Auto geteilt werden, als eine Verldngerung dieser
Logik unter digitalen Bedingungen zu betrachten. Freilich ist auch diese These nicht mehr sonderlich innovativ: So ist das ange-
sprochene Phidnomen der Subjektivierung bereits Gegenstand zahlreicher Untersuchungen gewesen, die abwechselnd von einem
unternehmerischen (Brockling 2007), einem aktivierten (Lessenich 2008) einem beschleunigten (Rosa 2005) oder einem hybri-
den (Reckwitz 2006) Selbst bzw. Subjekt sprechen. Greifen wir Reckwitz’ Ansatz auf, systematisiert sich der von ihm so bezeich-
neten dsthetischen Kapitalismus in vier 6konomische Kategorien (Reckwitz 2012, S. 140-144). Erstens gilt das Gebot der perma-
nenten Innovation, wodurch nun technische und kulturelle Reformierungen zusammenlaufen. Zweitens liefert die Innovationsori-
entierung die Voraussetzung fiir eine Semiotisierung und emotionale Aufladung der Waren und Dienstleistungen. Diese Form der
Lasthetischen Arbeit” (S. 142) zielt nicht allein auf Gegenstinde, sondern iiberdies auf Situationen und Ereignisse ab. Drittens

wird die konkrete Lohnarbeit von einer spezifischen Motivationskultur getragen. Das Arbeits- und das Selbstbild bilden einen
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Zusammenhang; nicht die Wiederholung, sondern das innovative Projekt verlangt nach einem kreativen Subjekt. SchlieBlich wer-
den viertens auch die Konsument*innen als innovativ begriffen. Demnach steht nicht mehr der materielle Nutzen des Gebrauchsw-

erts, sondern eine sinnlich, affektive Erfahrung im Vordergrund eines jeden Kaufs.

Die Analyse von Reckwitz lisst sich gut auf die Okonomie des Internets iibertragen: Dessen technisches Potenzial gebiert nim-
lich eine Netzkultur, in der ein digitaler Trend den nichsten jagt. Das eingangs genannte Beispiel — OK Boomer — diirfte seine
aufmerksamkeitsokonomische Halbwertszeit bereits iiberschritten haben, selbst wenn es immerhin zu einem Wikipedia-Artikel
gereicht hat. Auch ist die digitale Subjektivierungsokonomie hochgradig affektgeladen, was sich insbesondere politisch auswirkt,
wie anhand der digitalen Mobilmachung der Neuen Rechten gezeigt werden kann: So hatten im Juni 2019 die Regierungsparteien
aus SPD und CDU/CSU nicht einmal im Ansatz so viele Fans und Follower auf Facebook wie die AfD (Graftf 2019). Und der
Twitter-Account von Donald Trump hat den Begrift der Fake News tiberhaupt erst salonfahig werden lassen. Einer Studie des
MIT aus dem Jahr 2018 zufolge verbreiten sich Fake News wesentlich schneller viral: ,Die Wissenschaftler stellten fest, dass
falsche Informationen mit einer 70 Prozent hoheren Wahrscheinlichkeit in einer Retweet-Kaskade weiterverbreitet werden als
wahre. Die ,besten Falschinformationen erreichten zwischen 1 000 und 100 000 Menschen, die wahren kaum mal tausend“ (Rotz-
er 2018). Dies liegt nicht zuletzt an der emotionalen Aufladung, denn der Inhalt der analysierten Falschinformationen zielte meist
auf Angst, Abscheu und Uberraschung. Auf den meisten Plattformen werden selten unvermittelt Waren angeboten, sondern digi-
tale Emotionen und Erfahrungen iiber diese produziert. Prisentiert werden Einzigartigkeit und Lifestyle. Die digitalen Grenzen
zwischen Okonomie und Kunst scheinen ebenso flieend, wie die zwischen analogem Leben und digitaler Inszenierung. Ob dage-
gen die digitale ,,Okonomie der Singularititen® (Reckwitz 2019, 15), die Reckwitz an anderer Stelle zum Modus der postindus-
triellen Moderne erhebt, die Industrialisierung ablost, sei aus materialistischer Perspektive einmal dahingestellt. Denn auch in den
deindustrialisierten Vereinigten Staaten arbeiten immer noch viermal so viele Menschen in industriellen Sektor als in der Tech-
nologiebranche. Indes: Als der Instant-Messaging-Dienst WhatsApp ftiir 19. Milliarden Dollar an Facebook verkauft wurde, hatte
das Unternehmen gerade einmal 55 Mitarbeiter*innen (Srnicek 2018).

Hinsichtlich der Frage, ob die digitale Aufmerksamkeitsokonomie einen Bruch mit klassischen Kapitalkategorien wie Wert,
Ware oder Arbeit bedeutet, kann hier festgehalten werden, dass Begriffe wie Aufmerksamkeit und Anerkennung tatsichlich zu
manifesten Kapitalfaktoren geraten sind — unser OK-Boomer-Beispiel wiirde ich allerdings davon ausnehmen. Dabei hat der Wett-
bewerb um immaterielle Giiter auf sozialen Plattformen sicherlich die Tendenz, sich kulturell zu verselbststindigen — hierfiir
wire das Beispiel wiederum ein Beleg. Gleichwohl: Immaterielle Giiter sind nicht an die Stelle von Kapital und Arbeit getreten,
wie die Diskurse héufig glauben lassen. Und Honneths (1994) sprichwortlicher Kampf um Anerkennung reicht weit ins vordigitale
Zeitalter hinein, auch wenn heute Likes, Retweets und die Zahl der Follower einen so zentralen Stellenwert in diesem besitzen. Die
digitalen Formate markieren keine monokausale Ursache fiir dieses oder jenes Verhalten: So war der in den 1940er-Jahren vom
exilierten Institut fiir Sozialforschung konzipierte autoritire Charakter bereits im vordigitalen Zeitalter konformistisch an Macht
und Gehorsam orientiert und auf der Suche nach Subjekten und Gruppen, die sich ihm zufolge schadlos halten; auf Facebook, Ins-
tagram und Twitter konnte er sein Betitigungsfeld jedoch hegemonial ausweiten und das wirkt sich letztlich auch auf die analoge

Lebenswelt aus.
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Games, Hacks und Pranks. Das Theater der Digital
Natives

Von Katja Grawinkel-Claassen, Kathrin Tiedemann

Zusammenfassung

Der Begriff der Digitalitit wird in Gesellschaftsdiagnosen der Gegenwart hiufig verwendet. Im Zentrum des Begrift's steht die
Beschreibung eines Istzustands sozio-kultureller Systeme angesichts einer grundlegenden Prifiguration durch digitale Technolo-
gie. Doch je nach Kontext und Zielkategorie wird der Begriff in unterschiedlicher Schattierung respektive Schichtung oder mit

unterschiedlichem Fokus verwendet. Im vorliegenden Beitrag wird ein iiberblicksartiges Bild auf die unterschiedlichen Schichten
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des Digitalititsbegriffs freigelegt. Dies erfolgt aus einer Mikro-, einer Meso- und einer Makroperspektive. Dabei soll keineswegs
eine bestimmte Lesart oder Begriffsverwendung gegeniiber einer anderen proklamiert werden. Vielmehr geht es darum, den Blick
dafiir zu 6ffnen, dass der Digitalititsbegriff vielschichtig und weitschichtig ist und hiufig bestimmte Aspekte auler Acht gelassen

und andere intensiv diskutiert werden. Der Beitrag orientiert sich an einem medienarchidologischen Vorgehen.

Einleitung

Begriffe wie Digitalisierung, Mediatisierung (vgl. Hepp 2018), Medialisierung (vgl. Meyen 2009) und Digitalitit werden bemiiht,
um gegenwirtige soziokulturelle Bedingungen und ihre Entwicklungen zu beschreiben. Dabei werden die Begriffe in unter-
schiedlichen Kontexten (bspw. politischen, wissenschaftlichen, alltagsweltlichen) sowie in unterschiedlichen wissenschaftlichen
Disziplinen mit heterogenen Begriffsverstandnissen verwendet. Gemein ist den Begriffen, dass sie in unterschiedlicher Reich-
weite respektive Tiefe Transformationsprozesse entlang der Weiter-/Entwicklung und Weiter-/Verbreitung digitaler Technologie
beschreiben. Der kleinste gemeinsame Nenner der Begriffe ist, dass digitale Technologie ein umfassendes Transforma-
tionspotenzial fiir unser Leben hat und die Ubiquitit digitaler Technologie weiter voranschreitet. Teilweise werden Implikationen
fiir konkrete Lebens- oder Berufskontexte durch eine Implementierung oder Intensivierung der Nutzung digitaler Technologie
beschrieben. So wird etwa im beruflichen Kontext hdufig von Umstrukturierungen von Produktionsabldufen durch den Einsatz
von mehr digitaler Technologie gesprochen, welche weitreichende Auswirkungen auf den Berufsalltag der Beschiftigten mit sich
bringt. Mancherorts wird diese Perspektive durch die Beriicksichtigung eines damit einhergehenden gesellschaftlichen Wandels
sowie Wandels individueller Lebensgewohnheiten erginzt. Dabei beschreiben Begriffe wie Digitalisierung, Mediatisierung und
Medialisierung durch die Verwendung des Suffix —ung immer schon ein Werden; eine Transformation. In Abgrenzung dazu
fokussiert der Begriff der Digitalitiit einen Istzustand; eine Realitit des Digitalen; eine grundsitzlich durch digitale Technologie
prifigurierte Lebenswelt und eine ,,Kultur der Digitalitit“, die sich in unterschiedlichen kulturellen Praktiken zeigt (Stalder 2016).
,Digitalitit* bezeichnet ,,[ein] Set von Relationen [zwischen Menschen und zu Objekten], das heute auf Basis der Infrastruktur
digitaler Netzwerke in Produktion, Nutzung und Transformation materieller und immaterieller Giiter sowie in der Konstitution
und Koordination personlichen und kollektiven Handelns realisiert wird“ (ebd., Stalder 2016, S. 18). Die jeweilige Begriffsver-
wendung ist von Zielkategorien und Kontexten der Verwender*innen geprigt. So zeigt sich alltagsweltlich sowie in politischen
Diskursen héufig eine Verwendung des Digitalisierungsbegriffs, die den Transformationsaspekt als Notwendigkeit oder auch als
Innovationsschub betont. Im wissenschaftlichen Diskurs scheint sich zunehmend der Begriff der Mediatisierung oder auch der

Digitalitit durchzusetzen, je nach disziplindrer Verortung und/oder gewihltem thematischem Schwerpunkt.

Der vorliegende Beitrag geht der Frage nach der Begriffsspanne von Digitalitit aus einer Mikro- iiber eine Meso- bis zu einer
Makroperspektive nach. Der Begriff wird, orientiert an einem medienarchidologischen Zugang (Ernst 2004; Parikka 2015),
Schicht fiir Schicht analysiert und die jeweiligen graduellen Unterschiede gehoben. Dabei kann der vorliegende Beitrag ob seiner
Kiirze und der Komplexitit des Unterfangens nur eine erste Skizze darstellen und das Bewusstsein fiir die Viel- und
Weitschichtigkeit der Kultur der Digitalitit schirfen. Der Vorgang gleicht einer Tiefenbohrung oder dem Abtragen einzelner
Schichten von einer Mikro- iiber eine Meso- bis zur Makroperspektive. In der Fotografie wiirde man von der Mikro- iiber die Me-
so- zur Makroperspektive herauszoomen, wodurch sich jeweils ein geweitetes Blickfeld ergibt. Mit jeder Perspektive siecht man
mehr von der Umgebung. Wir gehen hier den umgekehrten Weg und graben uns gewissermaflen wie bei einer Tiefenbohrung in
die Erdoberfliche hinein. Dadurch wird jeweils eine neue Schicht freigelegt und ebenso das Blickfeld erweitert. Die freigelegten
Ebenen sind nicht klar voneinander trennbar, sondern gehen teilweise ineinander iiber. Der Fokus liegt dabei auf dem Begriff der
Digitalitdit, der auf seine Reichweite und ,, Tiefe* hin abgefragt wird. Dabei kann der vorliegende Beitrag nur einen ersten Einblick
geben; eine systematische Analyse kann aus Platzgriinden hier nicht erfolgen. Zunichst wird die Mikroperspektive freigelegt.
Dem griechischen Wortursprung ULKPOG (mikrds) nach, bezieht sich die Mikroperspektive auf das Kleine, Kurze und Geringe (K-
luge 2011, S. 621). Hier kennzeichnet sich die Mikroperspektive durch den kleinsten gemeinsamen Nenner, der allen Verwendun-
gen des Begriffs Digitalitit eingeschrieben ist. Dazwischen, in der Mitte, steht die Mesoperspektive, J€00G (mésos), welche das
Mittlere, Mittige fokussiert. Und schlieBlich zeigt sich in der Makroperspektive — WOKPOC (makrés) — das GroBe (ebd., S. 595)
und damit der weiteste Blick, welcher moglichst alle Aspekte einschlie3t. Wihrend sich in der Mikroperspektive ein eher allge-

meineres Verstindnis zeigt, findet sich tiefer, je niher man der Makroperspektive kommt, ein vielseitiges, vielschichtiges Bild
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der Digitalitdt. Dabei ist es nicht Ziel dieses Beitrags, eine Dichotomie zwischen den Perspektiven herzustellen. Vielmehr geht es
darum, einen differenzierten Blick auf die Begriffsverwendung zu er6ftnen. Fiir unterschiedliche Kontexte scheint eine unter-
schiedliche tiefe Tiefenbohrung sinnvoll und damit ein jeweils bestimmtes Begriffsverstindnis angebracht. Dabei sollte jedoch
nicht die Vielschichtigkeit und Weitschichtigkeit der Digitalitdt vergessen werden. Unter Weitsichtigkeit ist hier nicht nur ein
Fokus auf die Vielfalt, sondern auch auf die Vernetzung und Uberlagerung ganz unterschiedlicher Bereiche miteinander gelegt.

Es bedarf eines Bewusstseins, dass eine bestimmte Begriffssetzung bestimmte Aspekte einschliefft und ausschlief3t.

Neben der Erlduterung der Begriffsspanne auf Mikro-, Meso- und Makroebene wird jeweils eine Verbindung zum damit verbun-

denen Bildungs- und Lernverstindnis hergestellt.

Digitalitat: Eine digitale Realitat?

Der Begriff der Digitalitit beschreibt kein Werden, sondern einen Istzustand; die aktuelle Realitit. Dabei geht es weniger um eine
rein technisch-instrumentelle Perspektive und auch um keine, die die alleinige Nutzung digitalen Geriten fokussiert. Die Digital-
itdt beschreibt vielmehr ,,den medientechnologischen Wandel der Gegenwart als tief greifenden und umfassenden kulturellen
Wandel [...], welcher massgeblich und auf mehreren Ebenen sowie in allen gesellschaftlichen Feldern entscheidend durch (aber
nicht ausschliesslich) digitale Medien geprigt wird“ (Bettinger 2020, S. 54). Die ,,Kultur der Digitalitit* zeigt sich durch ,,ge-
sellschaftsformende® Praktiken, ,,Artefakten, Institutionen und Lebenswelten (Stalder 2016, S. 16). Als besondere Merkmale gel-
ten hier die ,Referenzialitit”, die etwa den kreativen Umgang mit bestehenden kulturellen Giitern bspw. in Praktiken des Remix-
ens, Samplings oder Memes meint. Die ,,Kultur der Digitalitit” zeichnet sich auch durch ,,Gemeinschaftlichkeit und ,Netzw-
erkpraktiken® aus. Jede/r Einzelne orientiert sich nicht (mehr) an gesamtgesellschaftlichen Normen, an der Familie oder an an-
deren iiber Jahren tradierten Gemeinschaftsstrukturen, sondern findet in sozialen Netzwerken und zeitweiligen Gemeinschaften
Orientierung (ebd., S. 144; vgl. auch FaBler 2014). Und schlieBlich ist Digitalitit durch ,, Algorithmizitit“ (Stalder 2016, S. 202)
charakterisiert, also durch die ,zunehmende Bedeutung algorithmischer Sortierungen® (Schiefner-Rohs 2017, S. 161; vgl. auch
Verstindig 2017). Die ,,Kultur der Digitalitit* wird in kulturellen Praktiken und Interaktionsmodi sichtbar, welche neue kul-
turelle Ordnungen entstehen lassen (Allert & Asmussen 2017, S. 30). Die Digitalitit prifiguriert das Leben grundsitzlich. Es gibt
gewissermalBen kein Auflerhalb der Digitalitit. ,,Die Verstrickung in die digitale Kultur ist keine Frage der direkten Tech-
niknutzung. Wir konnen aus der Kultur der Digitalitit nicht heraustreten” (ebd., S. 30). Selbst wenn wir nicht unmittelbar mit digi-
taler Technologie agieren, ist die digitale Technologie konstitutiv fiir alle Formen kultureller Praktiken und Subjek-
tivierungsprozesse. Digitalitiit ist also kein ,,Programm, das NutzerInnen ausschalten konnen, oder eine Umgebung, in die sie sich

nicht begeben miissen, wenn sie das nicht wollen“ (ebd., S. 31).

Aus einer Mikro-, Meso- und Makroperspektive konnte Digitalitit also wie in Abb. 1 dargestellt werden. Die folgenden Absch-

nitte bieten dazu Erlduterungen.

Digitalitat von der Mikro-, Uber die Meso- zur Makroperspektive

Betrachtet man den Diskurs um Digitalitit aus einer Mikroperspektive, dann zeigt sich, dass der Kern des Begriffsverstindnisses
in der Ubiquitit digitaler Technologie liegt. Stalder (2016, S. 17f.) vergleicht ,,neue soziale Medien®, die fiir die ,,Kultur der Digi-
talitdt” charakteristisch sind, mit den sogenannten ,,Massenmedien®. Beide sind ,massenhaft verbreitet” und prigen damit
~Muster sozialer Relationen“ und letztendlich gesellschaftliche Strukturen. In der Mikroperspektive treten also durchaus auch digi-
tale mediale Artefakte — sozusagen die Hardware und Software — oder mediale Produkte wie Videos, Audios, Texte, Fotos usw.
in Erscheinung. Eng damit verbunden, wenn auch schon etwas weiter gedacht, ist die generelle Prifiguration der Lebenswelt und
damit des menschlichen Alltags und sozialen Zusammenlebens durch die Logik des binédren Codes und der Algorithmizitit (Ver-
stindig 2017). Doch kann man beobachten, dass sich dieser Diskurs hiufig auf den jeweiligen kulturellen und sozialen Hinter-

grund konzentriert, ohne dabei iiber den eigenen ,, Tellerrand* zu blicken, was hier verdeutlicht werden soll. Alltagsweltlicher for-
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muliert: Wir nutzen immer mehr digitale Medien im Alltag, im Beruf und im Bildungswesen. Das bedeutet etwa fiir den Bil-
dungskontext, dass sich dieser mit der Frage der Bedeutung und des sinnvollen Einsatzes digitaler Medien auseinandersetzen
muss. Haufig werden dazu auch unterschiedliche Modelle und Kataloge dessen formuliert, was Mensch in der Digitalitit an Kom-
petenzen und ,,skills* aufweisen solle (zum Verhiltnis von Medienbildung und -kompetenz/en Fromme & Jorissen 2010). Ebenso

finden sich konkrete Empfehlungen zu medialen Artefakten wie Hard- und Software fiir bestimmte didaktische Ziele.

Weicht man vom Fokus des einzelnen Subjekts ab, dann stellt sich die Frage, ob und wie digitale Medien das menschliche Zusam-
menleben generell verandern (FaBler 2014). Auch darauf kann, soll und muss der Bildungskontext reagieren. Die Mikroperspek-
tive fokussiert meist den unmittelbaren Aktionsradius einzelner Subjekte und deren unmittelbare Sozialititen. Im Fokus stehen
dabei hiufig konkrete digitale Artefakte, einschlieBlich ihrer Programmierung. Wie gezeigt, greift das aber zu kurz, wenn wir von
einer ,Kultur der Digitalitit®, also einer grundsitzlich digital strukturierten Lebenswelt und einem per se digital strukturierten

sozio- kulturellen Zusammenleben sprechen.

Von dieser Mikroperspektive ist die Mesoperspektive (ebenso wie von der Makroperspektive) nicht eindeutig zu trennen. Zudem
kann hier ein jeweils unterschiedlicher thematischer Fokus gesetzt werden. In der Logik des vorliegenden Beitrags zeigt sich in
der Mitte des Diskurses um Digitalitit — also in der Mesoperspektive — eine eher internationale Auseinandersetzung, in der bspw.
innereuropdisch eine Auseinandersetzung iiber Kompetenzen des einzelnen Subjekts (Carretero et al. 2017) oder generelle ge-
sellschaftlicher Herausforderun- gen in der Digitalitiit verhandelt werden. Diese Perspektive geht also iiber den konkreten (pddag-
ogischen) Handlungskontext hinaus, nimmt aber (noch) keine weltumspannende respektive weitreichendere, globale Zusammen-

hénge erfassende Perspektive ein.

Je weiter man in tieferliegende Bedeutungsebenen des Begriffs der Digitalitit vordringt und sich einer Makroperspektive nihert,
stoBt man auf Schichten, die nicht nur den Menschen und sein soziales Zusammenleben betreffen. Hinzukommt etwa ein breiterer
sozialer Fokus, nimlich jener, der insbesondere Fragen der Globalisierung (Otten 2015) und post- bzw. neokolonialer Entwicklun-
gen (Castro Varela & Dhawan 2005) impliziert. Im Zentrum steht nicht mehr nur die Frage wie wir mit digitaler Technologie
umgehen und wie uns diese als Mensch und als soziale Gemeinschaft prigt, sondern welche Implikationen digitale Technologie
fiir das soziale Zusammenleben aus einer weltumspannenden Perspektive mit sich fiihrt. Dann gilt es auch danach zu fragen, wie
die Entwicklung digitaler Technologie nachhaltiger gestaltet werden kann, damit das demokratische und soziale Zusammenleben
nicht gefihrdet wird (WBGU 2019). In dieser Makroperspektive werden 6konomische Fragen aus einer weltumspannenden Per-
spektive sichtbar, die mit sozialen Fragen zentral zusammenhingen. Dabei wird das Okonomische nicht unmittelbar mit Kapitalis-
mus gleichgesetzt. Dennoch gibt es wirtschaftliche Zusammenhinge, die fiir die Frage der Implikationen der Digitalitit ebenso
spannend und wichtig sind. Dies zeigt sich etwa in neuen Formen der Berufswelt wie verstarktem Homeoffice oder neuen Jobs-
parten, die sich auf digitale kulturelle Formen konzentrieren. Und schlieBlich erdffnet sich eine 6kologische Perspektive, die im
Zusammenhang mit einer Kultur der Digitalitit gegenwirtig nur selten in den Blick genommen wird, aber gerade angesichts von
Umwelt- und Klimaschutz an Bedeutung gewinnt. Unter Okologie wird die ,, Wissenschaft von den Beziehungen der Organismen
untereinander und mit ihrer Umwelt* (Schaefer 2012, S. 198) verstanden. Der Wortursprung — oikos (fiir Haus) und logos (fiir
Lehre) (Duden, o. J.) — verweist auf ein groleres System. Im Zentrum steht das Zusammenleben aller Lebewesen in einem Haus
sowie um die jeweiligen Wechselbeziehungen untereinander und zur Umwelt. Gelegentlich ist auch vom ,,ungestorten Haushalt
der Natur“ die Rede; also von einem System des Zusammenlebens, in das weitgehend nicht eingegriffen wurde bzw. wird. Let-
ztlich hat der Begriff Okologie Mitte des 19. Jahrhunderts eine erginzende Bedeutung als Beschreibung des ,,Kampfes ums Da-

sein“ und ,,vom Haushalt der Natur® erhalten und wurde fiir Diskurse um Klima- und Umweltschutz relevant.

Eine Makroperspektive macht also nicht nur die haufigere Nutzung von mehr digitaler Technologie in den unterschiedlichen
Abldufen des Alltags, sondern auch Kontexte sichtbar, die auf den ersten Blick von digitaler Technologie unberiihrt scheinen. In
der Makroperspektive werden Entwicklungsdynamiken in den Fokus genommen, die vordergriindig keine Verbindung zur digital-
en Transformation haben. Erst beim genauen Hinsehen ist zu erkennen, dass die Digitalitdt auch hier Spuren hinterldsst. Als
Beispiel kann etwa die Verdnderung unseres Lebensraumes genannt werden: So zeigt sich in der westlichen, eurozentristischen
Welt etwa eine verianderte, an den Gepflogenheiten der Nutzung digitaler Technologie orientierte Architektur. Hiuser werden ,,s-
mart”“ geplant. Sitzgelegenheiten und Polstermobel sind mit digitalen Anschlussstellen ausgestattet und selbst eine einfache
Wohnzimmerlampe bietet die Moglichkeit des kabellosen Aufladens des ,,digital devices®. Digitalitit zeigt sich aber auch in Land-

schaften, in denen vordergriindig seltene Erden fiir die Herstellung digitaler Technologie gehoben werden. Dies ist hdufig in
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afrikanischen Lindern unter zu kritisierenden Umstinden der Fall. Der Digitalititsbegriff wird in der Makroperspektive, in Ab-
grenzung zur Mikro- und Mesoebene, um zwei Dimensionen ergénzt: Zum einen ist mitzudenken, dass bislang von digitaler Tech-
nologie ,,unberiihrte* kulturelle Artefakte und Praktiken nunmehr ebenso von der Digitalitit prifiguriert sind. Zum anderen ist es
notig, die Digitalitit als globale, weltumspannende Kultur zu verstehen, die sich selbst in Regionen des globalen Siidens — wenn

auch in anderer Form — zeigt.

Aus padagogischer Perspektive ergeben sich etwa Fragen nach der allgemeinen Bildsamkeit eines jeden Menschen angesichts der
Digitalitdt. Wie ist es um Selbst- und Weltbild und deren Transformation im Kontext der Digitalitit bestellt? Zudem er6ffnen
sich inter- und transdisziplinire Perspektiven, wenn die Medienpadagogik mit ,,Bildung fiir nachhaltige Entwicklung“ (Grund-
mann 2017) oder auch ,,Globalem Lernen“ (Brendel et al. 2018) stirker vernetzt werden sollte. Betont sei, dass digitaler Technolo-
gie in Sachen Klima- und Umweltschutz zumindest eine Doppelfunktion zukommt: Sie ist Entwicklungsmotor fiir den Kli-
maschutz und gleichermaflen eine Umweltbedrohung. So ist es erst durch digitale Technologie und ihre Mess-, Berechnungs- und
Modellierungsfunktionen moglich den Klimawandel erst ,,sichtbar” und fiir uns nachvollziehbar zu machen (Chun 2015) und

gleichzeitig birgt die Produktion, Nutzung und Entsorgung digitaler Technologie erhebliche Problematiken fiir die Umwelt.

Conclusio: Bildung in der Digitalitat

Digitalitiit ist viel- und weitschichtig. Je nachdem welche Frage verhandelt wird, wird der Digitalititsbegriff enger oder weiter ge-
fasst. Etwas verkiirzt formuliert, konnte man sagen, die Mikroperspektive fokussiert die Nutzung konkreter digitaler Artefakte
vor dem Hintergrund einer jeweils gegebenen kulturellen Umgebung. Die Mesoperspektive erweitert dies um die Dimension der
Internationalisierung und eines transdisziplindren Austauschs, aber immer noch mit dem Fokus auf die Nutzung konkreter digi-
taler Medien oder die Hervorbringung konkreter digital-medialer Produkte in einer westlich-industriell geprigten Welt. Die
Makroperspektive, als weiteste Perspektive, schlief3it ein, dass der Blick sich 6ffnet fiir das eher Unscheinbare. In den Blick
kommt dann eine Digitalitit, die bis in Lebenswelten oder Bereichen unserer Lebenswelt vordringt, von denen wir es bislang
nicht vermutet haben. Gemeint ist eine wirkliche Ubiquitit, eine Allgegenwart, eine Omniprésenz digitaler Technologie. Eine Dig-
italitit, aus der man nicht heraustreten kann; der man sich auf der ganzen Welt nicht entziehen kann. Als Beispiel kann einerseits
eine weltumspannend gedachte Digitalitidt genannt werden, die auch die postkolonialen Zusammenhinge der Herstellung,
Nutzung und Entsorgung digitaler Technologie einschliet. Andererseits kann aber auch ein Verstindnis von Digitalitit angefiihrt
werden, welches sich etwa der Frage der Verdnderung unseres konkreten Lebensraumes am Beispiel der Architektur, der Gestal-
tung des offentlichen Raumes — Stichwort: ,,smart city” — u. v. a. m. widmet. Zuweilen wird jedoch die Makroperspektive, also
jene, die tiber den westlichen, eurozentristischen Tellerrand hinausblickt und weitreichende Zusammenhinge der Digitalitdt in
den Blick nimmt, vernachlissigt. Zur Kultur der Digitalitit gehort aber auch all jenes, was durch sie erzeugt, hervorgebracht oder
verhindert wird. Zur Digitalitdt gehort vieles, was auf den ersten Blick nicht ersichtlich wird. Aufgabe des medien- wissen-
schaftlichen und medienpidagogischen Diskurses ist es, die Digitalitét in ihrer Viel- und Weitschichtigkeit zu thematisieren.
Dabei kann es lohnend sein, Uberlegungen anderer Disziplinen wie bspw. der Umweltforschung, der Informatik, Kulturwissen-
schaft oder auch Politikwissenschaft aufzugreifen und ein inter- und transdisziplindres Zusammenarbeiten zu intensivieren. Inner-
halb medienpiadagogischer Curricula und Lehrpléne in den unterschiedlichen Bildungskontexten gilt es ebenso keine der Perspek-
tiven — ob Mikro-, Meso- oder Makroperspektive — zu vernachldssigen. Es gilt ein Gesamtbild der Digitalitit zu zeichnen. Es
reicht nicht Digitalisierung, Mediatisierung oder Medialisierung als weitreichende gesellschaftliche Transformationsprozesse zu
thematisieren, ohne dabei auf konkrete kulturelle Praktiken und Artefakte einzugehen. Es geht darum, die ,,Kultur der Digital-
itdt* in ihrer Viel- und Weitschichtigkeit aufzuzeigen und die unterschiedlichen Dimensionen des Begriffs zu verdeutlichen.
Dabei kann das Bild der unterschiedlichen Schichten der Kultur der Digitalitit nie finalisiert werden; es bleibt stets eine Skizze.
Doch die Skizze des Gesamtbildes erlaubt es, die je eigene Position und das eigene Medienhandeln zu reflektieren und bewusst zu
gestalten. Zudem braucht es mehr als nur ein Wissen iber, sondern auch die Moglichkeit dieses Wissen in Handlungsoptionen zu

iiberfiihren und Kenntnisse zur Grundlage des eigenen Medien-/Handelns zu machen.
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