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Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz

Seinen Ausgangspunkt findet mein Beitrag im Interesse an den multiplen, situativen und komplexen Beziehungen zwischen kiinst-
lerischen Arbeiten, Kontexten und Betrachter*innen. Mit diesem Interesse nihere ich mich dem von Alva No€ ausgearbeitetem
Konzept reorganisierender Praktiken. Ich mochte in diesem Beitrag Uberlegungen dazu anstellen, in welche Kontexte die
Strange Tools“ der Kiinste eingebunden sind und wie Kontexte die Organisation und Reorganisation menschlicher Aktivititen

beeinflussen konnen.

Im Rahmen dieses Beitrags mochte ich diese Frage auf kuratorische Praktiken hin zuspitzen. Ich werde dazu Umwege tiber ver-
schiedene kiinstlerische Arbeiten nehmen und dadurch meine Gedanken zu der Beteiligung des Kontextes an reorganisierenden
Potenzialen aus einer an Sara Ahmed anschlieenden queer-phinomenologischen Perspektive entwickeln. Einen Ausgangspunkt
sehe ich im folgenden Zitat:

»A queer phenomenology, perhaps might start by redirecting our attention toward objects, those that are ‘less proximate’ or even
those that deviate or are deviant. And yet, I would not say that a queer phenomenology would simply be a matter of generating
queer objects. A queer phenomenology might turn to phenomenology by asking not only about the concept of orientation in
phenomenology, but also about the orientation of phenomenology.“ (Ahmed 2006: 3)

In Anlehnung an Ahmed geht es mir darum, kontextualisierende Dimensionen der Re-Organisation als weniger naheliegende As-
pekte Noés Auseinandersetzung zu untersuchen. Ich mochte also im Folgenden danach fragen, wie reorganisierende Praktiken

durch kuratorische Praktiken und Kontexte bedingt werden.

Ich gehe in meiner Beschiftigung nicht davon aus, alle Formen méglicher Einflussfaktoren erfassen oder in Bezug zueinander
setzen zu konnen. Ebenso wenig gehe ich davon aus, jegliche Einflussfaktoren der hier fokussierten kuratorischen Praktiken er-
fassen zu kénnen. Mir geht es in diesem Beitrag vor allem darum, Aspekte des Offentlich-Werdens kiinstlerischer Arbeiten,
deren medialen Spezifizierungen und den méoglichen Einfluss in den Blick zu riicken, die diese Aspekte haben konnen. Absch-

lieBend werde ich vor diesem Hintergrund danach fragen, wie kuratorische Prozesse im Modell No&s verortet werden konnen.

,,When we're out there dancin‘ on the floor, darlin‘ — And I feel like I need some more — And I feel your body close to mine — And
I know my love, it’s about that time. Make me feel mighty real.” (Sylvester 1978)

Das Zitat stammt aus dem Lied You make me feel (mighty real) von Sylvester. Das Lied und das dazugehorige Musikvideo erschie-

nen im Jahr 1978.11) Mit Disco-Beat erzihlt der Text des Liedes von der Beziehung zweier Personen, ihrem gemeinsamen Tanz
auf der Tanzfldche, korperlicher Nihe und Sexualitit. Das Lied erzéhlt allerdings auch von einem bestimmten Raum und einem
bestimmten Gefiihl. ,,Real* lasst sich in Bezug zu queeren Kontexten verschiedenartig auslegen, wie ich im Rahmen dieses Bei-
trags nur kurz anreiflen kann. Im Wettbewerbssystem der Ballroom Culture beschreibt die Kategorie Realness unter anderem den

Look eines spezifisch intersektional gefarbten Geschlechtsbildes darzustellen, zu subvertieren oder zu zeigen, diesem entsprechen

Seite 1 von 84



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/medialitaet/, 27. Januar 2026

zu konnen (vgl. Bailey 2011). Ebenso lésst sich das Partizipieren in Ballroom entgegengesetzt verstehen. Anstatt einem bes-
timmten gesellschaftlichen Bild zu entsprechen oder entsprechen zu miissen, liee sich mit Realness eine Art queere Authentizitit
bzw. die Arbeit an einem Gefiihl queerer Identititsfreiheit beschreiben (vgl. Pullens/Vollebergh 2022).[2]

Das Video ist choreografiert, der Gesang aufgenommen, die Garderobe ausgewihlt, die Kamerafiihrung wohl iiberlegt, das Set in-
szeniert. Das mediale Ensemble des Musikvideos kann zeigen, wie sich ein Gefiihl auf der Tanzfliche einstellt. Es mag uns zei-
gen, dass wir tanzen, dass wir uns anziehen, dass wir soziale und sexuelle Wesen sind oder dass wir uns selbst auf bestimmte Art
und Weise selbst erfahren konnen. Sylvester selbst zeigt sich im Video als queeres Subjekt, der Korper zeigt sich als Tréiger von
Stil und Bedeutung — als Selbstkonzeption, wie mit No€ gesagt werden konnte (vgl. No€ 2023: 5). All dies mag sich im Video zei-
gen, als Video zeigt es uns aber noch mehr. Zielt Realness unter anderem darauf zu zeigen, dass das Regelsystem und der Look
des dominanten Systems, mit dem ich hier intersektional geformte Dominanzverhiltnisse in ihrem strukturellen Ineinander-
greifen von Gender, Class und Race — etwa also cis-heteronormative, global nord-westlich ausgerichtete und an der (Mittel- und)
Oberklasse ausgerichtete Strukturen meine, verstanden, adaptiert und subvertiert werden konnen, oder zielt der Kontext der Ball-
room Culture unter anderem darauf, die eigene Authentizitit frorz oder im dominanten System zu erfahren, mochte ich dies als An-
lass nutzen, die Rolle des dominanten Systems im und fiir das Video zu befragen, wodurch sich zwei miteinander verwobene Ebe-

nen beschreiben lassen.

So ist der im Musikvideo auf verschiedene Weisen gezeigte Tanz einerseits durch die Tanzfliche gerahmt und in den Raum einge-
bettet, in dem sich die Tanzfliche befindet — ein safe space. Im Video kann dadurch die Selbsterfahrung, das Ausleben einer au-
thentischen Selbstkonzeption, moglich werden, weil in dem gezeigten Raum konservative queerphobe Maxime negiert werden

oder zumindest keine direkte Bedrohung darstellen.

Damit das Lied und das Musikvideo dies andererseits iiberhaupt zeigen kénnen, miissen diese 6ffentlich werden, damit sie gese-
hen und gehort werden konnen. Es braucht Mittel, um das Lied aufzunehmen und das Video zu produzieren. Es braucht eine Ge-
sellschaft, in der Offentlichkeit fiir diese spezifischen Bilder ermoglicht bzw. errungen werden kann. Es braucht ebenso Plattfor-
men, auf oder in denen es sichtbar wird. In anderen Worten: Mit dem Video konnen sowohl medial gezeigte Aspekte von Kontex-

tualitit sowie Bedingungen ihrer 6ffentlichen Sichtbarkeit oder Organisiertheit in den Blick geriickt werden.

Alva Noé stellt in vergleichbarer Weise fest, dass selbst Sex etwas sei, dass wir als Konsumierende und Partizipierende einer

groferen Kultur von Bildern und Ideen ausfiihren (vgl. Noé 2023: 6). Hieran anschlieBend kann so die Abweichung zu bzw. die
Negation von dominanten Bildern oder Ideen zum einen die Wechselwirkung zwischen spezifischen Individuen, Bildern und der
groferen Kultur, sowie zum anderen die Voraussetzungen der Sichtbarkeit dieser Abweichungen durch Bilder und Ideen in der

groBeren Kultur in den Blick riicken.

Hierauf werde ich zuriickkommen, zunéchst mochte ich aber darauf verweisen, dass bereits die Beschiftigung mit der Art und
Weise des Offentlich-Werdens spezifischer Bilder, deren Voraussetzungen und Kontexten, eine Briicke hin zu kuratorischen
Prozessen schlagen kann, insofern etwa Beatrice von Bismarck gerade den Offentlichkeitsbezug von kuratorischen Situationen be-

tont:

,Jede kuratorische Situation bedeutet ein Zusammenkommen im Interesse eines Offentlich-Werdens von Kunst und Kultur. Auf
diesem Wege entsteht dort ein Beziehungsgeflecht samtlicher menschlicher und nicht-menschlicher Mitwirkender untereinander.
[...] Sie treten alle miteinander in neue Verbindung. Wenn es also um ein Offentlich-Werden von Kunst und Kultur geht, geht es
im Zuge der Neuverkniipfungen auch immer um Verinderungen: Exponate finden sich in neuen Nachbarschaften wieder, gehen
Beziehungen zu verinderten Raumlichkeiten, zu sozialen, 6konomischen und diskursiven Kontexten ein, treffen auf (eine ganze
Reihe von) Menschen und nicht-menschlichen Wesen, die ihnen mal mehr und mal weniger vertraut sind.“ (Bismarck 2021:
13ff.)

Auch wenn sich Bismarck dabei nicht explizit auf die bisher dargestellten Aspekte des Sichtbarwerdens bezieht, so gibt die hier
aufscheinende relationale Verfasstheit kuratorischer Situationen weitere Hinweise auf kontextuelle Verhiltnisse kiinstlerischer Ar-
beiten und damit dem Einfluss anderer Interaktant¥*innen auf das organisierte und reorganisierende Potenzial kiinstlerischer Ar-
beiten. Es mag eine triviale Feststellung sein, darauf hinzuweisen, dass das Offentlich-Werden eine Bedingung 6ffentlicher Rezep-

tion darstellt, jedoch erdffnet der damit verbundene Einbezug sozialer oder wirtschaftlicher Faktoren m.E. eine differenziertere
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Perspektive auf Konditionen der Re-/Organisation.

Ich greife zur weiteren Beschiftigung ein Beispiel Alva Noés auf. Er beschreibt Tino Sehgals Performance im Rahmen der
Venedig Biennale 2013 unter anderem damit, dass sie die Kunstform Performance selbst befrage, sie keinen Anfang, keine Mitte
oder Ende habe, sondern einfach da sei, wie die Bilder an der Wand der Galerie (vgl. Nog 2015: 80). Durch die beschriebene rela-
tionale Verfasstheit kuratorischer Situationen wird deutlich, dass diese Einschidtzung differenzierter zu betrachten ist. Die Arbeit
mag zwar wirken, als sei sie einfach da, sie mag auch ihr reorganisierendes Potenzial hieriiber entfalten, wie No& darlegt, jedoch
ist weder die Performance, noch sind die Bilder an den Winden einfach da. Im Gegenteil ist davon auszugehen, dass Sehgal mit
seiner performativen Arbeit eingeladen wurde oder die Bilder ausgewihlt und an bestimmte Stellen im Ausstellungsraum platziert
wurden. Wie diese Auswahl zustande kam, was hierfiir notig war, welche anderen Arbeiten nicht ausgewzhlt wurden oder was fiir

ihn selbst notig war, um diese Arbeit sehen zu konnen, bleibt hier implizit.

Dies ist vor dem Hintergrund des Fokus seiner Beschiftigung nachvollziehbar, schirft allerdings ebenso den Blick auf eine an-
dere Beobachtung Noés (2015: 81):

~Sehgal prohibits the documentation of his work. This meant that the performers in today’s installation had two jobs. They were
either on the floor ‘in’ the work; or they were put in the gallery policing the room. Every time someone with a press badge started
to take pictures, the actors, like undercover cops, pounced. This patrolling of the boundaries of the piece belongs to the work it-

self. What we have is a piece within a piece, and we ourselves are folded into the act.”

Die doppelte Aufgabenverteilung der Perfomer*innen innerhalb der Arbeit, die die Setzungen Sehgals ermoglichen und durch-
setzen, ist hierbei fiir mich von besonderem Interesse, insofern ihre Aufsichtsfunktion die Funktion von institutionellem Auf-
sichtspersonal spiegeln. Indem die Perfomer*innen das Regelsystem Sehgals und dessen Arbeit performen und die Grenzen der
Arbeit patrouillieren, zeigen sie diese Regelhaftigkeit mit auf. Analog hierzu, so eine mogliche These, verweist die Arbeit
beispielhaft auf institutionelle Organisationsfaktoren der Arbeit, indem sie diese in die Arbeit verlagert — aus dem Verbot des An-

fassens der Institution wird ein Verbot der Fotografie.

Die Auseinandersetzung mit der Organisiertheit von institutionellen Regelsystemen, in denen kiinstlerische Arbeiten sichtbar wer-
den, zeigt sich in verschiedenen Formen kiinstlerischer Arbeiten, insbesondere der Institutionskritik. Beispielsweise inszeniert

sich Andrea Fraser in der Arbeit Museum Highlights: A Gallery Talk (1989) als Museumsguide, die den Sprachstil von Dozent*in-

nen aufnimmt und parodiert.m Fraser riickt dabei zumeist implizite Maxime, Regeln und Umgangsformen der Institutionen und
Diskurse in den Blick. Indem die satirischen Vortrage der Dozentin die Aufmerksamkeit auf historisch gewachsene Annahmen
tiber den Wert der Kunst insbesondere in Bezug zu Klassenfragen lenken (vgl. Martin 2014), machen sie diese impliziten Annah-

men explizit und erméglichen die Auseinandersetzung mit den hieraus resultierenden Voraussetzungen der Rezeption.

Werkzeuge, so Nog, hitten nur Signifikanz in ihrer kontextuellen Einbettung. Wenn man sie aus ihrem Kontext nehme, wiren sie
nichts weiter als ein Ding. So sei es auch mit Bildern. Entz6ge man sie ihrem Kontext, einer Unterschrift oder dem Platz im Fami-

lienalbum etwa, so verliere das Bild dessen Signifikanz. Es hore auf darzustellen. Dagegen sei Kunst daran interessiert,

Werkzeuge ihrer Umgebung zu entziehen und sie strange werden zu lassen.!*! Indem sie diese strange machten, so Nog, bringe die

Kunst diejenigen Arten und Texturen ihres umgebenden Kontexts hervor, die sonst selbstverstindlich schienen (vgl. Noé 2015:

Die nun zuletzt skizzierten Arbeiten folgen diesem Prinzip insofern, als sie die Kontexte kiinstlerischer Produktion und institu-
tioneller Rahmungen explizieren. Ebenso allerdings explizieren sie hierdurch, dass auch strange tools Kontextualisierungen ausge-
setzt sind und innerhalb dieser als strange tools fungieren. Angefangen bei den bereits mit Sylvester dargestellten Voraussetzungen

des Sichtbarwerdens und den bei Sehgal markierten Praktiken der Auswahl und Prisentation, hin zum diskursiven Hintergrund[6]

der Arbeiten und den sprachlichen sowie performativen Umgang mit diesen, den Andrea Fraser expliziert, zeigen sich verschie-

dene Dimensionen, durch die Potenziale von Re-Organisation mitgeformt werden.

Ich komme mit diesen Beobachtungen auf Sara Ahmed zuriick. In ihrer Auseinandersetzung mit dem phianomenologischen Hori-

zontbegriff legt sie dar, dass der Horizont im Rahmen der Wahrnehmung eines Objektes vor allem rdumlich gedacht sei und
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erginzt, dass der Horizont auch in seiner zeitlichen Dimension zu erfassen sei, wodurch sich die Konditionen des Erscheinens von

etwas als etwas fassen lieen:

,If phenomenology is to attend to the background, it might do so by giving an account of the conditions of emergence for some-
thing, which would not necessarily be available in how that thing presents itself to consciousness. If we do not see (but intend) the
back of the object, we might also not see (but intend) its’ background in this temporal sense. [...], we need to face the back-
ground of an object, redefined as the conditions for the emergence not only of the object (We might ask: How did it arrive?), as
well as the act of perceiving the object, which depends on the arrival of the body it perceives.“ (Ahmed 2006: 38)

Die bisher formulierten Aspekte relationaler und kontextueller Formen des Sichtbar- und Offentlich-Werdens lieBen sich hieran
anschliefend ebenso als Konditionen des Erscheinens im Sinne von Voraussetzungen auf Ebene der Produktion und der Einbet-
tung von Wahrnehmungsvollziigen verstehen. Mit Ahmed riicken zusitzlich Konditionen von Betrachter*innen in den Blick, die
auf zwei verschiedenen Ebenen relevant werden konnen. Erstens ldsst sich die Betonung des Ankommens von Betrachter*innen
im Sinne einer Voraussetzung verstehen und sich etwa auf Zugangsmoglichkeiten zu kiinstlerischen Arbeiten beziehen. Zweitens
lieBen sich diese Konditionen als Einfluss auf die Art und Weise der Entfaltung reorganisierender Potenziale kiinstlerischer Ar-
beiten verstehen. Kommen also Betrachter*innen vor einer kiinstlerischen Arbeit an, so wird die Entfaltung reorganisierender
Potenziale, wie ich in Anlehnung an Johannes Graves Auseinandersetzung mit der Zeitlichkeit der Bildwahrnehmung formuliere,
durch die jeweiligen Rezipient*innen, deren Interessen, Erinnerungen und Erwartungen, Konventionen und Routinen, sowie nicht

zuletzt von der individuellen Kompetenz im Umgang mit Bildern beeinflusst (vgl. Grave 2022: 62).

Habe ich zunichst nach eher strukturellen Konditionen des Offentlich-Werdens kiinstlerischer Arbeiten als Voraussetzungen fiir
Reorganisationspotenziale gefragt, mochte ich anhand der Videoarbeit Why I didn’t become a dancer (1995) der Kiinstlerin
Tracey Emin im Folgenden zum einen die Kontextualisierungen innerhalb kiinstlerischer Arbeiten und zum anderen die Konditio-

nen der Erscheinung im Sinne der Arten und Weisen von Erscheinung weiter in den Blick riicken. Beide Aspekte sollen ansch-

lieBend durch die Beschiftigung mit kuratorischen Praktiken weiter ausgearbeitet werden.”!

Im Off des Videos erzihlt die Stimme der Kiinstlerin vom Abbruch der Schule, vom Herumlungern auf den StraBen und der Ent-
deckung von Sex als Freizeitaktivitit. Wihrenddessen sind langsame Aufnahmen einer fast menschenleeren Stadt zu sehen. Eine
Verbindung der erzihlten Geschichte zu den gezeigten Orten liegt nahe. Die Geschichte findet ihren Hohepunkt in der Erzihlung
eines Tanzwettbewerbs, an dem die Protagonistin teilnahm. Ihr Auftritt wird von einer Gruppe Ménnern unterbrochen, die in den
Raum kommen und die Protagonistin sexistisch beschimpfen. Die Protagonistin widmet diesen Ménnern im Video ein Lied
bevor die Einstellung von Stadtaufnahmen in einen Innenraum wechselt, in dem Emin tanzt. Das eingespielte Lied ist Sylvesters

You make me feel (mighty real) und Emin tanzt allein.

Emin hat das Lied ausgewihlt, mit dem Video montiert und ihre Erzéhlung mit dem Lied in Beziehung gebracht. Sie hat das Lied
damit innerhalb des Videos neu kontextualisiert zur Erscheinung gebracht. Das Lied wird Teil eines neuen medialen Ensembles,
in dem sich Beziige aktualisieren und neue geschaffen werden. Etwas, dass durch das Lied bzw. Musikvideo gezeigt wurde, wird
hier anders sichtbar. Beziige zu Verkniipfungsstrategien, Pluralitit, Montagetechniken oder Ahnlichem wiirden sich hier anbi-
eten, ich mochte aber besonders in den Blick nehmen, dass Emin Sylvester auf eine bestimmte Art und Weise zeigt. Wiederum
mag uns das Video zeigen, dass wir tanzen oder dass wir soziale und sexuelle Wesen sind. Emin zeigt sich, wie zuvor Sylvester,
als Trégerin von Stil und Bedeutung (vgl. Nog 2023: 5). Sie zeigt sich hierneben aber auch als Rezipierende des Liedes von
Sylvester, zu dem sie tanzt. Sie zeigt eine individuelle Weise der Rezeption. Durch die Art und Weise der medialen Einbindung
tragt dabei Sylvesters Lied zum Zeigen des Videos als Ensemble bei, in dem sich einzelne Teile vor dem Hintergrund ihrer Kon-

textualisierung nur noch kiinstlich isolieren lassen.

Ich mochte dieses Zeigen im Rahmen einer medialen Neukontextualisierung und im Rahmen der medialen Phinomenologie be-

trachten, die das Zeigen nicht ausschlieBlich in Zeichenprozesse oder rhetorische Figuren verlagert, sondern von einem Sich-Zei-
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gen durch spezifische Medien (Bild, Film etc.) und dessen praktischen Umgang ausgeht. Die Erfahrung zeige sich in dieser Per-
spektive als performatives Geschehen, bei dem etwas durch etwas hindurch erscheine, das sich prozessual fiir und vor allem
durch ein Subjekt ereigne, wobei die Art, in der etwas durch etwas hindurch erscheint, auf das Mediale verweise (vgl. Sabisch
2018: 31f.; vgl. Alloa 2018). Die zuvor diskutierte Frage, wie und auf welche Weise etwas iiberhaupt fiir jemanden sichtbar wer-
den kann, lésst sich so ausbauen und mich danach fragen, auf welche Weise etwas sichtbar werden kann, durch das anschlieBSend
und auf eine spezifische Weise etwas als etwas fiir und durch ein Subjekt erscheinen kann, wobei die Art und Weise des Erschei-

nens und des Sichtbarwerdens auf das Mediale verweisen. Hiermit gehe ich zu einer anderen kiinstlerischen Arbeit Emins iiber.

Im Jahr 2015 veroftentliche Tate ein Video auf seinem Youtube-Kanal, in dem Tracy Emin iiber ihre Arbeit My Bed (1998)
spricht. Emin selbst war in die Kuration des Ausstellungsraumes eingebunden. Neben My Bed befinden sich in dem Raum Arbeit-
en von Francis Bacon und Zeichnungen von Emin, die die Kiinstlerin dem Tate zu diesem Anlass schenkte. Sie beschreibt, wie
die Arbeit entstanden ist und wie sie die Werke fiir die Prisentation ausgewihlt hat. Die Arbeit erscheint als eine Art Readymade
neben Werken, deren Sichtbarmachung aus den Werken heraus und in Bezug zu den Biografien Emins und Bacons begriindet
wird. Das Bett erscheint so in einem institutionellen Raum als kiinstlerische Arbeit und wird durch diesen sowie die anderen
gezeigten Arbeiten neu kontextualisiert. Ebenso rekontextualisiert das Bett den Raum und die anderen Arbeiten. Ergidnzend hi-
erzu mochte ich einen Aspekt nennen, der im Video implizit bleibt. So wird im Video der Raumbezug der Arbeit zwar benannt,
aber die Art der Platzierung der Arbeit im Raum nicht verhandelt. Der Raumbezugs jedoch zeigt sich fiir dreidimensionale kiinst-
lerische Arbeiten von besonderer Relevanz. Hierauf verweisen unter anderem die beiden wegweisenden Essays Sculpture in the ex-
panded field von Rosalind Krauss und Art und Objecthood von Michael Fried. Wihrend Krauss verschiedene Spannungsfelder
ausarbeitet, in denen sich Raumbeziige verschiedener Formen dreidimensionaler kiinstlerischer Arbeiten verorten lassen (vgl.
Krauss 1979), verhandelt Fried den Bruch mit der Vorstellung vom Kunstwerk als geschlossenes ésthetisches Objekt und den situ-
ativen Einbezug von Betrachter*innen durch Arbeiten der Minimal Art (vgl. Fried 1967). Indem, so Fried, alle Aspekte der Situa-
tion, also auch der Raum und die Betrachter*innen, fiir die Erscheinung von kiinstlerischen Arbeiten relevant sind (vgl. Fried
1967: 4) und sich die Arbeiten auf verschiedene Weise auf Formen des Raums beziehen konnen, so werden auch diese Raum-
beziige situativ fiir Betrachter*innen und deren Erfahrung relevant. In der verkiirzten Zusammenfiihrung dieser beiden Positionen

gehe ich davon aus, dass die Situativitit von kiinstlerischen Arbeiten sich auch auf Arbeiten beziehen ldsst, die nicht der Minimal

Art zuzuordnen sind.'®! Am Beispiel von My Bed, aber auch in der allgemeinen Beschiftigung mit dem Zusammenhang von Me-
dialitdt und Kuration, stellen sich damit unter anderem auch Fragen danach, wie sich die Rdumlichkeit der Arbeit durch die im
Ausstellungsraum platzierte und kontextualisierte Arbeit, also in ihrer konkreten medialen Form an einer bestimmten Stelle und

in einem bestimmten Raum, fiir und durch jemanden zeigen kann.”!

\%

Vor dem Hintergrund der bisherigen Beschéftigung mochte ich nun auf die Zuspitzung hin zu kuratorischen Prozessen kommen,
da die eben benannten Kontextualisierungen neben kiinstlerischen auch in kuratorischen Prozessen vorgenommen werden. Sie bes-
timmen etwa die Beziehung von Raum und der Arbeit My Bed entscheidend mit. Dies mochte ich zunidchst mit Beatrice Mirsch
(2022: 9) akzentuieren:

~Kunst ist in Ausstellungen von den Kurator_innen und dem von ihnen geschaffenen Kontext nicht zu trennen. So gibt es weder
eine allgemeine Verstindlichkeit oder eindeutige Sichtweise von Kunst, noch sollte man der Vorstellung verfallen, sie wiirde ,un-
abhingig von den kulturellen, subjektiven, historischen und anderen Kontexten immer wieder das Gleiche bedeuten.’ Theme-
nauswahl, Gestaltung, Objekt- und Ortauswahl sowie ihre Préisentation mitsamt Raumgestaltung — alles sind Setzungen rund um
die Kunst, die zusammen mit den Besucher_innen Bedeutungen schaffen. So wird Kunst zu oft zur Reprisentation ihrer selbst,
einer Idee oder eines Themas genutzt, aus fraglichen Griinden ausgewihlt oder nicht gekannt, unsichtbar gemacht oder beachtet.
Neutralitdt im Kulturbetrieb ist eine Illusion. Bedeutungen sind nie nur den Objekten inhdrent, sondern werden im Zusammen-

wirken mit ihrem Zeigen und Wahrnehmen hervorgebracht.*

Mirsch versteht Bedeutungsgenesen innerhalb von Ausstellungen als relationale Prozesse und benennt eine zwingende Verbin-
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dung zwischen kiinstlerischen Arbeiten und Kontexten, an denen verschiedene Instanzen beteiligt sind. Mit Beatrice von Bismar-
ck habe ich bereits auf die Relationalitit und Offentlichkeitsausrichtung kuratorischer Prozesse verwiesen und sie mit infrastruk-
turellen Voraussetzungen von Sichtbarkeit und Re-Organisationsprozessen in Verbindung gebracht. Diese lassen sich hier wieder
aufgreifen, insofern unter anderem Auswahl- und Gestaltungsprozesse das Offentlich-Werden spezifischer Arbeiten in spezifisch
gestalteten Ausstellungen bedingen und, wie ich ergidnzen mochte, auch das Erfahren im Sinne der medialen Phinomenologie auf
entscheidende Weise beeinflussen konnen, insofern sie, wie dargestellt, mediale Potenziale in der je spezifischen Wahrnehmungs-

situation grundieren.

Es zeigt sich so auf verschiedene Weisen ein Spannungsfeld zwischen kuratorischen Zeigeprozessen sowie Prozessen der Re-Or-
ganisation, das sich zwischen kiinstlerischen Arbeiten und dem Zugriff bzw. dem Umgang mit diesen aufspannt. Eine
Moglichkeit sich diesem Spannungsfeld und dem Ineinandergreifen von Kontexten und kiinstlerischen Arbeiten zu niahern, finde
ich in dem von Britta Hochkirchen vorgestellten intrarelationalen Bildverstindnis, durch das dieses Spannungsfeld als Rela-
tionierung von Relationen verstanden werden kann (vgl. Hochkirchen 2021). Erst die kuratorische Zusammenstellung verschieden-
er Bilder und Objekte und die daraus resultierenden Relationen, so Hochkirchen, wiirden die jeweiligen Bilder der Ausstellung
im Sinne ihrer Phinomenologie hervorbringen. Insgesamt sucht Hochkirchens Vorschlag bildimmanente sowie bildexterne Rela-
tionen miteinander zu verbinden. Weder das Bild noch die Konstellation seien damit als distinkt oder als der Wechselwirkung
vorgingig zu verstehen (vgl. ebd.: 147).

Eine dhnliche Struktur von Verbindungen findet sich auch in einer Doppelbewegung, die sich laut Simon Sheikh in der Entwick-
lung der Curatorial Studies ausgebildet habe. Zum einen gibe es Verstindnisse von Kuration als realpolitischer Praxis des Ausstel-
lungsmachens und deren Beschiftigung mit Installation, Offentlichkeit und Finanzierung. Zum anderen gibe es das Kuratorische
als Meta-Level und die Auseinandersetzung mit dessen Theoretisierung, Historisierung, Politisierung und Praxis. Diese doppelte
Bewegung zeichne sich, so Sheikh, vor allem in Praktiken der Akteur*innen ab. Die Unterscheidung beider Modi, so Sheikh weit-
er, konstruiere aber vor allem eine falsche Dichotomie. Es ginge viel mehr um verschiedene Konzepte des Kuratorischen und Fra-
gen danach, was Forschung und offentliches Engagement ausmache. Die meisten Institutionen miissten nicht nur spektakulér sein
und ihr Publikum in quantitativer Hinsicht bedenken, sie miissten sich ebenso forschungsbasiert und bildend verstehen und ihr
Publikum in qualitativer Weise bedenken (vgl. Sheikh 2017). Kuratorische Prozesse, so liee sich hieran anschliefend for-
mulieren, konnten sich so als Prozesse zeigen, die Relationen zwischen verschiedenen Kontextualisierungsformen und Ausrichtun-
gen stiften. Im Sinne der Intrarelationalitit konnen sie ebenso bzw. zeitgleich in Beziehung mit und durch kiinstlerische Arbeiten

Wirkungen in der Wahrnehmung derer Rezipient*innen entfalten.

Von hier aus frage ich mich nach der Verortung kuratorischer Praktiken und deren Verwobenheit mit der Kontextualitit kiinst-
lerischer Arbeiten in Noés Modell von Organisation und Reorganisation. Nog zufolge seien Aktivititen der ersten Ordnung, wie
Sprechen, Tanzen oder Bilderproduzieren, grundlegende und unfreiwillige Modi unserer Organisiertheit. Die Kiinste fanden sich
in einer zweiten Ordnung, die mit den Aktivititen der ersten Ordnung spielen und sie umformen konnen (vgl. Nog 2015: 19).

Diese reorganisierenden Praktiken zweiter Ordnung lieBen sich in diesem Modell als Modi der Untersuchung, der Recherche und

des Zeigens verstehen (vgl. ebd.: 65).[10] Insofern ich im Verlauf meiner Auseinandersetzung gerade das Ineinandergreifen von
kiinstlerischen Arbeiten und kuratorischen Prozessen betont habe, riicken kuratorische Prozesse als eine Erweiterung der Ausei-
nandersetzung mit den reorganisierenden Potenzialen kiinstlerischer Arbeiten in den Blick, die ich nochmal in drei Punkten
zusammenfassen mochte: Es zeigte sich erstens, dass kuratorische Prozesse sich als Bedingungen des Offentlich-Werdens kiinst-
lerischer Arbeiten fassen lassen. Zweitens zeigte sich dabei, dass sich die kuratorischen Prozesse nicht lediglich auf Organisation-
sweisen einer ersten Ordnung beziehen, durch die kiinstlerische Arbeiten sichtbar werden, sondern sich dabei ebenso durch deren
mediale Spezifikation, Kontextualisierung und Konstellation auf die Art deren Zeigens im Sinne der zweiten Ordnung auswirken,
indem sie die kiinstlerischen Arbeiten zeigen. Driftens habe ich argumentiert, dass die Art, in der durch kuratorische Prozesse kiin-
stlerische Arbeiten gezeigt werden, selbst relevant werden kann. Dies zeigte sich beispielsweise in den Uberlegungen Mirschs,
aber auch in der Beschiftigung mit Tracy Emins My Bed. Nicht nur wurde die Arbeit rdumlich ausgerichtet, sondern auch mit an-
deren Arbeiten in Beziehung gestellt. Ich habe dies bereits als gegenseitige Rekontextualisierung benannt. Weitere Verbindungen
beider Arbeiten bestehen unter anderem in den formalen Ahnlichkeiten gewundener Korper und dem zerwiihlten Bett, die Emin
im untersuchten Video selbst benennt. Durch die Konstellation beider Arbeiten, so eine mogliche These, wird diese Ahnlichkeit
sichtbar. Wie Sophia Prinz in Auseinandersetzung mit dem Konstellieren darlegt, gehore das Kuratieren mittlerweile zu den

Kernkompetenzen des spatmodernen Kapitalismus, wobei zu kldren bleibe, unter welchen Bedingungen durch die Zusammenstel-
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lung von Dingen, Texten, Bildern und Ko6rpern ein dsthetischer oder epistemologischer Mehrwert entstehe (vgl. Prinz 2021: 1).
Analog hierzu also konnten kuratorische Prozesse auch im benannten Verhiltnis zu kiinstlerischen Arbeiten reorganisierende
Potenziale beinhalten, die sie durch eigene Zeigepotenziale zusammen mit kiinstlerischen Arbeiten, also durch ein Zeigen des Zei-
gens, entfalten. Weiter zu untersuchen wire in Anschluss an Prinz, wie und unter welchen Bedingungen dies moglich wird und
wie der Zusammenhang von Einzelarbeiten und Arrangements (z.B. in Ausstellungen) sich zwischen organisierten und reorgan-

isierenden Praktiken in spezifischen Anordnungen zeigen lasst.

Zur weiteren Auseinandersetzung hiermit ziehe ich die Figur der Anwendung hinzu, wie sie Karl-Josef Pazzini darlegt. Kunst, so
die These Pazzinis, existiere als solche nicht, sondern nur in Formen ihrer Anwendung, was fiir die Produktion wie fiir die Pro-
dukte gelte (vgl. Pazzini 2015: 51). Nach Pazzini gibt es unterschiedlichste Anwendungsformen der Kunst, wodurch sowohl kiinst-
lerische Arbeit, aber auch die Kuration als verschiedene Anwendungen der Kunst gefasst werden konnen, durch die, so eine
mogliche These in Anschluss an Nog, sich das reorganisierende Potenzial der Kiinste entfalten kann. Kunst anzuwenden bedeute
laut Pazzini unter anderem eine Wendung hin zur Kunst, eine Anwendung aus der Kunst heraus oder eine Wendung der Kunst,
die eine Version, Entfaltung oder ein Eingriff in die Kunst sein kann (vgl. Pazzini 2015: 64). In diesem Sinne, so eine weitere Th-
ese, konnte das Ineinandergreifen von kiinstlerischen Arbeiten und kuratorischen Prozessen als gegenseitige Zu-Wendungen vers-
tanden werden, die sich in ihren Produkten, in diesem Fall beispielsweise kiinstlerischen Arbeiten in Ausstellungen, und in ihren

Wechselverhiltnissen verbinden und sich gegenseitig beeinflussen.

Pazzini versteht dariiber hinaus auch die Kunstpiadagogik als eine Anwendung der Kunst. Insofern das Zeigen als padagogische
Grundkategorie verstanden werden kann (vgl. Prange 2005; Budde, Eckermann 2021), liee sich dementsprechend nach
moglichen strukturellen Ahnlichkeiten von padagogischen und kuratorischen Zeigeprozessen und ihrem Bezug zu kiinstlerischen
Arbeiten als jeweils spezifische Anwendungsformen der Kunst fragen. Ansatzpunkte hierfiir finde ich in Ansitzen, die kura-
torische Praktiken und piadagogische Praktiken in Beziehung zueinander setzen, die iiber das Ineinandergreifen von Kunstpida-
gogik und Kuration (vgl. u.a. Hahn et al. 2023), iiber Analogiebildungen (vgl. u.a. Meyer 2015) oder iiber die Thematisierung der
Padagogik und Bildung in den Curatorial Studies (vgl. u.a. O’Neill/Wilson 2010) argumentieren.

Ein Ansatzpunkt fiir die weitere Beschéftigung konnte hieran anschlieend die Ausarbeitung derjenigen Arten bilden, in denen
kunstpadagogische Praktiken als Anwendungen der Kunst in Beziehung zum Modell organisierter und reorganisierender Prak-
tiken gebracht werden konnen. In Erweiterung der in diesem Beitrag diskutierten Beziehungen von kiinstlerischen Arbeiten und
Kuration, die ich auf kiinstlerische Arbeiten in Ausstellungen hin zugespitzt habe, erscheint mir dariiber hinaus die weitere
Beschiftigung mit den Zusammenhéngen zwischen pddagogischen, kiinstlerischen wie kuratorischen Praktiken in Bezug zu Nog
vielversprechend. Wie entfalten sich also beispielsweise reorganisierende Potenziale im Rahmen einer Museumsfiihrung, bei de-

nen potenziell bildend kiinstlerische, kuratorische und padagogische Zeigestrukturen relevant werden kénnen?

In Bezug etwa zu Zugéngen und Verstidndnissen der kritischen Kunstvermittlung (vgl. Henschel 2023) konnten hierbei Konditio-
nen des Erscheinens in ihren soziologischen Dimensionen ebenso in den Blick riicken wie strukturelle Ubergiinge und Verwebun-
gen zwischen den verschiedenen Disziplinen, durch deren Ineinandergreifen etwa reorganisierende Potenziale der Kunst entfaltet
werden.
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(1 Das Video ist unter dem folgenden Link abrufbar. Online: https://www.youtube.com/watch?v=gD6cPE2BHic [19.02.2024].
21 Fir die genannten Aspekte vgl. insbesondere Bailey 2011: 378; Pullens, Vollebergh 2022: 327.

1 Die Arbeit ist hier ausschnittweise online zu finden: https://www.youtube.com/watch?v=f26NY2xciKk
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In ganzer Linge ist sie hier online zu sehen: https://www.bilibili.com/video/BV1gG411j7FS/ .Online: [19.02.24].

4 pie Ubersetzungsmoglichkeiten von ,strange” im Deutschen sind vielfiltig. Besonders relevant fiir den hier anvisierten Kon-
text erscheint mir, dass neben seltsam, kurios oder merkwiirdig ebenso fremd eine mogliche Ubersetzung ist, die gerade in der
phénomenologischen Diskussion besonders relevant erscheint.

51 Die hier verwendeten Begriffe stellen Ubersetzungsvorschlige dar. Nog spricht von ,tools* ,settings“und ,embedding“ (vgl. eb-
d.).

(6] Nog weist ebenso auf diskursiv kontextualisierende Anteile der dsthetischen Erfahrung hin: ,,Aesthetic experience varies, as
we have just considered, but it does so, typically, in the setting of conversation and criticism. We bring artworks into focus
through shared thought and talk and through shared culture.” (No€ 2023: 166). Erneut lésst sich hier, wie bereits bei Sylvester, da-
nach fragen, wie die ,geteilte Kultur* durch Dominanzverhiltnisse durchformt ist und wer die Moglichkeit hat, in Mikro- wie in

Makroperspektive, hieran zu partizipieren.

[ Das Video ist in voller Linge hier online zu finden: https://www.artforum.com/video/tracey-emin-why-i-never-became-a--
dancer-1995-165734/ [19.02.24].

81 Zur weiteren Auseinandersetzung mit Spezifika dreidimensionaler kiinstlerischer Arbeiten vgl. u.a. Dobbe/Strébele 2020.
1 Zur weiteren Auseinandersetzung mit der Medialitit von Ausstellungen, vgl. Sonnemann in diesem Band.

10T Bej den Begriffen handelt es sich um Ubersetzungsvorschlige. Nog spricht von ,investigation®, ,research*und ,displaying*
(vgl. ebd.).

Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz

Ausstellungen sind mehr als Zusammenstellungen singuldrer Objekte und Bilder, sie stellen dichte Gefiige dar, die Wahrneh-
mungs- und Erfahrungsprozesse ausrichten, verschieben und transformieren konnen. Zwar trete diese emphatische Vorstellung
einer Ausstellung, die nicht nur beansprucht zu zeigen, sondern auch in einer transformativen Weise die Sinne, bzw. Wahrneh-
mungsschemata umgestaltet, Birnbaum und Wallenstein zufolge erst im Zuge des Modernismus des 20. Jahrhunderts explizit auf,
zugleich weise sie aber eine lingere Genealogie auf (vgl. Birnbaum/Wallenstein 2019: 29). Die Frage, wie aber Ausstellungen
Wahrnehmungsgewohnheiten irritieren und transformieren, ist bis heute weitgehend unerforscht geblieben (vgl. Werner 2019:
12). Zwar wird Ausstellungen im aktuellen Diskurs durchaus ein transformatives Potenzial zugeschrieben (vgl. Hahn et al. 2023;
Miersch 2023: 127-148), es liegen aber nur wenige mikroanalytische Studien vor, die die These untersuchen und en detail
Wahrnehmungsprozesse in Ausstellungen rekonstruieren und analysieren (vgl. Muttenthaler/Wonisch 2006; Reitstitter 2015; Bal
2010). Der Komplexitit und Heterogenitit von Produktions- und vor allem Rezeptionsprozessen wird im aktuellen Diskurs dabei
kaum Rechnung getragen und die semantische Ebene des Ausstellens zumeist auf eine Erziahlung hin zugespitzt (vgl. Hoffmann
2013: 40). Die Fokussierung auf den Begriff der Narration oder der Erzihlung sei im Feld des Ausstellens, so Lepp, fast immer

mit der stillschweigenden Ubereinkunft verbunden, dass Ausstellungen Medien der Geschichtenerzihlung seien (vgl. Lepp 2014:
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110). Auch wenn eingerdumt werde, dass es sich um ein Erzédhlen im dreidimensionalen Raum handle und damit eine Differenz
zu anderen Medien, etwa dem Buch oder dem Film, eroffnet werde, bleibe doch die Vorstellung einer sprach- bzw. textbasierten
Sequenzialitit im Sinne einer Abfolge von sinnerzeugenden Worten die zentrale Referenz (vgl. ebd.). Damit verbunden ist, so die
These Lepps, eine doppelte Engfiihrung, die einerseits Sprache als primires Erkenntnismedium setzt und andererseits den aus-
gestellten Objekten einen allenfalls sekunddren Status einrdumt, indem diese als Belege einer Erzidhlung fungieren.m
Wie Ausstellungen gerade im Gegensatz zu dieser Vorstellung nicht blof} als Medien der Wissensvermittlung fungieren, sondern
vielmehr im erweiterten Sinne Wahrnehmungsweisen organisieren und transformieren und dies auf medienspezifische Weise tun,
ist im Diskurs dabei bislang nur am Rande thematisiert worden. So stehe Werner (2019: 12) zufolge die Entwicklung von Method-
en und Zugéngen, die Einblick darin geben, wie sich die Prozesse der Wissens- und Bedeutungserzeugung — gerade jenseits eines
rein hermeneutisch-interpretativen Geschehens — in spezifischen Konstellationen von Objekten, Riumen, Handlungen und Be-

suchern vollziehen, noch am Anfang.

Ausgehend von diesem Befund méchte ich im Sinne einer medialen Phinomenologie, im Anschluss etwa an Bernhard Walden-
fels und Emmanuel Alloa, danach fragen, wie Ausstellungen als ,Medien‘ Erfahrungsweisen modalisieren, Anschlussbildungen
und Kontrastierungen generieren und ihre Besucher*innen in performativen Prozessen ausrichten (vgl. Waldenfels 2019: 113ff.,
203ft.; Alloa 2011: 237ff.). Hintergrund dafiir ist ein phanomenologischer Medienbegriff, der das Mediale weniger kommunika-
tiv-technisch entwickelt, als vielmehr die Prozesse des Wahrnehmbarmachens ins Zentrum stellt (vgl. Kramer 2020: 18f.). Die lei-
tende These ist dabei im Anschluss an Alva Nog, dass Ausstellungen Wahrnehmungsweisen ihrer Besucher*innen nicht nur aus-
richten, sondern potenziell auch transformieren konnen. Im Sinne Noé&s lassen sich Rezeptionsweisen in Ausstellungen als perfor-
mative und leiblich situierte Praktiken verstehen, die sich an der Schnittstelle zwischen Subjekten und Objekten aktualisieren.
Neben Noés Frage, ob und wie wir durch performative Praktiken organisiert sind, mochte ich genauer danach fragen, wann wir
uns iiberhaupt als organisiert erfahren und dabei vor allem die Relevanz von Irritationen und Stérungen betonen. In einem zweit-
en Schritt riicke ich Prozesse der Re-Organisation von Wahrnehmungsweisen als Transformationsgeschehen in den Fokus und
damit die Frage, in welchem Verhiltnis diese etwa zum Begrift der transformatorischen Bildung stehen. Es geht genauer darum,
wie der Zusammenhang von Medialitit und Re-Organisation verstanden werden konnte und wie sich dieses Geschehen zu Bil-
dungsprozessen verhilt. Der Versuch wird im Folgenden sein, dieses komplexe Geschehen an einem Beispiel, namlich der

Ausstellung Jagdspuren von Akinori Tao, darzustellen.

Die leitende Hypothese meiner Argumentation ist, dass die Sichtbarmachung von ,Medialitit’ und die Erfahrung von Organ-
isiertheit im Sinne Noés spezifischer Interventionen oder Stérungen bediirfen, um ,sichtbar® zu werden. So wie im Rahmen nega-
tiver Medientheorien sich Medien in ihrem Vollzug entziehen (vgl. Mersch 2012), entziehen sich auch habitualisierte Wahrneh-
mungsweisen einer direkten Verfiigbarkeit. Mediale Reflexivititen lassen sich wiederum als Anschlussbildungen an habitual-
isierte Wahrnehmungsweisen verstehen, die damit potenziell als Bildung verstanden werden konnen. Ziel der folgenden Argumen-
tation ist dementsprechend, Noés These der Reorganisation mit medientheoretischen und bildungstheoretischen Uberlegungen in

Bezug zu setzen.

(Re-)Organisation durch asthetische Praktiken

In seiner Monografie Strange Tools beschreibt Noé das Verhiltnis von Organisiertheit und Reorganisation menschlicher Wahrneh-
mungsweisen. Dabei spricht er den Kiinsten eine besondere Reflexivitit hinsichtlich der Reorganisation von Wahrneh-
mungsweisen zu (vgl. Noé 2015: 29). Wenn etwa Choreograph*innen einen Tanz inszenieren, so Nog€, ,reprisentieren‘ diese das
Tanzen, ,he [or she] puts dancing itself on display. [...] Choreography puts the fact that we are organized by dancing on display.”
(Noé 2015: 13) Dabei betont Nog, dass diese besondere Form der Reflexivitit eine Form des Meta-Tanzens darstelle, die in Allt-
agspraktiken zuriickwirke, diese reorganisiere. Zugleich weist er jedoch darauf hin, dass kiinstlerische Praktiken keine hohers-
tufige Reflexivitit behaupten, sondern vielmehr in alltiglichen Praktiken griinden (vgl. ebd.: 30f.). Grundlage dieser Uberlegun-
gen ist, so meine Lesart, dass Praktiken und Akte Subjekte nicht nur am Rande tangieren, sondern vielmehr konstitutiv organ-

isieren.
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Wihrend Nog das Verhiltnis von Organisation und Re-Organisation in den entsprechenden Passagen noch relativ offen im Sinne
eines ,Zeigens‘ oder ,Aufzeigens’ deutet, beschreibt er es in anderen Passagen genauer. Geht es ihm in den ersten Beispielen etwa
des Tanzens darum, iiberhaupt aufzuzeigen, dass wir durch Praktiken organisiert sind, widmet er sich im weiteren Verlauf ge-
nauer der Art und Weise wie diese Transformation beschrieben werden kann. Der damit angelegte Fokus verschiebt die Frage da-
nach, welche Praktiken als organisiert, bzw. reorganisierend zu fassen sind — bzw. auch ob es eine prinzipielle Unterscheidbarkeit
zwischen organisierten und nicht-organisierten Praktiken gibt — dahin, wie und unter welchen Bedingungen etwas als Re-Organ-
isierendes auftritt bzw. erfahren wird. Dieses Geschehen ldsst sich, wie ich spiter zeigen mochte, als ,mediales‘ deuten, bzw. im

Sinne einer medialen Phinomenologie fassen.

Noé begreift die spezifische Weise kiinstlerischer — und philosophischer — Reflexivitit dort als Disruption, Storung und Destabil-

isierung (vgl. ebd.: 73) und fiihrt dies an verschiedenen Beispielen aus:

»~Richard Serra makes sculptures that get under your skin and change how you feel. It is tempting to credit this to their massive
size. There’s no doubt about it: in the presence of unnaturally sloping thirteen-foot-tall hull-like sides of steel, you may feel dizzy
and slightly off balance. [...] the encounter with the work is a kind of psychological demonstration of the way what you see gets
shaped by, and is bout up with, your sense of your body and your position on the ground and in space. [...] To encounter these
works is to meet up front the fact that you can’t see them, you can’t locate them as objects with fronts, sides and backs and clear
boundaries. There’s no standing back and taking in what you see; there’s only stepping in and exploring the lay of the land.“ (No&
2015:78)

Und weiter:

,»The heart of the Abstract Expressionism exhibition at the Museum of Modern Art in New York a few years ago was the Barnett
Newman room. Newman’s paintings seem new; they are startling and they command attention [...]. Many of the works on display
at MoMa were first shown in 1950 at the Betty Parsons Gallery. Reportedly Newman had then posted a note on the wall of the
gallery instructing visitors to view the works from up close; he warned against standing too far back. [...] Whatever his intentions
may have been, Newman, in admonishing us to resist our natural tendency spontaneously to respond to what there is around us by,
in this case, moving back so as to get a better overview of the scene, is inviting us to violate our habits as lookers and thinkers, to

confound our unconsidered motivations.” (ebd.: 80)

Mir scheinen an diesen Beispielen zwei Aspekte bemerkenswert: Erstens versteht No€ die besondere Form kiinstlerischer
Reflexivitit gerade nicht im Sinne einer kritischen Distanzierung, vielmehr ereignet sich diese im Vollzug der Wahrnehmung, in

der Erfahrung. Es geht also nicht, wie dies etwa ein klassischer oder umgangssprachlicher Reflexionsbegriff nahelegt, um eine

nachtrigliche Beurteilung als vielmehr um ein prozedurales Geschehen, das in sich iiber sich hinausweist. 21 Am Beispiel New-
mans wiederum zeigt No€ zweitens auf, dass die Kiinste gezielt Storungen, Disruptionen und Abweichungen habitualisierter Ord-
nungen und Wahrnehmungsweisen einsetzen, um spezifische Effekte zu erzielen und Wahrnehmungsweisen zu verschieben und

zu transformieren.

In The Entanglement scheint mir Noé diese Relationierung von Stérung oder Irritation und Re-Organisation aufzugreifen und zu
differenzieren. Dabei grenzt er besondere Wahrnehmungsweisen, wie die der Kiinste oder der Philosophie, von alltdglichen ab,

die, so seine These, vielfach unterhalb einer bewussten Wahrnehmung ablaufen wiirden (vgl. No¢ 2023: 98). Diesem ,normalen’
Verhiltnis stellt No& die Kiinste gegeniiber. Sie, so seine These, stellen nicht einfach Praktiken unter anderen dar, vielmehr sind

sie ihm zufolge als Storungen bzw. Irritationen eben dieser Praktiken zu verstehen. Er schreibt:

»The existence of tools, technologies, and organized activities is art’s precondition, rather as straight talk is the precondition of
irony. Art does not aim at more tools, more technology, better organization. Instead, art works with these constitutive habitual dis-
positions; artists make art out of them. So, to return to dancing [...] artists don’t merely dance the way the rest of us do at wedd-
ings and parties; rather, they take the very fact of dancing and make art out of it. Instead of showcasing it, merely showing it off,
they are more likely to disrupt it or interrupt it and in so doing expose it for what it is, an organized activity. In this way they re-

veal us to ourselves.” (Noé 2023: 9)

Das Verhiltnis von Organisation zu Re-Organisation von Wahrnehmungsweisen wird hier nicht blo als Transformation von

Seite 11 von 84



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/medialitaet/, 27. Januar 2026

einem Zustand in einen anderen gedacht, sondern vielmehr als ein konstitutiv durch Stérungen habitualisierter Ordnung initiiertes
Geschehen.

Meine Uberlegung hieran anschlieBend ist, dass gerade die Betonung der Tatsache, dass habitualisierte Wahrnehmungsweisen
zumeist unterhalb der Schwelle einer aktiven und bewussten Aufmerksamkeit organisiert sind, einen potenziellen Ubergang hin zu
aktuellen phanomenologischen Medientheorien aufweist. Die These besteht darin, eine gewisse Parallelitit zwischen dem, was
Noé unter Prozessen der Reorganisation von Wahrnehmungsweisen durch die Kiinste versteht und dem, was etwa negativistische
Medientheorien unter einer Reflexivitit des Medialen beschreiben, zu vermuten. Damit wire ein Ubergang markiert, Reorganisa-

tionsprozesse, wie sie No€ beschreibt, im engeren Sinne als mediales Geschehen zu deuten.[3J

Medialitat als Entzug

Das Verhiltnis von Organisiertheit und Reorganisation wie es Nog adressiert, weist m.E. eine gewisse Ahnlichkeit zu dem auf,
was Sibylle Krimer und Dieter Mersch im Rahmen ihrer medientheoretischen Schriften als Entzug im Medialen benennen, bzw.

dem, was Kramer auch als ,mediale” bzw. ,aisthetische Selbstneutralisierung™ bezeichnet (vgl. Kramer 2020: 28, 30):

Im alltdglichen Gebrauch bringen Medien etwas zur Erscheinung, aber was sie zeigen, sind gerade nicht die Medien selbst, son-
dern ihre Botschaften. Im Mediengeschehen ist die sinnlich sichtbare Oberfliche also der Sinn, die Tiefenstruktur aber bildet das
nicht sichtbare Medium. Denn Medien ,an-aisthetisieren‘ sich in ihrem Gebrauch, sie entziehen und verbergen sich im storungs-
freien Vollzug. [...] Wir horen nicht Luftschwingungen, sondern den Wasserkessel pfeifen; wir sehen keine Lichtwellen des Farb-
spektrums Gelb, sondern einen Kanarienvogel; nicht eine CD, sondern Musik kommt zu Gehdr; und die Kinoleinwand ,verschwin-
det’, sobald der Film uns gepackt hat. Je reibungsloser Medien arbeiten und zu Diensten sind, umso mehr verharren sie unterhalb
der Schwelle unserer Wahrnehmung.“ (Kramer 2020: 27).

Medien entziehen sich in ihrem Vollzug, treten zuriick, gerade indem sie etwas anderes sichtbar machen. Wie verhilt sich dies zu
Noés Uberlegungen zur Re-Organisation von Wahrnehmungsweisen? Noé beschreibt, dass habitualisierte Praktiken unterhalb der
Schwelle bewusster Aufmerksamkeit organisiert sind. Ich erfahre mich also nicht kontinuierlich als durch Praktiken organisiert.

Vielmehr bedarf die Erfahrung von Organisiertheit oder die Reflexion habitualisierter Wahrnehmungsweisen ihrerseits erst spez-

ifischer Interventionen, um ,sichtbar oder ,reflektierbar’ zu werden. Diese Momente der Storung lassen sich auch als Momente

der Lockerung bzw. De— oder Dis-Organisation verstehen.!! Noch einmal anders gewendet: Es geht mir hier nicht darum, dass
wir (durch Praktiken, durch Medien) organisiert sind, sondern um die Momente, in denen wir uns als organisiert erfahren und die
hieran anschlieBenden De- und Re-Organisationsprozesse. Die Reorganisation von Wahrnehmungen ist damit konstitutiv an
Prozesse der Storung, also zumindest gradueller De-Organisierung gekoppelt, wie auch umgekehrt Erfahrungen der Organ-

isiertheit dort hervortreten, wo bekannte oder habitualisierte Wahrnehmungsweisen zumindest partiell an ihre Grenzen stogen.!

Wie lieBen sich nun solche Momente als mediales Geschehen beschreiben?

Wenn Medien sich in ihrem Erscheinen entziehen, ist eine direkte Beschreibung ihrer Medialitit, also ihrer performativen Vol-
Iziige und Modalitdten von Wahrnehmbarmachung, nicht moglich (vgl. Mersch 2004: 90-92). Der Entzug des Medialen, wie Mer-
sch ihn beschreibt, stellt also nicht blof etwas Verborgenes dar, das vollstindig aufzudecken ist, sondern ist vielmehr eine konsti-
tutive Bedingung medialer Erscheinungen; so zeigen sich beispielsweise Sichtbarmachung und Unsichtbarmachung im Medialen
aneinandergekoppelt (vgl. Mersch 2015b: 39). Wenn sich Medien, so Mersch weiter, damit ihrer direkten Analysierbarkeit entzie-
hen, wenn sie im Erscheinen selbst verschwinden, wenn also ihre Arbeit darin bestiinde, sich in der Erfiillung ihrer Funktion
auszuloschen, dann konne eine Theorie der ,Medien‘ im Sinne einer Untersuchung ihrer je spezifischen Medialitit bestenfalls nur
indirekt erfolgen (vgl. Mersch 2012: 306). Hier, so Merschs These, kommen nun kiinstlerische Strategien und Verfahren ins

Spiel, insofern sie gestatten ,Effekte’ von Medienreflexion zu erzielen:

»[Die Kiinste] brechen das Medium um, wenden es gegen sich selbst, verstricken es in Widerspriiche, um die medialen Disposi-

tive, die Strukturen der Sichtbarmachung oder narrative Operationen dergleichen mehr aufzudecken [...].“ (Mersch 2012: 316 f.)
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Indem kiinstlerische Strategien das Medium umbrechen, es gegen sich selbst wenden, wiirden sie es in Widerspriiche verwickeln,
um die medialen Dispositive, die Strukturen der Sichtbarmachung oder der narrativen Operationen aufzudecken. Sie konnen die
Medialitit des Mediums gegen den Strich wenden, worin auch eine negative Medientheorie ihr eigentliches Profil und ihre
Methodik findet (vgl. ebd.: 316 f.). Die Kiinste, so Mersch, wiirden fortlaufend gleichsam anamorphotische Manéver des Blick-
wechsels durchfiihren, die als Sichtweisen von der Seite eine Reflexion selbst dort erlauben, wo keine Reflexivitit im Sinne einer
Distanzierung bestehe; es handle sich um mediale Reflexivitit, die mittels paradoxer Mangver erlaube, die Medialitit des Medi-
ums (oder Aspekte derselben) auszustellen (vgl. ebd.: 2012: 317 £.). Denn dsthetische Praktiken wiirden vorzugsweise mit metasta-
bilen Konstellationen operieren, mit kontriren Gestaltungen, mit Widerspriichen und Paradoxa, um ihre eigenen Pramissen in Be-

wegung zu versetzen (vgl. Mersch 2015b: 45).

Medialitat und Re-Organisation

Angewendet auf Nogs Uberlegungen zur Reorganisation von Wahrnehmungsweisen lassen sich diese somit auch als mediales
Geschehen verstehen. Insofern Medien im Sinne einer ,,origindren Medialitit“ grundlegend an der Ermoglichung von Erfahrung
beteiligt sind (vgl. Waldenfels 2019: 128), lassen sie sich als organisierende Instanzen im Sinne Noés verstehen. Zugleich erschei-
nen mir medientheoretische Figuren anschlussfihig zu Noés Theorie, gehoren doch Medien, insbesondere in phéinomenolo-
gischen Positionen, nicht als sekunddre Zwischeninstanzen zur Erfahrung — Worte, Rituale oder Techniken wiirden dann, so
schreibt etwa Waldenfels, nur als Hilfsmittel dienen (vgl. Waldenfels 2010: 161) —, sondern sie gehoren genuin zur Modalisierung
der Erfahrung. Fiir das Bildliche hat Waldenfels dies anhand der Begriffe der origindiren und pervasiven Bildlichkeit beschrieben
(vgl. Waldenfels 2019: 206). Umgekehrt liee sich mit Nog, stirker als dies etwa Mersch bisweilen nahelegt, das Auftreten von

Storungen und Irritationen nicht vor allem in den kiinstlerischen Objekten selbst verorten, sondern vielmehr die Briiche als Ansch-

lussbildungen an habitualisierte Erfahrungsweisen beschreiben.!®! Mediale Reflexivititen treten dann nicht losgelost von
konkreten Subjekten auf. Es geht also nicht allein darum, dass Wahrnehmungsweisen durch Kiinste re-organisiert werden (kon-
nen), sondern wie und wodurch dieses Geschehen initiiert und strukturiert wird, und vor allem auch welchen Subjekten Momente
von Irritation und Stérung widerfahren. Das Auftreten von Storungen ist in diesem Sinne an habitualisierte Medienpraktiken ge-
bunden, wie diese umgekehrt selbst erst in und durch spezifische Interventionen sichtbar werden. Damit ist schlieBlich auch ein
Ubergang hin zu einer Konzeption von Bildung angedeutet, die Bildungsprozesse als mediale Prozesse begreift. Wie verhalten
sich die von No& beschriebenen Prozesse der Re-Organisation von Wahrnehmungsweisen zu transformatorischen Bil-

dungsprozessen, also zur Transformation von Selbst- und Weltverhéltnissen?

In der Konzeption transformatorischer Bildung werden Bildungsprozesse von Rainer Kokemohr und Hans-Christoph Koller kon-
stitutiv an die Erfahrung von Krisen gekoppelt (vgl. Wulftange 2016: 51f.; Koller 2018: 160ff.). Bildungsprozesse, verstanden als
Transformation der Selbst- und Weltverhéltnisse, wiirden im Verstindnis Kokemohrs, so Wulftange, durch Erfahrungen des
Scheiterns herausgefordert, dadurch, dass bestehende Wahrnehmungs-, Deutungs-, und Handlungsdispositionen nicht mehr aus-

reichen, um einem Problem angemessen zu begegnen (vgl. Wulftange 2016: 59).

Zentral ist dabei m.E., dass die Artikulation von Selbst- und Weltverhiltnissen als mediale verstanden wird (vgl. Jorissen 2015:
51f.), wobei sich die transformatorische Bildungstheorie bisher vor allem der Untersuchung von Bildungsprozessen im Medium
der Sprache gewidmet hat (vgl. Koller 2022: 11; Koller 2017). Insofern diese Engfiihrung im gegenwirtigen Diskurs von zahl-
reichen Autor*innen zunehmend infrage gestellt wird, lieBe sich auch von Bildungsprozessen jenseits des Kardinalmediums der
Sprache, etwa von medialen Bildungen im Plural sprechen (vgl. Sabisch 2018: 37ff.; vgl. Zahn 2012: 29ff.).

Re-Organisationen lassen sich in diesem Verstindnis als ihrerseits medial verfasste Prozesse verstehen, die durch Stérungen, Mo-
mente der Irritation und des Scheiterns Um- und Neubildungen und damit auch potenziell Bildungsprozesse initiieren konnen.
Die zentrale Frage ist dabei m.E., wie die transformatorische Bildungstheorie den Begriff der Krise konzipiert und wie sich der
Krisenbegriff zu den vorangestellten Uberlegungen verhilt. Anders als Koller und Kokemohr verstehe ich dabei, etwa Bihr et al.
(2019: 3, 10) folgend, den Begrift weniger existenziell im Sinne biografischer Krisenerfahrung als vielmehr in einer etwas sch-

wicheren Form als Momente der Irritation. Dafiir spricht, wie etwa Andrea Sabisch ausgearbeitet hat, auch, dass mit dem Begriff
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der Krise immer auch die Vorstellung eines Durchgangsstadiums und damit auch Vorstellungen einer vermeintlich linearen En-
twicklung oder impliziten Teleologie wachgerufen werden (vgl. Sabisch 2018: 21). Dagegen macht sie im Rekurs auf Waldenfels
ein Spektrum von Fremdheitserfahrungen im Sinne einer ,relativen‘ und ,radikalen‘ Fremdheit fiir den Bildungsbegriff stark (vgl.
ebd.: 22). Umgekehrt lieBe sich in Bezug auf das Mediale in einer schwicheren Form vielleicht weniger ausschlieBlich von
Reflexivititen, also etymologisch einem ,Zuriickwerfen’, als vielmehr von medialen ,Brechungen’ oder ,Beugungen’ sprechen.
Statt Bildungsprozesse ausschlieSlich an Krisen und damit an scheiternde Selbst- und Weltverhiltnisse zu binden, wire auch dann
von potentiellen Bildungsanléssen zu sprechen, wenn habitualisierte Wahrnehmungsweisen ausgehend von Irritationen deformiert

oder gelockert werden, ohne dass diesen Storungen der Charakter elementarer biografischer Krisen zugesprochen wird.

Diese Uberlegungen halte ich insofern fiir die Beschreibung potenzieller Bildungsmomente in Ausstellungen fiir wichtig und
grundlegend, als hier wahrscheinlich nur selten von Krisenerfahrungen im engeren Sinne gesprochen werden kann. Dennoch, so
meine These, besitzen Wahrnehmungs- und Erfahrungsprozesse in Ausstellungen das Potenzial, Bildungsprozesse im Sinne einer
Befremdung und Irritation zu evozieren. Dabei gehe ich im Anschluss an Noé von einer Doppelfigur der Erfahrung von Organ-

isiertheit und Re-Organisation subjektiver Wahrnehmungsweisen aus, die durch Momente der Stérung und Irritation, also Strate-

gien der De-Normalisierung und De-Zentrierung ausgezeichnet sind.”"!

Dieses Geschehen ist dabei, als mediales, an konkrete Situationen gebunden. Die Frage, wie sich Irritationen und Stérungen von
Wahrnehmung und Erfahrung im Medium Ausstellung ereignen, lisst sich daher schon deshalb nicht losgelost von konkreten
Beispielen darstellen, weil die Ausrichtung von Erfahrungs- und Rezeptionsprozessen in Ausstellungen iiberaus heterogen ist, Irri-
tationsmomente sich hier also auf sehr unterschiedlichen Ebenen ereignen konnen. Im Sinne einer explorativen Annéherung an
dieses komplexe Geschehen, mochte ich dennoch versuchen, meine theoretischen Uberlegungen an einem Beispiel zu

konkretisieren.

Explorative Anndherung: Organisation, Deorganisation, Reorganisation

Wer aktuell im Harburger Bahnhof den Ubergang zwischen den Gleisen 3 und 4 betritt, sieht neben Miilleimern, Fahrkarten- und

SiiBigkeitenautomaten, wartenden und ankommenden Fahrgisten auch vier auf den ersten Blick leere Vitrinen.l8J Hell beleuchtet,
sind die weilen Fliachen relativ unscheinbar, sie erinnern an alltéigliche Situationen, in denen Plakate oder Fahrpline gerade ausge-

tauscht werden. Sie lenken zunichst nur wenig Aufmerksamkeit auf sich.

Tritt man niher an eine der Vitrinen heran, dndert sich an dieser Einschitzung zunéchst nur wenig, erst bei genauerem Hinsehen
erscheinen befremdende Momente und Details. Der erste Schaukasten scheint zunichst komplett leer zu sein, zeigt aber auf den
zweiten Blick ein auf das beschlagene Glas gezeichnetes Herz: Als hitte hier — eine*r der Reisenden? — gegen das kalte Glas ge-

haucht und dort ein kleines Zeichen hinterlassen. Dabei assoziiere[gl

ich diese Vorstellung allerdings eher, als dass ich sie tatsdch-
lich ernsthaft in Betracht ziehe, denn das Kondensat auf der Scheibe verindert sich nicht. Was sich als eigentlich fliichtige Er-
scheinung prisentiert, ist konserviert und entpuppt sich als fixiertes Bild. Und auch die Spinne, die sonderbar gerahmt durch das

Herz im hinteren Bereich der Vitrine zu sehen ist, entpuppt sich als Simulakrum, als bronzene Nachbildung.

Die gegeniiberliegende Vitrine scheint zundchst einen — vom Reinigungspersonal? — vergessenen Wischmopp zu zeigen. Allerd-
ings deuten sich auch hier schnell Ungereimtheiten an: Der Mopp lehnt nicht einfach an der Wand, sondern hilt eine Tasse an
dieser, die zudem voller Locher ist. Ich assoziiere die Tasse unmittelbar mit einem Kise, die ganze Konstruktion mit einer Art
Falle, als wiirde sich in der Keramik ein Tier, vielleicht eine Maus verbergen. Bestirkt wird meine Assoziation zudem durch die
kleinen schwarzen Kriimel, die sich deutlich vom weilen Untergrund abheben und die ich unmittelbar mit Méusekot verbinde. Es

handelt sich, wie ich spiter erfahre, um schwarzen Ton.

Auch die néchste Vitrine scheint bis auf einige Spielkarten leer zu sein. Anstelle des iiblichen Gittermusters zeigen die Riickseit-
en der Spielkarten allerdings Fliegenklatschen, wobei diese das bekannte Muster motivisch aufgreifen. Die Vorderseite der

Karten wiederum zeigt, dass es sich um Pik-Asse handelt, wobei anstelle des groBflichigen Farbsymbols allerdings eine im Flug
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befindliche Schwalbe abgebildet ist. Auftillig scheint mir dabei, dass die Karten zwar zunichst suggerieren, beildufig platziert, ger-
adezu hingeworfen zu sein, andererseits aber auch sehr bedacht positioniert wirken. So lehnt etwa eine der Spielkarten relativ
akkurat auf der in der Vitrine befindlichen Steckdose, beinahe wie auf einem Sockel und auch insgesamt scheint die Relation der
Karten zueinander sehr komponiert. Fast wie ein ironischer Kommentar erscheint auch die aus Bronze gebildete Fliege, die sich

auf einer der Karten niedergelassen hat.

In der letzten Vitrine wiederum scheint eine der Karten so geworfen worden zu sein, dass sie in der Hinterwand stecken geblieben

ist. Die abgebildete Schwalbe scheint dabei nach oben zu fliegen und dadurch, dass sie sich von der Wand absetzt, sehr plastisch.

Was zeigt sich an diesem sehr stark verdichteten Beispiel in Bezug auf das Verhiltnis von Organisation und Re—Organisation?[lo]

Zunichst ist auffillig, dass die Arbeiten von Akinori Tao, um die es sich handelt, sehr prizise an der Grenze zwischen Sichtbarem
und Unsichtbarem operieren. Sie verweisen einerseits auf die Vitrine als ,Display* (vgl. Grave et al. 2018) bzw. ,Rahmung’ (vgl.
Mersch 2013), wenden diese Funktion aber, indem sie wenig oder kaum etwas zu sehen geben; von Weitem erscheinen sie fast
wie monochrome, weifle Flichen. Zugleich erscheint das, was sie zeigen, nicht als hervorgehobenes Exponat oder autonomes kiin-
stlerisches Objekt, sondern vielmehr als Uberbleibsel, Reste oder Spuren einer vorangegangenen Szene bzw. einer ritselhaften
Handlung. Es geht, so konnte man sagen, weniger um ein Ausstellen von Présenz als vielmehr um eine Inszenierung von Absenz,
von Abwesenheit. Versteht man diese Bewegung im Sinne einer medialen Reflexion, wire sie vielleicht als eine Art Dezentrierung
zu verstehen: Sie bricht mit der Vitrine als ,Display’, die iiblicherweise etwas anderes in den Blick riickt und inszeniert. Dies
geschieht, indem das eigentlich Sichtbare (die ausgestellten Exponate) extrem reduziert wird und damit die mediale Infrastruktur
(die Vitrine) in ihrer spezifischen Materialitit und mit allen Details, etwa der rauen, mehrfach tiberstrichenen Hinterwand, den
Steckdosen, Haken und Flecken, in den Blick riickt.

Dies gelingt vor allem deswegen, weil die Arbeiten ein Sehen geradezu einfordern, das kontinuierlich zwischen Detaillierung und
Distanzierung pendelt. Erst wenn ich nihertrete, kann ich die kleinteiligen Objekte iiberhaupt sehen und versuchen, sie zueinan-
der in Beziehung zu setzen. Ich beobachte mich dabei, wie ich einerseits im Sehen einzelne Elemente und Details fokussiere, an-
dererseits aber auch zuriicktrete und die Vitrinen als ,Tableau’ bzw. Ganzes betrachte. Diese leibhaften Vollziige des Sehens (vgl.
Dobbe 2003: 268) werden hier m.E. explizit erfahrbar, was vor allem deswegen so gut gelingt, weil die Arbeiten auf die Bahnhofs-
situation Bezug nehmen, in der zahlreiche visuelle Reize miteinander konkurrieren. Dieses Oszillieren vollzieht sozusagen einer-
seits eine produktive Umkehrung eines alltiglichen, identifizierenden, fliichtigen Sehens. Andererseits beschrinken sich die Ar-
beiten nicht auf ihre Visualitit oder Darstellung, sondern generieren so etwas wie eine ,ikonische Situation® (vgl. Haas 2015), die

auch mich als Betrachter*in ausrichtet und gewissermafen zu einer suchenden Anniherung zwingt.

Deutlich wird dabei vor allem, dass die Ausstellung von Tao in einem Modus der Befremdung arbeitet, der nicht einfach eine
Vorstufe expliziten Wissens darstellt. So beobachte ich mich selbst, wie ich einerseits assoziierend versuche, Beziige zwischen
den Objekten herzustellen — etwa beziiglich der Schwalben, der Fliegen und der Spielkarten, zwischen Tasse und Mausekot usw.
— es mir aber nicht gelingt, die komplexen Ubergiinge zu einer Deutung zu verdichten. Vielmehr indert sie sich, je nachdem, was
ich hier in Beziehung setze, wie ich es erfahre und als was ich es deute. Auch der Titel der Ausstellung Jagdspuren legt zwar eine

assoziative Spur, schlieit diese Suchbewegung aber nicht zu einer einzigen Erzéhlung oder Bedeutung.

Was das Beispiel m.E. sehr deutlich zeigt, ist erstens, dass kiinstlerische und mediale Reflexivitidten nicht losgelost von Subjekten
und ihren Vorerfahrungen stattfinden. Zweitens macht es deutlich, dass kiinstlerische Strategien sich auch im Sinne einer De-Or-
ganisation oder Befremdung verstehen lassen, die dritfens nicht auf explizite Wissensbildung abzielen, sondern sich in der Er-
fahrung vollziehen. Indem sie Aufmerksamkeiten beugen oder transformieren, verschieben die Arbeiten Wahrnehmungsweisen,
potenziell auch iiber die konkrete Situation hinaus. Viertens wird deutlich, dass die konkrete Weise der Verschiebung sowohl der
Wahrnehmungsweisen als auch der immer wieder neu ansetzenden subjektiven Deutungen weder vom betrachtenden Subjekt aus-

geht noch als Objektqualitit angesehen werden kann, sondern vielmehr in einem relationalen und vor allem dynamischen

Zwischenbereich anzusiedeln ist."! ! Gerade Ausstellungen wie Jagdspuren zeigen dabei zudem, dass das beschriebene Er-
fahrungsgeschehen sich nicht primir an einzelnen Objekten, sondern in den Ubergiingen zwischen diesen vollzieht. Fiir die kunst-
padagogische Arbeit konnte so ein moglicher Einsatzpunkt sein, Ausstellungen nicht als Summation von relativ autonomen Einzel-

werken, sondern als komplexe, situative Konstellationen zu verstehen.
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Fazit

Auf Ebene einer kunstpidagogischen Forschung stellt das vor allem die Relevanz einer medial differenzierten Kasuistik von Bil-
dungsprozessen heraus. Wurden Bildungsprozesse bislang vornehmlich anhand von sprachlichen Artikulationen nachvollzogen
und erforscht, wire danach zu fragen, wie andere Medien, auch Ausstellungen, Bildungsprozesse anders organisieren und modal-
isieren. Dazu gehort etwa, wie ich abschlieBend festhalten mochte, auch Ausstellungen nicht, wie bis heute iiblich, vornehmlich
als textanaloge Gebilde zu verstehen, sondern ihre Medialitit ausgehend von der Weise wie sie erscheinen zu konzipieren. Ausstel-
lungen werden nicht wie Texte gelesen, sondern vor allem leibhaft, kinésthetisch erfahren. Gerade an dem hier vorgestellten
Beispiel lésst sich zeigen, wie briichig und dynamisch sich Sinn- und Bedeutungsprozesse im Medium Ausstellung vollziehen, wie
sie immer wieder neu- und anders ansetzen miissen und wie stark dieses Geschehen leiblich situiert ist. Wenn Ausstellungen ein
Bildungspotenzial zugesprochen wird, dann riicken so neben der Ebene der Wissensvermittlung hier die leibhaften Vollziige der
Ausstellungserfahrung in den Blick. Ausstellungen konnten dann bildend wirken, indem sie nicht blol Neues oder Unbekanntes
zeigen, sondern gerade indem sie habitualisierte Wahrnehmungsweisen irritieren, deformieren und transformieren. Es geht, so
konnte man sagen, nicht nur um das, was sich in Ausstellungen zeigt, sondern dariiber hinaus auch darum — wie ich am Beispiel

Taos versucht habe aufzuzeigen — wie sie zeigen und Wahrnehmungsweisen organisieren.

Entgegen der emphatischen Auffassung des Krisenbegriffs, wie er in der transformatorischen Bildungstheorie festgeschrieben
wurde, lasst sich mit Noé¢ der Fokus auf weniger diskontinuierliche Formen, sondern sich eher graduell vollziehende Bil-
dungsprozesse legen. Zugleich wire aber in diesem Zuge genauer zu befragen, inwieweit die hier dargestellten Verschiebungen
von Wahrnehmungsweisen sich iiber die konkrete Ausstellungssituation hinaus zu neuen Selbst- und Weltverhéltnissen stabil-
isieren (konnen). Auch vor dem Hintergrund eines abgestuften Fremdheitsbegriffs, wie ihn Waldenfels (2012: 179f.) ausgearbeit-
et hat, wire es jedoch m.E. produktiv, nicht nur vom radikalen Begrift der Krise und der damit verbundenen Vorstellung eines
Scheiterns von Selbst- und Weltverhiltnissen auszugehen, als vielmehr Fremdheit als relationalen Begriff in seiner Spannbreite
fiir die Bildungstheorie und die Kunstpddagogik produktiv zu machen. Damit wire auf Ebene einer empirischen Erforschung
auch kritisch zu untersuchen, inwieweit derartige mit No€ konturierte Verschiebungen von Wahrnehmungsweisen anhand von

Fillen als Bildungsprozesse rekonstruiert werden konnen.

Ein Einsatzpunkt konnte hier sein, im Sinne No&s von einer stirkeren Verflechtung alltdglicher und kiinstlerischer Praktiken
auszugehen. So erschopfen sich, wie Sophia Prinz schreibt, dsthetische Konstellationen nicht nur in einem ,anderen Sehen‘ oder
einem ,anderen Wissen‘ — z.B. der Kiinste —, sondern zeichnen sich gerade dadurch aus, dass sie die Funktionsweise der sozioma-
teriellen Tableaus, bzw. der alltdglichen dsthetischen Dispositive, mitausstellen (vgl. Prinz 2021). Ausstellen und Kuratieren sind
in diesem Sinne keine blof} kunstimmanenten Praktiken, sondern héngen, so Prinz, mit den Grundoperationen des Ordnens, Ein-
richtens und Gestaltens alltdglicher Dinge zusammen. Die Frage, inwieweit Ausstellungserfahrungen derartig grundlegende kul-
turelle Praktiken transformieren, wire dann nicht nur theoretisch, sondern vor allem auch empirisch weiter zu untersuchen. Dafiir
bedarf es m.E. eines Forschungszugangs, der gerade die irritierenden Wirkungen von Ausstellungen nicht einfach als Vorstufe
eines letztlich explizierbaren Wissens versteht, sondern vielmehr die komplexen Erfahrungsprozesse in ihrer Dynamik ernst
nimmt. Gerade in diesem sich zwischen organisierenden, de-organisierenden und re-organisierenden Praktiken formierenden

Geschehens scheint mir eine Moglichkeit zu liegen, sich dem bildenden Potenzial von Ausstellungen anzunihern.

Bildnachweise

Abb.1-12: Fotodokumentation der Ausstellung ,.Jagdspuren“ von Akinori Tao im Kunstverein Harburg, Copyright: Maik
Grif/Kunstverein Harburger Bahnhof e.V.
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Anmerkungen

(i Ich mochte hier nur auf die aktuellen Diskurse zu einer ,,Epistemologie des Asthetischen® (Mersch 2015a) bzw. einer , kiinst-
lerischen Forschung® (vgl. Badura/Dubach 2015) verweisen, die gerade die Engfithrung des Wissensbegriff's auf die Sprache und

das Propositionale kritisieren und dagegen andere Formen des Wissens akzentuieren.

21 Mit dem Reflexionsbegriff zwischen Philosophie und (Kunst-)Padagogik hat sich u.a. Katja Bohme differenziert auseinan-
dergesetzt (vgl. Bohme 2022: 66ft.). Sie argumentiert u.a. im Rekurs auf Kite Meyer-Drawe fiir einen Reflexionsbegriff als lei-
blich grundiertes und situiertes Geschehen (vgl. ebd.: 70ft.) und pladiert dafiir die pathische Seite der Reflexion stirker ge-

geniiber Versuchen eines Verfiigbarmachens von Fremdheit zu gewichten (vgl. ebd.: 84ff.).

B] Wihrend Nog primér von (Alltags-)Erfahrungen ausgeht, wire im Sinne einer medialen Phénomenologie auch danach zu fra-
gen, wie Habitualisierung und Storung auch an mediale Instanzen und Infrastrukturen gekoppelt sind. Denn Medien, so argumen-
tiert Waldenfels, dienen nicht blof3 der Wiedergabe und Weitergabe vorgegebener Erfahrungen, sondern sind originér an der Er-
moglichung von Erfahrung beteiligt (vgl. Waldenfels 2019: 128). Sie fungieren als Zwischeninstanzen, durch deren Mitwirkung

sich das Kommen und Gehen der Erfahrung kondensiere, artikuliere und festige (vgl. ebd.: 113).

MIch werde mich im Folgenden eher auf Prozesse der De-Organisation beschrinken, um die relative Auspragung der Befrem-
dung, etwa gegeniiber dem starken Begriff der Krise, in der transformatorischen Bildungstheorie zu betonen, die ich eher mit

dem Begriff der Dis-Organisation assoziieren wiirde.

51 Ich mochte hier die De-Organisation vor allem deshalb so explizit machen, weil m.E. erst so ein angemessenes Verstindnis for-
muliert werden kann, dass Storungen, Momente der Befremdung und Irritationen keine bloSen Durchgangsstellen im Verhiltnis
von Organisation und Re-Organisation darstellen, sondern im Sinne einer pathisch-responsiven Erfahrungskonzeption als konstitu-

tiv verstanden werden miissen (vgl. Waldenfels 2002).

(61 Exemplarisch wird diese Fokussierung etwa in dessen AuBerungen zu Malewitsch deutlich (vgl. Mersch 2015a: 141ff.). Chris-
tiane Voss etwa kritisiert u.a. an Mersch, dass dieser die irreduzibel relationale Verfasstheit von Medien tendenziell ausblenden
wiirde und von den Wechselwirkungen zwischen Mensch und Medium abstrahiere (vgl. Voss 2010: 175). Voss kritisiert dariiber
hinaus Merschs Begrift der Medienreflexion, insofern dieser all das in die Latenz abdringe, was sich eben nur im und bedingt

durch den aktualen Bezug von Mensch und Medium aufeinander prozessiere (vgl. ebd.: 180).

(7 Es wiire m.E. interessant, das hier adressierte Verhiltnis etwa zu Jorissens Begriff der ,transgressiven Artikulation® in Bezie-

hung zu setzen, um auch hier die Spannbreite moglicher Relationierungen zu erweitern (vgl. Jorissen 2015: 60).

81 pie Ausstellung Jagdspuren von Akinori Tao lief vom 09.12.2023 bis zum 25.02.2024. Ich danke dem Kunstverein Harburg

und Akinori Tao fiir die Bereitsstellung der Dokumentationsfotografien und die Bildrechte.

1 [ch beziehe mich hier auf den von Andrea Sabisch und Manuel Zahn entwickelten Begrift der visuellen Assoziationen (vgl.
Sabisch/Zahn 2018).

(191 1ch habe mich aufgrund des Artikelformats dazu entschieden, die textliche Beschreibung der Ausstellung sehr stark zu raffen

und setze anstelle einer dichten Beschreibung auf eine Verschrinkung zwischen Bild und Text. Die Bilder artikulieren und

konkretisieren dabei (hoffentlich) das, was der Text nur andeuten kann.
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(1) 1¢h denke in diesem Zusammenhang etwa an Christiane Thompsons Uberlegungen zur Negativitit bildender Erfahrung (vgl.
Thompson 2009: 194), aus denen sie folgert, dass eine qualitativ empirische Bildungsforschung eine Verschiebung von rekon-
struktiven Methodologien erfordere, die ihren strategischen und dekonstruktiven Einsatz mitfiihren und gegenwirtig halten
miisste (vgl. ebd: 219). Eine Moglichkeit bestehe, so Thompson, darin, die Auseinandersetzung des Ichs mit kulturellen Gegen-
stinden auf der Folie der Unmoglichkeit letzter Aneignung zu thematisieren, also eine Subjektivierung auf der Grenze von Erken-

nen und Verkennen des Ichs zu situieren (vgl. ebd.).

Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz

Mit dem folgenden Beitrag stelle ich bild- und medientheoretische Uberlegungen zur Bildungstheorie an. Diese kniipfen insofern
an Karl-Josef Pazzinis aktuelle Monographie ,,Bildung vor Bildern“ (Pazzini 2015) und seine Habilitationsschrift ,,Bilder und Bil-
dung” (Pazzini 1992) an, als sie seine unterschiedlichen Analysen als Darstellung bildbasierter Bildungsprozesse begreifen und da-
raus einen Aspekt hervorheben, der sich durch die Beitriige wie ein roter Faden hindurchzieht: die Frage nach den komplexen Re-
lationen und Interaktionen, die zwischen Bildern und Betrachter*innen geschehen. Diese Verhiltnisse und Bewegungen lassen
sich nicht im Sinne von Subjekt-Objektgegeniiberstellungen denken, sondern als wechselseitiges raum-zeitliches Bedingungsge-
fiige von Bildwerdung und Subjektbildung. Im Zentrum steht also die These, dass die Subjektivation an Medialitit, hier: an
Bildlichkeit gekoppelt ist, ,,weil es der Medien bedarf, um sich zu bemerken.* (Pazzini 2015: 175)

Aber wie bedarf es der Medien? Wie kann das Mediale Selbst- und Weltverhéltnisse verdndern und zu deren Konstitution beitra-
gen? Was bergen sie fiir bildungstheoretische Implikationen? Worin besteht die Wirkung und Kraft des Medialen, hier des

Bildlichen, um unser Sehen, Denken und Handeln zu modifizieren?

Um diesen Fragen in aller gebotenen Kiirze nachzugehen, frage ich mit Dieter Mersch zunéchst danach, wie theoretische
Zuginge zum Medialen gedacht werden konnen. Ausgehend von dieser medientheoretischen Perspektive zeige ich exemplarisch
an Marc-Antoine Mathieus Arbeit 3 Sekunden zwei verschiedene Weisen medialer Performanz im Visuellen, um daran bildungs-
theoretische Fragen zu konkretisieren. Damit schlage ich vor, neben die Idee der Bildung als Transformation nach Kokemohr und
Koller (vgl. Koller 2012) auch eine in medialen Architekturen wurzelnde Performation als Dimension von Bildungsprozessen zu

reflektieren.

Zugange zum Medialen

In einem Aufsatz von 2010 unterscheidet Dieter Mersch zwei Zugiinge zum Medialen, indem er zwei Begriffe heuristisch einan-
der gegentiberstellt, um unterschiedliche Weisen der medialen Konstitution, bzw. Generativitit zu entwickeln. Auf der einen
Seite stehe die griechische Préiposition oder das Prifix meta, (im Lateinischen trans), die mit ,,,nach’, ,hiniiber’, ,von ... weg’, ,in

773

der Mitte’, ,unter* libersetzt werde, ,,wobei jedes Mal die Uberschreitung einer Grenze impliziert” sei (Mersch 2010: 200). Auf
der anderen Seite stehe dia, im Lateinischen mit per iibersetzt, das mit ,,durch” oder ,,mittels* iibersetzt werde und sich nur nuan-

cenhaft vom Meta unterscheide (vgl. ebd.: 202).
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Der erste Zugang zum Medialen, den Mersch dem Begrift Meta zuordnet, sei als ,,radikaler Medienbegriftf“ zu verstehen, ,,der das
Mediale als ein unhintergehbares Apriori postuliert, und zwar so, dass das Medium immer schon auf das Mediatisierte einwirkt,
es verwandelt und umprigt” (ebd.: 187). Dieser Medienbegriff werde in Bezug auf den Modus der ,,Ubersetzung® und ,,Ubertra-
gung” verwendet, wie er in dem Begriff der ,,Metapher” aufscheine; er sei fortan ,fiir alle weitere Medientheorie leitend gewor-
den” (ebd.). Gleichwohl berge dieser universale Status des Medienbegriffs Probleme, da kaum mehr ,,zwischen dem Medialen
und Nichtmedialen“ unterschieden werden konne und der Medialitéit kein Ort zuzuweisen wire (ebd.: 188). Zudem erweise sich

die Beschreibung der spezifischen Medialitit als Problem:

Was wiire z. B. die spezifische Medialitiit von Sprache: ihre propositionale Struktur, wie manche Philosophen unterstellen,
die figurale Kraft des Rhetorischen, ihre kommunikative Funktion, das Illokutive des Sprechakts, die gesamte Szene der Ver-
stindigung oder die Schrift, die ihr, wie Derrida es ausdriickt, ,iiber den Tod des Autors hinaus* eine Dauer und
Geschichtlichkeit sichert? Gewiss liefern alle diese Bestimmungen ,Beitrcige‘ zu dem, was das Mediale der Sprache aus-
macht, doch bedeutete jede Auszeichnung eines Gesichtspunkts bereits den Ausschluss oder die Herabsetzung der anderen
und damit einen Reduktionismus — wie auf der anderen Seite die Anerkennung aller Aspekte zusammen auf die Tautologie
zuliefe, die Medialitiit von Sprache sei die Sprache selber. Es gibt folglich keine ausschopfende Medienphilosophie der
Sprache, die sie nicht wesentlich engfiihrte oder in ihren Moglichkeiten beschnitte. (ebd.)

Mehr noch: eine solche Medienphilosophie wiirde, wie es bei Luhmann der Fall sei, das Mediale in jene Formen verlagern, die es
selbst generiere und ,,das hauptsichliche Problem [bestiinde, AS] in der Identifikation der Formen selbst, weil diese wiederum
nicht unabhéngig von ihren medialen Bedingungen existier[t]en” (ebd.: 189). Um diesem Paradox zu entgegnen, habe Wittgen-
stein in seinen Philosophischen Untersuchungen stattdessen vorgeschlagen, ,,von der Praxis des Sprechens anhand von ,Sprachspie-
len* auszugehen und durch ihre Verwendungsweisen die Sprache in ihrer Medialitit zu enthiillen (ebd.: 188f.). Fiir Mersch dient
dies ,,als Modell fiir eine ,andere’ Medienphilosophie®, die ,,weder das Mediale in einem Modus von ,Ubertragung‘ verankert noch

in ihr eine ,Transzendentalitit’ erblickt” (ebd.: 189).

Er schlégt stattdessen vor, einen zweiten Zugang zum Medialen zu verfolgen, den er mit dem Begriff dia, bzw. dem lateinischen

Synonym per fasst:

So weist per-sona auf die Medialitit der Maske, die verhiillend-enthiillend ein Gesicht dadurch offenbart, dass sich die
Stimme ,durch (per) einen Laut (sono) artikuliert, wie die per-spectiva wortlich ,eine Durchsehung‘ (Diirer) bedeutet, die
sich [..., AS] ,durch’ jene mathematische Struktur zu erkennen gibt, die das Sichtbare allererst gewdihrt. Ahnliches gilt fiir
die Platonischen dialogoi, die ,Durchsprechung‘[dialogizomai], welche eine Erdrterung vermittels des 1ogos vollzieht, um ei-
nen Gedanken oder eine Uberzeugung auf ihre geteilte Wahrheit hin ,durchsichtig‘ zu machen, wie die didphora an die Saat

und den Simann, d. h. die Urszene der Dissemination, gemahnt. (ebd.: 202)

Liege den hier genannten begrifflichen Beispielen — ebenso wie beim Uber-setzen und Ubertragen des Meta — ,.eine Differenz
oder Teilung zugrunde®, werde sie hier jedoch ,nicht iibersprungen®, sondern ,,mittels der poiesis und ihrer materiellen Bedingun-
gen ,durch‘gearbeitet” (ebd.: 202). Dem gegeniiber ergebe sich beim radikalen Medienbegriff des Meta die Schwierigkeit, ,.ein Ge-
trenntes miteinander zu verbinden, ohne dass klar wiirde, was die Verbindung stiftet”, insofern liee er ,,im Dunkeln, von woher
oder wodurch die Vermittlung geschieht, weil es vom Sprung oder Ubergang nicht selbst wieder eine Vermittlung geben kann*
(ebd.: 200). Das Mediale, verstanden als Meta sei ,ndmlich einer Differenz geschuldet, deren Differenz selbst offen bleibt“ (ebd.).
Um zu verstehen, wie der Sprung des Meta zu denken sei, beschreibt Mersch den Vorgang des Uber-setzens, den ,,Inbegriff des
Medialen®, als einen riskanten Sprung ,,zwischen den Sprachen, der beide, sowohl die iibersetzende wie die libersetzte, tangiert”,
und sich ohne .fertium comparationis® realisiere, der zugleich deplatziere und grundlegend verindere, ,,dhnlich wie eine Transfor-

mation keine bloffe Umgestaltung bedeutet, sondern eine metamorphosis.“ (ebd.: 201)

Im Unterschied zur grundlegenden, ereignishaften Verwandlung in der Transformation aktualisiere eine Performation im Sinne
des Dia eine Auffiihrung, Verkorperung oder Dar-stellung. Dazu Mersch: ,Nicht die Verwandlung ist dann das Resultat, sondern,
im Wortsinne, die ,Dar-Stellung* [ ..., AS]. Dann steht auch nicht linger die ,Uber-Tragung* oder das metapher- ein als Paradigma
fiir den Prozess der Mediation ein, sondern jene Formen des experiens oder Experimentellen, durch welche etwas zur Erschein-
ung gelangt, ,gesetzt’ oder ,ausgesetzt® wird, um sich ebenso in der Wirklichkeit zu manifestieren wie diese zu ,ent-setzen* (ebd.:

203) und so Neues hervorzubringen (vgl. ebd.).
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Die Weise des Uberspringens werde beim Dia gekoppelt an die ,Materialitit von Ubergiingen sowie die Praktiken der Verwand-

I

lung von etwas in etwas ,durch* etwas anderes.“ (ebd.: 201) Sie setze insofern ,,weniger vertikal und ,sprunghaft™ ein, als die
Transformation, sondern verlaufe ,,vielmehr horizontal und damit flacher und bescheidener (ebd.). Im Unterschied zum ereig-
nishaften, ortlosen Begrift des Medialen beim Meta, deuten sich im Dia ,,verschiedene Wege oder Modalitdten an, den Ubergang
zu gewihrleisten®; eingebettet ,,in ein Netzwerk von Dingen und Handlungen beruht das Mediale folglich auf performativen Prak-
tiken und nicht im Ereignis einer différance. Deswegen auch die Betonung auf die Praxis der Kiinste: Anstelle einer Metabasis,
eines Ubergangs in eine andere Ordnung, verfolgen sie eine Diabasis, die zwar gleichfalls einen Ubergang nennt, jedoch vermoge

solcher Passagen, die auf konkreten ,Architekturen’ bauen.” (ebd.: 203)

Auf der einen Seite steht bei Mersch also ein radikaler Medienbegrift des Meta, der sich die sprachliche Konstitution zum Vor-
bild nimmt und im Sinne von Derridas différance aufgefasst werden kann, auf der anderen Seite ein geméaBigter Medienbegrift,
der das Mediale zuriickbindet an konkrete Praktiken. Er geht von einer ,,ununterbrochenen Kette horizontaler Verschiebungen
aus [..., AS], deren konstitutive Effekte in jedem Einzelfall allererst zu iiberpriifen wiren (ebd.: 205) und nicht wie in den meis-
ten Medientheorien bereits vorausgesetzt wiirden (ebd.: 192). Dementsprechend liege der Fokus darauf, was solche Verschiebun-
gen ,auf der kommunikativen Szene bewirken. Nicht die Frage des Symbolischen ist fiir das Mediale relevant, sondern die an Ak-
teure und Kontexte sowie an Diskurse und Materialititen gebundenen Praktiken, um im eigentlichen Sinne situativ ,durchzuschla-
gen".“ (ebd.: 205) Auch wenn ich hier die Zuschreibung zu paradigmatischen Mediationsprozeduren als Gegeniiberstellung der
sprachlichen Konstitution einerseits und der Praxis der Kiinste andererseits fiir problematisch erachte, weil sie eine Dichotomie

zwischen Sprache und Bild/Kunst weiter festschreibt, die so m. E. nicht zu halten ist — mit Sybille Kramer konnte man erwidern,

dass Bild und Sprache keine Gegensitze, sondern zwei Pole einer Skala darstellen’ —, erweist sich die Differenzierung und zu-
gleich die Ausweitung der Zuginge zum Medialen auch fiir Bildungsprozesse als interessanter Aspekt. Sie iiberfiihrt nimlich im
Zeitalter des Audio-Visuellen die virulente Konstitutionsfrage des Medialen, die auch fiir die Bildungsprozesse aktuell bedeutsam
ist, in eine Frage der Modalititen und der Produktion (Mersch 2010: 206). Mersch behauptet: ,, Vielmehr wandelt sich die Konstitu-
tionsfrage zum Modusproblem™, es gehe im Medialen ,,um das Ereignis des Als“, da sich ,,je nach der Szene des Performativen in
ein mediales Als allererst umschreibt. Das Mediale fungiert also nicht als eine primordiale Hypothese, sondern existiert allein in
Abhingigkeit jener Praktiken und Materialititen, deren ,Ver-Wendung' es zugleich auf immer neue Weise ,wendet’. Was das Me-
diale ist, kann nicht gesagt werden — es entzieht sich seiner Feststellbarkeit; gleichwohl zeigt es sich durch seine ,Bewegungen’ und
deren ,Wendungen‘ hindurch. Sie dulden sowenig eine Synopsis wie eine allgemeine Theorie, bestenfalls nur regionale Kasuis-
tiken von Fall zu Fall. Medien situieren sich, jenseits operativer Strukturen, in einem indeterminativen Feld von Potentialititen:

Sie sind nicht — sondern sie werden erst.” (ebd.)

Ubertrigt man die von Mersch beschriebenen medialen Zugiinge und deren generative Dimension auf die Bildungstheorie, wire

zu fragen, wie sich mediale Modalititen zeigen und wie sie unser Sehen und Denken veréndern konnen.

Mediale Performanz

Um die Frage der Performation im Sinne des Dia bei Mersch exemplarisch zu untersuchen, wihle ich den 2011 entwickelten
Comic 3 Sekunden von Marc-Antoine Mathieu aus, den der Zeichner selbst an den Hamburger Graphic-Novel-Tagen im Litera-
turhaus Hamburg 2012 présentierte. Laut Klappentext versucht das Werk bildhaft den ,,Verlauf eines Lichtstrahls in einem klei-
nen Ausschnitt von Zeit und Raum einzufangen. Die drei Sekunden, die er umfasst, erzihlen eine sehr kurze, aber auch hoch
konzentrierte Geschichte in Form eines Krimis. Das Beobachten der Details und die Erforschung der Schauplitze ermoglichen
es, tote Winkel zu rekonstruieren und Indizien zusammenzutragen, aus denen sich die Beziehungen der Personen und die Motive
erschliefen lassen.” (Mathieu 2012)

Bezogen auf meine Frage, wie kraft der Medialitit unser Sehen durch Bilder modifiziert wird, bietet diese Arbeit den Vorteil,
dass Mathieu sie als hybrides Werk konzipierte, indem er sowohl eine Version im Medium des Buches erstellte als auch eine
zweite Version mit exakt derselben Bildfolge im Medium des Films, genauer: als digitalisierte Animation (vgl. Mathieu 2012b).

Das Interessante beider Arbeiten liegt dabei weniger auf der semantischen Ebene als vielmehr auf der medialen. Es besteht darin,
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dass es — trotz iibereinstimmender Bilder — zu vollig unterschiedlichen Seherfahrungen kommt. Wie kann dies geschehen?

Alle Interpretationsmethoden der reinen Inhaltsanalyse wie auch der Einzelbilder finden hier ihr Ende, denn Mathieu geht es mit
der spezifischen medialen Gegeniiberstellung um eine differenziertere und weiter reichende Betrachtung, die die Verkniipfung
von Form und Inhalt ebenso betrifft wie die Verkettung der Bilder miteinander, also gewissermaf3en die Bildsyntax, als auch um
die Verwobenheit von Darstellung und Wirkung. Es geht also nicht linger um das Bild im Singular, sondern um die gegenwirtig
in der Bildtheorie debattierte Frage nach dem Bild im Plural (vgl. Ganz/Thiirlemann 2010).

Aber wie prozessieren und modifizieren die beiden Medien unterschiedliche Weisen der Bildbetrachtung? Wie richten sie uns im
Betrachten aus?

Einerseits zeigt Mathieu mit seinem Buch insgesamt 602 Einzelbilder in quadratischem Format, die jeweils in neun Einzelbildern
pro Seite (drei Panels a drei Bilder) angeordnet sind und durch einen schmalen schwarzen Rahmen und weifle Bildzwischenriume
voneinander getrennt sind. Das Fortschreiten der Bildhandlung wird also in den kinetischen Vollzug der Bildbetrachtung ver-
lagert, der sich nicht nur an der westlichen ,,.Leserichtung® im Buch festmacht, sondern zudem auch auf eine selbstbestimmte
zeitliche Orientierung der Betrachtung verweist, die sich im Vor- und Zuriickbléttern der Rezipient*innen zeigt. Die Bilder
verteilen sich auf verschiedene Seiten im Buch und kniipfen damit an mehrteilige Bildformen an, die auf verschiedene Orte
verteilt sind (vgl. Pichler 2010: 120). Vergleichbar mit den bildhaften Darstellungen des Kreuzweges der christlichen Ikonogra-
phie, bei denen man analog zum Leidensweg Christi einen Weg abschreitet, kann man im Verfolgen der bildhaften Reihenfolge
bei Mathieu den Weg des Lichtstrahls als lineare Bildverkettung nachvollziehen. Gleichwohl erhalten wir im Wahrneh-
mungsprozess die Moglichkeit, diese chronologische Betrachtung intervallhaft zu unterbrechen, um z. B. die Einzelbilder genauer
zu betrachten, um die gesamten Buchseiten als iiberblicksartige Bildensembles anzusehen oder um lediglich einzelne Uberginge
zwischen den Bildern auszuloten, die durch die Vergroflerung und den verschobenen Bildausschnitt z. B. verfremdend wirken.
Die Rezeption des Buches lésst uns also eine korperliche Bewegungsfreiheit, um die zeitliche und raumliche Organisation der
Bildverkniipfung im sequenziellen Vergleich und in ihrer Verschiebung und Vergrofierung wahrzunehmen. Dies geschieht allerd-
ings — trotz des zentralperspektivischen Bildraums — auf Kosten einer Durchsicht (per-spectiva). Andererseits zeigt Mathieu mit
der animierten Darstellung im Medium des digitalen Films, dass die Bilder hier gewissermalien durch ein Einzelbild hindurch er-
scheinen. Die Bilder im Plural sind hier nicht nebeneinander angeordnet, sondern in Ebenen oder Schichten. Sie werden vor
allem durch Bildverschachtelungen, wie Bild-im-Bild (Mise en abyme)-Kompositionen und als Figur-Grund-Relationen zusam-
mengehalten. Hierbei entsteht der Eindruck, dass uns die gezeichneten Bildobjekte entgegentreten und es zugleich eine Sog-
wirkung in das Bild hinein gibt, die uns in das Bildgeschehen verwickelt. Es ist kein Zufall, dass in der Rezension zu 3 Sekunden
behauptet wird: ,,Wir folgen nicht nur einem Blick, sondern sind dieser Blick selber [Kursivsetzung AS], der wie ein nicht enden
wollender Zoom, eine Vergroflerung und Annéherung, sich immer weiter fortbewegt.“ (Schliiter 2012) Aber erstens geht es hier
nicht um einen Blick, sondern um einen Lichtstrahl, der erst die Fiktionalisierung des Blickes, den wir niemals selbst einnehmen
konnten, ermoglicht. Und zweitens ist mit der Fortbewegung auch eine Bewegungslosigkeit verbunden. Wihrend wir also die ver-
schiedenen Einstellungen, Perspektiven und Kamerabewegungen als Blickausrichtungen erfahren, wird das betrachtende Subjekt
korperlich stillgestellt, denn der Blick ist durch das zentralperspektivische Zoomverfahren zwanghaft auf die Bildmitte
fokussiert. Je schneller wir den Film abspielen, desto stiarker erleben wir die korperliche Zurichtung auf einen Flucht-, bzw. einen
Augenpunkt. Solange wir die Handlung verfolgen wollen, diirfen wir nicht einmal zwinkern, geschweige denn, einem Bild-
begehren oder Aufmerksamkeitsgeschehen nachgehen. Dies gelingt indes nur, wenn wir den Blickfluss und damit auch unsere Se-
h- und Bilderfahrung unterbrechen. Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die Kontinuierung in der digitalen Filmversion durch
die Fokussierung auf die Bildmitte als fixer Augenpunkt hergestellt wird, der die Bilder in die Tiefe hinein verklammert und eine
Durchsicht ermoglicht, sodass der Eindruck eines Sogs entsteht. Die Rinder und Grenzen der Bilder werden hingegen nur lateral
wahrgenommen, sodass eine Orientierung vor allem innerhalb des Bildraums moglich scheint. Insofern bestitigt sich der Ein-
druck, dass unser Blick und der Lichtstrahl sich iiberlagern, wir erleben scheinbar durch unseren Blick, der Licht gibt, einen vi-
suellen Anschluss, indem sich das Bildkontinuum auf das néchste Bild hin 6ffnet. Insofern kippt das Bildkontinuum in den Status
des entwerfenden Bildes und konstituiert das Bildhafte der Reihung erst durch den Modus des Medialen. Nach Didi-Huberman
ist es vor allem diese ,,voriibergehende, gewagte, symptomale Fihigkeit, Erscheinung zu werden®, die das Bild als virtuelles Kont-
inuum charakterisiert (Didi-Huberman 2000: 197) und es auf andere Bilder hin 6ffnet. (vgl. dazu auch Sabisch 2015)
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Die Kontinuierung im Medium des Buches indessen kennt diese Offnung auch, doch findet aufgrund der riumlichen Verteilung
der Bilder im Buchformat eine distanziertere Sequenzialisierung statt, die den Fokus auf die verschobene Wiederholung der
Einzelbilder verlagert, sodass eine gruppenweise Ubersicht iiber die Bilder mitsamt ihren Rahmungen, den Verschiebungen in
Rahmungen und Montagen sichtbar wird. Zudem verlagert sich das Blickgeschehen auf den Raum vor dem Bild. Neu hinzukom-
mende Details konnen dann im eigenen Tempo vergegenwirtigt werden und manche Wiederholungen (wie etwa die Mondserie)
konnen, trotz ihres medialen Witzes, in Bezug auf die semantische Dimension iibersprungen werden. Was bedeuten diese exem-
plarischen Beschreibungen der Subjektbildung und -ausrichtung durch mediale, hier: durch visuelle Architekturen und Perfor-

manzen?

Bildung ,durch’ Bilder

Wenn ich eingangs mit dem Zitat von Karl-Josef Pazzini behauptet habe, dass es der Medien bediirfe, um eine Subjektbildung zu
ermoglichen, habe ich am Beispiel Mathieus gezeigt, wie das Mediale, d. h. das Visuelle der Bildverkniipfungen an Prozessen der
Subjektivation beteiligt sein kann und wie Welt-und Selbstverhéltnisse durch das Mediale jenseits einer reinen Abbildlogik mod-

ifiziert werden konnen. Was aber bedeutet das fiir die Bildungstheorie?

Zunidchst konnen Bilder als Anlass fiir Bildungsprozesse dienen. Um jedoch nicht von einer Analogie der Sprache und des Bildes
auszugehen, sondern den Bildern eine genuine eigene Erkenntnisgenerierung zuzugestehen, schligt Pazzini einen ,,Entzug aus den
sprachnahen Symbolisierungsmodi“ als Bildungsanlass vor (Pazzini 2015: 30f.). Dieser Entzug erhoht derzeit — zumindest im Kon-

text gegenwirtiger schulischer Textorientierung — die Moglichkeit der Fremderfahrung und die Bildungswahrscheinlichkeit.

Aber auch auf der Ebene der Welt- und Selbstverhiltnisse spielen mediale Prozesse eine immense Rolle fiir Bildungsprozesse.

Pazzini hat das wechselseitige Bedingungsgefiige von Bild- und Subjektbildung a. hinsichtlich der zentralperspektivischen Darstel-

lung immer wieder betont 2 und neben der Rationalisierung auch deren unbewusste ,,Abspaltungsprodukte® herausgearbeitet, die
in der Psychoanalyse thematisch werden (Pazzini 1992: 64).

Versteht man Bildung ferner mit Hans-Christoph Koller als ,,Prozess der Transformation grundlegender Figuren des Welt- und
Selbstverhiltnisses angesichts der Konfrontation mit neuen Problemlagen” (Koller 2012: 17), wire die Frage des medialen Zu-
gangs, wie ich es mit Mersch skizziert habe, eine weiter zu verfolgende Frage, die sowohl die Transformationen betriftt als auch
die Entstehung des Neuen. Die rhetorischen ,,Figuren* nach Kokemohr konnten auch auf visuelle Konstellationen, Figurationen
und Performanzen hin ausgedehnt werden, wie ich es am Beispiel von Mathieu angedeutet habe. Dabei spielt das Bild im Plural
eine herausragende Rolle, da es die sequenziellen und topologischen Bildordnungen und Bildperformanzen beriihrt, die das Sub-

jekt allererst bilden. Im Sinne von Merschs Dia werden diese Konstellationen fiir die empirische Erforschung darstellbar.

Folgt man ferner dem Kunsthistoriker Robert Kudielka in der Annahme, dass in der Kunst hinsichtlich der Bilder im Plural ein
»Wandel vom Gegenstand der Betrachtung zum Ort der Erfahrung“ zu verzeichnen sei und eine im 21. Jahrhundert zunehmende
~Aktualisierung des Bezugs zwischen Betrachter und Bild“ feststellbar sei, konnte man fiir die Bildungstheorie ableiten, dass Bild-
sequenzen viel stirker als mediale ,,Orte der Erfahrung” und der Bildung verstanden werden konnen, die Subjekte platzieren und
ausrichten (Kudielka 2005: 46). Wire es angesichts dessen nicht an der Zeit, den sprachtheoretischen Legitimationen der Bil-

dungstheorie bildtheoretische Grundierungen an die Seite zu stellen?

Anmerkungen

[1],,,,Was aber, wenn ,Sprache‘ und ,Bild‘, somit das Sagen und das Zeigen nur die begriffiich stilisierten Pole einer Skala bilden,
auf der alle konkreten, also raum-zeitlich situierten Phinomene nur in je unterschiedlich proportionierten Mischverhdiltissen des
Diskursiven und Ikonischen auftreten und erfahrbar sind? Was, wenn es die ,reine Sprache‘ und das ,reine Bild, die wir als Be-

griffe zweifellos klar akzentuieren und differenzieren konnen und vor allem: auch miissen — als raum-zeitlich situierte Phinomene
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— gar nicht gibt?* (Krdmer 2009: 95).

[2] ,,.Der Vorgang der perspektivischen Zeichnung ist einer der Auseinandersetzung mit dem Entstehen und Verschwinden des
Subjektes.” (Pazzini 1992: 86)
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dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz

Vor Kunstwerken oder Bildern findet nicht zwangslaufig Bildung statt — aber sie kann sich, wie Karl-Josef Pazzini in der Einlei-

tung von Bildung vor Bildern hervorhebt, angesichts von Kunst auch unfreiwillig vollziehen, zumindest ihr Anfang. Das gilt auch
fiir Bildungsprozesse im Allgemeinen: Sie lassen sich nicht willkiirlich herbeifiihren oder steuern, sie haben quasi ihren eigenen

»Willen“. Dazu weiter Pazzini:

Bildung findet dauernd statt, weil dauernd Bilder einfallen. Dies kann man weder stoppen noch prdzise befordern. Den-
noch zeigt z. B. die psychoanalytische Erfahrung, dass eingefallene Bilder, Bilderschichten bilden und zu Verhdirtungen
fiihren konnen. Der notwendige Schutz durch Bilder und Einbildungen kann zu einer grofsen Distanz zur Welt (einer einge-
bildeten Autonomie und Souverdnitdit) fiihren, so dass unbewusste Schutzbilder, Phantasmen genannt, kaum noch Variatio-
nen der Aufmerksamkeit zulassen. Einbildungen konnen Neubildungen verstellen oder in einem Wiederholungszwang Situa-
tionen produzieren, die den Vorteil haben, bekannt zu sein, aber auch die Leiden verursachen, die man eigentlich meiden
wollte.

(Pazzini 2015: 13)

Der von Pazzini skizzierte Bildungsbegriff spielt auf Sigmund Freuds Uberlegungen zur menschlichen Psyche an. Bildungen des
Unbewussten (Lacan 2006) sah Freud im Traum, in psychischen Symptomen, im Witz oder in Fehlleistungen am Werke. Im Be-
griff ,,Bildungen* schwingen fiir Freud Konnotationen aus der Geologie bzw. Archdologie mit, die Formationen und Schichtungen

als Sedimente von stetigen Verdnderungsprozessen denken.

Neben diesen unbewussten Bildungsprozessen gibt es auch individuelle und institutionelle Anstrengungen, Bildung als bewussten,
selbstreflexiven Prozess anzuregen und zu befordern. Solche Bildung braucht das Ereignis, verstanden als Beginn einer selb-
streflexiven Bewegung, in der man sich der eigenen Bild(ungs)schichten, individuellen Bildungen bewusst werden kann, so wie
Freud z. B. Fehlleistungen brauchte, um das Wirken des Unbewussten in der menschlichen Psyche zu deuten. Pazzini zufolge kon-
nen Kunstwerke zu solchen Ereignissen werden. Er versteht daher Kunst nicht nur als einen Forschungsbereich an der individu-
ellen Subjektkonstitution, sondern gleichsam als kulturellen Bereich mit hohem Bildungspotenzial. Mit anderen Worten: Arte-
fakte und kiinstlerische Prozesse werden von ihm als mogliche Auskiinfte iiber Bildungsprozesse von Subjekten und gleichzeitig

als Moglichkeit wieder anderer Bildung verstanden.

Die dabei in Teilen bemerkbar und thematisch werdenden unbewussten, je individuellen Bildungen des Subjekts, seine Phantas-
men, haben als Bildschirme eine doppelte, ja ambivalente Funktion. Sie geben einerseits dem individuellen Begehren des Sub-
jekts, seiner Aufmerksamkeit, seinen Wahrnehmungen, Interessen und Wiinschen Ausrichtung, schiitzen es vor existenziellen
Angsten, indem sie Orientierung in der Welt, ja gar Souverinitit gegeniiber der Welt suggerieren. Mit anderen Worten: Sie sind
das Medium, durch das jeder einzelne etwas als etwas wahrnimmt, aufmerkt oder auch etwas anziehend findet. Aber sie konnen
sich andererseits auch derart verhirten, unbeweglich und abgedichtet sein, dass sie nichts Anderes, Neues, keine Differenz in sich
wiederholenden Wahrnehmungs-, Denk- und Handlungsprozessen zulassen — und so in letzter Konsequenz das Begehren des Sub-
jekts im Sinne eines Anders- Werden blockieren.

Der Begriff des Bildschirms ist meines Erachtens zentral fiir Pazzinis bildbasiertes bildungstheoretisches Denken. Er verwendet
ihn in vielfach variierter Weise, umschreibt ihn mit anderen Begriffen wie Oberfliche, Interface, Phantasma, Blicklenkung,
Widerstand u. a. m., dabei, so kann man in einer ersten abstrakten Annidherung schreiben, spannt sich der Begriff zwischen min-
destens zwei Polen auf, dem Kunstwerk oder ésthetischen Objekt einerseits (z. B. ein konkreter Bildtriger im Raum) und der sub-

jektiven Wahrnehmung (mit ihrem je eigenen Bildbegehren, Interesse, etc.) anderseits.

Ich will daher mit Pazzini in einem ersten Schritt dem Begriff des Bildschirms, seinen vielfiltigen Bedeutungsebenen vor dem
Hintergrund der aktuellen digitalen Medienkultur nachgehen. In einem zweiten Schritt werde ich in medienokologischer Perspek-
tive Bildschirme als ,,Knoten* einer weltweit vernetzten, digitalen Medienkultur thematisieren und gleichsam den theoretischen

Blick von einer individuellen auf eine dividuelle, also vielfach verteilte und geteilte Subjektivitit verschieben. Dabei verliert der
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Begriff der Individualisierung, sowohl fiir die Kunstpédagogik als auch fiir eine Theorie dsthetischer Bildung, als Ausrichtung

der Forschung und der pidagogischen Praxis seine prominente Stellung. Er gerit sogar in Verdacht, Fehleinschitzungen der tat-
sdchlichen Bedingungen und komplexen Interdependenzen der pidagogischen Praxis zur Folge zu haben. Die Aufmerksamkeit
wird stattdessen stirker auf die (materiellen, korperlichen, sozialen, medientechnologischen) Milieus, in denen sich bildende, divi-

duelle Prozesse vollziehen, zu richten sein.

Aktuelle Medienkultur als Bildschirm-Kultur

Wir leben in einer ,,Bildschirm-Kultur“: Bildschirme in allen Gréfen und technischen Facetten bestimmen unsere alltéigliche
Lebenswelt und mit der Digitalisierung haben sie sich noch vervielfiltigt. Sie begegnen uns heutzutage tiberall und wir tragen Sie
mit uns herum, einige in intimer Beziehung eng an unseren Korpern. Diese Entwicklung macht auch vor der Schule bzw. den
Klassenrdumen nicht halt: dort konkurriert der Lehrer mit anderen Bildschirmmedien der Wissensvermittlung wie der Tafel, der
Beamerprojektion auf der Wand oder einer Leinwand und den Bildschirmen der Smartboards, Laptops, Tablets und Smartphones

der Schiilerinnen und Schiiler.

Bildschirme konnen daher, und das scheint intuitiv einleuchtend, zuerst einmal als materielle, technische und technologische Ob-
jekte verstanden werden, mit denen Menschen schon seit sehr langer Zeit umgehen, sie als Speicher-, Darstellungs- und Kommu-
nikationsmedien benutzen. Das ist auch die Perspektive auf den Bildschirm — verstanden als eine flache, rechteckige Oberfliche,
die in einiger Distanz zu einem wahrnehmenden Subjekt positioniert ist — die Lev Manovich in seinem Buch The Language of
New Media (2001) einnimmt. In dem Kapitel The Screen and the User (ebd.: 99fF.) skizziert er eine historische Linie der heutigen
Bildschirmkultur, die von den ersten Gemaélden, die er als ,.klassische Bildschirme* bezeichnet, tiber die ,,dynamischen Bild-
schirme* des Kinos und des Fernsehens bis zu den heutigen Computerbildschirmen in allen GréBen und Formen reicht. Wihrend
im strukturellen Sinne die Grundform des Bildschirms (auch verstanden als Rahmung, die ein Bild vom visuellen Feld der
Wahrnehmung abgrenzt und hervorhebt, vgl. Mersch 2014: 23ff.) in der historischen Entwicklung relativ stabil bleibt, verdndert
sich das auf ihm reprisentierte in zeitlicher, riumlicher und materiell-technischer Perspektive enorm. Waren die Gemilde und
Photographien noch stillgestellte Darstellungen von und Einschreibungen der visuellen Realitit, wurden die Bilder der Kinolein-
wand beweglich und waren Ergebnis eines durch die Filmkamera mobilisierten Blicks. Der die heutige Medienkultur do-
minierende Computerbildschirm bringt nach Manovich einen dritten Bildschirmtypus hervor, auf dem sich digitale Informatio-
nen in Echtzeit verwandeln (Manovich 2000: 101ff.). Uber die digitalen ,,Echtzeit-Bildschirme® zirkuliert und verteilt sich un-
abldssig ein Strom von Daten und Informationen, die sowohl unsere gesellschaftlichen, politischen, institutionellen als auch
unsere individuellen Welt-, Fremd- und Selbstverhéltnisse mitstrukturieren. Manovich widmet demensprechend auch die zweite

Hailfte seines Essays den bildenden Verhéltnissen zwischen Bildschirmen und den sie benutzenden Menschen.

Im Anschluss an Manovich kénnen wir von den in der aktuellen Medienkultur existierenden Bildschirmen als einem Dispositiv
sprechen, und zwar im Sinne von Michel Foucault (1978) oder auch Giorgio Agamben (2008), der fiir mich eine der allgemein-
sten, einfachsten und zugleich schonsten Formulierungen fiir das Dispositiv gefunden hat. Fiir Agamben (ebd.: 26) bezeichnet der
Begrift des Dispositivs ,,(...) alles, was irgendwie dazu imstande ist, die Gesten, das Betragen, die Meinungen und Reden der Le-
bewesen zu ergreifen, zu lenken, zu bestimmen, zu hemmen, zu formen, (...)“. Das sind fiir Agamben nicht nur Gefingnisse,
Psychiatrien, Fabriken, Universititen, Schulen, juristische und politische Mainahmen oder Disziplinen jeglicher Art, sondern
auch die Sprache, Malerei, die Schrift, die Literatur, die Photographie, die Zigarette, die Schifffahrt, die Computer und Mobiltele-
fone und vieles mehr. Es wire jetzt ein Leichtes, Beispiele dafiir zu nennen, wie sehr die digitalen, vernetzten Bildschirmmedien
und gleichsam die globale Technosphire des World Wide Web unsere Aufmerksamkeit, unser Wahrnehmen und Fiihlen, unsere
Weisen der Kommunikation, unsere Erinnerungskultur sowie die Formate der Speicherung und Darstellungen von Informationen
langst ergriffen und veridndert haben. Und es ist dringlich angezeigt, die sich verdndernden empirischen Bildungsprozesse, im
Sinne von Bildungen vor, mit, durch die digitalen Bilder dieser Bildschirme, zu erforschen und dabei gilt es, die bislang aussch-
lieBlich sprachbasierten Bildungstheorien um Theorien visueller Bildung zu erweitern (vgl. dazu Zahn 2012, 2014 und auch den
Aufsatz von Andrea Sabisch in diesem Band). Ich mochte aber an dieser Stelle mit Jacques Lacan eine weitere Bedeutungsschicht

des Bildschirms anfiigen.
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,L’écran’: ,Bildschirm® bei Jacques Lacan

Nach Agamben gibt es also zwei grofie ,,Klassen“ auf der Welt: die Lebewesen und die Dispositive. Subjektivierungen bzw. indivi-
duelle Subjekte entstehen aus der Beziehung zwischen den Lebewesen und den Dispositiven. Die Dispositive geben mehr oder
weniger konkrete Subjektivierungsweisen oder Subjektformen vor. Insofern kann ein und dasselbe Lebewesen in mannigfaltige
Subjektivierungsprozesse verwickelt sein: wie beispielweise als Fernsehzuschauer, Gértner, Kurator, Tangotinzer, Photograph,

Maler, Bodybuilder, Jogger, Lehrer, Raucher, Kinogénger, Internetuser, usw.

Mit Jacques Lacan kann man dieses Verhiltnis zwischen Lebewesen und Dispositiven starker noch, als Agamben das tut, von den
Lebewesen her denken. Dabei verschiebt sich die Aufmerksamkeit von den technologischen Apparaturen und ihren Subjektfor-
men, die sie bereitstellen, hin zu den Menschen. Fiir die sind die Bildschirmmedien nicht blof} technisches Zeug und Instrumente,
sondern iiber ihre Inhalte und Symbolisierungen verbunden mit Imaginationen, Interessen, Anspriichen und Wiinschen, die
wiederum das Gefiige, die Relationen zwischen ihnen und den Dispositiven mitstrukturieren. Lacan bezeichnet diese Imaginatio-
nen, Bilder und Objekte des Wunsches als Phantasma (vgl. Lacan 1987: 66f.). Er denkt dabei das Phantasma — in Differenz zur
Phantasie und Vorstellung — als eine Art intersubjektiver Schirm, den man selbst zwar nicht sehen kann, auf welchem sich aber
alle wahrnehmbaren Zeichen, Bilder und andere Reprisentationen einschreiben. Dieser Bildschirm ist keine ausschlieBlich indivi-
duell-imagindre Formation; da er als Phantasma stets vom kulturellen Anderen mitgepragt wird, hat er eine symbolische Seite,
die sich zugleich trennend und verbindend zwischen Subjekt und Welt aufspannt. Der Bildschirm bietet nach Lacan so
Moglichkeiten, die Kluft zwischen dem individuellen Subjekt und seinem fremden Gegeniiber zu iiberbriicken, indem er ihm die

Einnahme unterschiedlicher Subjektpositionen und damit gleichsam einen Weg in eine Intersubjektivitit anbietet.

Pazzini ist mit seinem Verstindnis des Bildschirms ganz nah bei Lacan, wenn er beispielsweise in Die Angst, die Waffen
abzugeben schreibt, Bildschirme représentieren auch den Wunsch der Subjekte, sich einer gemeinsamen Wahrnehmung zu ver-

sichern:

Dennoch schwingt das [in jeder subjektiven Wahrnehmung, MZ] als Wunsch mit: sich der eigenen Wahrnehmung versich-
ern als einer, die allen gemeinsam wiire. Sie entsteht aber erst nachtraglich, wenn es dazu kommt. Dieser Sehnsucht ent-
spricht noch die in fast allen Unterrichtsrdumen vorhandene, von allen sichtbare Projektionsfliiche, die Tafel — Tafeln
sowie das (mittelalterliche) Tafelbild, spiiter die Leinwand und der Bildschirm tragen zur Ausstellung von Kunstwerken in
einem dffentlichen Kontext bei. Sie fordern zur Bildung eines gemeinsamen Wahrnehmungsbestandes heraus. (Pazzini
2015:71)

Zusammenfassend kann Lacans Verstindnis des Bildschirms als Basis kultureller Vorgaben angesehen werden, welche individu-
elle Erfahrung verstindlich, mitteilbar werden lasst und dabei die Individuen als begehrende Subjekte strukturiert. Er ist damit
auch Schnittstelle/ Interface zwischen subjektivem Wahrnehmen, Denken und Handeln und den sie (mit)formenden Dispositiven,
verstanden als Zusammenhinge von heterogenen Elementen wie Diskursen, Praktiken, Techniken, Artefakten, Architekturen u.

a. m., in und mit denen Menschen agieren.

Vernetzte Bildschirme als Knotenpunkte medienkultureller Milieus

Wie sind nun die materiellen Dispositive der digitalen Medienkultur beschaffen, in denen sich gegenwirtig Menschen subjek-
tivieren? — Das ist eine der zentralen Fragen der medienokologischen Perspektive auf Kultur, die sich gerade in grof3en Teilen der
kulturwissenschaftlichen Medienwissenschaft durchsetzt (vgl. Loffler/Sprenger 2016). Das medienokologische Denken geht ein-
her mit einem Medienbegriff, der nicht linger Einzelmedien erfasst, sondern sich insbesondere fiir Medienensembles, ganze Net-
zwerke medientechnologischer Verbindungen interessiert, die sich in ihrem je spezifischen Gebrauch herstellen, stabilisieren,
auflosen und umwandeln. Medien werden in dem skizzierten dkologischen Sinne als Infrastrukturen von Wahrnehmungen, Affek-
ten, Handlungen von sowohl menschlichen als auch nichtmenschlichen Akteuren thematisch. Sie erméoglichen, erzwingen und ver-
schlieBen Verbindungen, Relationen auf vielen Ebenen, wie beispielsweise auf bio- und soziotechnologischer Ebene, zugleich wer-
den Wahrnehmungs- und Handlungsmoglichkeiten auf die an diesen Prozessen beteiligten Akteure verteilt und man spricht von

einer environmental agency, die weder von Menschen noch von Technologien allein dominiert wird. Diese verteilte Subjektivitit
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und Handlungsmacht taucht allerdings nicht erst mit der Computertechnologie auf, sondern es lassen sich eine Vielzahl von dkolo-
gisch argumentierenden Positionen anfiihren (z. B. Gilles Deleuze, Félix Guattari, Erich Horl, Bruno Latour, Bernard Stiegler),
die herausstellen, dass Menschen immer schon in Bezug auf Techniken und Technologien zu Subjekten wurden, und dass uns
diese subjektivierenden Teilungs- und Teilhabeprozesse in der gegenwirtigen globalen, digital-vernetzten ,, Technosphare* (Horl

2016: 42f.) in ihrem ganzen Ausmal deutlicher bewusst werden.

Gleichzeitig gibt es das Bestreben vieler Akteure, die vernetzten, digitalen Bildschirmmedien in ihrem Sinne zu steuern. Nach Ein-
schitzung des franzosischen Philosophen Bernard Stiegler (2008) ist die aktuelle Medienkultur mehr denn je von 6konomischen
Prinzipien und einem instrumentellen Denken durchdrungen. Den immer wieder beschworenen kreativen, partizipativen und
emanzipierenden Mdoglichkeiten des social web steht gegeniiber, dass die aktuellen konvergenten Mediensysteme der digitalen
Netzwerkkultur und der Sozialmedien von einer kalkulierenden, finanzkapitalistischen Okonomie und ihrem Marketing abhingig
sind, die auf den Konsum von Neuheit ausgerichtet sind und Prinzipien wie Brauchbarkeit, Beschleunigung, Individualisierung
sowie Exzellenz, Effektivitit und Effizienz folgen. Die von Agamben beschriebenen unterschiedlichen Subjektformen der
aktuellen Medienkultur konvergieren so in dem Phantasma eines handlungsfihigen, selbstunternehmerischen Selbst, das bereitwil-
lig sich den zuvor genannten 6konomischen Prinzipien anschmiegt, sich als ,,Biindel“ von Kompetenzen versteht und die verschie-

densten Anstrengungen der Selbstoptimierung unternimmt.

Zugleich wird der nur scheinbar individuelle (ungeteilte, abgeschlossene) Mensch in der digitalen Medienkultur geoffnet auf das
Andere, die Anderen in seiner Umgebung. Er ist vielfach geteilt, z. B. teilt er sich in Kommunikationen auf symbolische Weise
anderen mit und ist zugleich immer auch korperlich-sinnlich in Anspruch genommen, wie die Philosophin Michaela Ott in ihrem
Buch Dividuationen. Theorien der Teilhabe (2015) ausfiihrt. Im Anschluss u. a. an die Schriften von Gilles Deleuze und Félix Gu-
attari versammelt sie theoretische Beschreibungsmoglichkeiten fiir das zeitgenossische In-der- Welt-Sein des Menschen. Der leit-
ende Begriff ihrer Beschreibungen ist das ,,Dividuum®. Der Mensch als Dividuum ist zwar auch noch als Einzelnes erkennbar,
aber nicht abgeschlossen, nicht ungeteilt, eben nicht individuiert in der Welt, sondern in mannigfaltige Beziige, Teilhabe- und
Teilungsprozesse verschiedenster Grofenordnung mehr oder weniger bewusst eingelassen, die ihn wiederum unablssig infor-
mieren und subjektivieren. In dieser Doppelfigur von Teilhabe und Teilung potenzieren z. B. die technologischen Dispositive der
digitalen Medienkultur nicht nur unsere moglichen Welt- und Selbstverhéltnisse, sondern sie sind es auch, die uns, weit unterhalb
unserer Bewusstseinsschwelle, unwillentlich affizieren, konditionieren und subjektivieren. Denn die Sensorik der digitalen Ap-
parate greift nicht nur wie Mikroorganismen und andere Umweltfaktoren in unsere Physis ein, sondern schlieft sich gleichsam an
unser Wahrnehmen, Empfinden und Denken an und bestimmt sie in Teilen mit (vgl. dazu auch Horl 2011, 2013 und Perniola
2009).

In dieser Perspektive erscheint der Mensch, menschliche Subjektivitit als eine verteilte, durch vielfiltige Andere mitkonstituierte
GroBe, die in fiir ihn teils unbekannte materielle, kulturelle, sozial- und medientechnologische Dispositive eingelassen ist. Die
menschliche Subjektivitit der skizzierten medienokologischen und -dsthetischen Theorien ist dabei nur eine unter vielen anderen,
miteinander vernetzten Subjektivititen. Die medienokologischen Ansitze unterscheiden sich in diesem Zuschnitt von anderen
Theorien, die menschliche Subjektivitit als Integration, als Verinnerlichung duflerlicher Einflisse (wie beispielsweise Verge-
sellschaftungsprozessen, Kulturtechniken und symbolischen Praktiken) denken. Die medientkologischen Theorien erweitern
damit ein Nachdenken itiber Subjektivitit nicht nur um neue Aspekte, sie bringen iiberdeutlich ans Licht, dass der Mensch noch
nie ein Individuum gewesen ist, sondern vielmehr als eine Mannigfaltigkeit im Sinne von Gilles Deleuze zu denken ist. Der Medi-

enwissenschaftler Mark B. N. Hansen fiihrt dazu aus:

Buchstiiblich in ein multiskalares und verteiltes sensorisches Umfeld eingehiillt, erlangt unsere Subjektivitiit hoherer Ord-
nung ihre Macht nicht, weil sie das, was aufSen ist, aufnimmt und verarbeitet, sondern vielmehr durch ihre unmittelbare Mit-
teilhabe oder Beteiligung an der polyvalenten Handlungsmacht unzihliger Subjektivitiiten. Unsere ausgesprochen mensch-
liche Subjektivitiit operiert demnach als mehrwertiges Gefiige grofSenvariabler Mikrosubjektivitditen, die je unterschiedlich,
doch mit erheblichen Uberschneidungen funktionieren. (Hansen 2001: 370f.)

In der zuletzt skizzierten medienokologischen Perspektive auf die Welt steht das Dividuum in mannigfaltigen korperlichen, sen-
sorischen, technischen und sozialen Beziigen zu einem Auflen (zu Anderen, einer Umwelt oder einem Milieu). Dementsprechend
braucht es eine komplexere Theorie, die die Dynamik, Situativitit, Materialitit und Medialitéit gegenwirtiger empirischer Bil-

dungsprozesse beschreiben kann und die insbesondere den Einfluss der technologischen Bedingungen und Infrastrukturen auf die-
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selben in den Blick bekommt. Der oben mit Foucault und Agamben eingefiihrte Begriff des Dispositivs scheint mir geeignet, me-
dientheoretische, praxeologische mit kunstpadagogischen und bildungstheoretischen Perspektiven zusammenzudenken (vgl. Zahn
2015). Die Dispositivanalysen kunstpddagogischer Situationen konnten sich u. a. in vertiefter Weise mit den sensologischen
Wirkungen von Materialien, kiinstlerischen Techniken und Praxen und Medientechnologien auf den Menschen beschiftigen, wie
es Mario Perniola (2009) in seiner Sensologie vorschligt. Perniola zufolge reprisentieren Artefakte, Medien aller Art nicht allein
Bedeutungen und Diskurse: sie wirken vielmehr sensologisch durch den Gebrauch der Sinne, die sie bahnen, trainieren und so bil-
den. Dementsprechend wire auch eine Asthetische Bildung theoretisch zu reformulieren als differenzierende Praxis des Dividu-
ums in und an den je unterschiedlichen situativen, materialen, medialen, sozialen Beziehungen, Interdependenzen und Ubertragun-
gen, in denen es sich gebildet hat und sich weiter bildet — auf der Suche nach anderen, neuen Wahrnehmungs-, Artikulations- und
Handlungsmoglichkeiten sowie Gebrauchsweisen in komplexen medien- technologischen Milieus. Hier lassen sich Anschliisse an
die medienokologische Position von Katja Rothe (2016) herstellen, die vorschldgt, in praxeologischer sowie ethisch-idsthetischer
Perspektive den Mediengebrauch kritisch zu untersuchen und dariiber hinaus die Gestaltung von medialen Gebrauchsfragen im
Anschluss an Michel Foucault als ethisches Projekt zu denken, in dem man sich eine Haltung, einen Stil im Umgang mit der
Welt, den Anderen und seinem eigenen Leben bildet. In medientkologischer Perspektive verschiebt sich dabei die gestaltende
Praxis an Existenz- oder Lebensweisen von der anthropologischen Frage des gelingenden oder gliicklichen Lebens des Einzelnen
hin zu medienanthropologischen und auch politischen Fragen, die ,,unter der Voraussetzung der technisch-humanen Koexistenz

die Moglichkeiten der ,Sorge um sich* ausloten (ebd.: 51).

7u diesem Text gibt es einen Kommentar von Sven Scharfenberg.
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Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz

Der vorliegende Text verfolgt die Frage, welche Auswirkungen die zunehmende Digitalisierung der Gesellschaft auf die Skulptur
hat. Dabei fokussiert er Skulpturen, die dem Kontext der New Aesthetic zugeschrieben werden konnen. Ihnen inhérent ist

die ReMaterialisierung digitaler Strukturen in stoffliche Artefakte. Im Zentrum stehen Beispiele von Aram Bartholl, Katja Novit-
skova und Evan Roth.

Zeitgeist

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

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

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

auBerhalb dessen nur eine degenerierte Wirklichkeit iibrigbliebe, viel Zuspruch. So fiihrte unter anderem Baudrillard aus, dass die

Simulierung der Welt im virtuellen Raum bald die Realitit ablose (vgl. Baudrillard 1994).] In der Bildenden Kunst wurde mit den
neuen Moglichkeiten jedoch vielseitig experimentiert. So bot die technische Entwicklung die Chance, sich vom ausstellbaren Ob-

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

fokussieren und gleichzeitig ein potentiell unendlich grof3es Publikum zu erreichen.? Aber auch ob jektgebundene Arbeiten der in-
teraktiven Medienkunst experimentierten mit dem Potenzial der Virtualisierung. Zu den einflussreichsten Kiinstler*innen gehorte

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

Prisenz der Virtualitit fokussiert.

Postdigitale Skulptur

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

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

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

tanden werden kann.

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

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

Raum, indem sie diese auf Aludibond aufzieht.” Auf diese Weise gewinnen die Jpegs eine korperliche Prisenz und bevolkern

den Ausstellungsraum (vgl. Pofalla 2014). Mit Forgetting Spring (March to June 2013) wiederum schafft Evan Roth eine Skulptur,

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

rekurriert.

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

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

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

geneous network, which recognises differences, the gaps in our distant but overlapping realities®.” Tnzwischen werden Werke der
bildenden Kunst, die zunéchst als ,New Aesthetic* kategorisiert wurden, in weiten Teilen unter dem Begriff der postdigitalen
Kunst subsumiert. Eine Bezeichnung, die sicherlich nicht weniger problematisch ist, sich jedoch im deutschsprachigen Raum
spatestens mit der Verdffentlichung der beiden Kunstforum-Bénde unter diesem Titel durchgesetzt hat. Was Bridle als ,,overlap-
ping realities” beschreibt, wird im Diskurs um postdigitale Kunst eher als eine verstirkte Verschmelzung des Digitalen und des
Materiellen mit einem Fokus auf das wahrnehmbare Ergebnis sowie die menschlichen Wahrnehmungsmaglichkeiten diskutiert
(vgl. Kwastek 2016). Dabei ist es wichtig zu beachten, dass das Prifix ,Post’ fiir die ,,Allgegenwart digitaler Medien® steht und

,als Marker fiir eine neue Qualitit der Digitalitit, die sich auf — oftmals wenig sichtbare — Transformationen des Digitalen in
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neue (Macht-)Strukturen bezieht“ (vgl. das Vorwort dieser Publikation), zu sehen ist. Mit dem Begriff des Postdigitalen ist also
keine immaterielle Asthetik gemeint, sondern ,,the messy and paradoxical condition of art and media after digital technology revo-
lutions“ (Andersen et al. 2014). Eine Trennung zwischen ,alten’ und ,neuen’ Medien wird nicht mehr gemacht, vielmehr wird es

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

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

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

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

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

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

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

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

Marktmacht und somit unmittelbaren gesellschaftlichen, wirtschaftlichen und politischen Einﬂuss.12 Isoliert Bartholl nun diesen
ikonischen Marker aus seinem digitalen Kontext, ldsst ihn durch den Nachbau aus Holz Teil der physischen Welt werden, und po-
sitioniert ihn im Stadtraum, bekommt die abstrahierte digitale Karte wieder einen direkten Bezug zu seiner physische Reprisenta-
tion. Der digitale Kontext wird durch das reale stidtische Umfeld erweitert und erlaubt es dem/der Betrachter*in so, die

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

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

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

Kartenumgebung Dreidimensionalitit, indem er zum Beispiel einen Schatten wirft. 4 Dadurch, dass Bartholl Map jedoch nicht
als aufgeblasenen, bauchigen Marker konzipierte, sondern flichig und mit definierter Vorder- und Riickansicht, erscheint er als
skulpturale Manifestation in seiner physischen Umgebung arbitrir zweidimensional. Dieses Spiel der Imitation von rdumlich-di-
mensionalen Fakten erhebt Novitskova als Prinzip. Ihre Cut-Outs sind flache Objekte, deren Vorderansicht das gewihlte (Tier-)-
Motiv zeigt. Sie isoliert das Motiv aus seiner Zirkulation und regt durch die Prisentation im White Cube dazu an, dass Betracht-
ende ihre Arbeit fotografieren und durch das Teilen des Fotos in sozialen Netzwerken wieder in den Kreislauf einspeisen. Ihre
Skulpturen sind so ein Material gewordener Moment einer fiir das Internet aufpolierten Wirklichkeit. Denn die sich entwickelnde
Technologie, so Novitskova, ldsst die Linie, die die Naturwelt von der technologisch gerenderten unterscheidet, auflosen. Dabei
erkennt Novitskova das zweidimensionale Bild als dreidimensionales Display im Raum als genauso real an, wie die gut polierte,
fotofertige Version der Natur, die es zeigt (vgl. Bell 2014). So stehen die Skulpturen im Galerieraum als Ausdruck einer postdigi-

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

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

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

Roth® Skulptur Forgetting Spring wiederum beruht konstruktiv ebenfalls auf der angesprochenen Flichigkeit, stellt jedoch die

Seite 33 von 84


https://zkmb.de/;#link12

Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/medialitaet/, 27. Januar 2026

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

Virtualisieren und ReMaterialisieren

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

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

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

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

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

Einheit verstanden werden miissen.

Anmerkungen

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

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

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

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

4 Fiir Bildbeispiele siche die Webseite des Kiinstlers: 1ttPs/arambartholl.com/de/map/ 159 15 5()1 g}

5 Fiir Abbildungen siehe die Webseite der Kiinstlerin: "P#/WWw-Kkatjanovi.net/macroexpansionhtml 159 15 501g)

6 Fiir Abbildungen siehe die Webseite des Kiinstlers: http:/fwww.evan-roth.com/work/forgetting-spring/ [09.12.2018]

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

8 Fiir Abbildung siehe die Webseite des Kiinstlers: http://www.antonygormley.com/sculpture/item-view/id/221#p0 [12.02.2019]

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

vielschichtiges Beziehungsgefiige ergibt.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

[14.02.2019]

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

Von Heiko Lietz

,Diese Humanities werden die Grenzen zwischen den Disziplinen iiberschreiten, ohne darum die Spezifitdit jeder einzelnen Disziplin in
das, was man héiufig in einem eher undurchsichtigen Sinn als Interdisziplinaritdit bezeichnet, oder auch in das aufzulosen, was von

einem Begriff gebiindelt wird, mit dem sich gleichfalls alles machen lifst. (Derrida 2001: 65)

Inszenierungen im Sinne mehr oder minder gewohnlicher Reprisentationen von gesellschaftspolitischer Wirklichkeit und kul-
turellen Prozessen prigen unseren Alltag und (re-)produzieren zumeist unbewusst unsere gewohnten Bilder von Welt und Selbst.
Inszenierung im Bereich kiinstlerischen Gestaltens von Kultur ldsst sich hingegen als ein Verfahren bestimmen und beschreiben,
,das auf die Wiederverzauberung der Welt — und die Verwandlung der [...] Beteiligten — zielt“ (Fischer-Lichte 2004: 330). Ver-
mag Kunst demnach etwa, korperliche, motorische sowie affektive Transformationen bei uns hervorzurufen (vgl. ebd.: 340) —
und zwar indem sie Angebote macht, ,,in den Bereichen der Wahrnehmung, der Emotion oder des Intellekts neue Unterscheidun-
gen einzufiihren, mit diesen anderen Arten und Formen des Differenzierens zu experimentieren und damit neue dsthetische, emo-
tionale oder gedankliche Konstellationen zu erzeugen“ —, kann sie iiberdies als Kiinstlerische Forschung bezeichnet werden (vgl.
Schenker 2015: 105).

Eine so verstandene Kunst, die sich also sozusagen die paradoxe Aufgabe stellt, sich aus sich selbst heraus, ,,anderen” oder ,,frem-
den* Wirklichkeitsoptionen zuzuwenden, bietet sicherlich in erster Linie vielféltige Chancen fiir die Erweiterung ihrer eigenen
Wirkungsfelder, Rollenbilder, Arbeitsprozesse und institutionellen Rahmungen (vgl. hierzu auch Badura 2015: 24). Aber zeigt sie
durch derlei Grenzginge nicht eventuell auch den spitestens seit dem Bologna-Prozess unter den Humanities ungemein in Be-
driingnis geratenen Geisteswissenschaften relevante Moglichkeitsrdume auf fiir Uminszenierungen ihrer universitaren Wirk-
lichkeit? Lebt sie womoglich insbesondere dem Bildungssystem exemplarisch vor, wie ein in Not geratenes gesellschaftliches
Funktionssystem sein Fortbestehen durch Transformierung seines bisherigen Verstindnisses von Autonomie wieder wahrschein-
licher werden lassen konnte (vgl. hierzu auch Lingner 1989: 7)? LieBe sich daraus die Konsequenz ziehen, fortan in den so genan-
nten ,forschungsorientierten” Masterstudiengingen mit dem Berufsziel Kunstpidagog*in oder Asthetische Erzieher*in Kiinst-
lerische Forschung auch als #sthetisches Denken zu verstehen, in dem Kunst wirksam wird? Also als eine Wissensform, bei der

gerade nicht wissenschaftlich iiber das Kiinstlersubjekt, die Ausstellung, das Werk, das Objekt und die ésthetische Wirkung
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nachgedacht wird, sondern die sich gewissermafen auch als Subjekt der Theorie und ihrer Diskursivierung mit anderen Wissens-
bereichen kunstpraktisch verschriankt (vgl. hierzu auch Bippus 2009/2012: 8)? Konnte Kiinstlerische Forschung dann im Sinne
Jacques Derridas sogar dazu beitragen, dass sich universitire Forschung und Lehre auch (wieder) auf die ,,Grenze des Un-
moglichen®, d. h. auf jenen Ort des ,,Vielleicht®, ,,Als ob* oder ,,Wenn* einldsst, wo sie ,,in der Welt [ist], die sie zu denken sucht“
(vgl. Derrida 2001: 76)? Birgt Kunst dann gar das magische Potenzial, den zunehmenden Alleinanspruch der (Natur-)Wissen-

schaften auf Erkenntnis zu durchkreuzen und dementsprechende Wissensordnungen zu transformieren?

Vor dem Hintergrund dieser ersten Uberlegungen geht es mir im Folgenden nicht darum, eine Hochschulpolitik zu unterstiitzen,

die bestrebt ist, unter dem Label einer an wissenschaftlichen Standards orientierten forschenden Kunst neue Studieninhalte und -

methoden zu legitimierenl oder die vermeintliche Innovation Kiinstlerische Forschung gar in eine normative akademische Diszi-
plin zu iiberfiihren.

Es ist mir vielmehr ein Anliegen, in einigen wenigen skizzenhaften Grundziigen zu erwigen, ob sich Kiinstlerische Forschung in
Fortfiihrung des zuvor Angedachten und entgegen irgendwelcher Vereinnahmungen durch Wissenschaft nicht auch verstehen
lieBe als eine Art kiinstlerisches Labor fiir eine erfahrungsinduzierte Transformation von Welt und Selbst, das zu einer dringend
erforderlichen Weiterentwicklung im Falle von inzwischen gesellschaftlich groBtenteils irrelevant gewordenen Forschungs- und
Lehrroutinen anstoflen konnte und damit Bildung in Studium und Schule — auch anders als gewohnt, erwartet oder institutionell
gewiinscht — (wieder) wahrscheinlicher werden lassen konnte. Und zwar als einen immer schon dsthetischen, widerstindigen und

paradoxen Prozess der Autonomisierung und Vergesellschaftung.

#Transformation - oder: Wissensbildung tGber/an/durch oder mit
Kunst?

Im Bereich einer Asthetischen Bildung der Gegenwart und Zukunft wire Kiinstlerische Forschung also gerade nicht mit wissen-
schaftlich kontrollierter Wissensrecherche synonym zu setzen und wiirde auch nicht allein auf einen durch die Unterscheidung
von Wahrheit und Unwahrheit theoretisch und methodisch gesteuerten Erkenntnisgewinn abzielen.

Diese Grundannahme basiert sowohl auf Ausfithrungen John Deweys als auch Jean-Frangois Lyotards: So unterscheidet ersterer
zwischen Forschungen, die wissenschaftliche Erkenntnisse im Sinne von vermeintlich gewissen Resultaten zum Ziel haben, und
~Forschungen des gesunden Menschenverstandes®, die um der Losung eines Problems willen in ,,Situationen von Gebrauch und
Genuss* geschehen und sich mithin mit der ,,gewohnlichen Lebenspraxis“ befassen. D. h. also im weitesten Sinne, die mit dem
Leben in einer Umwelt zu tun haben, in welche die Menschen direkt verwickelt sind (vgl. John Dewey 1938/2002: 80ft. zit. n.
Schenker 2015: 106).

Ahnlich wie Dewey stellt Lyotard mit Bezug auf Humboldt und Hegel dem wissenschaftlichen Wissen das ,,Wissen als Bildung
und Kultur* gegeniiber, das er auch als ,,narratives Wissen“ bezeichnet (vgl. Schenker 2015: 106). Es ist durch ein Denken und
Handeln charakterisiert, das sich nicht nur am Kriterium der Wahrheit, sondern beispielsweise ebenso an den Kriterien der
Gerechtigkeit oder des Gliicks orientiert (vgl. ebd.). Dieses Wissen umfasst insofern auch das ,,Horen-“, ,,Sagen-“, ,,Machen-“ und
,Leben-Konnen“ in Bezug auf Bereiche wie etwa das Asthetische, das Technische, das Ethische, Politische oder Okonomische
(vgl. ebd.: 106f. sowie Lyotard 1979/1986: 63-75, ferner Polanyi 1966/1985).

Wer in dieser Denktradition kiinstlerisch forscht, erkundet also nicht identisch zur Wissenschaft, weder reduziert auf einen wis-
senschaftlichen Erkenntnisbegriff, noch allein bezogen auf den engeren Rahmen des Kunstsystems, sondern aulerdem bezogen
auf andere Wissens- und Alltagskontexte auch anders mogliche Arten, Formen und Praktiken des Differenzierens, die dann von
Relevanz sind, wenn sie Folgen fiir unser Leben haben (konnten). Forschend vollzogene Kunstproduktion kann dann heif3en,
neben an Kunst gewonnenen genauen Kenntnissen ziber sie, insbesondere auch durch sie mit der ,,Weisheit der Lebensformen* zu
operieren, wie es Christoph Schenker formuliert, und damit verschiedene Formen von Wissen zu einem ,,dichten Wissen® zu
verkniipfen (vgl. Schenker 2015: 108f.).

Wird demnach in der Kunst ,,dichtes Wissen® iiber ein auch anders mogliches, neues und bedeutsames, da moglicherweise folgen-
reiches Unterscheidungsverhalten erzeugt, sind die Hervorbringungen mithin nicht zwingend an gesprochene oder geschriebene

Sprache gebunden, sondern haben im Wahrnehmen und Handeln, im Verhiltnis von Koérper, Bewusstsein und Gesellschaft ihren
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Dreh- und Angelpunkt (vgl. ebd.: 107 sowie Baecker 2009: 94). Forschend vollzogene kiinstlerische Arbeit besteht daher nicht in
der Generierung eines vermeintlich ,,reinen®, vergeistigten Wissens, das sich textformig ausgearbeitet vorlegen liele, sondern in
Produktionen, die, wie Dirk Baecker ausfiihrt, ,Intellekt und Affekt, Problemlosungswissen und solidarische Bindung gleicher-
massen sind“ (Baecker 2009: 94).

Wie also alles, was gebildet wird bzw. sich bildet, indem sich etwas immerfort trennt und bindet, pendelt Kiinstlerische
Forschung zwischen unbewussten und bewussten Denkmodi. Sie steht sozusagen fiir einen Bereich eines anderen Denkens, das
als Vollzug von Bildung bezeichnet werden kann, weil sie, wie Karl-Josef Pazzini ausfiihrt, ,,Uberg'zinge vom Sinnlichen in Sinn
provoziert, aber diesen Sinn auch immer wieder, vom Sinnlichen [...] her untergribt“ (Pazzini 2015: 23). Demnach ergreift uns
Kiinstlerische Forschung ,,als Form und Erzeugerin eines ,dichten Wissens stets ,,als ganze Menschen® (Schenker 2015: 106);

Hfangt ein, was aus dem Ruder lduft; und [...] setzt frei, was zu sehr gefangen ist“ (Baecker 2009: 96).

#Translation - oder: Forschung als Voraussetzung fur und Resultat
von Bildung?

Fiir das Einfangen und Freisetzen zerstreuter, auch zunichst nicht bewusster Gedanken und Assoziationen konnen allerdings
neben solchen der Kunst auch andere mediale (Re-)Prisentationen und Performanzen Raum und Zeit bieten. So kénnen auch pid-
agogische Inszenierungen (selbst-)befremden, sofern sie zum Heraustreten aus der Begrenztheit gewohnten Differenzierens her-
ausfordern und dazu befihigen, in Kenntnis dieser Unterscheidungsroutinen Kritikfahigkeit an diesen zu erlangen und Vorurteile

zu befragen. Ein solches Versetzen von alten Sicherheiten im Zuge einer Umsetzung von Beweglichkeit, Eigenartigkeit und for-

mender Wirksamkeit geschieht Pazzini zu Folge allerdings unter Voraussetzung von Souverinitit? und unter Einsatz von Medien®
(vgl. Pazzini 2015: 313).

Wiirden also auch piadagogische Institutionen als Medien im Sinne von Apparaten in Anspruch genommen werden, die Forschun-
gen im Sinne von Ubersetzungen anregen, indem Fragen und Motive in die ,,Sprache* des erdffneten Raums mitgebracht werden,
hitten diese jedoch genauso beim Verlernen zu helfen, um iiberhaupt die Wahrscheinlichkeit neuer Forschungsergebnisse er-
hohen, und zum Lernen beitragen zu konnen (ebd.: 3111f.).

In Ubersetzungs- bzw. Forschungsprozessen kiime demnach der Universitit zum einen die Aufgabe zu, Briicken zu schlagen und
damit Liicken zeitweise zum Verschwinden zu bringen; und zwar an den Stellen, ,,wo keine (naturgegebenen) Verbindungen
auszumachen sind“ (ebd.: 168). Zum anderen, weil auch pidagogische Institutionen ohne SchlieBung als Bedingung fiir ihre Offen-
heit nicht auskommen, hitte die Universitit in ihrer Funktion als Medium auch — und das ist nur scheinbar widerspriichlich —
dazu zu verhelfen, ggf. Grenzen zu ziehen gegen zu konflikthafte Zumutungen, d. h. etwa zwischen der polaren Spannung beim
Loslassen alter Sicherheiten und Gewohnheiten einerseits und entstehender Souverinitit im Vollzug von Neukombination ander-
erseits (vgl. ebd.: 306f., 313). An, mit und durch die Institution hindurch wiirde universitdre Forschung und Lehre dann als ein re-
lationales Grenzgeschehen vorstellbar, das dann als widerstindig bezeichnet werden kann, wenn die Universitit — wie eine Haut —
Trennung, Produktionsmittel und Schnittstelle zugleich ist, Form gibt und Bildung erméglicht (vgl. ebd.: 75f., 313).

Wenn also Universitit gegenwirtig und in Zukunft Raum und Zeit bieten soll fiir eine Lehre im Sinne von Bildung, die vor die-
sem Hintergrund als der Prozess verstanden werden kann, der erstens zu Forschung veranlasst, der zweitens selbst nur durch
Forschung zustande kommt und der drittens die Darstellung von Forschungsergebnissen ist (welche erst in Beziehungen ex-
istieren, die wiederum in einem Prozess der Ubersetzung entstehen) (vgl. ebd.: 309), geht es immer auch um eine Arbeit an Be-

grenztheiten und Endlichkeiten, an Bindungen zum Sozialen und an der Konturierung von Beziehungen.

Bedarf universitire Forschung und Lehre insofern generell Beziehungen zum ,,Fremden®, die allererst durch Ubersetzungen her-
vorgebracht werden, ist die Universitit stets auf Vorstellungen angewiesen, die zugleich 6ffnen und Halt bieten (vgl. ebd.: 307).
Im Sinne Derridas hitte eine solche universitire Forschung und Lehre ihren Ort nicht zwangsléufig innerhalb der universitiren
Mauern und wiirde weder notwendig noch ausschlieflich noch exemplarisch durch die Gestalt des Professors vertreten (Derrida
2001: 77). Sie konnte iiberall stattfinden; wie etwa in ungewohnlichen Kombinationen mit Inszenierungen der Kunst als ausgewie-
sener ,,Spezialistin fiirs Mediale®, womit sie nicht zuletzt auch in den Vorstellungen der Betrachter*innen zu suchen wire (Pazzini
2015: 307 sowie 313).
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Soll vor diesem Hintergrund Forschung auch als bildende Kunst bzw. auch als ein kiinstlerisch forschend unternommener ,,Akt
der Ubersetzung® (Steyerl 2010: 5) neben anderen moglichen in pidagogischen Institutionen anerkannt und ihr Einzug in die Uni-
versitit gewihrt werden — oder zumindest in das Studium der Kunstpidagogik oder der Asthetischen Erziehung —, setzt dies
wiederum die Beriicksichtigung der von Hito Steyerl anschlussfihig an Lyotard und Schenker beschriebenen, fiir die Kiinst-
lerische Forschung so wesenhaften ,,Vielsprachigkeit“ voraus, die mit deren mannigfaltigen Bezugnahmen auf das kulturelle
Leben einhergeht (vgl. ebd.).

Die Moglichkeit einer Pluralitit der Wissensformen und Denkmodi in der Universitéit durch Kunst in Forschung und Lehre zu
beriicksichtigen, wiirde dann konkreter bedeuten, zuzulassen, dass fortan mindestens zwei Sprachen gleichzeitig gesprochen wer-
den — wie etwa ,,die Sprache des Singuldren ebenso wie jene des Spezifischen®, aber auch ,,der Disziplin ebenso wie des Konflikt-
s¥, sowie hin- und anzunehmen, dass Kiinstlerische Forschung mitunter sogar neue Sprachen hervorbringt (vgl. ebd.).

Mogliche Ubersetzungen in dieser Gemengelage gefihrden dann Steyerl zu Folge jedoch gerade nicht die etablierte Arbeit-
steilung zwischen Wissenschaftler*innen und Kiinstler*innen (vgl. ebd.). Vielmehr lisst sich annehmen, dass an diesen Grenzen,
d. h. genauer dort, wo Kiinstlerische Forschung zugleich Trennung, Produktionsmittel und Schnittstelle ist (vgl. hier nochmals
Pazzini 2015: 76), gerade zum Zwecke des bildenden Erhalts der verschiedenen Systeme erforderliche Irritationen ausgelost wer-
den; allerdings mafBigeblich mit Hilfe der Spezifik kiinstlerischer Inhalte und Formen. Und diese Spezifik konnte Pazzini zu Folge
gerade darin bestehen, dass sie ,,die beiden Driften, einerseits das [...] Singuldre, noch nicht formulierte und andererseits das zu
erlernende Allgemeine in seiner jeweiligen Besonderheit, ganz eng zusammenfiihrt, aber nie zu einer Ubereinstimmung bringen
kann“ (vgl. ebd: 314f.).

Kiinstlerische Forschung lieBe sich in dieser Konsequenz als bildend im Sinne von medial bezeichnen. D. h. als ,,vorldufige Ant-

wort auf fehlenden Zusammenhalt“ (ebd.: 22), als genau die Relation dazwischen, die zugleich ein Prozess von Autonomisierung4
und Vergesellschaftung — und damit paradoxer Weise sowohl frei, als auch fremdbestimmt — ist. Denn schlieflich konne man, so

Pazzini, ,,ohne dass man fremde Stimmen hort, sehr genau hort, [...] nicht gebildet werden (ebd.: 312).

Aber ist eine so verstandene universitire Bildung, die sowohl von der Beriicksichtigung der Singularititen, der Stiitzung der Be-
sonderheiten als auch von einem unausweichlichen Zug zum Allgemeinen lebt (vgl. ebd. 2010: 159), vor dem Hintergrund eines
postautonomen Verstindnisses von ,,Kunst“ iiberhaupt noch moglich, das davon ausgeht, dass die Kiinste das ,,Gefédngnis ihrer
Autonomie” verlassen haben, und annimmt, dass ,,im Zuge eines konsequenten Weltlichwerdens die Grenze zwischen Kunst und
Nicht-Kunst destabilisiert [wird]* (Meyer/Dick/Moormann 2015: 1)? Oder anders gefragt: Woran, wodurch und womit kann sich
eine maBgeblich von Kiinstlerischer Forschung aus verstandene Asthetische Bildung iiberhaupt vollziehen, wenn die Eigengeset-

zlichkeit und Unabhingigkeit der Kunst gegeniiber anderen Systemen unwahrscheinlich geworden zu sein scheint?

#Transition - oder: Der Kontext der Kunst als ihr Labor und
Ubergang?

Die gute Nachricht ist: Die mit einem postautonomen Verstindnis von Kunst einhergehende Vorstellung von einem Kunstsystem,
das seit dem 19. Jahrhundert seine Reflexion iiber Autonomie fortlaufend bis zur vollkommenen Ausschdpfung des Prinzips der
Autonomisierung zugespitzt hat, ist nicht gleichzusetzen mit dem Ende der Kunst.

Zwar lisst sich die postmoderne Kunst ,,als die letzte Stufe konzeptioneller Autonomie [...] begreifen, nach der es keinen weit-
eren Schritt einer substantiellen Autonomisierung mehr gibt“ (Lingner 1989: 7), dennoch ist die Autonomie des Kunstsystems
selbst dann noch gesichert, wenn ,,Autonomie als Autonomieverzicht* praktiziert wird (Luhmann 1995: 475 zit. n. Koller 2007:
92). So ist die Kunst aus systemtheoretischer Sicht allenfalls bis zu jenem Punkt gelangt, an dem sie nicht mehr allein in sich und
auf sich selbst bezogen ihren einzigen Zweck sehen kann, womit sie ihre eigene Negation als Selbstbeschreibung miteinschlieSen
muss (vgl. Esposito 1997: 109). Beispielsweise als Negation jeder Grenze oder jeder Verpflichtung auf Vorgaben durch eine Tra-
dition oder als Versohnung zwischen Kunst und Leben (vgl. Luhmann 1995: 472fF. zit. n. Koller 2007: 92f.).

Anders formuliert: Selbst die Annahme einer Destabilisierung, wenn nicht sogar von einer Suspendierung der Grenze zwischen
Kunst und Nicht-Kunst kann trotz durchaus nachvollziehbaren Ausloschungsbefiirchtungen auch als eine weitere Moglichkeit des
Selbsterhalts der Kunst betrachtet werden. Das ist paradox, aber das geht. Denn die Autopoiesis der Kunst, d. h. ihre Fahigkeit als

System, die Elemente, aus denen sie besteht, selbst zu (re-)produzieren und dadurch ihre Einheit zu definieren (vgl. Esposito
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1997: 29), ,.kennt keinen Ort fiir eine letzte, das System negierende Operation, da alle Operationen unter dem Gesichtspunkt der
Reproduktion konzipiert sind“ (Luhmann 1995: 474 zit. n. Koller 2007: 92). Michael Lingner prizisiert diese Denkfigur wie fol-
gt: ,Indem mit der postmodernen Kunst die Negation des Autonomieprinzips erreicht ist, fiihrt jede weitere Fortsetzung der

Autonomisierung zur Negation der Negation und damit zwangsliufig zur Aufhebung dieses Prinzips [...] So gesehen ist das Ende

des Prozesses der Autonomisierung der Kunst um der Erhaltung ihrer Autonomie willen notwendig* (Lingner 1989: 7).

Die im Rahmen der Tagung where the magic happens. Bildung nach der Entgrenzung der Kiinste fokussierte ,,Destabilisierung der
Kunstgrenzen* wire dann — sofern verstanden als Selbstnegation der Kunst und zugleich als Form der Betitigung ihrer
Autonomie (vgl. Luhmann 1995: 474 zit. n. Koller 2007: 92) — ,,also nur eine Operation unter anderen, ein Versuch, an die
Grenze zu gehen, um das Ausgeschlossene einzuschlieBen; [...] ein Versuch, jede mogliche Nichtkunst in die Kunst wiederein-
treten zu lassen” (ebd.). Womit gleichzeitig betont wire, ,,da8 [...] Bedingung und Kennzeichen der Autonomie jedes Funk-
tionssystems [...] das Angewiesensein auf [...] andere Systeme ist; daf} also spezifische Unabhingigkeit auf hohen Abhingigkeit-
en beruht* (Luhmann 1995: 219 zit. n. Kiipper 2008: 12).

Denkbar ist vor dem Hintergrund des bisher Dargelegten, Kiinstlerische Forschung anzusehen als einen moglichen Schritt unter
anderen im Ubergang zu der in der Kunst notwendig gewordenen ,,volligen Umorientierung im Sinne einer positiven Bestimmung
ihrer selbst* (Lingner 1989: 8). Und es sieht ganz danach aus, dass sie gerade dort, wo sie sich als ,, Akt der Ubersetzung® (Steyerl
2010: 5) — also als medial, als bildend versteht — jene von Lingner im Zuge seines ., Versuch[s] eines theoretischen Ansatzes zur
Begriindung des moglichen Bewegungsprinzips [...] postautonome([r] Kunst“ (Lingner 1989: 8) an das Kunstsystem gestellte para-
doxe Aufgabe aufgreift: Und zwar, sich aus sich selbst heraus auflerhalb ihrer selbst liegende fremde Zwecke zu setzen, weil sie
nicht mehr allein in sich selbst ihren eigenen Zweck sehen kann. Aber auch dort, wo sie sich ,,als Form und Erzeugerin eines

4

,dichten Wissens* (Schenker 2015: 106) versteht und fortan mindestens zwei Sprachen gleichzeitig spricht (vgl. hier nochmals
Steyerl 2010: 5), deutet vieles darauf hin, als habe sie den von Lingner formulierten Bedarf an eben diesen fremden Zwecken

erkannt, um immer wieder zu einer Argumentationsgrundlage fiir ihre Fortexistenz zu kommen.

Sicherlich, eine solche Idee von Kiinstlerischer Forschung mag bei verkiirzter Auslegung auch Gefahr laufen, auf eine Praxis der
Selbstausbeutung reduziert, oder von ,htheren Michten® einverleibt zu werden (vgl. Steyerl 2010: 1). Dieses Risiko ist
wahrscheinlich dort besonders hoch, wo ,, Kunst in einer Weise kommerzialisiert wird, dass sie in Kommerz aufzugehen scheint
und die Kunst in der Kunst nur noch darin liegt, dass sie diese restlose Preisgabe als Inszenieren von Kunst wil/“ (Luhmann 1995:
475 zit. n. Koller 2007: 92f.). In einem solchen Kontext konnte sie durchaus den Eindruck erwecken, als sei sie, wie Steyerl zu be-
denken gibt, ,,ein Aktivposten des technologisch und konzeptuell fortgeschrittenen Kapitalismus der Ersten Welt“, der sich allen-
falls ,,um das effiziente Funktionieren seiner Bevilkerung in einer Wissensokonomie bemiiht und als Nebenprodukt zudem den
Uberblick iiber den Rest der Welt behlt* (Steyerl 2010: 2).

Doch selbst wenn sich das dichte Wissen der Kunst nicht zuletzt auch an der Effizienz’ orientiert (vgl. Schenker 2015: 106), wire
im Bereich Kiinstlerischer Forschung, so wie ich sie hier versuche vorstellbar werden zu lassen, ,,die Autonomie der Kunst [...] in
dem Sinne zu wahren, dass die kiinstlerischen Entscheidungen prinzipiell in finanzieller, institutioneller und ideologischer Unab-
héngigkeit getroffen werden konnen® (Lingner 1989: 8). Sie wiirde sich die ihr nun unentbehrlichen fremden Zwecke niemals au-
foktroyieren lassen, sondern wiirde sie, im Sinne Lingners, stets aus sich selbst heraus autonom setzen, was genauer hiefle: das

Kunstfremde bewusst zu wehlen, sich fiir es zu entscheiden, und es sich so zu eigen, zu seinem Eigenen zu machen.

Anders herum bedeutet eine so verstandene Autonomie des Kunstsystems auch, dass Kunst generell keinen direkten Einfluss auf
andere Funktionssysteme und auch nicht auf die Gesellschaft als ganze nehmen kann (vgl. hierzu auch Koller 2007: 93). Mit Kiin-
stlerischer Forschung Universitit verdndern, kritisieren oder verbessern zu wollen, kann demnach nur sehr beschrénkt und allen-
falls indirekt gelingen. Denn gerade weil ja aus systemtheoretischer Sicht stets ein allgemeiner Bedingungszusammenhang
zwischen der Offenheit und Geschlossenheit eines Systems besteht (vgl. Luhmann 1984: 626), ist auch die hier vorgestellte Kuns-
tautonomie nur um den Preis operativer Geschlossenheit zu haben. Diese Geschlossenheit bedeutet also auch, wie Markus Koller
ausfiihrt, dass sowohl die direkte Einflussnahme externer Operationen auf das Kunstsystem wie auch die direkte Einflussnahme

des Kunstsystems auf Operationen auflerhalb seiner Grenzen unmdglich ist (vgl. Koller 2007: 93).
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#Transdisziplinaritat — oder: Fur eine Universitat des Konflikts und
des Streits?

Dennoch ist es weitgehend moglich, sich die Kunst zum Zwecke eines Weitertreibens von universitirer Forschung und Lehre zu-
mindest ,,als Treibstoff anzuverwandeln“ (Pazzini 2015: 77), d. h. sie bildend sein zu lassen, indem man sie anwendet nicht nur im
Sinne einer ,,Wendung der Kunst, eine Version, eine Entfaltung, ein Eingriff in die Kunst®, sondern auch im Sinne einer ,,Wen-
dung an Kunst als Orientierung, als Hilfe, als Halt fiir Pidagogik* und zugleich einer ,,Anwendung aus der Kunst heraus auch an
und gegen Piadagogik“ (vgl. ebd.: 66).

Denn betrachten wir das inzwischen zur vollkommenen Autonomie gelangte Kunstsystem jenseits aller Legenden vom Ende der
Kunst ,,als Vorhut, als Proband der Gesamtgesellschaft“ (Koller 2007: 94), die eben diese ,,an sich selbst als exemplarischen Fall
vollzieht” (Luhmann 1995: 499 zit. n. ebd.), lieBe sich beobachten, dass das Kunstsystem durch Thematisierung seiner
Autonomisierungskrise zeigt, dass jedwede Zukunft — und so auch diejenige der in der Humboldt'schen Tradition stehenden Uni-

versitit — nicht mehr durch Vergangenheit garantiert werden kann, sondern generell unvorhersehbar geworden ist.

Und das konnte konkreter heilen: Wenn gerade die Systemspezifik und Transdisziplinaritit Kiinstlerischer Forschung als ein ex-
emplarischer Ausdruck dessen erfahrbar werden wiirde, dass kein Konsens mehr dariiber moglich ist, was als grundlegendes und
allgemeinverbindliches Wissen gelten kann (vgl. hierzu auch Schenker 2005: 6), konnte deutlich werden, dass die Universitit als
Gesellschaft im Kleinen selbst etwas Unwahrscheinliches ist, das sich allem direkten Zugriff entzieht und damit auch ,,nicht die
Politik, nicht ein moralischer Impetus, nicht die Wissenschaft — keine Realitit auBerhalb [...] den Weg weisen [kann]* (Koller
2007: 94).

Fiihren aber, wie Pazzini herausgearbeitet hat, Verunsicherungen durch eben solche einschneidenden gesellschaftlichen Verin-
derungen zu gewaltsamen Versicherungen, ,.die zuallererst wie immer [...] diejenigen [...] erwischen, die sich mit [...] Gewis-
sheitsliicken befassen und zeigen, dass es nichts Beherrschbares gibt“ (Pazzini 2010: 147), ist es vielleicht sogar dringend angerat-
en, der Kunst als dem vermeintlich ,,Fremden” in Forschung und Lehre, und alledem, was sie insofern anders als ggf. gewohnt, er-
wartet und institutionell gewiinscht mit sich bringt, in pidagogischen Institutionen nicht nur Raum zu geben, um neue Arten und

Formen des Differenzierens zu erfinden (vgl. hierzu nochmals Schenker 2015: 105). Vielleicht gilt es, ihr als Forschung und

damit sowohl als Bedingung als auch als Resultat von Bildung auch gerade das G.rundrecht auf Egalit'zit6 zuzugestehen, sodass sie
nicht bloB als Gegensatz und Trennung zum wissenschaftlichen Wissen verstanden wird, sondern auch als Differenz dazwischen,

die als Beziehung ein permanentes Hin und Her zwischen Gleichem und Anderem impliziert.

Will die Universitit von heute und morgen, die in ihrer Humboldt‘'schen Tradition ja recht lange (noch) nicht unter den
Vorzeichen der Demokratie stand, eine solche Haltung und Praxis einiiben und damit das Prinzip der freien und gleich-
berechtigten Mitbestimmung konsequent in Forschung und Lehre wahrscheinlicher werden lassen, miisste sie sich allerdings —
wie es uns Kiinstlerische Forschung in dem hier dargestellten Sinne vielleicht bereits exemplarisch vorlebt — wie ,,jedes ge-
sellschaftliche Ordnungsgefiige vor dem Hintergrund einer ihm vorgeordneten Gleichheit aller Beliebigen* einrichten (Ruda/Volk-
er 2008: 99). Und damit auch vorher inexistenten Akteur*innen, die bisher nicht als legitime Teile der Gesellschaft galten, er-

moglichen, sich iiber Demonstrationen der Gleichheit als Teilhabende zu konstituieren (vgl. ebd.: 100).

Eine solche vorgeordnete Gleichheit aller, die im Bereich universitirer Forschung und Lehre unterstellt werden miisste, konnte
mit Jacques Ranciere als ,,Unterbrechung des gewohnlichen Gangs der Dinge*“, und damit moglicherweise sogar als Paradigma
einer neuen Hochschulpolitik verstanden werden, d. h. als ,,das Moment, von dem aus die GesetzmaBigkeit des Sichtbaren und
Sagbaren zur Verhandlungssache eines Streits zwischen Gleichen gemacht werden kann* (ebd.: 97). Da jedoch ,,das Prinzip der
Gleichheit [...] sich keiner wie auch immer gearteten oder befriedeten Losung zufiihren lassen [wird]“, wird es hauptsichlich
darum gehen, diese Gleichheit auszuhalten (vgl. ebd.: 106). Aber gewiss nicht um den Preis einer Stilllegung des Konflikts, son-
dern zu Gunsten einer nachhaltigen Erfahrbarkeit dieser notwendig unabschlieBbaren Auseinandersetzung zwischen den Grenzen
von Kunst, Wissenschaft und Leben, d. h. dort, wo Forschung Trennung, Produktionsmittel und Schnittstelle zugleich ist (vgl.
Pazzini 2010: 150 sowie nochmals ders. 2015: 76). Das wire dann allerdings nicht allein Aufgabe der Kunst, ,,sondern die, die sie
stellt” (Ruda/Volker 2008: 109).
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Kiinstlerische Forschung, wie ich sie hier versucht habe, vorstellbar werden zu lassen, birgt insofern sehr wahrscheinlich das
Potenzial, zumindest indirekt zu soziokulturellen Evolutionsbewegungen anzuregen. Sie konnte zur Bildung von Gesellschaft in-
sofern beitragen, als dass sie sich mit keinem erreichten Zustand einer veridnderten Differenzierungsart, -form und/oder -praktik
zufrieden gibt, sondern stets dessen mogliche weitere Verschiebung, dessen weitere strukturelle Subversion, dessen uneindeutige
Geschichte und dessen offene Zukunft aufzeigt und nachweist (vgl. Baecker 2009: 95).

Mit Ranciere kann es aber nicht um ein Ziel gehen. Insbesondere die permanente Verriickung des Konsenses von sinnlichem Sinn
und bedeutendem Sinn (vgl. hierzu auch Ruda/Volker 2008: 109), wie sie eine solche universitire Kiinstlerische Forschung vor-
leben konnte, wire vermutlich nur ein erster Schritt. Doch gerade weil sich seit ,,Bologna“ ein rigides Geflecht normativer Refor-
mierungs-, Evaluierungs- und Okonomisierungstendenzen zunehmend iiber und durch die globale Hochschullandschaft erstreckt,
das kiinstlerische Arbeit etwa als ,,Artistic Research” in administrativ nachvollziehbare Elemente zu zerlegen droht und damit,
wie Alice Creischer pointiert, dem ,,Kataster der Creditpoints“ und ,Effizienzterror des 6konomischen Wissens — unterwerfen
wiirde (Creischer 2015: 122), wire mit diesem ersten Schritt vielleicht sogar schon ein wesentlich wirksamer Anfang getan:
Dann nimlich lieBe sich Kiinstlerische Forschung — sofern sie denn auch im Bereich der Asthetischen Bildung angehender Lehr-

er*innen institutionalisiert werden sollte — auch als Lehre im Sinne der lateinischen disciplina auffassen. D. h. sie wiirde zur Ab-

wechslung offenlegen, dass sie disziplinarisch ist”. Und das heit auch, dass sie mitreflektieren und -thematisieren wiirde, dass sie
als Disziplin Gefahr laufen konnte, ein Index fiir ruhig gestellte, unterdriickte, vermiedene oder potenzielle Konflikte zu werden
(vgl. Steyerl 2010: 1). Auf die sie allerdings angewiesen ist, um ,,der Sache nach, gemiB von Uberzeugungen und Wiinschen im

Zuge der Weiterentwicklung von Forschung und Lehre noch streiten [zu konnen]“ (Pazzini 2010: 150).

Wiirde ein solches Streiten also nicht nur iiber und an, sondern mafigeblich auch mir und durch die ,,Poetik des Wissens, die die
Kunst ist“ (Ruda/Volker 2008: 109) ermoglicht — etwa indem in Ranciere‘scher Manier im wortlichen oder iibertragenen Sinne
eine gemeinsame Biihne eingerichtet wird, ,auf der sich der Streit als Streit um die Existenz einer gemeinsamen Welt austragt”
(ebd.: 98) —, konnte meines Erachtens tatsichlich eine von Inszenierungen der Kunst ausgehende transformatorische Asthetische
Bildung wahrscheinlicher werden, die Selbstdistanz und -entfremdung erméglicht und uns verwandelt in unsere Wirklichkeiten

zuriickkehren ldsst.

Anmerkungen

1 D. h. nicht selten dergestalt neuer Produktionsweisen des kognitiven Kapitalismus, welche Hito Steyerl bspw. als ,kommod-

ifizierte Bildung, kreative und affektive Industrien” sowie ,,administrative Asthetik“ benennt (vgl. Steyerl 2010: 1).

2 Hier sowohl bildungssprachlich verstanden als Aufonomie im Sinne von Unabhdngigkeit, Selbstindigkeit als auch philo-

sophisch als Willensfreiheit.
3 Hier nicht instrumentell verkiirzt verstanden, sondern jenseits der Technik im engeren Sinne.

4  Thomas Kiipper erlautert, dass sich kiinstlerische Autonomie, im gesellschaftlichen Funktionskontext betrachtet, im
wortlichen Sinn als Eigengesetzlichkeit auffassen ldsst, jedoch nicht als vollige Unabhingigkeit gegeniiber anderen Systemen (vgl.
Kiipper 2008: 12).

5  Als einem 6konomischen Terminus
6 D. h. das Recht auf prinzipielle Gleichwertigkeit und dieselbe Notwendigkeit wie etwa wissenschaftliche Forschung.

7  Weil ,sie normalisiert, verallgemeinert und reguliert; [...] ein Set von Reaktionen ein[iibt] und [...] Menschen fiir ihr Funk-
tionieren in einem Umfeld von symbolischer Arbeit, permanentem Design und stromlinienférmiger Kreativitit [unterweist]
(Steyerl 2010: 1).
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Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz

Seit Ende des 20. Jahrhunderts hat sich eine interdisziplindre Kindheitsforschung entwickelt, die Kindheit als eine kulturelle und
soziale Kategorie untersucht. Kindheit ist demnach eine in der Kulturgeschichte verankerte Konstruktion, die die imaginiren,
diskursiven, raumlichen und institutionellen Rahmenbedingungen fiir die Lebensrealitit von Kindern mafigeblich bestimmt. Die
filmwissenschaftliche Kindheitsforschung, die sich bisher vor allem im angloamerikanischen Raum entwickelt hat, fragt dement-
sprechend nach filmischen Bildern, Darstellungen und Narrativen von Kindern und Kindheit und deren Anteil an den kulturellen
Diskursen zur Kindheit (vgl. u.a. Sinyard 1992, Helmryk Donald/Wilson/Wrigt 2017). Selten sind jedoch bisher Forschungsarbeit-
en, die die filmisthetische Dimension von Kindheitsdarstellungen untersuchen, beispielsweise in Hinblick auf das Schauspiel von
Kindern oder die Zuschauererfahrung (vgl. u.a. Lebeau 2008 und Lury 2010). Daran ankniipfend erforsche ich in meinem DFG-
geforderten Projekt zu ,,Filmisthetik und Kindheit* die filmdsthetischen Formen der Kindheit im europidischen Autorenfilm.
Meine Forschungshypothese lautet, dass es spezifische filmasthetische Formen der Kindheit gibt, die sich nicht durch die in-

haltliche, narratologische oder semiotische Analyse erfassen lassen und die moglicherweise ein filmspezifisches Wissen von Kind-

heit enthalten.!! Dies méchte ich im Folgenden am Beispiel einer Szene aus Die Reise des roten Ballons (Le voyage du ballon

rouge, Frankreich, Taiwan 2007) zur Diskussion stellen.

Der 2007 im Auftrag des Musée d'Orsay von dem taiwanesischen Regisseur Hou Hisao-hsien in Paris gedrehte Die Reise des roten
Ballon steht in der Tradition européischer Autorenfilme (vor allem des modernen Kinos der 1950er-1970er Jahre), die tiber die
Figur des Kindes die eigene Medialitit und Asthetik reflektieren: In Szenen im Klassenzimmer oder im Kino, oder iiber die
Darstellung des kindlichen Blicks auf Medien oder auf die Welt, wird der Zusammenhang von Bildung, Vermittlung und Filmas-
thetik verhandelt (vgl. Henzler 2017). Beispiele dafiir sind Filme wie Les quatre cents coups (Sie kiifiten und sie schlugen ihn,
Francois Truffaut, 1959), Alice in den Stidten (Wim Wenders, 1974) oder El espiritu de la Colmena (Der Geist des Bienenstocks,
Victor Erice, 1973). In Die Reise des roten Ballons bietet die Beziehung der Hauptfigur Simon (Simon Iteanu) zu einem roten Luft-
ballon Anlass zu einem Nachdenken iiber die Bedingungen der Wahrnehmung, des Spiels und der Bildung in der zeitgendssischen
Gesellschaft. Denn diese Beziehung zu einem am Himmel schwebenden Gegenstand wird im Kontext einer Reihe von Mediendis-
positiven inszeniert, unter anderem auch in einer Vermittlungssituation im Kunstmuseum, die den Film beschliet. Meine Anal-
yse dieser letzten Szene kniipft an die Arbeit von Karl-Josef-Pazzini und Manuel Zahn zu Lehrperformances und von Winfried
Pauleit zu Film als ,,Schauplatz der Vermittlung” an, die das Medium Film in Hinblick auf sein Wissen zu Bildung und Ver-
mittlung befragen. Mich interessiert dabei jedoch nicht so sehr die Figur des Lehrenden und die ,,Performance® der Lehre (vgl.
Zahn/Pazzini 2011) oder der Film als Vermittler, der in Konkurrenz zum Lehrenden tritt (vgl. Pauleit 2011), als vielmehr die
Mise en scéne der Vermittlung, oder: das Verhiltnis von Kamerafiihrung und (pddagogischer) Inszenierung. Der filmwissen-

schaftliche Begriff der Mise en scéne, wortlich: In-Szene-Setzen, meint die Art und Weise, wie Dinge, Koérper und Raume; Licht,

Farbe und Form fiir und durch den Blick (des Zuschauers bzw. der Kamera) angeordnet, bewegt und aufgenommen werden.! Es
wird im Folgenden also darum gehen, wie in der Mise en scéne einer Vermittlungssituation, die Beziehung zwischen Kind und

Lehrer/-in, Kind und Medien, Kind und Film, als eine verkorperte und in Rdume eingebundene, reflektiert wird.

1. Mise en scéne der Vermittlung

Die letzte Szene von Die Reise des roten Ballons spielt im Musée d’Orsay in Paris. Zunéchst ist das Dach des Museums von auflen
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zu sehen, iiber dem ein roter Luftballon schwebt. Danach wird von oben der Innenraum des Museums mit einer Kindergruppe, an-
schlieend eine Vermittlungssituation gezeigt, in der eine Museumspadagogin mit den Kindern iiber ein Gemalde spricht. Eines
der Kinder, die Hauptfigur des Films, beteiligt sich zundchst an dem Gesprich und wendet sich danach ab. Sein Blick richtet sich
nach oben, zum Dachfenster des Museums, an dem der rote Luftballon zu sehen ist. Danach verfolgt die Kamera minutenlang die
Bewegungen des Luftballons am Himmel iiber der Stadtkulisse von Paris, dazu ist ein melancholischer franzosischer Chanson
Tchin Tchin von Camille zu horen, bevor die Schlusstitel eingeblendet werden (Abb. 1-14).
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Im Musée d’Orsay: Die letzte Szene aus ,,Die Reise des roten Ballons* (Abb. 1-14)

In dieser Szene iiberlagern sich im Sinne der oben genannten Definition drei verschiedene Formen der Mise en scéne: die Szeno-
grafie des Museumsraums, die Museumspidagogik und die Kamerafiihrung. Die Szenografie des Museumsraums organisiert —
iiber die Architektur, tiber die Anordnung der Kunstgegenstinde im Raum, tiber Sitzgruppen und Infotafeln — die Bewegungen
und Blicke der Besucher/-innen und legt eine bestimmte Haltung (der Ehrfurcht, der Stille, der Kontemplation) zu den Kunstw-
erken nahe. Zuerst aus einer schiefen Perspektive von oben (in Aufsicht) gezeigt (Abb. 2), deutet sich an, dass dieser Raum nicht
unbedingt fiir Kinder konstruiert wurde und dass diese ihn eigenwillig nutzen: Nur wenige schauen zu den auf Podesten tiber ihr-
er Augenhohe positionierten Skulpturen auf. Andere unterhalten sich miteinander oder erproben die Beschaffenheit des Bodens,

indem sie darauf rutschen.

In diesen Raum fiihrt die Museumspédagogin eine andere Anordnung ein, die zumindest teilweise an das Dispositiv des Klassenz-
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immers erinnert (Abb. 3-5). Sie gruppiert die Kinder um einen Gegenstand — hier das Gemilde Le ballon von Félix Vallotton
(1899) statt einer Schrift an der Tafel. Mit den Worten, Kommt schauen! (Orig. Venez voir!), fordert sie die Kinder zum
Hinsetzen auf, lenkt ihren Blick auf das Gemilde und beginnt mit ihnen iiber verschiedene inhaltliche und formale Eigenschaften

zu sprechen: iiber das Motiv eines Kindes mit rotem Ball, iiber seine Kleidung, tiber die Stimmung und die Perspektive des

Bildes."! Das Anhalten der Bewegung und der durch die Lehrerinnenstimme geleitete Dialog scheinen hier — wie in vielen an-
deren filmischen Unterrichtssituationen — Voraussetzung fiir eine Konzentration der Aufmerksamkeit. Der Fliisterton und das
Hinsetzen auf den Boden verweisen darauf, dass der Museumsraum transformiert oder auch zweckentfremdet wird. Die Lehrerin
fiihrt dabei nicht nur eine , Lehrperformance® auf, sie fungiert auch als Stellvertreterin der Regie. Denn sie lenkt die Bewegun-
gen, die Blicke und das Sprechen der Kinder, die vor der Kamera — moglicherweise ohne sich dessen bewusst zu sein — zu

Darsteller/-innen werden.

Die filmische Mise en scéne fiihrt uns diese beiden ineinander gelagerten Schauanordnungen, die des Raumes und die der Péida-

iv . . . 1
Y1 Denn sie zeigt diese aus merkwiirdig verschobenen Per-

gogik vor Augen. Sie tritt dazu aber auch in ein Spannungsverhiltnis
spektiven und gebrochen in lichtreflektierenden Scheiben. Die Vermittlungssituation wird als Spiegelung in der Glasscheibe vor
dem Gemiilde gefilmt, sodass je nach Schirfeverlagerung mal die Kindergruppe, mal das Gemilde besser zu sehen ist. Diese Mise
en scéne fokussiert unsere Aufmerksamkeit einerseits auf die Vermittlungssituation, die als eine intersubjektive Dreiecksbezie-
hung zwischen Bild, Pddagogin und Kindern gezeigt wird. Die Betrachter und der Gegenstand, das Sprechen und die Anschauung
scheinen dabei zu fusionieren. Andererseits sorgt die Kamerafiihrung auch fiir eine Dezentrierung dieser Konstellation, wenn
eines der Kinder in Nahaufnahme herausgegriffen und danach sein Blick an die Decke zu dem Dachfenster mit dem roten Luft-
ballon widergeben wird (Abb. 6-9). Aber auch schon vorher schweift die Kamera ab, verweilt immer wieder auf dem Motiv des
Kindes mit dem Ball, selbst wenn im Dialog auf der Tonebene gerade iiber die Perspektive oder die Figuren im Hintergrund ge-
sprochen wird. Die Kamerabewegung scheint einen individuellen Blick zu artikulieren, der sich aus der Gruppe 16st, und der hier

dem Jungen Simon, der die Hauptfigur des Films ist, zugeordnet wird.

Diese Szene regt einerseits dazu an iiber Vermittlung als Mise en scéne, im Sinne eines In-Szene Setzens nachzudenken. Und zwar in-
sofern Vermittlung nicht nur auf der Kommunikation und Interaktion zwischen Subjekten basiert, sondern sich in Raumen vol-
Izieht, zwischen Korpern, Dingen, Medien, die auf unterschiedlichen Ebenen miteinander interagieren — iiber Gesten, Bewegun-
gen, Blicke, Sprache. Zudem scheint die Kamerafiihrung aber auch eine Alternative zu den thematisierten Dispositiven der &s-
thetischen Wahrnehmung zu formulieren, wenn sie die kollektive Vermittlungssituation durch eine individuelle Wahrnehmung
ersetzt. Wenn der Blick des Kindes von drinnen nach drauflen, von einem Kunstgegenstand zu einem Alltagsgegenstand, von
einem Bild zu einem Bewegungsbild fiihrt, dann artikuliert sich darin moglicherweise auch eine andere Vorstellung von Bildung,
die sich auf das Medium des Films bezieht. Auf zwei Aspekte dieses filmischen Bildungspotentials mochte ich im Folgenden ge-

nauer eingehen: die Inter-Medialitidt und die Filmésthetik.

2. Kontexte

Uber den Blick und die Stimmen der Kinder wird in der bisher besprochenen Szene aus Die Reise des roten Ballons ein Gemilde
erschlossen: die Vermittlungsszene inszeniert eine Beziehung zwischen Kind und Kunstwerk. Die Museumssequenz steht damit
im Zusammenhang mit einer Reihe anderer Rezeptionssituationen, in denen der Junge Simon bei der Wahrnehmung und Hand-
habung verschiedener Medien und Gegenstinde gezeigt wird. Dadurch entsteht ein komplexes Netz an intertextuellen und inter-
medialen Beziigen, innerhalb derer sich der Film verortet (vgl. Durham 2014). Zugleich wird damit auch die Bedingungen von Bil-

dung und Wahrnehmung in der zeitgenossischen Gesellschaft reflektiert.

Diese intermedialen Beziige sind auf verschiedenen Ebenen angesiedelt, die bereits in der Museumssequenz deutlich werden. Ein-
erseits handelt es sich um das Zitieren und Zeigen von konkreten anderen Werken, die motivische oder formale Korrespondenzen
zum Film aufweisen. In der gezeigten Szene ist es das Gemélde Le ballon von Félix Vallotton aus der Zeit des franzosischen
Spitimpressionismus. Das Motiv dieses Gemildes, das ein Kind mit einem roten Ball zeigt, spiegelt das Motiv des Films, der vom
Pariser Alltag des Jungen und seiner Mutter handelt, in dem ein roter Luftballon wie ein guter Geist immer wieder auftaucht und

verschwindet. Zudem reiht sich Die Reise des roten Ballons mit dem Verweis auf das Bild in die Tradition der Malerei ein, die die
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Darstellung von fliichtigen Momenten und Bewegungen, die Verschiebung von Perspektiven, das Spiel von Licht und Schatten zu

einer Zeit bearbeitete, als das Medium Film gerade entstand.

Ein weiterer — eher indirekter — Verweis kommt von einem der anonymen Kinder, das sagt, es habe einmal einen Film mit einem
roten Luftballon gesehen, woraufhin Simon, wie beschrieben, zum Luftballon am Dachfenster hochschaut. Gemeint ist damit ver-
mutlich der beriihmte Kinderfilm Der rote Ballon, der als Vorbild fiir Die Reise des roten Ballons diente. In der Vermittlungsszene
geht die Museumspidagogin nicht weiter auf den Kommentar des Kindes ein. Jedoch wird hier kurzzeitig ein Aspekt von Bil-

dungsprozessen ,horbar’, der wie Alain Bergala es formuliert hat, im Kniipfen von Verbindungen zwischen Kunstwerken und Me-

dien aller Art besteht. v Die Szene verweist nicht nur auf diesen Prozess der Assoziation hin, sondern er kann ihn auch im
Zuschauer initiieren. Denn der Kommentar des Kindes lddt dazu ein, weitere Assoziationen zum kulturgeschichtlichen Motiv des
Luftballon hinzuzufiigen, und iiber die Variationen seiner Bedeutung in verschiedenen kulturellen Kontexten nachzudenken. In
der Schlussszene des élteren Films Der rote Ballon schaut der Junge dem Ballon beispielsweise nicht nur nach, sondern er fliegt an

einem Biindel von Luftballons iiber die Décher von Paris hinweg. Hier verdichtet sich dieses Motiv des Luftballons also zu einem

Sinnbild der Kindheit als einer Zeit des Spiels und der Freiheit, die auBerhalb gesellschaftlicher Ordnungen steht." Diese
Zuschreibung schwingt auch in dem neueren Die Reise des roten Ballons mit, aber eher als etwas Vergangenes, nicht mehr un-

eingeschrinkt Giiltiges.

Aber ich mochte noch einmal auf das Gemalde Le ballon zuriickkommen. Die Reise des roten Ballons zeigt uns nicht das Gemilde
an sich, sondern vielmehr verschiedene Schauanordnungen, die die Wahrnehmung des Gemildes lenken. Wir sehen es nur in
Ausschnitten, gelenkt von Kamerabewegungen, gerahmt und gebrochen durch die rdumliche Anordnung, durch Spiegeleffekte
auf Scheiben, kommentiert von den Stimmen der Kinder und der Museumspidagogin. Mit anderen Worten, hier wird die Medial-
itidt des Bildes und die Dispositive seiner Rezeption zur Anschauung gebracht. Auch die anderen Rezeptionssituationen im Film
zeigen nicht kulturelle Gegenstinde an sich, sondern Dispositive der Wahrnehmung und der kiinstlerischen Gestaltung: vom chine-
sischen Puppentheater und dem Klavierspiel, iiber Flipper, Schaufenster und Street Art, bis hin zu analogen und digitalen Tech-
niken des Films. Uber die Figur des Kindes als Rezipienten und Produzenten werden die verschiedenen Wahrnehmungs-Disposi-
tive vermittelt und ineinander gespiegelt. Sie konstituieren den Zusammenhang innerhalb dessen sich die Begegnungen mit dem
Luftballon ereignen. Anders als in dem Film der 1950er Jahre, in dem der Junge mit dem Luftballon spielt und durch die Stralen
von Paris lduft, beruht die Beziehung in Die Reise des roten Ballons auf dem Blick und dieser Blick ist selten unvermittelt: das
Kind sieht den Ballon durch Scheiben, oder durch den Sucher einer Kamera, und oft sieht es ihn auch nicht, weil es mit anderem
beschiftigt ist (Abb. 15-25). Mit diesen inter-medialen Anordnungen scheint Die Reise des roten Ballons somit auch nach den Be-

dingungen der (dsthetischen) Bildung und der Wahrnehmung der Wirklichkeit in einer mediatisierten Welt zu fragen.

Diese Mise en scéne der verschiedenen Medien und Wahrnehmungsdispositive dient zudem dazu Eigenschaften des Films
vorzufiihren, der in seiner Grundstruktur gewissermafen intermedial ist. Dariiber haben bereits in der frithen Filmtheorie Béla
Balész, Rudolf Arnheim, Walter Ruttmann und andere nachgedacht, die versuchten, Film in Bezug zu den etablierten kiinst-

Lvii] André Bazin hat spiter den Begriff des ,,un-

lerischen Ausdrucksformen — der Kunst, des Theaters, der Musik — zu definieren.
reinen Kinos* eingefiihrt, um auf die dem Film innewohnende Heterogenitit zu verweisen (Bazin 1952). Heute werden diese
Uberlegungen mit den Begriffen der ,,Multimodalitit des Films“ (Grabbe 2013) oder des ,,Films als Hypermedium* (Pauleit
2009) aufgegriffen. Kennzeichnend fiir den Film ist dabei, dass er die verschiedenen Medien und Ausdrucksformen nicht nur ver-
sammelt und zur Anschauung bringt, sondern eine Synthese herstellt, dass er eine genuin neue kiinstlerische Ausdrucksform her-

vorbringt, die im Verlauf der Filmgeschichte spezifische Asthetiken ausgebildet hat.

3. Film-Asthetik

Abschieflend mochte ich daher auf die spezifische Filmisthetik und ihr Bildungspotential zu sprechen kommen, das in der Sch-
lussszene von Die Reise des rote Ballon ebenfalls vorgefiihrt wird — und zwar verkorpert in der Figur des roten Luftballons. Wenn
dieser am Oberlicht des Museums gerahmt erscheint, dann wird hier — vermittelt iiber den Blick des Kindes — das Bewegungsbild

eines roten Balls dem Gemiilde eines roten Balls gegeniibergestellt. Auch in Der rote Ballon gibt es eine dhnliche Gegeniiberstel-

lung, eines Gemildes, das ein Kind mit Spielzeug zeigt, und eines Spiegelbildes des Ballons.""!! Beide Filme scheinen damit auf
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die Differenz zwischen einem fixen Bild und einem bewegten Bild hinzuweisen. Beide Filme scheinen die Lust der kindlichen Fig-
uren zu teilen, die Bewegungen des Ballons am Himmel zu verfolgen. Sie artikulieren damit eine dsthetische Dimension des
Films, die bereits die Avantgardekiinstler der 1920er Jahre — wie Hans Richter (Filmstudie, 1926) oder Walter Ruttmann (Licht-

spiel Opus 1, 1921) — in ihren absoluten Filmen erforscht haben: die Bewegung von Formen und Farben.

Aber in Die Reise des roten Ballons geht es nicht nur um das dsthetische Moment der Bewegung, denn der Luftballon ist keine abs-
trakte Form, sondern ein Objekt der Realitiit, das die Kamera aufgezeichnet hat. Um es mit Hou Hsiao-hsiens Worten zu sagen:

] want real movement in real spaces“ (Hsiao-hsien/Suchenski 2004, S. 190). Der Luftballon verweist auf das Potential des Films,
nicht etwa die Realitit abzubilden, sondern die Aufmerksamkeit auf reale Dinge, Korper, Schauplitze und zufillige Ereignisse zu

lenken und mit ihnen die Fiktion zu gestalten. Dies hat den Filmtheoretiker Siegfried Kracauer dazu bewegt von der ,,Errettung

der physischen Realitédt* durch den Film zu sprechen.[ix] Die Kamera in Die Reise des roten Ballons scheint genau diese
Moglichkeit zu nutzen: Denn sie schweift immer wieder ab, vom Zentrum des Geschehens oder den bedeutenden Bauwerken, um
sich den fliichtigen Bewegungen des roten Luftballons, dem plotzlichen Aufsteigen der Vogel oder anderen unspektakuldren De-

tails des Stadtalltags zuzuwenden.

Der Luftballon ist aber nicht nur Gegenstand, sondern auch Initiator dieser Verschiebung des Blicks. Am Anfang der besproche-
nen Szene ist erst der Luftballon am Oberlicht des Museums schwebend zu sehen, danach den Museumsraum. Den Regeln der
narrativen Montage folgend, konnen wir damit die Aufsicht auf den Museumsraum als den Blick des Ballons deuten und die Un-
tersicht auf den Ballon als das Zuriickblicken des Kindes. Dariiber hinaus scheinen sich auch die Bewegungen der Kamera teil-
weise dem Luftballon anzugleichen. Und zwar nicht nur, wenn sie dessen Schweben am Himmel verfolgt, sondern auch, wenn sie
kreisend iiber das Gemiilde schweift. Die Kamerafiihrung — ein wesentliches Moment der Asthetik Hou Hisao-hsiens auch in an-
deren seiner Filme mit dem Kameramann Mark Lee — scheint sich im Luftballon zu spiegeln und von diesem affiziert. Oder wenn
man wie die Filmtheoretikerin Vivian Sobchack den Film als einen Korper bestimmt, dessen (sinnliche) Erfahrung der Welt der
Zuschauer teilt (vgl. Sobchack 1992), dann scheint sich der Film Die Reise des roten Ballons von Zeit zu Zeit dem fremden, sch-

webenden Korper des Luftballons anzuverwandeln, der an den Fenstern der Protagonisten auftaucht und wieder verschwindet.

Die Filmtheorie von Vivian Sobchack beruht auf der Phinomenologie Maurice Merleau-Pontys — kurz gesagt, auf seiner grundle-
genden These, dass jeder Bewusstseinsvorgang mit einem Wahrnehmungsprozess verbunden, und damit als verkorpert, verortet
in einem Raum und in Beziehungen zu anderen Korpern zu verstehen ist (vgl. Merleau-Ponty 2016). Auch diesen Aspekt von Be-
wusstseins- und Bildungsprozessen reflektiert die Museumszene in Die Reise des roten Ballons. Am deutlichsten wird dies im
Blick des Kindes zum Luftballon an der Decke. Dieser Blick ist nicht — wie in einer konventionellen Filmmontage tiblich — nur
angedeutet, indem wir das in eine Richtung schauende Kind, und danach den Gegenstand des Blicks sehen. Die Kamera filmt
vielmehr in mehreren langen Einstellungen die Bewegungen des Kindes, das sich aus der Gruppe vor dem Gemalde zuriickzieht,
den Kopf nach hinten lehnen muss, um aufzuschauen, und das dafiir auf dem Boden hin- und herkriecht, als miisse es sich mit
dem Ballon mitbewegen, oder eine giinstigen Blickwinkel finden (Abb. 8-10). Hier wird sichtbar, wie das Interesse an einem Ge-
genstand, seine Wahrnehmung, mit einer unmittelbar korperlichen Bewegung verbunden ist, die — in diesem Fall — auch einen
Austritt aus den vom Museum und der Vermittlung vorgegebenen Dispositiven des Schauens mit sich bringt. Die Reise des roten
Ballons fiihrt uns in dieser Lesart sowohl tiber die Figur des Kindes und seinen Blick, als auch iiber die Asthetik der Kamerabewe-

gungen, das Bildungspotential gerade der phdanomenologischen Dimension des Films vor Augen.

Film, das vermittelt diese Mise en scéne, ermdglicht eine Verschiebung des Blicks — er ermdglicht das Gewohnte oder
vermeintlich Bekannte anders zu sehen. Dazu gehort auch das Sprechen und die Bewegungen der Kinder. Die anfangs
beschriebene Mise en scéne des Museumsraumes aus schrigen Perspektiven und gespiegelt in Fensterscheiben kann nicht nur als
eine Strategie der Selbstreflexivitit, im Sinne eines Sichtbar-machens der Beschriankungen des Sehens verstanden werden. Sie ent-
spricht auch einer Regiehaltung, die die Kindergruppe so filmt, dass ihnen die Aufnahmesituation moglichst wenig bewusst ist. In-
sofern das Gesprich mit der Pddagogin, wie alle Dialoge des Films, improvisiert wurde, ermoglicht diese Regiehaltung ein
moglichst unbefangenes Verhalten der Kinder. Nicht dass die Kinder durch den Museumsraum laufen, oder der Junge zum Fen-
ster schaut ist dabei relevant (denn das ist sicher Teil einer Inszenierung), sondern wie dies geschieht, wie sie in ihren unwillkiir-
lichen Bewegungen, in ihrer korperlichen Unruhe, eine Ablenkung artikulieren oder auch einer Konzentration Ausdruck verlei-
hen. Und was sich darin von ihnen, ebenso wie von dem Vermittlungsprozess zeigt, das in der Handlung des Films und den kul-

turellen Bildern von Kindern mit Spielzeugen nicht aufgeht.
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Wie ich zu zeigen versucht habe, lisst sich die letzte Szene, ebenso wie der gesamte Film Die Reise des roten Ballons als eine kom-
plexe Reflexion von Fragen der mediatisierten Wahrnehmung, der Vermittlung und Bildung sowie der Filmasthetik lesen. Der
Film gehort damit zu einer Reihe von Filmen des europdischen Autorenkinos, die iiber die Figur und den Blick eines Kindes die
Medialitit und Asthetik des Films reflektieren. Diese filmischen Diskurse stehen im Zusammenhang mit filmkritischen und
filmtheoretischen Diskursen, die seit der Friihzeit des Kinos eine besondere Nihe des Mediums Film zum Kind und zur Kindheit
behaupten. Ob aus phianomenologischer oder psychoanalytischer Perspektive, im Kontext des Avantgardefilms oder in Bezug auf
das Hollywoodkino, immer wieder wurde und wird die Erfahrung des Zuschauers, die Haltung der Regie, oder auch das Schaus-
piel im Film mit dem Kind und der Kindheit in Verbindung gebracht. Man kann dieses Motiv ,,Kino und Kindheit*“ als diskur-
sives Phinomen untersuchen, das von bestimmten kulturgeschichtlich verankerten Vorstellungen von Kindheit geprigt ist und
diese mit hervorbringt. Ich mochte aber dariiber hinaus dafiir plddieren, solche Filme und Diskurse durchaus als eine Reflexion
von Bildungsprozessen und intermedialen Zusammenhingen ernst zu nehmen. Und diese Reflexion — so meine These — wire ger-
ade in ihrer dsthetischen Gestaltung, konkreter: in der Mise en scéne zu suchen. Aus dieser Perspektive betrachtet, vermittelt uns
Die Reise des roten Ballons auch das spezifische Bildungspotenial des Films: als eines Mediums, das Raume, Beziehungen und Dis-
positive zur Anschauung bringen kann, das zwischen verschiedenen dsthetischen Ausdrucksformen Verkniipfungen herstellt und
diese synthetisiert, und das eine Sensibilisierung der Wahrnehmung erméglichen kann: die sich nicht nur auf Kunstwerke, son-

dern auch auf die fliichtigen Bewegungen der Wirklichkeit richtet.
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Der Blick des Kindes in ,,Die Reise des roten Ballons“ (Abb. 15-25)

Abbildungen

Abb. 1-25: Videostill aus Hisao-hsiens, Hou: Die Reise des roten Ballons (LE VOYAGE DU BALLON ROUGE), 2007 (35 mm,
113 min.)
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Filme

Hou Hisao-hsiens (Regie): Die Reise des roten Ballons (Le voyage du ballon rouge), Frankreich, Taiwan 2007 (35 mm, 113
min.).

Hans Richter (Regie): Filmstudie, Deutschland 1926 (35 mm, 7 min.).

Walter Ruttmann (Regie): Lichtspiel Opus 1, Deutschland 1921) (35 mm, 13 min.).

Francois Truffaut (Regie): Les quatre cents coups (Sie kiiiten und sie schlugen ihn), Frankreich 1959 (35 mm, 99 min.).
Wim Wenders (Regie): Alice in den Stddten, Deutschland 1974 (16 mm / 35 mm, 110 min.)

Victor Erice (Regie): El espiritu de la Colmena (Der Geist des Bienenstocks), Spanien 197 (35 mm, 97 min.).
Anmerkungen

L »Filmisthetik und Kindheit* ist ein iiber drei Jahre (2016-2018) von der DFG gefordertes Forschungsprojekt an der Univer-
sitit Bremen (Institut fiir Kunstwissenschaft-Filmwissenschaft-Kunstpdadagogik), das von mir durchgefiihrt wird. Fiir weitere In-
formationen sieche die Website zum Projekt, die iiber den Verlauf, sowie Kooperationen im Vermittlungskontext informiert und

Gastbeitrige zum Thema versammelt.

il per Begrift der Mise en scéne wurde von dem Filmtheoretiker André Bazin eingefiihrt, der ihn vor allem auf die Raumdarstel-
lung im Film bezog (vgl. Bazin 2004). In der Filmwissenschaft wird er meist fiir die formalen Elemente verwendet, die die Gestal-
tung von einzelnen Einstellungen bestimmen: Anordnung und Bewegung der Figuren im Raum, Bildkomposition, Kadrierung und

Kamerabewegung.

L] Ausziige aus dem Dialog (Ubersetzung B. Henzler): Pddagogin: ,,Was sieht man dort?, Kind: ,,Ein kleines Madchen.“, P: ,Ein
kleines Midchen, vielleicht aber auch einen kleinen Jungen. Zu dieser Zeit wurden Jungs so angezogen.”, K: ,Ist das wahr? [...]%,
P: ,Kommt euch das Gemilde frohlich oder traurig vor?*, K 1: ,,Frohlich [...]%, K 2: ,Einerseits frohlich, andererseits traurig.”,
P: ,Warum?“, K: ,,Weil es auf der einen Seite diister ist und auf der anderen ist es sonnig.“, P: ,Wo steht der Maler?“, K: ,,Oben

[...]%, P: ,,Ja, man kann sagen, dass er sich oberhalb befindet. [...]*.

[V Winfried Pauleit bezeichnet dieses Spannungsverhiltnis auch als Konkurrenz zwischen der Lehrperson und dem Film als Ver-
mittler, vgl. Pauleit 2004.

vl
,,Bildung ist nichts anderes als die Fahigkeit, das Gemilde oder den Film, die man gerade sieht, oder das Buch, das man gerade

liest, zu anderen Gemélden, Filmen und Biichern in Beziehung zu setzen.“ (Bergala 2016, S. 54)

vil In dem Vortrag ,,Children and objects in motion...balloons, bikes, kites and tethered flight in films for and about children* hat
Karen Lury auf die Haufigkeit des Luftballons als Motiv in Filmen mit Kindern hingewiesen. Keynote zu Childhood and Nation
in World Cinema. International Conference — Royal Holloway, University of London, 18.-19. April 2016, siche

http://childnationcinema.org/events/international-conference/ [10.6.2017]

Lvii] Zur Intermedialitit des Films, insbesondere der visuellen Musik in der frithen Filmavantgarde, siehe Sahli 2009, zum Ver-
gleich Kino/Theater: Balasz 1924, zum Vergleich Kino/Kunst: Arnheim 1932.

[iil] Bine ausfiihrlichere Gegeniiberstellung der beiden Filme und der beiden Szenen, siehe Bettina Henzler: Kindheit, Bewegung

www.filmundkindheit.de

und Asthetik: der rote ballon und die reise des roten ballon. In: (demnéchst online).
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fix] »Das Kino kann als Medium definiert werden, das besonders dazu befihigt ist, die Errettung physischer Realitit zu férdern.
Seine Bilder gestatten uns zum erstenmal [sic], die Objekte und Geschehnisse, die den Fluss des materiellen Lebens ausmachen,

mit uns fortzutragen.* Kracauer 2003, 239f.

Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz

\Einsteigen, statt von auflen zuzuschauen, das ist der zentrale Punkt in ,Situation Rooms". Sich umschauen, statt darauf.* (Rimini
Protokoll 2015: 10)

Die Zeit

Wir wissen, dass unsere Welt dufierst komplex und widerspriichlich ist und die Gleichzeitigkeit von globalem und regionalem
Denken und Handeln heute genauso untrennbar miteinander verquickt sind wie die Existenz der analogen und digitalen Wirk-
lichkeiten. Wie wahr diese Aussage ist, spiiren wir zur Zeit anhand der vielen Gefliichteten, die Europa erreichen, und der Heraus-
forderungen, die das Eintreffen von Menschen anderer Kulturen und Religionen in den meisten Léndern Europas, darunter auch

in Deutschland, bereitet.

Seit Frau Merkel Anfang September 2015 die in Budapest unter katastrophalen Bedingungen verharrenden Gefliichteten aus
Syrien, Irak und anderen Lindern nach Deutschland eingeladen hat, kommen jeden Tag mehrere Tausend asylsuchende Men-
schen in die Bundesrepublik Deutschland. T#glich miissen neue Unterkiinfte fiir die Ankommenden gesucht und eingerichtet wer-
den. Die vielen freiwilligen und institutionellen Helfer*innen geben ihr Bestes und kommen seit Beginn des Zuwanderungsstroms
nach Deutschland nicht mehr zur Ruhe. Ein Ende des Fliichtlingsdramas ist nicht abzusehen, da sich die Lage in den Herkunftsldn-
dern nicht verbessert. Denn die Staaten des westlichen Biindnisses haben keinen funktionierenden Plan dariiber, wie sich die

Lage in Syrien, Afghanistan und im Irak fiir die Menschen dort in kiirzester Zeit zum Besseren verindern konnte. Diese augen-
blickliche Weltlage zeigt, wie komplex, global zusammenhéngend und auch nicht rasch l6sbar die politischen Probleme derzeit

sind.

Zeitgleich marschiert seit Sommer 2015 wieder jeden Montag eine zahlenmifBig ansteigende Menschenmenge als ,,Pegida® durch
die Strafen deutscher Stidte (vor allem aktiv in Dresden und Leipzig) und fordert mit fremden- und regierungsfeindlichen
Spriichen das Ende der solidarischen Fliichtlingspolitik. Sogar zu gewalttitigen Angriffen auf Hilfsunterkiinfte ist es in diesem

Sommer in Freital, in Heidenau und in Meiflen sowie in anderen deutschen Stidten gekommen.

Als Menschen aus den arabischen Staaten zu Hunderten iiber das Mittelmeer fliichteten, um schlieBlich, wenn sie vorher nicht
ertrunken waren, erschopft in Italien und Griechenland anzukommen, scherte sich in Resteuropa kaum jemand darum, wie die

Ankunftslander mit der steigenden Anzahl der entkriftet und teilweise krank Ankommenden fertig werden.

Jetzt haben wir das Bewiltigungsproblem im eigenen Land und siehe: Nicht wenige Menschen in unserem Land signalisieren in
erschreckend radikalisierter Form Angst vor dem Fremden als Angst vor der Konfrontation mit anderen Werten, Brauchen und re-

ligiosen Traditionen. Jenseits von Empathie und Solidaritit mochten sie den deutlich sichtbaren Reichtum unseres Landes nicht
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mit den Ankommenden teilen.

Aber nicht nur Deutschland, sondern ganz Europa steht vor einer duflerst komplizierten politischen und sozialen Situation, die
den Biirgern ein komplexes, tiefschiirfendes Denken, ein Einfiihlen in unterschiedliche Situationen (beispielsweise, was sie selbst
tun wiirden, wenn ihre Familie verfolgt und ihre Kinder hungern wiirden) und damit eine mehrperspektivische Sicht auf die poli-
tische Lage abfordert. Da die Problemvielfalt und deren oft undurchsichtige wirtschaftliche, politische, militirische Verwoben-
heit auf unserem Erdball in Zukunft mit hoher Wahrscheinlichkeit eher anwachsen als abnehmen werden, miissen wir jetzt,
heute, augenblicklich und nicht erst morgen, dariiber nachdenken, wie die zukiinftige Multitude zu einem Handeln gelangen kann,

dem die Vielschichtigkeit des Denkens und Abwigens zugrunde liegt.

Wir wissen, dass kontemporire Kunst, welcher tatsichliche Zeitgenossenschaft (Boris Groys) zugrunde liegt, in der Lage ist, die
Antagonismen und die vernetzten Abhingigkeiten von Themen einzufangen. Denn ,.ein sehr deutlich erweiterter Begriff von
Kunst entgrenzt den Gegenstand kiinstlerischer Aktivitit in den Alltag, ins transdisziplindre Wissenschaftliche und vor allem ins
globale Soziale hinein.“ (Meyer/Kolb 2015: 6)

Mein Text untersucht am Beispiel des Multiplayer*innen Videostiicks Situation Rooms der Gruppe Rimini Protokoll, wie es per-
formativer Kunst gelingt, die Mehrperspektivitidt von Sachverhalten &sthetisch erlebbar zu machen. In dieser dem Dokumentarthe-
ater entlehnten kiinstlerischen Praxis werden aus dem traditionell im Theater sitzend verharrenden Publikum Mitspieler*innen in
einem Stiick, in dem sie sowohl die Rolle von Beobachter*innen, Opfern wie auch von Téter*innen einnehmen und das es ohne
ihre aktive Teilnahme nicht gébe. Situation Rooms zeigt, wie es performativ-medialen Settings zwischen Beobachtung und Interak-
tion gelingt, den Teilnehmer*innen das Einnehmen von mehreren Sichtweisen auf einen thematischen Zusammenhang zu er-
moglichen, der sich mit Waffen, Waffengeschiften, sauberer und schmutziger Kriegsfithrung, Verfolgung, Leid, korperlicher
Versehrtheit, Tod und menschlicher Hilfeleistung beschiftigt (Abb. 1-10).

Mein Forschungsinteresse besteht darin zu fragen, mit welchen kiinstlerischen Mitteln eine Arbeit wie Siruation Rooms es vermag,
asthetische Situationen zu schaffen, in denen komplexe Prozesse des Wahrnehmens, der korperlichen und emotionalen
Affiziertheit, der Wissensaneignung, der Beobachtung und Reflexion, der performativen Teilhabe, Erinnerung und Distanzierung
(vgl. Adamovsky 2010: 191) ausgelost werden. Was passiert mit und in den Akteur*innen des Multiplayerstiickes, wenn sie in die
,,Gleichzeitigkeit unvereinbarer, aber in ihrer Existenz unumginglicher Situationen und Perspektiven eindringen* (Rimini Pro-

tokoll 2015: 10)? Welche psychischen Zustinde erleben die Akteur*innen, wenn sie, das iPad haltend, ihr Gesicht einer fremden
Erzihlerstimme leihen, welche, wie beispielsweise ein Kindersoldat, sagt: ,,Ich habe getotet, um nicht getotet zu werden“?1
Was passiert, wenn die Player*innen — vollig eingebunden in den medialen und rdumlichen Rahmen des Stiickes, in welchem ihre

Korper zeitnah von einer Biografie zu einer anderen reisen — Blick und Korper in Situationen bringen, die ihnen fremd sind und

in die sie freiwillig nie gelangen wollten?
Inwieweit bleibt das Videostiick fiir die Akteur*innen dann ein, zwar an realen Biografien orientiertes, aber dennoch inszeniertes
Theater-Spiel (mit ihnen selbst in 10 der 20 Hauptrollen) und wird nicht, ob seiner dramatischen Inhalte, zu einer moralischen Zer-

reilprobe fiir die eigene Person?’

Das Stlck

Das Videostiick Situation Rooms bezieht sich auf den real installierten Situation Room, den John F. Kennedy 1961 nach der
gescheiterten amerikanischen Landung im kommunistischen Kuba im Weilen Haus einrichten lie und in dem das Sicherheit-
steam um Barack Obama am 1. Mai 2011 die Erschiefung Osama bin Ladens in dessen Haus in Abbottabad/Pakistan in Echtzeit
miterlebte. Alle Informationen zu den entfernt stattfindenden Ereignissen sind in diesem Situation Room gleichzeitig auf verschie-
denen Monitoren zu sehen: ,,ein Haus, eine unbemannte Drohne, eine Kommandoeinheit in Pakistan, und eben dieser kleine, fen-
sterlose (...) Raum im Washington D.C.“ (Hirsch 2013: 11).

Im Stiick konnen jeweils 20 Akteur*innen an dem performativen Rundgang durch die Situation Rooms teilnehmen.
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~Ausgestattet mit iPads und Kopfhorern begeben sich die Zuschauer*innen in ein Filmset, bestehend aus 17 unterschiedlichen ,,Si-
tuation Rooms*, und spiiren Erzdhlungen von Menschen nach, deren Biografien auf jeweils andere Weisen von Waffen geprigt
wurden. In einem Raum plant ein Riistungsmanager die nichsten Investitionen, nebenan sortiert ein Pressefotograf Fotos eines
Bundeswehreinsatzes, fiihrt ein Arzt eine Amputation in Sierra Leone durch, bittet ein angeschossener Kémpfer um Watffen zur
Selbstverteidigung.” (Rimini Protokoll 2015: 7)

Die Player*innen wandeln der Perspektive ihres iPad-Erzihlers folgend auf einem eigens fiir sie konzipierten Weg durch das
Raumlabyrinth. Dabei kreuzen sie die Wege der anderen Spielteilnehmer*innen und setzen sich durch im iPad als Icons erschei-

nende Anweisungen auch live, real-korperlich mit ihnen in Beziehung.

,Die Rollen, in die der Zuschauer anhand von iPad-Informationen schliipft, verlaufen von klassischen Opfer-Titer-Kategorien bis
in die Grauzonen von Okonomie und Menschenrechtspolitik: der Fliichtling aus Syrien, der Drohnenpilot, der Waffenmanager,
der Menschenrechtsanwalt, der Waffenexperte und Bundestagsabgeordnete, der Hacker, der Drogenkrieger, der Sportschiitze, der
Waffenfeinmechaniker, die Aktivistin gegen Waffengeschifte, der Kriegsfotograf, der Chirurg fiir die Arzte ohne Grenzen, der
Journalist und Dozent, der Protokollchef, die Kantinenwirtin, der Pazifist, der Entwickler fiir schusssichere Kleidung, die Boot-
sfliichtlinge, der ehemalige Kindersoldat.“ (Hirsch 2013: 15)

Das labyrinthische Raumenvironment der Situation Rooms rekonstruiert die globale Architektur von Krieg, Kriegsvorbereitung,
Kriegsbeobachtung und Kriegsschiden: ,ein Lazarett, eine Strae in Homs, ein Internetcafé in Jordanien, ein mexikanischer
Friedhof, eine Drohnenlenkstation und Terrasse in Pakistan, ein Biiro in Saudi-Arabien, eine Riistungsmesse in Abu Dhabi, ein
Konferenzzimmer in Berlin, eine iranische Nuklearanlage, die Hackerklause, das Chefzimmer des Riistungsherstellers, der
Schiefistand des Sportschiitzen, die Waffenproduktionshalle, die Asylantenunterkunft in Deutschland, ein Schulzimmer im Siid--
Sudan, eine Kantine in Russland, ein OP-Zelt in Sierra Leone, der Konferenzraum im Hauptquartier der Arzte ohne Grenzen in
Paris.“ (ebd.: 17)

Jeder Raum und jede an realen Biografien orientierte Situation entwickeln ihre eigene Logik, wihrend die Logik der Geschichte
im Nebenraum fiir sich genommen zwar wiederum nachvollziehbar, in Relation zu den anderen Geschichten mit diesen jedoch
kausal nicht zusammenhingt. Das inszenierte Raumgefiige bildet mit seinen simultanen Geschichten und Geschehnissen die
Uniibersichtlichkeit der im globalen Raum agierenden Krifte, welche sich in unterschiedlicher Weise als Expert*innen des
Kriegs- und Antikriegsgeschifts mit dem Kreislauf von Gewalt und Waffengeschiften beschiftigen, ab. Die Teilnehmer*innen
dieses 20 Personen-Stiicks begreifen relativ schnell, dass zunéchst einmal jede*r ,,aus der Perspektive ,seines‘ Erzihlers auf die
Realitit” blickt und ,,jeder einzelne zugleich Zuschauer, Stellvertreter seines Erzihlers sowie Akteur fiir einen anderen
Zuschauer” (ebd.: 7) ist.

Die szenischen Erzihlungen aller Spieler*innen laufen am nachgestellten grolen Verhandlungstisch des Situation Rooms des
Weifsen Hauses zusammen. Am Ende des Stiickes stehen sich dann alle beteiligten Akteur*innen irritiert und durch die Vielzahl
und informative Dichte der zehn in 75 Minuten erfahrenen Biografien iiberfordert gegeniiber. Keine Person weil} von einer an-
deren, in welcher Rolle er oder sie am groen Verhandlungstisch erschienen sind — Freund*in oder Feind*in, Opfer oder

Téter*in, Beobachter*in oder am Waffengeschift beteiligte*r und verdienende*r Teilnehmer*in ....
. e
Die Player®in

Als Plalyerin3 habe ich beispielsweise in der Rolle als Entwickler*in von schusssicheren Westen gehandelt, indem ich einer an-
deren Akteur*in, die in der Rolle als zukiinftige Besucher*in von Kriegsgebieten steckte (mdoglicherweise als Journalist*in, als
Waffenverkidufer*in oder Friedensbotschafter*in), eine Weste iiberstreifte und diese an ihrem Korper sorgfiltig verschloss. In ein-
er anderen Szene stellte ich als Kantinenangestellte einer russischen Munitionsfabrik fiir eine/n nichste*n mir unbekannte*n Play-

er*in einen Teller Suppe auf den Tisch.

Besonders unangenehm empfand ich die Situation, als ich einem Oberleutnant der indischen Luftwaffe bei seiner Arbeit am PC
zuschauen musste (ich stand im Riicken eines anderen Players, der wiederum in einer anderen Funktion an diesem PC saf}), wie

er von seiner gesteuerten Drohne aus auf in Pakistan ausgebildete Terroristen schief3t und dabei kommentiert: ,,Wir eliminieren
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alle Terroristen, die wir als anti-nationale Elemente, kurz ANEs, bezeichnen. Wenn ich anfange dariiber nachzudenken ob der
Typ tatsdchlich unschuldig ist oder ob da moglicherweise Frauen und Kinder drin sind — kann ich nicht kimpfen und siegen! Es
ist ganz einfach. Wir lokalisieren — feuern — vergessen!“4

Auch die Szenen, in denen ich aufgefordert wurde, Patronenhiilsen in die Hand zu nehmen und auf dem Bauch liegend mit einer
Waffe auf ein Ziel zu schielen oder in einer Friedhofsgruft einen Drogenbaron kaltbliitig iiber die grausame Ermordung seiner Er-

fiillungsgehilfen sprechen horte, riefen in mir groes Unbehagen hervor.

Andere Szenen wiederum weckten in mir eine warme Empathie — etwa die Erzdhlung des angeschossenen syrischen Fliichtlings,
der erst nach 7 Monaten Aufenthalt in Deutschland Gewissheit hatte, nicht abgeschoben zu werden oder der Bericht des trauma-
tisierten Chirurgen von Arzte ohne Grenzen, der noch zu Hause in seiner Heimat von abgehackten Héanden trédumt und nachts zum
Bett seiner Kinder eilt, um sich davon zu iiberzeugen, dass ihre Hénde und Armen unversehrt sind. Auch die Erzdhlung des ehe-
maligen Kindersoldaten aus dem Kongo, der erleben musste, wie die Soldaten Laurent-Désiré Kabilas in sein Dorf einfielen und
seine Lehrer*innen folterten und ihn sowie weitere Jungens zwangen, fiir Kabila zu kimpfen, hinterlie in mir einen tiefen Ein-
druck.

Die multiperspektivische Erfahrung

Der Fragestellung der Tagung where the magic happens folgend, wie Bildung nach der Entgrenzung der Kiinste aussehen und
welche kiinstlerischen Formate Bedeutung und Sinn zwischen Kiinsten, Moral, Wissenschaft, Recht und Politik stiften konnen,
unternehme ich den Versuch, einige Aspekte der komplexen kiinstlerischen Erfahrungsgestaltung fiir die mitspielenden Player*in-

nen durch das multimediale Videostiick Situation Rooms hervorzuheben.

# Das Stiick Situation Rooms verfolgt ein polyfokales Raumkonzept, welches physische mit digitalen und reale mit imaginierten
Réumen verbindet. Inszenierte Environments bilden die Kulissen, in welchen sich die digitalen, der augmented reality nachemp-
fundenen Raumkonzepte des iPads mit den computervermittelten Videobildern sowie dem Handlungsraum, den die teilnehmen-
den Player*innen durch ihre Korper entstehen lassen, entwickeln. Die Folge dieser verwirrenden Raumperspektiven ist eine
(Raum-)Asthetik der multiplen Verortung (Multilokalitit)* (Wiens 2014: 89), die ,,den einzelnen Spielort einerseits zwar, wie im
Theater gewohnt, im ,Hier und Jetzt* der Performance lokal grundiert, ihn andererseits aber auch — auf der Meta-Ebene — zu-
gleich relational ein Stiick weit einbindet in das global ausgreifende Gewebe der verschiedenen geografischen“ (ebd.: 89) und poli-

tisch orientierten Projekte und Biografien.

# Die Anordnung zwischen den szenografierten (Biithnen-)Rédumen und den medial eingespielten Lebenssituationen realer Person-
en, um die es beim Thema Waffen geht, und dem Verfolgen des Weges mit dem iPad, verursacht in den Akteur*innen ein hetero-
topologisches Raumempfinden. Dieses provoziert eine gesteigerte Aufmerksamkeit auf die narrativ wie ortsspezifisch vermittel-
ten biografischen und politischen Situationen, in denen sie sich als Player*innen befinden. Als multimedial konstruierte Er-
fahrungsrdume werden viele Sinne zur Vergegenwirtigung eines abwesenden Realen angespielt, was letztendlich zum ,,Prozess
der Verschriankung von verschiedenen Reprisentationsebenen und ihrer Inszenierung im realen Raum* (Adamovsky 2010: 186)
fiihrt. ,,Von besonderer Bedeutung ist der Aspekt der Bewegung. [...] Sobald ndmlich Bilder, Texte, Tone und natiirlich auch die
Teilnehmenden in Bewegung sind, entstehen multidimensionale Kommunikations- und Raumstrukturen, die geschlossene oder
starre Grenzfiihrungen [...] unterlaufen. Hier zeigt sich ein Grundzug von Medialitit, namlich die Fihigkeit, die Nicht-Identitit

zwischen etwas und seiner Darstellung im Moment des Geschehens zu vergleichgiiltigen.” (ebd.: 186/187)

# Die Player*innen miissen sich bei ihrem Gang von Raum zu Raum korperlich und geistig blitzschnell in eine andere kulturelle
und soziale Befindlichkeit sowie in eine andere politische und moralische Situation einfiihlen. Denn sie begegnen im Stiick
zeitlich unmittelbar aufeinanderfolgend Menschen, die aktiv am Waffen-, Kriegs- und Drogengeschift beteiligt sind und daran
verdienen, wie aber auch Menschen, die in Kriegen verletzt und verfolgt wurden, die fliichten mussten oder die ihr Leben fiir die
Hilfe anderer einsetzen und gefdhrden. Quasi ohne Wahrnehmungspause — stindig durch die Sprechstimme und die visuelle
Wegbeschreibung im iPad aufgefordert zu gehen, sich zu drehen, etwas in die Hand zu nehmen usw. — fallen die Akteur*innen

nicht nur in die Beobachtung von Titer*innen- und Opferbiografien, sondern werden auch noch visuell aufgefordert, eine bes-
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timmte Rolle einnehmend, mit anderen Player*innen zu interagieren bzw. sich in irgend einer Weise unmittelbar handelnd an der
vorgefiihrten Situation zu beteiligen. Das iiberfordert, wenn sich die Player*in wirklich auf das dynamische Raum-Spie/ einlisst,
von Zeit zu Zeit deren unmittelbares Reflexions- und Distanzierungsvermogen, was zu Verunsicherung, Irritation aber auch mitun-
ter zu Arger fiihren kann. Denn — jede*r Teilnehmende will natiirlich die Kontrolle iiber sich behalten und jederzeit selbster-

michtigt iiber Themen und biografische Verldufe urteilen.

# Alle Akteur*innen sind von Beginn des Videorundgangs an Teilnehmende der Performance.’ Obwohl die Aktionen und Interak-
tionen der sich fremd gegeniiber stehenden Player*innen von Rimini Protokoll medial iiber die iPad-Geschichten sorgfiltig ge-

plant sind, gibt es keine Pflicht zur Interaktion. Man kann sich natiirlich auch, wie oben weiter beschrieben, verweigern.

# Beim Gang durch das Raumlabyrinth verdichten sich die Perspektiven des Wahrnehmens und Erfahrens von dokumentarischen
Inhalten, medial-narrativen Rahmungen und des eigenen performativen Handelns zu einem vielschichtigen Gesamterlebnis. Die
Akteur*innen erleben ein mehrdimensionales, schwer durchschaubares Konglomerat aus rdumlich-geografischen und politischen
Ereignissen. Auf ihrem Weg verlassen die Teilnehmer*innen physisch wie mental ihre vertraute Heimatwelt, um in ganz unter-
schiedliche Fremdwelten einzutauchen (vgl. Wiens 2014: 94, mit Bezug auf Waldenfels). Die direkte korperliche Konfrontation
mit verschiedenen biografischen und lebensweltlichen Zugingen zum Thema Waffen, Gewalt und Kapitalismus eroffnet den Play-
er*innen konfliktreiche globale Perspektiven und disparate Sichtweisen auf die Strukturen, in denen Waffen angefordert,
hergestellt oder verwendet werden. Wihrend der Tour durch die Situation Rooms entsteht kein fiktionaler vom Realen abzu-
grenzender Raum. Vielmehr beginnen die Grenzen zwischen tatsichlich im Hier und Jetzt erlebter Wirklichkeit, auf dokumen-
tarischem Material beruhender Prisentation der Geschichten und inszenierter Fiktion zu oszillieren. Denn das Projekt verkniipft
inhaltlich Situationen, die sonst nicht so deutlich als nebeneinander existierend wahrnehmbar sind. Sie zeigen die Gleichzeitigkeit
unterschiedlicher sozialer, politischer und kultureller Lebenswirklichkeiten der ausgewihlten Protagonist*innen, ohne die ge-

sellschaftlichen Systemzusammenhinge, aus denen heraus sie ihre Entscheidungen treffen, zu bewerten.

# Die Player*innen tauchen im Stiick Situation Rooms fiir kurze Zeit probeweise in ganz verschiedene menschliche und ge-
sellschaftliche Mikrokosmen und Weltbilder ein. Sie nehmen die Informationen iiber die heterogenen Optionen des Waffenthe-
mas in einem Zeitmodus wahr, der ihnen keine Zeit zu einer vertieften reflexiven Beurteilung der Einzelsituation ldsst, weil alle

Sinne auf das ,,Im-Spiel-bleiben“ gerichtet sind.

In diesen Situationen, in denen Performativitit, Medialitit und Spiel zusammenfallen, erfahren die Teilnehmer*innen die emotio-
nalen wie kognitiven Dimensionen ihrer eigenen Wahrnehmungs-, Wissens- und Urteilsvorgénge als einen sich immer wieder

verdndernden, unabgeschlossenen Prozess.

# Im Switchen zwischen den politischen und gesellschaftlichen Fronten entwickelt sich fiir die Spieler*innen die ,,vitale Er-
fahrung von Ambivalenz“ (Adamovsky 2010: 193) und einer zwischen Spiel und Ernst changierenden Situation des ,,In-Between--
Seins®, aus der heraus sich die Teilnehmer*innen vor allem durch postrezeptive Reflexion und Kommunikation mit anderen Ak-

teur*innen katapultieren konnen.

# Situation Rooms ist ein ésthetisch-performatives Praxis-Labor fiir die Entfaltung heterogener Wahrnehmungsperspektiven auf
disparate politische Fallbeispiele im Hinblick auf den Umgang mit Waften in dieser Welt. Daran teilzunehmen gibt den Ak-
teur*innen mannigfaltige Impulse, iiber die widerspriichliche Beschaffenheit des globalen Weltzusammenhangs und die Sch-

wierigkeit, sich selbst im kulturwissenschaftlichen, kiinstlerischen und politischen Diskurs zu positionieren, nachzudenken.

Anmerkungen

1 Ehemaliger Kindersoldat aus dem Kongo, Programmheft 2015: 11.

2 Wie widerspriichlich und spannungsvoll das Stiick ablduft, kann man folgender Schilderung aus dem Programmheft entnehmen:
~Du horst zum Beispiel: ,Wir haben den Raum ab 14 Uhr gemietet' — und bist temporérer Gast in einem Wir, das zwei Delegatio-
nen erwartet — eine deutsche und eine chilenische — und die feierliche Ubergabe von 120 Kampfpanzern Typ Leopard 2. Thr

offnet die Tiir zum Konferenzsaal, ordnet analog zur Hand des Protokollstabsoftiziers (im iPad, die Autorin) die
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Wasserfldaschchen und Gléser auf dem Tisch und iiberpriift die Sicherheitslage im Raum.“ Dazu schrieb ein/e Besucher*in,
dessen/deren Situation Rooms-Auffithrung mit derselben temporiren Rolle begonnen hatte: ,,Ich habe mich Euern Spielregeln
nicht unterworfen. Ich habe im Vorfeld Tiiren gedffnet und wurde gemaBregelt, ich hitte den Spielregeln zu folgen, um das Pro-
jekt nicht zu gefihrden. Ich miisste den Anweisungen folgen, um die Gruppenerfahrung nicht zu zerstoren. Ich sei ein wichtiger

Teil dieses Spiels. Dann ging es los. Verkauf des Leoparden. Da bin ich ausgestiegen.” (Rimini Protokoll 2015: 10)

3 Ich habe das Stiick Situation Rooms zwei Mal besucht, weil man nur in zwei Durchldufen mit allen 20 Biografien konfrontiert

wird.
4 Aus dem Bericht von Narendra Divekar, Indien, Oberstleutnant a. D. (Rimini Protokoll 2013: 59).

5 Alle Teilnehmenden des Situation Rooms-Projekts wissen, wenn sie ein Veranstaltungsticket erstehen, dass sie kein passives
Publikum bleiben, sondern zu aktiv Beteiligten des Stiickes werden. Wiirden sie sich weigern, der iPad-Stimme durch den

vorgeschriebenen Parcours zu folgen, wiirde das Multiplayer*innen-Videostiick nicht oder nicht vollstindig funktionieren.
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Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz

Ryan Trecartin ist ein 1981 in Texas geborener Kiinstler, der in Los Angeles lebt und arbeitet. Seit 2000 hat er, unter anderem
zusammen mit der Bildhauerin Lizzie Fitch, eine beachtliche Anzahl von Videoarbeiten produziert, die sowohl auf Onlinevideo-
plattformen wie YouTube und vimeo als auch mittlerweile — nachdem Trecartin 2006 auf der New Yorker Whitney Biennale einer
breiten kunstinteressierten Offentlichkeit vorgestellt wurde — in zahlreichen représentativen Museen und Galerien weltweit zu se-
hen sind. Die Videos haben sich im Laufe der Jahre von einer Home-Movie-Asthetik der ersten Arbeiten zu komplexen, raum-
greifenden Video-Installationen mit mehreren Screens entwickelt. Fiir viele Kurator*innen, Museumsdirektor*innen und Samm-

ler*innen ist Trecartin der Vorzeigekiinstler der Post-Internet Art.

Unter dem Begriff der Post-Internet Art versammelt die Kunstkritik Kiinstler*innen und Kunstwerke, die vom Lebensgefiihl, der

Kommunikation und Asthetik in Zeiten des Internets, von einem Internet State of Mind handeln. Das Post bezieht sich also gerade
nicht auf eine Kunst nach oder jenseits des Internets, sondern vielmehr auf kiinstlerische Arbeiten, die sehr selbstverstidndlich mit
der vernetzten digitalen Medialitit, ihrer Asthetik, den entsprechenden symbolischen Formen sowie den verinderten Produktion-

s-, Distributions- und Rezeptionsbedingungen umgehen. Zum ersten Mal wurde der Begriff von der Kiinstlerin Marisa Olson

2008 in einem Interview fiir Régine Debattys Website We Make Money Not Art' benutzt und machte von da an Karriere (vgl.
McHugh 2011, Olson 2011). Ihre Konzeption von Post-Internet Art macht darauf aufmerksam, dass sich Internet Art nicht linger
hinreichend als computer- oder internetbasierte Kunst definieren lasse, sondern vielmehr als Kunst, die in signifikanter Weise
vom Internet und digitalen Medien beeinflusst ist, bzw. die sich der vernetzten Digitalitdt und ihrer Effekte — der Verbreitung, der

Zirkulation, der Ent- und Aufwertung kiinstlerischer Arbeiten, u. a. m. — sehr bewusst ist.

Gleichsam wird mit der Kategorisierung den Kiinstler*innen der Post-Internet Art im Kunstdiskurs allzu schnell eine affirmative
Haltung gegentiber der westlichen gesellschaftlichen Wirklichkeit zu- und eine kritische Haltung sowie ein transformatives
Potenzial abgesprochen — was fiir einige Arbeiten und Kiinstler*innen wohl auch gelten mag (vgl. Heiser 2015), aber sicher nicht
fiir alle. Gerade fiir Ryan Trecartins Videoarbeiten scheint mir diese Bestimmung zu kurz zu greifen, stehen sie doch m. E. neben

einem affirmativen mindestens auch in einem kritischen Verhiltnis zur aktuellen sozio- und medienkulturellen Wirklichkeit.

Bei meiner Analyse von Trecartins Videos orientiere ich mich an den heuristischen Kategorien, die jiingst von Lotte Everts u. a.
in Kunst und Wirklichkeit heute (2015) entwickelt wurden, um die Relationen zwischen Kunst und Wirklichkeit zu bestimmen:
Affirmation, Kritik und Transformation. Die affirmative Position fragt danach, wie die Wirklichkeit in die Kunst eingeht; die kri-
tische ist geleitet von der Frage, wie Kunst von der Wirklichkeit differiert und die transformative Position richtet ihre Aufmerk-
samkeit darauf, wie Kunst Wirklichkeit verdndert oder verindern konnte. Im Anschluss an die analytische Skizze interessiert
mich aus bildungstheoretischer Perspektive, wie das mit den Videos gewonnene Verhiltnis zur Wirklichkeit fiir eine Bestimmung
heutiger Bildungsprozesse in der aktuellen Medienkultur weitergedacht werden kann. Meine Argumentation strukturiert sich ent-
lang dreier Fragen:

1. Was zeichnet die Asthetik von Ryan Trecartins Videos aus? 2. Welche Erfahrungen erméglichen sie? Mit anderen Worten:
Wie lassen sie fiir ihre Betrachter*innen Aspekte der aktuellen sozio- und medienkulturellen Wirklichkeit thematisch werden? 3.
Und zuletzt frage ich mich aus bildungstheoretischer Perspektive: Wie konnen die Erfahrungen der Videos fiir eine Bestimmung
heutiger Bildungsherausforderungen in der aktuellen Medienkultur weitergedacht werden? Dabei konzentriere ich mich auf

einige Thesen zu einer zeitgeméBen Theorie von Bildung, von Subjektivierung im Dispositiv vernetzter Digitalitiit.
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Zur Asthetik von Trecartins Videos

Beim Vortrag, der diesem Text zugrunde liegt, habe ich einem von Trecartins Videos ein wenig Zeit zum Auftritt gelassen, um
dem Publikum zumindest eine Vorstellung von seiner Asthetik zu geben. Das muss ich dem/der Leser*in anheimstellen, auch zu

tun: Zu sehen gab es eine Sequenz aus dem Video Ready, einem von vier Teilen der Serie Re'Search Wait'S, die in den Jahren

2009-2010 entstanden ist.” Als zugegeben schwacher Ersatz fiir die Erfahrung von Trecartins Videos miissen hier — im Medium

des Buchs — ein paar Filmstills aus Ready geniigen (vgl. Abb. 1-4 nach diesem Beitrag).

Auch wenn sich die Videos von Trecartin in ihren jeweiligen thematischen Schwerpunkten und Narrativen unterscheiden, ist

Ready hinsichtlich der Darstellungsstrategien und der Asthetik durchaus signifikant fiir seine filmische Praxis.

In einer ersten Annidherung lassen sich Trecartins Videos (er nennt sie ,,Movies“) als Mash-ups beschreiben, die ihren Be-
trachter*innen einiges an medialer Vielschichtigkeit und Intertextualitit zumuten. Mashup, weil man einzelne in die Videos inte-
grierte Samples sowohl von kulturellen Artefakten, medialen Inhalten als auch symbolischen Codes ihrer Darstellung noch erken-
nen kann, obwohl Trecartin sie, zusammen mit seinem Ensemble, in kollektiver Individuation aneignet, mischt und verédndert aus-
gibt. Dabei folgen die Videos ziemlich genau Lev Manovichs Definition des digitalen Films aus seinem Buch The Language auf
New Media (2001), nach der herkommliche Filmaufnahmen, die sog. live action, wie z. B. die Performances von Trecartin und sei-
nen Schauspieler*innen, nur noch Rohmaterial zur weiteren Bearbeitung sind: animiert, manipuliert werden sie im Prozess der
Postproduktion mit weiteren schon existierenden, gefundenen Bildern, Tonen sowie 3-D-Animationen zusammen montiert. Na-
hezu keine Einstellung, kein Bild, das wir in seinen Arbeiten sehen, kein Ton, Sound, keine Stimme, die wir horen, wurde nicht

mittels einer digitalen Schnittsoftware bearbeitet und manipuliert.

Zudem arbeitet Trecartin mit Uberlagerungen und Verdichtungen der uns bekannten Formate und symbolischen Codes der
aktuellen globalen Medienkultur, wie sie sich auf den Plattformen der Sozialmedien von YouTube tiber Flickr, Instagram, Twitter
bis Facebook darstellen — am deutlichsten wird dies im frontalen Adressieren der Kamera, wie wir es aus der Selfie-Kultur und
den YouTube-Blogs kennen. Insgesamt gewinnt die Kamera in Trecartins Videos die Bedeutung eines Mitspielers, eines Akteurs,
der soziale Aktionen initiiert: unter Arbeitskollegen, Freunden sowie in der Familie, im Museum, auf Reisen, in Geschéftsmeet-

ings oder auf Partys.

Auf der Ebene der Montage werden die bewegten Bilder, Schrift und Tone Schicht um Schicht iibereinander gelegt oder in Spl-
it-Screens nebeneinander présentiert, so dass ein dicht gewebtes Netz aus Zitaten und Anspielungen entsteht. Dadurch erreichen
die Videos eine Komplexitit an Aussagen und simultanen audiovisuellen Artikulationen, die die Aufmerksamkeit ihrer Be-
trachter*innen iibersteigen, die sie (immer noch) in erster Linie mit Biichern und narrativen Filmen, allgemeiner: mit linearen,
sukzessiv prozessierenden symbolischen Formen gebildet haben. Trecartins Videos konnen (oder miissen) daher immer wieder
und wieder gesehen werden. Im wiederholten Sehen ldsst sich dann das vielfach Geschichtete und Gefaltete seiner Movies entfal-
ten und es erschliefen sich serielle Beziige innerhalb der Videos und hin zu anderen medialen Artikulationen und kulturellen

Erzeugnissen.

Die symbolischen Codes und medialen Artikulationen, auf die sich Trecartins Videos beziehen, aus deren Versatzstiicken und
Samples (Bilder, Tone, Sounds, Musiken, Korperhaltungen, Gesten, Mimiken, Akzente, Aussagen, u. a. m.) sie sich zusam-
mensetzen, werden aber von ihm, seinen Co-Autor*innen und Schauspieler*innen nicht einfach nur wiederholt, sondern, wie man
in Bezug zu kunst- und filmhistorischen Vorldufern sagen kann, veréndert und verschoben. Die queeren Travestien und Perfor-
mances der Akteur*innen in Trecartins Videos erinnern mich beispielsweise an die fotografischen Serien einer Cindy Sherman
oder an filmische Ensemblearbeiten von John Waters. Legen Shermans Verkleidungen den Einfluss der Gesellschaft und der da-
maligen Leitmedien Kino und Fernsehen auf die subjektive Identititsbildung offen und befragen Waters Filme die Normierungen

der Konsumgesellschaft, beziehen Trecartins Travestien zudem noch den Einfluss digitaler Medien und des Internets mit ein.
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Welche Erfahrungen von Wirklichkeit (digitaler Medienkultur)
ermoglichen Trecartins Arbeiten?

,,Wir stammen von Animationen ab. Und diese Animationen stammen von Menschen ab®, erkldrt im Video CENTER JENNY ein
Dozent mit lila Glatze und eingefiarbten Kontaktlinsen einem Kreis junger Zuhorer*innen. Trecartins Arbeiten verweisen in ihren
Uberzeichnungen zwar auf eine noch zukiinftige Welt, die aber m. E. nicht mehr weit entfernt scheint; eine Welt, in der alles,

was wir tun, was wir in/mit/iiber digitale Medien wahrnehmen, aufzeichnen und kommunizieren potenziell als Datenspur
aufgezeichnet und zu unbestimmter Zeit ausgewertet, repliziert oder mit anderen Daten gemixt und remixt werden kann. Aus dies-
er Zukunft betrachtet, werden Castingshows, Facebook, Instagram und Twitter, Selfies, YouTube-Videos, Datenclouds und Abhor-
programme nur Voriibungen gewesen sein fiir eine Welt, in der alles Lebendige als Code erfasst sein wird, nach Belieben repl-

izierbar und verdnderbar.

Trecartins Videos lassen uns also in verdichteter und parodistischer Weise aktuelle Wirklichkeit erfahren und uns kritisch auf
ihre Moglichkeiten und Abweichungen, eben auf das, was noch nicht ist, befragen. Sie zeigen mit jeder Einstellung, dass wir in
einem neuen Medium leben: in der digitalen Medienkultur des Web 2.0, in der das, was wir Realitit nennen, aufs Engste mit dem
World Wide Web verschlungen ist.

Die vorherrschenden symbolischen Formen der digitalen Kultur sind die Serie und die Datenbank.® Und Trecartins Videos verste-
he ich als Ubergang, als Hybrid zwischen filmischer Narration, Serie und Datenbank. Wir sehen zwar noch eine Art Film mit
Schauspiel und Figuren, dieser kann aber nicht mehr als Erzdhlhandlung oder lineare Narration (wie wir es aus Kino- und Fernse-

hfilmen kennen) verstanden werden, sondern er présentiert sich vielmehr als eine vielschichtige Zeitskulptur, als audiovisuelle

Montagen von digitalem Material aus der groBten globalen Datenbank: dem Echtzeitarchiv des www.*

Gleichsam verweisen sie auf eine andere Subjektivitit bzw. auf andere subjektivierende Praktiken — zuerst einmal dadurch, dass
sie Identititen und bestehende symbolische Ordnungen negieren. In seinen Videos scheint nichts und niemand wirklich am richti-
gen Platz zu sein, vielmehr umschwirren uns als Betrachter*innen die Dinge, Bilder und Zeichen, die geschaffen wurden, um uns
Orientierung zu geben. Trecartins Videos verweigern ihren Betrachter*innen durchgehend orientierende Binarititen wie re-
al-virtuell, ménnlich-weiblich, Selbst-Anderer und weitere Identifizierungen wie geografische, ethnische und soziale Herkunft der
auftretenden Figuren. In diesem Zuge verlieren die dsthetischen Figuren der Videos eine stabile Identitit. Oft wird eine Figur von
mehreren Schauspieler*innen performt, noch héufiger spielt ein*e Schauspieler*in in einem Video mehrere Figuren unter-
schiedlichen Geschlechts oder sozialer Herkunft. Figuren konnen mehrfach im Bild erscheinen oder die physikalischen Gesetze
von Zeit und Raum aufheben, sie konnen ihr Aussehen, ihre Gestiken und Mimiken, Stimmfarben, Sprechgeschwindigkeiten

u. a. m. im Laufe eines Videos oder iiber mehrere Videos einer Serie hinweg éndern.

Dadurch erscheint es so, dass korperliche, habituelle und sprachliche Vermogen der Figuren von ihrer Herkunft abgetrennt sind,
sobald sie als audiovisuelle digitale Daten in der welt-umspannenden Hypersphire existieren: Nicht nur das Geschlecht hat sich

vom biologischen Korper gelost, auch bestimmte Verhaltensweisen und Gesten der Person haben sich von sozialer Herkunft und
der Akzent von der geografischen Herkunft unabhingig gemacht. Und Trecartins Figuren kénnen sie sich daher scheinbar leicht

aneignen, sie wie eine Software oder eine App benutzen.

Wie konnen die Erfahrungen von Trecartins Videos fur eine
Bestimmung heutiger Bildungsherausforderungen in der aktuellen
Medienkultur weitergedacht werden?

Halten wir zunichst fest: Die Identitdt von Personen, Tieren und Dingen scheint in Trecartins Videoarbeiten, in der Welt, die sie
zur Darstellung bringen, sowohl als prekdr, instabil als auch als extrem formbar und durch die in und mit den digital-vernetzten

Medien handelnden Subjekten nach Belieben gestaltbar.
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Ich folge hier Trecartins Technikoptimismus nicht, der im Biindnis mit queerer Theorie eine Gesellschaft von frei gestaltbaren,
flieBenden Identititen entwirft, die sich in naher Zukunft nicht nur ihre Biografien und ihr soziales Geschlecht, sondern auch ihre

Korper mittels digitaler Technologien und den Konsumgegenstinden einer Hyperkulturindustrie (Stiegler) werden formen

Kkonnen.>

Es lasst sich aber mit Bezug auf Deleuze/Guattari (1997) sagen, dass Trecartins Videos eine strukturell schizoide Subjektivitit in-
szenieren. Dieses geteilte Subjekt existiert ohne stabile Identitit, es ist daher nicht linger individuell, sondern dividuell. Das Divi-
duum ist zwar auch noch als Einzelnes erkennbar, aber nicht abgeschlossen, nicht ungeteilt, eben nicht individuiert in der Welt,
sondern in mannigfaltige Beziige, Teilhabe- und Teilungsprozesse verschiedenster Grolenordnung mehr oder weniger bewusst
verstrickt, die es wiederum unablissig informieren (auch im Sinne von In-Form-bringen) und subjektivieren. Es ist dement-
sprechend stindig im Werden, ergriffen und geformt in Beziehung zu anderen Menschen, Medientechnologien, kulturellen Prak-
tiken, Dingen und Zustinden (vgl. Ott 2015, Raunig 2015).

Trecartins Videos ermdoglichen es so, die bildenden Potenziale eines medientechnologischen Auflen des Subjekts zu denken —
darin liegt auch ihre bildungstheoretische Provokation. Bevor wir als Menschen wahrnehmen, denken, sprechen oder handeln, ste-
hen wir heute immer schon in einem digitalen, audiovisuellen Bewusstseinsfeld der Bildproduktion, der Blickreflexion, der Sicht-
und Horbarkeit. Die Bildproduktion dieses audiovisuellen Dispositivs funktioniert als grofie weltumspannende digitale Maschine,
fiir die Unterscheidungen zwischen innen und auf3en, real und virtuell sowie geografische, nationale wie kulturelle Grenzen keinen

Sinn mehr machen und an deren Funktionieren man als Mensch begehrend teilhat, indem man ihre Bewegungen mitvollzieht.

Mit anderen Worten: Die Erfahrung von Trecartins Videoarbeiten erlaubt den bildungstheoretisch interessierten Betrachter*in-
nen, Subjekte nicht linger als das intentionale Zentrum ihrer handelnd erschlossenen Welt zu denken; dariiberhinaus legen sie na-
he, das Subjekt unterhalb der sprachlich-diskursiven Subjektkonstruktionen als singulires, spezifisch montiertes (aus heterogenen
Elementen zusammengesetztes) audiovisuelles Bewegungsbild zu verstehen, das sich wiederum auf besondere Weise auf alle an-
deren audiovisuellen Bewegungsbilder um es herum bezieht. Ich habe diese Subjektivitit im Anschluss an Gilles Deleuze an an-
derer Stelle als kinematografische Subjektivitdt bezeichnet (vgl. Zahn 2012, 2015). Das kinematografische Subjekt erscheint an
den Schnittstellen einer Bewegung von Bildern und Toénen; es muss dementsprechend als Montage, sowohl von stindigen Bewe-
gungen und damit Abweichungen und Verdnderungen, als auch einer energieaufwendigen Herstellung von Kontinuitit und Iden-

titat gedacht werden.

Zugespitzt lautet meine bildungstheoretische These: In und mit Trecartins Videos wird etwas wahrnehmbar und denkbar, was
generell fiir Bildungsprozesse in der gegenwirtigen Medienkultur gilt. Wir verbinden uns mit Bildern, Ténen, Texten und Daten
oder mit Teilen derselben (Samples), die unsere Aufmerksamkeit erregt haben und uns in Erinnerung geblieben sind, ,,schneiden®,
,montieren” sie und geben sie neu aus. Wir verindern diese audiovisuellen Bilder in unserer Vorstellung und Erinnerung und sie

verdndern uns, die Art, wie wir uns sehen, uns in Bezug auf andere(s) sehen und wie andere uns sehen sollen.

Wie aber konnte ein bildungstheoretisches Denken aussehen, das es wagt, sich in die Néhe einer solchen montierten, filmischen
Bewegung zu bringen? Und wie miisste sich zugleich die Konzeption von ,,Bildung® veridndern, um kinematografische Subjek-

tivierungsprozesse im Dispositiv vernetzter Digitalitit der aktuellen Medienkultur beschreiben zu konnen?

Ich kann zuletzt nur eine mogliche Antwortrichtung auf die gestellten Fragen andeuten. Ich teile Norbert Rickens (2015) Diag-
nose, dass ,,Bildung®, obwohl in aller Munde und als machtvolles Dispositiv und Subjektivierungsform im Kontext der westlichen
,» Wissensgesellschaften® immer noch sehr wirksam, als ein historisch gewordenes ,,Selbstdeutungsmuster” in der gegenwirtigen
Medienkultur an Plausibilitit verliert — zumindest in der Form des klassischen Subjektparadigmas, in dem es um Selbstverwirk-
lichung ging, die sich (auch) gegen Normalitit und auch Normativitit richtete. Diese wird in der gegenwirtigen neoliberalen Kon-
trollgesellschaft (Deleuze) mehr und mehr durch ein Paradigma der Funktionalitit, Passung und Anschlussfihigkeit (vgl. Ricken
2015: 51ft.) abgelost, wobei sich auch das Verhiltnis von Selbst- und Fremdbestimmung verdndert. Das bedeutet, dass es in der
funktionalistisch ausgerichteten Subjektivierungsformation selbstverstindlich auch einen Selbstbezug der Subjekte gibt, aber dass
die subjektiven Welt- und Selbstverhiltnisse sich anders ausrichten und organisieren. Mit anderen Worten: die im klassischen Bil-
dungsbegrift figurierten Oppositionen von freier Selbstbestimmung und gesellschaftlicher Fremdbestimmung, von freier Subjek-
tivitdat und ihrer Uberformung durch beispielsweise das ,,unternehmerische Selbst* (Brockling) reichen zur Beobachtung und

Beschreibung der sich gegenwirtig vollziehenden, komplexen empirischen Subjektivierungsprozesse nicht nur nicht mehr aus —
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sie verkennen zudem, dass jede Subjektivitit in je spezifisch historischen, soziokulturellen Subjektivierungsformen produziert

wurde und wird.

Um also die komplexen Zusammenhénge zwischen technischen, kulturellen und gesellschaftlichen Entwicklungen, sich ausbilden-
der Subjektivierungsformen sowie deren Effekte auf die Modi menschlicher Wahrnehmungen und Erfahrungen, Fiihlen und
Denken zu untersuchen, scheint es mir vielversprechend, an jiingere medienwissenschaftliche Forschungen zur Medienésthetik
samt ihrem dsthetischen Paradigma der Subjektivititsforschung anzuschlieBen (vgl. z. B. Horl 2011, Horl/Hansen 2013). Sie
fokussieren eine andere als die klassische Subjektivitit, es geht ihnen vielmehr um eine Kartografie von ,transpersonalen, nicht--
subjektivistischen, prikognitiven und priperzeptiven Gefiigen menschlicher und nicht-menschlicher Akteure® (Horl/Hansen
2013: 11), die eine Subjektivitit produzieren, die nicht linger mit der Vorstellung eines autonom wahrnehmenden und urteilen-
den Subjekts in Deckung zu bringen ist, sondern eben auch technologisch prifiguriert und miterzeugt wird. Diese Karten, die
»zum Verstindnis der zeitgenossischen Subjektivititsanordnungen und Individuationsprozesse zu zeichnen wiren® (ebd.), sind in
Form medienisthetischer Einzelanalysen anzufertigen. Dabei gilt es, wie Stephan Miinte-Goussar (2015) am Beispiel von Portfo-
lios tiberzeugend argumentiert, in subjektvierungstheoretischer und dispositivanalytischer Perspektive die widerstindigen

Potenziale der Foucault’schen ,,Selbsttechniken® (gegen die ,,Regierungstechniken) im Ensemble mit Wissensformationen und

Techniken der Macht eines Dispositivs systematisch herauszuarbeiten.’
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Abb. 1-4: Videostill aus Trecartin, Ryan: Ready (Re‘Search Wait'S), 2009-2010 (HD video, 26:49 min); mit freundlicher Geneh-

migung des Kiinstlers.

Anmerkungen

1 Das Interview mit Marisa Olson ist unter folgender URL nachzulesen:

http://we-make-money-not-art.com/how_does_one_become_marisa/

2 Trecartins Videos sind groftenteils auf Onlinevideoplattformen wie vimeo und YouTube zu finden. Ready ist in guter Qualitit
und in voller Lénge auf vimeo zu sehen: hutps://vimeo.com/24968781
3 Zentralperspektive, zweiwertige Logik und die lineare Erzihlung sind als symbolische Formen zwar noch existent, aber ver-

lieren an gesellschaftlicher und kultureller Bedeutung.

4 Seine Movies unterscheiden sich dabei von anderen kiinstlerischen Arbeiten im Medium des Films, die die Fiille der digitalen
Informationen aus dem www in bekannte Formen zwingen, um sie zu harmonisieren und zu zihmen, so wie beispielsweise das
YouTube-Projekt Life in a day, das die raumlich, zeitlich und kulturell heterogen Videodaten der YouTube-User auf das Format

des Kinofilms zusammenschnitt.

5  Vgl. dazu Trecatins Arbeit Ryan’s Web 1.0. An inside gaze into the inspirations for Ryan Trecartin’s W Magazine spread, DIS

Magazine, Online: http://dismagazine.com/dysmorphia/9844/ryan-trecartin-w-magazine/

6  Ein erster tentativer Versuch einer solchen mediendsthetischen Kartierung habe ich am Beispiel von Onlinevideoplattformen
des social web an anderer Stelle vorgelegt (vgl. Zahn 2014).

Seite 75 von 84


http://zkmb.de/wp-content/uploads/2017/03/trecartin-bilder-4.jpg
http://we-make-money-not-art.com/how_does_one_become_marisa/
https://vimeo.com/24968781
http://dismagazine.com/dysmorphia/9844/ryan-trecartin-w-magazine/

Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/medialitaet/, 27. Januar 2026

Literatur

Deleuze, Gilles/Guattari, Félix (1997): Tausend Plateaus. Kapitalismus und Schizophrenie. Berlin: Merve.

Everts, Lotte/Lang, Johannes/Liithy, Michael/Schieder, Bernhard (Hrsg.) (2015): Kunst und Wirklichkeit heute. Affirmation —
Kritik — Transformation. Bielefeld: Transcript.

Heiser, Jorg (2015): Post-Internet-Art. Die Kunst der digitalen Eingeborenen, Deutschlandfunk, Reihe NetzKultur! (2/5). Online:
http://www.deutschlandfunk.de/post-internet-art-die-kunst-der-digitalen-eingeborenen. 1 184.de.html?dram:article_id=304141 [28.12.15]

Horl, Erich (Hrsg.) (2011): Die technologische Bedingung. Beitriige zur Beschreibung der technischen Welt. Frankfurt/Main:
Suhrkamp.

Horl, Erich/Hansen, Mark B. (Hrsg.) (2013): Medienésthetik. In: Zeitschrift fiir Medienwissenschaft (ZfM), 8. Jg., Heft 1.
Ziirich: Diaphanes.

Manovich, Lev (2001): The Language of New Media. Cambridge, Mass.: MIT Press.
McHugh, Gene (2011): Post Internet. Brescia: LINK Editions.

Miinte-Goussar, Stephan (2015): Dispositiv — Technologien des Selbst — Portfolio. In: Othmer, J./Weich, A. (Hrsg.): Medien —
Bildung — Dispositive. Beitrige zu einer interdisziplindren Medienbildungsforschung. Wiesbaden: Springer VS, S. 109-128.

Olson, Marisa (2011): Postinternet. Art after the Internet. In: Foam Magazine, Nr. 29, Winter 2011/2012, S. 59-63.

Othmer, Julius/Weich, Andreas (Hrsg.) (2015): Medien — Bildung — Dispositive. Beitrige zu einer interdisziplindren Medienbil-
dungsforschung. Wiesbaden: Springer VS.

Ott, Michaela (2014): Dividuationen. Theorien der Teilhabe. Berlin: b_books.
Raunig, G. (2015): Dividuum. Maschinischer Kapitalismus und molekulare Revolution, Bd. 1, Wien: transversal texts.

Ricken, Norbert (2015): Bildung als Dispositiv — Bemerkungen zur (Macht-)Logik eines Subjektivierungsmusters. In: Othmer,
Julius/Weich, Andreas (Hrsg.): Medien — Bildung — Dispositive. Beitrége zu einer interdisziplindren Medienbildungsforschung.
Wiesbaden: Springer VS, S. 41-58.

Zahn, Manuel (2012): Asthetische Film-Bildung. Studien zur Medialitit und Materialitit filmischer Bildungsprozesse (Theorie bil-
den). Bielefeld: Transcript.

Zahn, Manuel (2014): Everything is a [material for a] Remix. Asthetische Dispositive der aktuellen Medienkultur und ihr Bil-
dungspotential am Beispiel von Online-Videoremixen. In: Kammerl, Rudolf/Unger, Alexander/Grell, Petra/Hug, Theo (Hrsg.):
Jahrbuch Medienpédagogik 11. Diskursive und produktive Praktiken in der digitalen Kultur. Wiesbaden: Springer VS, S. 57-74.

Zahn, Manuel (2015): Das Subjekt des Kinos. In: Jorissen, Benjamin/Meyer, Torsten (Hrsg.): Subjekt Medium Bildung (Medien-
bildung und Gesellschaft 28). Wiesbaden: Springer VS, S. 77-92.

Filme
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York.

Ryan Trecartin, CENTER JENNY, 2013 (HD video, 53:15 min).
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Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz

Die vor nicht allzu langer Zeit wohl noch sinnvollen Unterscheidungen von On- versus Offline, Cyberspace versus Meatspace oder
gar ,realer” Welt versus ,,virtueller Welt des Internet, eigentlich ebenso die Rede von ihrer Durchdringung, sind derart obsolet,
dass selbst schon der Verweis auf diese einen historischen Charakter hat. Torsten Meyer spricht zu Recht von einem ,,ins Real
life gestiilpten Cyberspace” (Meyer 2013: 30). Dieser ist nicht als Mischung aus Gadgets und Social Web zu begreifen, sondern
nur mit dem Bild des Myzels zu erfassen. Dessen Fruchtkdrper geben sich uns (und der Padagogik) als etwas Lebensweltliches, so
dass man sich in unendlich variierten ,,Chancen-und-Gefahren“-Rhetoriken der Hoffnung hingibt, das unbekannte Neue mit dem
MabBstab des bekannten Alten messen zu konnen — wihrend das Greifbare nichts anderes als ein Epiphdnomen einer globalen digi-
talen Infrastruktur ist, die als ,,Ganzes“ allenfalls noch durch Algorithmen aggregiert, aber kaum mehr als Zusammenhéngendes

verstanden werden kann.

Als wiren (technische) globale digitale Netzwerke und ihre materialen, sozialen und kulturellen Implikationen nicht komplex
genug, weht in all dem auch noch der Hauch einer in diesem Zusammenhang (zumindest im hier gemeinten Zuschnitt) eher wenig
beachteten Geschichte. Die Vermessung des Raumes, die Normierung der Zeit, die Quantifizierung der Mathematik (von der an-
tiken Ratio als gerechtem Verhiltnis zur modernen Rationalitit der FlieBkommazahl), die Normierung der MaBe, die Algorith-
misierung des Wissens (als Deduktion auf Basis von Taxonomie und mathesis unversalis; Foucault 1973), sodann die Virtual-
isierung der Tauschmittel, die Protokollierung und somit Verdatung von Individualitit, die Umstellung auf vernetzte Information
als zentrales Kontrollmittel fiir Okonomie und Politik (von der biopolitischen Datensammlung bis zum Telegrafen als Echtzeit-S-
teuerungstechnologie), die Transformation vom zentrierten Gemeinschaftsmodell zum dezentrierten Netzwerk (Simmel; vgl.
Harpfer 2014) und nicht zuletzt die Eingewohnung an entauratisierte zunidchst massenmedial verbilligte, dann psychoakustisch
und psychovisuell optimierte Erlebnisformate — all dies bildet zusammengenommen die (europdisch-neuzeitliche) kulturhis-
torische Voraussetzung fiir das, was wir heute als Digitalisierung erfahren und betreiben. Diese historischen Linien, ihre jeweili-
gen Kontinuititen, Diskontinuititen und Verschiebungen sind Teil der Geschichte der globalen Digitalisierung. Im Hinblick auf
die Frage, was Subjektivitit, Kultur und entsprechend Bildung ist, wird, werden kann oder werden soll, ist daher, so die hier in
Anschlag gebrachte These, Digitalisierung nur vor einem kulturtheoretischen Hintergrund zu verstehen. Dies gilt m. E. sowohl fiir
die wissenschaftliche Rekonstruktion wie auch fiir die individuelle Reflexion und Positionierung. In der enormen Differenz, die
trotz aller kulturhistorischen Disponiertheit zwischen dem analogen ,,mathetischen* Verwaltungskosmos der Moderne und seiner
digitalen Steigerungsform besteht, liegen schlielich nicht zuletzt diejenigen (Transformations-)Potenziale begriindet, die vor
noch nicht allzu langer Zeit zu emanzipatorischen und pidagogischen Hoffnungen — von radikaler Cybereuphorie bis zum ge-

maBigten Deliberationsoptimismus — Anlass geben konnten.

Medialitat, Asthetik und symbolische Form

Es ist unschwer nachvollziehbar, dass es keine Kultur ohne die ihr eigenen symbolischen Formen (Cassirer), keinen symbolischen
Ausdruck ohne Medien (Schwemmer 2005), und keine mediale Darstellung ohne eine mit dieser einhergehenden dsthetischen
Form geben kann. Symbolische Formen, Medien und Asthetiken spielen ineinander. Beispielsweise beruht die Festlegung einer
bestimmten Blickordnung im Bild, als Ausdruck einer kulturellen Form (Panofsky 1964) und ihrer subjekttheoretischen Implika-
tionen (Foucault 1973), auf den medialen Eigenschaften von Leinwand und Farbe, die es erlauben, einen bestimmten Raum zu

fixieren — etwa einen Raum der zweidimensionalen Anordnung entsprechend der mittelalterlichen Bedeutungsperspektive oder
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eine virtuell dreidimensionale Anordnung der neuzeitlichen Zentralperspektive, die zugleich auf ein Betrachtersubjekt vor dem
Bild verweist. Im Gemailde, also im Trigermedium von Leinwand und Farbe, ist die dargestellte Ordnung nicht verinderbar. 1
Uberfithrt man jedoch die materiale Medialitit des Geméldes in die mediale Materialitit eines Scans (oder sonstiger digitaler Re-
produktionsverfahren), so provoziert diese hochgradig offene, manipulierbare Form des Digitalen, wie aus Kunst und Alltag wohl-
bekannt, Reproduktionen, Dekontextualisierungen, Remixes, kurz: dsthetische Umdeutungen, die auch die urspriingliche ,,Mes-

sage“ — zum Beispiel hier Reprisentationen von Status, Geschlechterordnung, Subjektpositionen u. a. — unterlaufen konnen.

Das Moment der Medialit:it wird in diesen Beispielen gegen die verschworene Einheit von Asthetik und symbolischer Form mo-
bilisiert. Umgekehrt konnen auf der Ebene der Asthetik Medialititen (und Materialititen) thematisch werden. Es lassen sich un-
schwer Beispiele finden, in denen die Asthetiken gegen Medialitiit (Yves Klein, Malewitsch) sowie Asthetiken und Medialititen
gegen kulturelle Formen (von Duchamp bis Warhol), usw. mobilisiert werden. Worauf ich hinaus will, ist die Tatsache, dass es
stets ein Bedingungsgefiige von kulturellen, sthetischen und medialen Aspekten gibt, das als Spannungsverhéltnis Freirdaume
eroffnet und somit immer auch Verianderung und Verflissigung, Distanznahme und Transformation ermoglicht. Und dies be-
deutet wiederum in Bezug auf digitale Medialitiit, dass das Zusammenspiel von Asthetik, Medialitit und Kultur (als performativer
symbolischer Ordnung) sowohl in diesen einzelnen Dom:inen (digitale Asthetik; digitale Entmaterialisierung der Medialitit; En-
tkopplung digitaler Kultur von Tradierungszwiingen) als auch insbesondere in ihrem emergenten Zusammenwirken transformiert

wird.

,Kulturelle Bildung“ als Praxis der asthetischen Reflexion kultureller
Praktiken und ihrer Bedingungsgefiige

Was hat dies nun mit Bildung zu tun? Nach einer Formel Dietrich Benners wird Bildung gemeinhin als Prozess der ,,nichtaffirma-
tiven Selbstbestimmung” verstanden (Benner 2005: 155ff.), also als Prozess, in dem wir — so kann man diesen Gedanken auslegen
— uns nicht nur innerhalb gegebener Rahmen und Regeln ,,bestimmen® (das wire affirmativ), sondern in dem wir uns zu den Be-
dingungen der Selbstbestimmung verhalten (das wire nicht-affirmativ, also kritisch). Bildung bedeutet dann kulturtheoretisch ge-
fasst, dass Selbstbestimmung nicht nur innerhalb gegebener kultureller Ordnungen und ihren symbolischen Formen zu geschehen
hat, sondern dass Selbstbestimmung immer auch eine zumindest implizite oder praktische Positionierung zu diesen Formen bein-
halten muss. Das bedeutet dann in letzter Konsequenz sogar und nur scheinbar paradox, auch zu affirmativen Festlegungen
dessen, was als ,,Selbstbestimmung” zu verstehen sei, auf Distanz zu gehen (vgl. Ricken 2006: 345ff.). Die Kritik eines norma-
tiv-anthropologischen Rekurses auf ein vorgingig bestehendes ,,Selbst“, das ,,sich“ angeblich bestimmt, bildet somit die para-

doxale Grundfigur und auch Herausforderung gegenwirtiger Bildungstheorie.

Vor diesem Hintergrund lisst sich das Verhiltnis von Bildung und Kultur naheliegender Weise nicht nur als Kultivierung im Mo-
dus der piadagogischen Vermittlung und/oder subjektiven ,,Aneignung von Kultur* verstehen, und schon gar nicht als ein bloBes
wLernen iiber ...“ kulturelle Angelegenheiten, Ausdrucksformen, Kulturtechniken, Kiinste etc. Vielmehr ist ,,Bildung®, nimmt
man den Terminus bildungstheoretisch ernst (was leider oft genug nicht der Fall ist), eine Praxis der Reflexion auf Kultur — vers-

tanden namlich als implizit machtférmiges Formenrepertoire der Gestaltung von Selbst- und Weltverhiltnissen.

Bildungsprozesse im genannten Verstindnis implizieren immer Prozesse der Positionierung. Eine solche Positionierung wird nun
im Allgemeinen als eher rationale Reflexion vorgestellt. Explizite (verbal-argumentative, theoretische) Reflexion ist jedoch nur
eine (habituell betrachtet sehr) spezifische Praxisform unter anderen. Eine andere Moglichkeit der Positionierung liegt in der &s-
thetischen Artikulation, und diese wird — so meine These — wesentlich erméglicht durch das beschriebene Spannungsverhiltnis
kultureller Formen, tradierter Asthetiken und medialer Bedingungen des Ausdrucks und der Kommunikation. ,,Artikulation®
meint dabei nicht nur ,,Ausdruck®, also das NachauBenbringen eines schon existierenden Inneren. Es ist nicht etwa eine Proposi-
tion schon ,,da“, die dann jeweils auf einem Ausdruckskanal (Korper, Bild, Sprache) kommuniziert wird. Vielmehr bringt Artiku-
lation im ,,Explizitmachen® (Jung 2005: 2009) das Auszudriickende tiberhaupt erst hervor — so, wie ein nur ,,gefiihlter Gedanke,
eine Idee fiir ein Bild, die Vorstellung eines Klangs oder einer Bewegung eben erst dann Gedanke, Bild, Klang oder Geste wer-
den, wenn sie artikuliert werden. Die Artikulation geht mit einer Sichtbarkeit einher, mit der wir verbunden sind, fiir die wir ein-

stehen (Jorissen 2011). Artikulationsprozesse bringen nicht nur etwas Symbolisches, sei es epistemisch-kognitiv oder &s-
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thetisch-sinnlich, zum Vorschein, sondern sie positionieren uns in Bezug auf das Artikulierte in einem kommunikativen Kontext
(z. B. den Eltern, einer Peergroup, einem Publikum oder, im Netz, den semantischen Analysen automatisierter Uberwachungsa-
genten gegeniiber). In diesem Sinne werden wir durch Artikulationsprozesse selbst artikuliert (Butler 2001; Jergus 2012: 36fF.);
wir begegnen — nicht selten iiberraschenden — Lesarten und Festlegungen unserer Selbst, miissen oder sollen fiir diese einstehen

und werden somit als Subjekt anerkannt bzw. anerkennungsfihig.

Asthetische Artikulationsprozesse sind mithin Positionierungen in einem zugleich sozialen und kulturellen Raum, in und an denen
wir uns selbst als kulturelle und soziale Wesen tiberhaupt erst erfahren konnen. Es ist eine Kernaufgabe und muss ein regulatives
Ziel der unter dem Titel der Kulturellen Bildung versammelten pidagogischen Handlungsfelder sein, eine Praxis der dsthetischen
Reflexion kultureller Praktiken und ihrer Bedingungsgefiige zu initiieren und zu befordern; sie soweit zu entwickeln, dass
moglichst nicht nur affirmative Positionierungen, sondern nicht-affirmative Artikulationsformen ermdglicht werden — in diesem
Sinne nicht nur 4sthetischer Ausdruck, sondern isthetische Selbstbestimmung, nicht als Festlegung einer personalen ,,Asthetik*
oder eines ,,Stils“ (lifestyle), sondern als dsthetische Bestimmung als Arbeit an den Ordnungen und Formen, innerhalb derer wir

angerufen sind, uns zu entwerfen und zu verorten.

Die Aufgabe umfasst natiirlich auch die Vermittlung von Sachwissen und Fertigkeiten — unter anderem das, was im Diskurs
bisweilen als Forderung nach kiinstlerisch-isthetischer ,,Alphabetisierung“ auftaucht. Hierbei geht es um die Vermittlung &s-
thetischer Artikulationsformen. Kulturelle bzw. Asthetische Bildung schafft Anschlussméglichkeiten, so dass die sinnliche Er-
fahrung von Kultur differenziert und erweitert wird, dass #sthetische Urteilsfihigkeit entwickelt wird, dass damit iibrigens auch
neue, andere, komplexere Genussfihigkeiten geschaffen werden; zusammenfassend: dass kulturelle Prozesse, Manifestationen,
Werke in ihrer dsthetischen Verfasstheit zugleich als sinnlich und sinnhaltig wahrgenommen werden koénnen. Und dies bezieht
sich im Ubrigen keinesfalls nur auf die sogenannte Hochkultur und die etablierten Kiinste, sondern auf die Vielfalt und Breite kul-

tureller Ausdrucksformen in unserer Gesellschaft.

Die letztlich wesentliche Aufgabe Kultureller und Asthetischer Bildung sehe ich jedoch darin, eine sinnlich-sinnhafte Unbes-
timmtheit, und das heif3t: alternative Erfahrungsformen, neue Erfahrungsmoglichkeiten, zu beférdern.

Im Sinne der damit angesprochenen bildungstheoretischen Forderung Winfried Marotzkis muss es in Bildungsprozessen um ,,die
Herstellung von Bestimmtheit und die Ermoglichung von Unbestimmtheit” (Marotzki 1988) gehen. Damit ist gemeint, dass einer-
seits etwas gelernt, erfahren, bekannt sein muss: dies meint ,,Herstellung von Bestimmtheit®, wie sie soeben angesprochen wurde.
Bildung ist aber zugleich nur angemessen zu verstehen oder auch piadagogisch zu erhoffen, wenn sie ,,Unbestimmtheitsbereiche er-
moglicht und eroffnet” (Marotzki 1990: 153). Unbestimmtheit entsteht, wenn die Rahmungen des Bekannten — unsere ,, Welt-
sicht®, innerhalb derer alles einen bestimmten Sinn ergibt — erweitert, transformiert, aufgebrochen, iiberschritten werden. Erst
dann konnen wir die Dinge in einem neuen, komplexeren, weiteren Licht sehen. Reflexivitit und Kritik sind klassische Wege hi-
erzu, aber auch Ironie, Humor, Spiel, und insbesondere #sthetische Erfahrungen (Seel 1985). Artikulationstheoretisch prizisiert
Matthias Jung dieses Moment der Unbestimmtheit als ,maximale Prignanz und Bestimmtheit“, die ,,in den Dienst semantischer
Selbstaufhebung gestellt“ wird (Jung 2009: 475ff.) — mithin geht es, praxeologisch gewendet, um semantische Positionierungen,

die sich der Machtférmigkeit semantischer Logiken zugleich entziehen.

Bildung und Medialitat

In Bezug auf Medialitit bedeutet diese bildungstheoretische Zielsetzung zweierlei. Erstens kann man Medien als ein Gegenstands-
feld Kultureller Bildung betrachten. Die Medienpidagogik ist ein paradigmatisches Feld Kultureller und Asthetischer Bildung in
dieser Hinsicht, da sie Medien in ihrem programmatischen Titel zum pidagogischen Gegenstand erhebt, ungeachtet der enormen
Heterogenitit medialer Phinomene (freilich werden Medien und Medientechnologien auch in anderen Bereichen der Kulturpéda-
gogik systematisch gegenstindlich, so etwa in der Kunstpiddagogik). Eine solche Gegenstandskonstruktion setzt logischerweise vo-

raus, dass unter ,Medien* etwas verstanden wird, das uns lebensweltlich gegeniibersteht, mit dem wir handelnd umgehen kénnen.

Wenn man aber theoretisch etwas tiefer gribt, kommt man schnell zu dem schon angedeuteten Umstand, dass ohne Medien gar
nichts Symbolisches erscheinen kann. Der Begriff der Medialitit (Mersch 2002) verweist auf diese konstitutive Ebene, ohne die

keine Zeichen, ergo kein Sinn, ergo keine Kultur und auch keine Asthetik denkbar wire. Was aber in medialen Prozessen zur Er-
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scheinung kommt — was sichtbar, horbar, lesbar etc. wird, sind Zeichen, nicht Medien selbst. Wir ,,sehen fern®, aber wir sehen
nicht Fernseher. Wir horen Radio, aber wir horen nicht das Radio. Wir lesen ,,ein Buch®, aber wir lesen nicht Druckerschwirze
auf gebundenem Papier oder elnk-Pixel, sondern Buchstaben und Worte. Wie man aus der Medientheorie etwa bei Dieter Mer-
sch erfahren kann, handelt es sich bei der Medialitdt um ein Prozessgeschehen, in dem etwas zur Erscheinung kommt, in dem
sich aber zugleich immer etwas — und zwar etwas sehr Wichtiges — entzieht, unsichtbar wird. Das, was sich entzieht, sind die
Strukturen der Medialitit — die Strukturen dessen, was ,,etwas® mit immer anderen Inhalten, aber in immer strukturisomorphen

Formen hervorbringt.

Die mediale Herausforderung der Pidagogik — und insbesondere auch der Kulturellen und Asthetischen Bildung — liegt mithin
zum einen im lebensweltlichen Umgang mit fassbaren ,Mediendingen® (z. B. Smartphone) und Medienphidnomenen (z. B. Wer-
bung). Sie liegt aber zum anderen, und nicht zuletzt, im Umgang mit etwas, das sich systematisch der Sichtbarkeit und Gegens-

tandlichkeit entzieht; im Umgang mit den verborgenen Strukturen von Medialitit, ihren Bedingungen und Effekten.

Das Mediale und das Digitale

Im Fokus der Betrachtung stehen damit die ,,zugrunde liegenden Materialititen, Dispositive oder Performanzen, die die medialen
Prozesse begleiten und in sie eingehen, ohne sich mitzuteilen” (Mersch 2006). Der Mediatisierungsprozess basiert in diesem Mod-
ell auf der Differenz zwischen dem Medialen als ,,loser Kopplung von Formen* (Luhmann) — dem strukturativen Moment, das
bestimmte Formen zur Erscheinung bringen wird — einerseits und der ,,amedialen” Materialitit, auf der diese beruht, andererseits.
Die Verflechtung von medialen und amedialen Momenten im Prozess der Mediatisierung bewirkt immer eine bestimmte
eingeschriinkte, selektive oder auch: strukturierte und strukturierende Potenzialitit. Um ein vielleicht etwas konstruiertes Beispiel
zu geben: Konnte man Farbpigmente ,,horbar® machen (z. B. durch entsprechenden Einsatz im Rahmen einer akustischen Installa-
tion), wiren sie in genau dieser Hinsicht keine Farbpigmente, sondern Klangpigmente. Materialitit und Medialitiit koppeln sich

im Ereignis der Mediatisierung, also des Erscheinens sinnlich wahrnehmbarer Form, auf je spezifische Weise.

Merschs Betonung der Materialitidt im Prozess der Mediatisierung (des Erscheinens von Zeichen im Rahmen medialer Struk-
turen) macht es moglich, das Digitale im Spannungsfeld von Materialitit und Medialitiit als ,,Remediatisierung” — als Medi-
atisierung der Mediatisierung — zu verstehen. Theorien des Virtuellen iibersehen das materielle Moment, wenn sie von bereits im-
materiell gedachten Zeichenbegriffen ausgehen. Der entscheidende Punkt im Hinblick auf das Verhiltnis von Digitalitit und Me-
dialitit ist jedoch gerade dies, dass das Digitale nicht ganz, nicht im vollen Umfang am Mediatisierungsprozess beteiligt ist. Das
Digitale remediatisiert die Materialitiit, also das amediale Moment im Mediatisierungsereignis, und gerade nicht das mediale Mo-

ment.

Diese Beobachtung stimmt mit dem Umstand iiberein, dass Digitalitit uns zwar, und vor allem lebensweltlich, als ,digitales Medi-
um“ oder ,digitales Gadget“ (Smartphone etc.) begegnet, sie jedoch an sich nicht medial ist. Zur Mediatisierung sind immer digi-
tal-analoge Konvertertechnologien (DAC) erforderlich. Diese tiberfithren die digital-numerischen Informationen in sinnlich
wahrnehmbare analoge Schwingungen. Derselbe Code, der einen DAC ansteuert, kann ebenso gut Maschinen ansteuern, deren
Aktionen nicht auf menschliche Sinne bezogen sind, die folglich keine gekoppelten Formereignisse hervorbringen. Auch das
Zusammenspiel von Code und Daten, das im Input und im Output bedeutungshaft ist, weist an sich keine Bedeutungshaftigkeit

auf. Computation ist auch dort keine Hermeneutik, wo semantische Algorithmen eingesetzt werden.

Man sieht also, dass zwar ,,Medien” historisch betrachtet zunichst einer (analog-medialen) Remediatisierung (Benjamin
1936/2013), dann einer digitalen Remediatisierung unterliegen. Ebenso deutlich ist aber, dass umgekehrt das Digitale das Me-
diale nicht nur fundiert, sondern auch mit diesem keineswegs koextensiv ist. Ob unmittelbar materielle Wirkungen oder aber
Medium/Form-Dynamiken erzeugt werden, ist dem Digitalen sozusagen einerlei. Um ,,digitale Medialitit* zu verstehen, reichen
deswegen medientheoretische Mittel (zumindest semiotischer Provenienz) nicht aus. Die vier Strukturbereiche des Digitalen:
Code, Daten, Netzwerk und materielle Interfaces interagieren in einer uniiberschaubaren Vielfalt von Funktionslogiken hochflexi-
bel miteinander, und dies zudem im Rahmen der ihr eigenen Mischung von Geschichtlichkeit und Entwicklungsdynamik ihrer
technischen und ésthetischen Designs (die sich u. a. am selbsterfiillenden Mythos des Moore’schen Gesetzes und am Zwang zum

Streamlining stindig erneuerter Produktgenerationen ablesen ldsst). Um digitale Medialitit zu verstehen, sind entsprechend neben
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medientheoretischen Perspektiven softwaretheoretische (eher im Sinne der software studies als nur einer ingenieurswissen-
schaftlich verstandenen Informatik)3, datentheoretische, netzwerktheoretische sowie interface- und designtheoretische Perspek-

tiven nicht nur zu beriicksichtigen, sondern aufeinander zu beziehen.

,Digitale Bildung“ und digitale Kultur

Wir sollten folglich, das sei damit angedeutet, tunlichst wissen, was ,,Digitalisierung” eigentlich bedeutet und was genau durch
Digitalisierungsprozesse verandert wird. Gegenwirtig erfiahrt der Begriff der ,.digitalen Bildung” einige politische und mediale

Aufmerksamkeit.

Programmiersprachen, so wurde von prominenter Seite geduflert, sollten in den Schulen optional etwa das Unterrichtsfach Latein
ersetzen. In solchen (wie immer sachlich unbeholfenen) Forderungen kommt der Gedanke zum Ausdruck, dass das Digitale einen
so grundlegenden Aspekt unserer Welt darstellt, dass es zumindest wie eine Sprache, also als grundlegende Kulturtechnik, be-

herrscht werden miisse, um etwa demokratische, zivilbiirgerliche Mitbestimmung zu ermoglichen.

Miissen unsere Schiiler*innen nun alle Programmiersprachen lernen (und wenn ja, welche)? Oder miissen sie digitale Systemar-
chitekturen verstehen, was eine ganz andere Angelegenheit ist? Miissen sie Designtheorie beherrschen? Miissen sie Netzwerktheo-
rie und Netzwerksoziologie kennen? Oder miissen sie Informatik — immerhin gibt es gute Argumente, sie als Geisteswissenschaft
zu verstehen (Nerbonne 2015) — so weitgehend vermittelt bekommen, dass sie Theorie informationsverarbeitender Maschinen,
neuronale Netzwerkarchitekturen, bildanalytische Verfahren, Echtzeit-Assoziations- und Clusteranalysen, kiinstliche Intelligenz
usw. — ja was: gestalten? Verstehen? In ihrer globalen, 6konomischen, 6kologischen, politischen oder militirischen Bedeutung ein-

schitzen konnen? Damit ihren Alltag gestalten oder umgestalten konnen?

Deutlich ist wohl sicher, dass das simple Beherrschen von Programmiersprachen auf dem Niveau schulischen Informatikunter-
richts mit diesen Anforderungen hoffnungslos iiberfordert wire. Die digitale Revolution ist schlichtweg zu komplex. Zu hetero-
gen, zu vielschichtig, zu uniibersichtlich, zu opak, zu dynamisch, zu unvorhersehbar in ihren Effekten selbst fiir Fachleute, als

dass man ihr auch mit anspruchsvoller informationstechnischer Bildung als einzelne Person angemessen begegnen konnte.

Digitale Kultur und asthetische Reflexion

Und eben hier liegt eine der weniger augenscheinlichen Herausforderungen der Kulturellen Bildung. Wir konnen der digitalen
Revolution und der digital initiierten Globalisierung (internationale Finanzmérkte sind absolut auf digitale Netzwerke angewie-
sen) nicht, bzw. nur sehr eingeschrinkt und punktuell kognitiv begegnen. Zugleich verindern sie aber nicht nur unsere tech-
nischen Infrastrukturen, sondern unsere Kulturen (Mark Poster hat dies, hierzulande eher unbeachtet, schon vor vielen Jahren en
détail dargelegt; vgl. Poster 2001; 2006). Digitalisierung manifestiert sich gleichermaf3en #sthetisch-kulturell wie informational;
sie verindert kulturelle Formen, Asthetiken und Wahrnehmungsweisen. In der Digitalisierung von Kultur und Asthetik liegt da-
her aber auch das Potenzial, Digitalisierung im Rahmen &sthetischer Prozesse und Vollziige umfassender zu erfahren und zu

reflektieren, als es mit einer kognitiv verkiirzten Vorstellung von ,,digitaler Bildung“ moglich wire.

Trotz der unglaublichen Komplexitit der gegenwirtigen Digitalisierungsschiibe gibt uns dies eine Moglichkeit, einzelne
Phinomene im pidagogischen Alltag besser zu verstehen — sei es im Hinblick auf praktische Ziele oder auf bildungstheoretische
Zielsetzungen, wie ich sie oben benannt habe. Man kann nimlich erstens immerhin die Frage stellen, wie die genannten vier Struk-
turaspekte digitaler Medien gestaltet sind und wie sie zusammenwirken (welche Logik und welche Interessen dahinterstehen).
Man kann auf dieser Basis zweitens fragen, wie die Strukturelemente des Digitalen auf die drei Bestimmungsmomente von Artiku-
lation — 1) symbolische Formen, 2) Asthetik und 3) mediale Struktur — bezogen sind, und zwar insbesondere im Hinblick auf affir-
mative oder nicht-affirmative Konstellationen dieser drei Momente: Was ist der per Software im normalen Anwendungsfall in-
tendierte dsthetische Handlungsraum, welche Vorstellungen von Subjekten als Nutzern sind ihr eingeschrieben (unabhingig von
der Moglichkeit, die Software zu hintergehen)? Welche Materialitidten werden wie und in welchem Interesse, mit welchen subjek-

t- und bildungstheoretischen Konsequenzen in digitale Strukturen iiberfiihrt (oder auch von diesen iiberboten)? Welche Frei-
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rdume entstehen durch die besonderen Eigenschaften digitaler Medialititen und Raume im Hinblick auf nicht-affirmative Artiku-

lationsmdoglichkeiten?

Diese Zusammenhinge lassen sich im piadagogischen Verhiltnis édsthetisch oder auch explizit thematisieren. Da dsthetische Ar-
tikulationsprozesse in padagogischen Kontexten immer auch das Potenzial der Distanzierung beinhalten — der dsthetische Vollzug
ist formal betrachtet zugleich pidagogischer Vermittlungsgegenstand — werden implizite Logiken, wie etwa auch (gouvernemen-
tale) digital vermittelte Kreativitits-, Produktivitits- und Vernetzungsideologien, zuginglich (nicht zuletzt an der Kunst, die eben
diese Fragen auf vielfiltige Weise aufgreift). Sie konnen somit selbst Gegenstand dsthetischer oder medialer Gegenstrategien
(Dekontextualisierung, Zweckentfremdung, Resignation, Modding, Hacking) werden. Der Anschluss an digitale Medienkulturen
und der Einsatz digitaler Medien in der Kulturellen und Asthetischen Bildung sollte niemals naiv, sondern immer doppelt codiert
erfolgen. Formen und Ausdrucksoptionen digitaler Kulturen konnen als Mittel des Anschlusses und der Ermoglichung von ds-
thetischen Artikulationsprozessen reflexiv instrumentalisiert werden; sie konnen und miissen dabei zugleich auf ihre impliziten
Normativititen hin befragt werden. Daraus erwichst die Chance auf eine annehmende Haltung gegeniiber digitaler Kultur, die zu-

gleich ihre normativen Implikationen zu reflektieren und wo nétig — und oft ist es notig — zu unterlaufen vermag.

Anmerkungen

1 Eine solche Festlegung in der Zweidimensionalitit hatte ihr historisches Pendant in der virtuellen Kunst der Renaissance (Grau
2001). In raumlichen Anordnungen, quasi begehbaren Bildkonstruktionen, war der Betrachter selbst nicht festgelegt. Vielmehr ist
umgekehrt, wie etwa im heutigen Computerspiel oder in Virtuellen Welten (Bausch/ Jorissen 2005), jedes ,,Bild“ Ergebnis einer
Aktion.

2 Nicht nur ,Jernen” digitale Neuronale Netzwerke Bilderkennung (etwa von Gesichtern, menschlichen Korpern und Katzen)
offenbar signifikant besser, wenn sie keine menschlichen Vorgaben iiber die Eigenschaften von Objekten vorgegeben bekommen
(Lanier 2012). Umgekehrt sind die Ergebnisse solcher maschineller Lernprozesse fiir Menschen offenbar nicht verstindlich (vgl.

http://www. theregister.co.uk/2013/1 ]/1S/google—[hmkmg—maChmeS). Harry Collins (2012) bezeichnet die hier zugrundeliegende Differenz

als ,, Transformation-Translation-Distinction*: Digitale Zeichenketten zeichnen sich durch perfekte Transformierbarkeit aus. Ge-

nau dies ist nicht der Fall: ,Perfect tranformability can come only with meaninglessness [...]“ (Collins 2012: 28).

3 Unter Titeln wie ,,Software Studies” (so der gleichnamige Titel einer MIT-Publikationsreihe), ,,Critical Code Studies* und ,,Dig-
ital Critical Studies® formiert sich seit einiger Zeit ein interdisziplinidrer Diskurs, der zunichst kritische Einblicke in die sozialen
und kulturellen Logiken von Software und Software-basierten Effekten digitaler Netzwerke gibt (vgl. etwa Galloway/Thacker
2007; Fuller 2008; Golumbia 2009; Wardrip-Fruin 2009; Chun 2011; Kitchin/Dodge 2011; Manovich 2013). Software wird in
diesen Arbeiten als individuelle, kollektive, kulturelle und auch politische Artikulationsform betrachtet und insbesondere auf ihre

impliziten Machteffekte hin befragt.
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