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What's Next, Arts Education? Funf Thesen zur
néchsten Asthetischen Bildung

Von Torsten Meyer

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

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

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

Methode

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

In epistemologischer Tradition gehen wir davon aus, dass sich die symbolischen Aktivititen einer Gesellschaft — zum Beispiel
ihre Religion, ihre Ideologien, ihre Kunst, ihre Musik, ihre Rituale, ihr Umgang mit Wissen — nicht unabhéngig von den Technolo-
gien erkldren lassen, die diese Gesellschaft benutzt, um ihre symbolischen Spuren zu erfassen, zu archivieren und zirkulieren zu
lassen (vgl. Debray 2004: 67). Kaum etwas hat so grof3e Bedeutung fiir die Strukturen einer Gesellschaft, die Formen einer Kultur
und die Ordnung der Wissensproduktion wie die jeweils ,,geschiftsfithrenden” Verbreitungsmedien. In diesem Sinn macht Dirk
Baecker in seinen ,,Studien zur nidchsten Gesellschaft* (2007) soziologische Entwicklungen an Aufkommen und Gebrauch bes-
timmter Medientechnologien fest: Die Einfithrung der Sprache konstituierte die Stammesgesellschaft, die Einfiihrung der Schrift
die antike Hochkultur, die Einfithrung des Buchdrucks die moderne Gesellschaft und die Einfiihrung des Computers wird die
nichste Gesellschaft* konstituieren.

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

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

Vor diesem Hintergrund geht es im Folgenden eventuell auch einigen vermeintlich transhistorischen Selbstverstindlichkeiten der
Asthetischen Bildung an den Kragen.

Post Internet

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

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

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

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

«

Grund sehr wichtig. Die virtuelle Realitét hatte zu tun mit dem Nicht-Wirklichen, mit dem Fiktionalen, Traumhaften, mit den
Imaginationen und Illusionen, manchmal auch dem Imagindren, dem Magischen und Unheimlichen. Diesseits der Grenze war ,,re-
al life“, die wirkliche Wirklichkeit, das echte Leben. Wer sich zu sehr ins Jenseits der virtuellen Realitidten bewegte, zu tief drin
war im Cyberspace, fiir den bestand Gefahr, nicht mehr herauszufinden, siichtig zu werden, unter ,,Realititsverlust“ zu leiden
usw. — Dieser Logik folgte nicht nur die an den ,Neuen Medien® der 1970er Jahre entwickelte Medienpédagogik, sondern zum
Teil auch die Asthetische Bildung, wenn sie sich, wie wir noch sehen werden, mit genau genommen unzeitgemiBen Argumenten
als Alternative zur technologisierten ,,Bewusstseinsindustrie” verstand.

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

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

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

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

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

Seite 2 von 18



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/medium/, 11. April 2026

Post Production

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

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

Auch mit Blick auf die professionellen Kiinste stellen wir fest: Die Kiinstler*innen der nidchsten Gesellschaft verstehen sich selbst
nicht mehr — wie ihre GroBviter und Urgrof3viter im 20. Jahrhundert — als avantgardistische Schopfer-Genies, die Neues, nie Ge-
sehenes hervorbringen, sondern sie fragen, wie aus dieser chaotischen Masse von symbolischen Objekten, Namen, Referenzen,
die ihr tdgliches Leben konstituieren, personliche Bedeutung und singulédrer Sinn entstehen konnen. Diese Kiinstler*innen bezie-
hen sich nicht mehr auf ein Feld der Kunst als Hochkulturmuseum, voll mit Werken, die ,,zitiert” oder ,,iibertroffen“ werden
miissen. Sie beziehen sich auf die globale Zeitgenossenschaft als die von allen geteilte Welt, als ,,weltweiter Raum des Austausch-
s“, in dem die Kiinstler*innen herumwandern, browsen, sampeln und kopieren wie DJs und Flaneure in Raum und Zeit.

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

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

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

2. Die Asthetische Bildung der néichsten Gesellschaft ist nicht mehr orientiert am origindiren Werk, am einzelnen Bild
oder der einzelnen Geschichte als Ziel der Kunst. Alle Bilder und Geschichten sind potenziell Rohstoff und Material.
Next Arts Education zielt nicht mehr auf das eine grofle Meisterwerk, sondern geht um, vor allem mit dem Plural von

Bild, mit dem Plural von Geschichte und entwickelt die Fahigkeit zur interaktiven Aneignung von Kultur in der Form
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des Sample, Mashup, Hack und Remix.

Post Critics

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

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

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

Cultural Hacking ist subversiv. Und es steht sicher auch in wiedererkennbarer Tradition der (Kultur-)Kritik, reagiert aber den-
noch auf ein ganz anderes Problem. Es geht — wie Liebl betont — nicht darum, lediglich ,Kritik zu formulieren* und (symbolisch)
»Widerstand zu leisten®, sondern es geht um echten Eingriff ins Reale — es geht um wirklich wirkende Experimente, die sich
primér performativ duBlern: Cultural Hacking realisiert sich iiber seine eigene Praxis. Das Ziel besteht, so Liebl, ,,in der Schaffung
einer Innovation. Die Rolle von Subversion wandelt sich also vom Ziel zum Mittel — genauer gesagt: einem (priferierten) Mittel —
zur Realisierung notwendiger Innovationen* (Liebl 2010: 31).

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

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

pflegen einen kreativen Umgang mit Codierungstechniken und Kontrollprojekten.

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

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

Post Nature

Der Uberschuss an Kontrolle, der mit der Einfiihrung des Computers verbunden ist, provoziert nicht nur eine nichste Ge-

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

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

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

4. Asthetische Bildung muss nahe ihres Kerns neu gedacht und neu begriindet werden. Mit der Verdrehung der Opposi-
tion Natur/Kultur wird nicht nur die Idealisierung von Natur als harmonischer Bezugspunkt fiir die Kunst (die gewis-
sermaflen einspringt fiir die Natur, indem sie schafft, was die Natur schaffen wiirde, wenn sie Bilder, Musik, Plastik,
Farbe, Formen usw. einfach ,wachsen* lassen wiirde) verabschiedet, sondern damit auch gleich jene paradigmatische
Figur des Kiinstlers als mit entsprechender quasi-natiirlicher Schopfungskraft ,begabten” disthetischen Subjekts. Die
Vorstellung dieses auf Individualitit, Originalitit, Expressivitdit, Genialitiit und Authentizitdt festgelegten disthetischen
Subjekts aber bildet seit Aufkldrung und Romantik und in nur leicht variierter Form das Fundament gingiger Theo-
rien dsthetischer, musischer, kultureller, kiinstlerischer Bildung oder Erziehung.

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

Post Art

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

wohnten Institutionen zu Variablen werden.“ (Baecker 2013)
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Auch die letzte Chefkuratorin der weltweit grofiten und bedeutendsten Ausstellung fiir zeitgendssische Kunst bezweifelt, ,,dass
die Kategorie Kunst eine gegebene Grofe ist. Nichts ist einfach gegeben.“ Mit der Konzeption der documenta 13 wollte Carolyn
Christov-Bakargiev ,,die Gewissheit erschiittern, dass es ein Feld namens Kunst iiberhaupt gibt.“ (Christov-Bakargiev 2012: 62)
Die Konzeption von Kunst, ,,die Farbe mittels Farbe untersucht, Form mit Form, Geschichte mit Geschichte, Raum mit Raum®,
bezeichnet sie als ,,bourgeoise, eurozentrische Idee* und ist sich deshalb ,,ehrlich gesagt“ nicht sicher, ob das ,,Feld der Kunst* —
bezogen auf die grofie abendlindische Erzihlung — ,,auch im 21. Jahrhundert iiberdauern wird.* (Christov-Bakargiev 2011: 27)
Die nichste Kunst ist nicht mehr Kunst. Sie ist dariiber hinaus. Jerry Saltz hat hier den schwer fassbaren Begrift Post Art einge-
bracht: ,,Post Art — things that aren’t artworks so much as they are about the drive to make things that, like art, embed imagination
in material [...] Things that couldn’t be fitted into old categories embody powerfully creative forms, capable of carrying meaning
and making change.* (Saltz 2012b)

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

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

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

5. Wo sich Asthetische Bildung auf die Kiinste bezieht, sind die Bedingungen und Moglichkeiten von Bildung an/-
durch/mit den Kiinsten vor dem Hintergrund eines sehr deutlich erweiterten Begriffs von Kunst zu bedenken. Next Arts
Education bricht mit der Geschichte der Kunst als grof3e Erzihlung eurozentrischer Hochkultur. Sie begibt sich auf un-
gesichertes Terrain. Auch die néichste Asthetische Bildung wird mit Formaten experimentieren, in der die gewohnten
Institutionen (moglicherweise auch die der Asthetischen Bildung) zu Variablen werden.

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

Proto

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

Mensvoort, niederlindischer Kiinstler, Kulturwissenschaftler und Erfinder der ,,Next Nature®.

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

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

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

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

s-next-arts-education-fuenf-thesen-zur-naechsten-kulturellen-bildung
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What's Next, Arts Education? FUnf Thesen zur
nachsten Asthetischen Bildung

Von Torsten Meyer

Karl-dosef Pazzini publiziert eine Neutberarbeitung seiner
wichtigsten Texte aus zwei Jahrzehnten

In der Mitte des 360 Seiten starken Buchs steht in einer FuBnote ein Witz, den die Tochter dem Autor des Buches iiberreicht hat.

Er lautet: «Wer immer nach allen Seiten often ist, kann nicht ganz dicht sein.»

Die FuBnote bezieht sich auf die Bemerkung, dass Offenheit in Bildungsprozessen nicht vor Uberraschungen und gewaltsamen
Einfillen schiitzt. Diese kleine Stilfigur, mit der ein FuBBnotenwitz aus einer privaten Quelle einem gewichtigen padagogischen
Zusammenhang beigesellt wird, kann als typisch gelten fiir die Arbeits- und Denkweise von Karl-Josef Pazzini. Man kann sie als
lapidar bezeichnen: iiberraschend knapp und treffend, manchmal erratisch, selten ausfiihrlich, in ihrem Kern konsistent wie ein

Stein — dem Material des Lapidaren, das ja bekanntlich weiter bearbeitet werden kann.
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Pazzini, der im Sommer 2014 in Hamburg als Professor fiir Erziehungswissenschaft mit Schwerpunkt Bildende Kunst und Psy-
choanalyse emeritiert ist, hat in seinen Hamburger Lehrjahren eine eigentliche Schule der Kunstpadagogik begriindet, die
weniger iiber eine Ausrichtung (im Sinne von profilierter Strategie) zu beschreiben ist als iiber die Erschaffung eines Denkraums.
Eines Denkraums, in welchem Kunst, Medien, Psychoanalyse und Pddagogik substantiell miteinander verbunden wurden. Daraus
ergibt sich kein konsistentes Theoriegebdude, aber ein dichter Zusammenhang aus singuldren Ereignissen, die den ésthetischen Er-
schiitterungen auf der Ebene des Subjekts nachspiiren und sie in den Kontext von Bildung stellen. Bildung vor Bildern meint also
nicht Museumsdidaktik (wie das Cover des Buchs als kleine Finte nahelegt), sondern den dynamischen Prozess von Aneignung,

Enteignung, Anverwandlung und Umbau dort, wo Bilder ins Subjekt «einfallen» — freiwillig oder unfreiwillig.

Bilder, Bildung und Arbeit am Subjekt

Wihrend eine ausfiihrliche Diskussion des Bildbegriffs bewusst unterlassen wird, nimmt die Diskussion des Begriffs Bildung im
Buch einen groflen Raum ein; er ist das Zentrum, in dem sich alle Kapitel spiegeln. Denn Bildung wird vom Bild aus gedacht und
damit auch: von Kunst. Kunstpiadagogik, die von Kunst ausgeht, kann in diesem Sinn kein harmloser Prozess sein; sie entzieht im-
mer den Boden, auf dem gesicherte Erkenntnisse stattfinden: «Alle Bildung ist #sthetisch, weil sie Uberginge vom Sinnlichen in
Sinn provoziert, aber diesen Sinn auch immer wieder, vom Sinnlichen, Physischen her, untergriabt. Unfassbar.» (S. 23) Mit dieser
anfassbaren> Auffassung von Bildung hat Pazzini vor ungefihr 20 Jahren Neuland betreten und dem Unterrichtsfach Kunstpada-
gogik theoretisch zu einem neuen Status verholfen. Wider alle Rationalisierungsprozesse an Schulen wie Hochschulen hat er
gemahnt und gewarnt davor, das Unterrichtsfach Bildende Kunst durch didaktische Vereinfachungen zu einem Bastelprogramm
zu machen. Zu groB ist sein Potential, zuviel vermag es. Asthetische Bildung ist, so Pazzini, primir ein «Fangnetz», eine Aufmerk-
samkeitsstruktur, eine Relation und Irritation, die sich im Dreieck von Schiilern, Lehrperson und dem Gegenstand der Kunst ein-
stellt. In gewisser Weise konnte man somit die Schriften von Pazzini auch in den Zusammenhang einer neuen Beschaftigung mit

Schillers Konzept von dsthetischer Erziehung stellen, wie es jiingst durch Jacques Ranciére und Gayatri Chakravorty Spivak be-

grifflich, theoretisch und historisch im Sinne eines emanzipativen Projektes neu gefasst wurde.'! Asthetische Bildung, die sich
von alten und immer wiederkehrenden Polarisierungen von Kunst und Wissenschaft wie von Theorie und Praxis 16st, denkt den
asthetischen Prozess auf der Ebene des Subjektes und der Gesellschaft. Darum geht es. Um nicht mehr und keines Falls um
weniger. Fiir Karl-Josef Pazzini, und darin ist sein Werk und Wirken singulir, ist dieser Emanzipationsprozess untrennbar mit der
Arbeit der Psychoanalyse verbunden. Bildung ist, in Aquivalenz zur psychoanalytischen Situation, ein Ubertragungsprozess — ist
«Sprung, Weitung, Offnung, Wunsch, Begehren, Ereignis» (S. 15), ist Arbeit am Subjekt, das in der Analyse wie im Unterrichts-
raum mit dem eigenen Mangel, der eigenen Unvollkommenheit, dem Begehren nach Bindung, Vertrauen, Schonheit etc. konfron-
tiert wird. Deshalb heifit es in der Einleitung dezidiert: «Im vorliegenden Buch wird Bildende Kunst als ein Forschungsbereich

zur Fassung der (individuellen) Subjektkonstitution verstanden» (S. 14).

Die Padagogik und das Unvorhersehbare

Den Begriftf Pddagogik braucht Pazzini nur vorsichtig und wenn, dann immer durch dezidierte Abgrenzung gegen die rational-
isierte und intentionale Auffassung von Piadagogik, die ihre Bildungsziele zu kennen und zu verwalten meint. Denn dies ist, wenn
Bildung die «Bildende Kunst» ernst nimmt, nicht moglich. Kunstpadagogik ist (nicht anders als Forschung) eine Anwendung von
Kunst, die primir der Methode der eigenen Neugier folgt. Man will etwas herausfinden, deshalb macht man Kunst. Zum Beispiel
das Kunstkollektiv com & com, das mit seinem Kunstprojekt der Stadt Romanshorn etwas zeigen, etwas «zufiigen» wollte. Die
beiden Kiinstler erfanden eine Legende, eine mythische Figur namens Mocmoc, um qua Fiktion herauszufinden, was Romanhorn
fehlt. Durch die Installation einer starken Fiktion brachten sie also historisches Wissen und Unbewusstes der Einwohner nach-
haltig durcheinander. Das sei auch Didaktik, so Pazzini, aber keine, die vorhersehbaren Zielen folgt. Die Kunst bringe hier
vielmehr das Didaktische der Wirklichkeit selbst zum Vorschein (S. 274). Die Effekte des Unvorhersehbaren sind zwar nicht
kalkulierbar, aber sie sind fiir kunstpiddagogische Situationen mitzudenken. Dabei muss Unterricht selber reflektiert werden, mit
seinen Verleugnungen ebenso wie mit seinen Fetisch-Konstruktionen, die so tun, als ob dem Unterrichtenden und seinen
Beispielen nichts fehle. Solch selbstreflexive kunstpiddagogische Arbeit ist im Kapi-tel «Nachtriglich unvorhersehbar» zu einem

Kernstiick des Buchs verdichtet. In ihm wird Schritt um Schritt (wenn auch nicht linear) anhand der Videoarbeit Who is listening

Seite 9 von 18



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/medium/, 11. April 2026

von Tseng YuUChin dargelegt, wie aus den transgressiven Momenten der Kunst selber Vermittlung werden kann. Die Bilder der
Arbeit zeigen Kinder, die erwartungsvoll und dngstlich in die Kamera blicken und die eins ums andere aus Richtung der Kamera
und damit aus der Richtung des Betrachters, von einer joghurtihnlichen Masse im Gesicht getroffen werden. Man kann die Ar-
beit sofort normalisieren, in dem man sagt: sie thematisiert Kindsmissbrauch. Es sind solche Floskeln, an welchen sich Pazzinis
Denken entziindet und die ihn befeuern zu Lektiiren, die nicht didaktisch, nicht kunsthistorisch und bestimmt nicht moralisch be-
gradigt sind (S. 123). Wenn man von Kindsmissbrauch spricht, dann wenigstens prizise. Wie tut sie das? Hier fiihlt Pazzini den
Momenten der Uberraschung, der Ambivalenz, des Uberrumpeltwerdens, den Ahnungen von Schuld, Perversion, Genuss, Ver-
trauen nach, die einen beim Betrachten der Arbeit beschleichen. Dass die Bilder des Videos an ein Exekutionskommando erinn-
ern, die Kinder, die mitspielen, aber «nur» mit einer Sauce im Gesicht getroffen werden, ergibt fiir Pazzini ein strukturales Bild
von Unterricht — insofern auch dieser aus Komplizenschaft und Angst besteht: «Das ist struktural gesehen eine sadomasochis-
tische Kumpanei, wie in jeder guten Lehr-Lernsituation. Das Einhalten von Regeln gibt Schutz davor, dass das Spiel nicht en-
tartet.» Mit solchen Bogen und Schnitten wird das aus der Kunst zu Lernende neu konstelliert, verdichtet oder erweitert: Horsaal,
Analytikerpraxis und Kunstraum verschrinken sich zu einem Moglichkeitsraum, in welchem man unversehens getroffen werden
kann.

Medien, Korper und Psychoanalyse

Immer traut Pazzini der Kunst und speziell auch ihren Medien mehr zu als der Pddagogik: «In der gegenwirtigen Kunst werden
mimetische, strukturelle Bildungseffekte z.T. mit den Mitteln avancierter Medientechnik ausgestellt [...]. Viele Kiinstler be-
treiben in diesem Sinn Bildungsforschung, auch indem sie bilden. Sie produzieren Bilder, die uns wahrscheinlich an den Stellen
ansehen, wo wir zusammengenaht sind...» (S. 241). Die Stelle mag verdeutlichen, wie plastisch und korperlich Pazzini den Vor-
gang der Wahrnehmung und Identifikation beschreibt; es braucht viel Neugier, viel «Einbildung» und auch Leichtsinn, um etwa
von der Bildhaut bei Pollock zum Haut-Ich, zur Korperhaut, zur Schleimhaut bis zum «Haut-Ich» (S. 139f.) zu kommen. Natiir-
lich steckt in diesem Leichtsinn des Theoretikers immer auch Scharfsinn. Ein Scharfsinn, der sich im Erkunden von Medienkunst
besonders entfaltet, nicht zuletzt durch die medientechnische Figur des Schnitts, die Pazzinis Denken eigen ist. Keine Angst vor

neuen Medien, lautet seine Devise: Sie fiihrt nur zu Nostalgie oder direkt ins Disneyland.

Eines seiner oft rezipierten Beispiele fiir den Effekt von Medialitit ist Lasso von Salla Tykka (2001), den Pazzini unter dem As-
pekt der «Beziehungsaufnahme» zweier junger Menschen vorfiihrt. In ihm, so Pazzini, habe er latente Traumgedanken entdeckt,
die schon lange in ihm herumschwirrten. Mit ihnen und der Videoarbeit lotet Pazzini Gefahren und Potentiale des Imaginidren
aus: Wie bringt man Einbildungen ins Offene? Wie zeigt man, dass nicht jeder Beziehungswunsch sich erfiillt? Inwiefern bringt
das Video Einbildungen zum einstiirzen und unterlduft damit die Ideologie der Ich-starken Personlichkeit — wie sie gerade im Bil-
dungskontext so propagiert wird? Pazzini hélt mit Salla Tykké dagegen: Wir brauchen keine Ich-starken Jugendlichen, sondern
subversive Stabilititen des Ichs. Kunst kann diese vorfiihren, neue Beziehungen kniipfen, sie kann dies intermedial, intersubjek-
tiv, und sie kann damit Verkrampfungen l6sen. Mit solchen Uberlegungen greift Pazzini immer wieder auf bildungspolitische
Zusammenhiinge aus, ebenso radikal wie produktiv gegen Unterrichtsklischees der zeitgendssischen Pddagogik und Didaktik an-
schreibend: Damit Bildung gelingt, braucht es Befremdung, es braucht auch die Erkenntnis, dass man nicht alles kann. Dazu sind
Bildungsridume da, als geschiitzte Riume, in welche nicht permanent Kompetenzraster, Evaluationen und die Instrumente der so-

genannten «Arbeitsmarktbefdhigung» einfallen.

Pazzinis Einsatz fiir das Fach Kunstpidagogik wurde von den Hamburger Studierenden und Mitarbeitenden (auch weit iiber Ham-
burg hinaus) als Schule einer unbedingten Offnung wahrgenommen, in welcher eine eigene Theorie fiir Kunst als paradoxalem
Identifikations- und Aufenthaltsraum des lehrenden und lernenden Subjekts geschmiedet wurde. Offen und dicht zugleich also.
Der vorliegende Band dokumentiert diesen 20-jiahrigen Denkprozess zwischen Horsaal, psychoanalytischer Praxis und Kuns-
tausstellung, er endet mit psychoanalytischen Notizen zum Begriff «Stimmung». Warum? Wohl einerseits, weil die Form des No-
tates dem Denkstil Pazzinis entspricht: oft ungeschliffen, sprunghaft, bisweilen rhapsodisch und roh, ohne Abschleifungen durch
akademische Diskurse. Stimmung, so festgehalten, fiihrt also formal wie inhaltlich zu Lacans Lalangue, die das korperliche
Kratzen der Stimme miteinbezieht, das uns mehr sagt als die Worte selber, jener Vorschein des Realen, bevor die Gefiihle und
Gedanken imaginiert und symbolisiert werden in Sprache. In diesem Sinn ist Pazzinis Schreibstil nicht nur lapidar, sondern auch
— stimmlich.
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Dann aber gehort die Stimmung an den Schluss, weil sie als transindividuelles Phanomen ins Soziale und Politische greift (wohin
Pazzinis Uberlegungen immer wieder fiihren): Wer Stimmungen wahrnehmen, ihnen nachfiihlen und Raum geben kann, schafft
nicht nur Voraussetzung fiir guten Unterricht und gute Analyse, sondern erkundet die Moglichkeit der Gesellung, die uns von der
Individualisierung befreit. AuBer sich und dabei présent zu sein, wire der ideale Zustand fiir gute Analytiker und Lehrer. Und
noch mehr: Es wire Garant fiir ein neugieriges, lustiges und riskantes Leben. Zu wiinschen bleibt dabei vieles, zunichst sicher,

dass das Buch an padagogischen Hochschulen im Sinne eines Nachdenkens iiber die Zukunft fiir neue Stimmung sorgen konnte.

[y acques Ranciere: Der emanzipierte Zuschauer, Wien: Passagen Verlag 2010 und Gayatri Chakravorty Spivak: An Aesthetic

Education in the Era of Globalisation, Cambridge, Mass.: Harvard University Press 2012.

What’s Next, Arts Education? Funf Thesen zur
néchsten Asthetischen Bildung

Von Torsten Meyer

Fasziniert von den Bilderwelten der Neuen Medien verbleibt die allgemeine Debatte meist in der kulturhistorisch interpretier-

baren Blickbeschrinkung auf die Augen und das Sehen.!!! Unter den Bedingungen der technischen Apparaturen findet derzeit
eine Umorientierung statt. Neue auditive Praxen im Verbund mit taktilen, visuellen, riumlichen Medien bringen auf eine andere
Weise das Zusammenspiel von Schrift, Bild, Ton, welche kulturhistorisch hierarchisch und isoliert voneinander betrachtet wer-
den, in den Blick. Erfahrungsvollziige wie das Horen und das Sehen thematisieren das grundlegend medial angelegte Verhiltnis
des Menschen zur Welt. Die Technik bricht nicht von auBen in z. B. die Stimme oder das Auge bzw. Bild ein, ,,Kiinstliches* ist
bereits von Anfang an in ihr am Werk. , Kiinstlichkeit” und ,Natiirlichkeit” ist von daher integraler Bestandteil jeder Erfahrung.
Jede Erfahrung und Wahrnehmung ist durch strukturelle Differenzen gekennzeichnet. Wenn nun alle Erfahrungen medial struk-
turiert sind — so unsere These — dann setzt sich diese Strukturierung auch auf neue und andere Weise in den Medien fort. Kiinst-
lerische Projekte greifen in jiingster Zeit zunehmend diese Modalititen, Welt zu horen und sehen auf. Sie tragen auf ungewohn-
liche Weise dazu bei, Hor- und Sehordnungen zu befragen, um auf diese Weise Verschiebungen im Raum durch Performances
anzustellen (Waldenfels 2010; Westphal 2010a/b; 2011).

1. Zur Hierarchie der Sinne

Wenn wir Bilder von der Welt entwerfen, entsteht notwendig eine Differenz von Welt und Weltbild, mit allen erkenntnistheo-
retischen Risiken und Gefahren, Tduschungen und Trugbildern. Dem Bild, von dem wir uns ein Bild machen, glauben wir dabei
in der Regel mehr, als dem Bild, das wir uns von etwas Gesagtem machen. Auch sind wir iiberrascht, wenn die Telefonstimme,
von der ich mir ein Bild mache, sich nicht mit der Person deckt. Manipulationen sind in beiden Bereichen gleichermafien tech-

nisch realisierbar. Demzufolge haben wir es in doppelter Hinsicht mit Trugbildern zu tun: den technisch hergestellten und unseren

eigenen. So ist weder unserer Wahrnehmung zu trauen, noch den Bildern, wie sie sich durch Medien vermittelt zeigen,m

Die Stimme steht in der Zeit, sie ist im Charakter eher fliichtig und steht dem Gedichtnis und Erinnern und damit verbunden
auch Vergessen anheim. Beim Zuhoren kann ich auch etwas iiberhoren. Ein Bild kann ich mir immer wieder ansehen und aus ver-
schiedenen Blickwinkeln befragen, es beansprucht eher den rdumlichen Sinn, grenzt aber auch aus und iberdeckt etwas anderes
zu Sehendes. Das Horen und Zuhdren ist als traditionelles Erkenntnismodell dem Visuellen untergeordnet und von geringerer Be-

deutung. Die Fliichtigkeit des Phianomens der Stimme unterlduft eine traditionelle Vorstellung von Wissenschaftlichkeit, die in
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objektivierbaren Ergebnissen ihren Riickhalt findet, wiahrend mit dem Phanomen der Stimme Kontrollverlust einhergeht. Diese
Auffassung betrachtet das Sehen als etwas, das feststellt und auf Bilder aus ist. Sich ein Bild machen bedeutet in dieser rational
orientierten Logik, Bilder zu entwerfen, Begrenzungen vorzunehmen und auf Distanz zu gehen (Westphal 2002, 40). Diese

herrschaftskritische Sichtweise beschiftigt sich mit der Frage, wer sieht und hort und dariiber bestimmt.

Der Zugang, den wir hier verfolgen, verweist uns dariiber hinaus auf Formen, wie uns z. B. Sprechen/Sehen gegeben ist. Sie zei-
gen sich performativ und prozesshaft als Artikulation von Sinn in der Angewiesenheit auf den Hoérenden bzw. Sehenden als den
anderen, der hort/sieht und den Sprechenden/Sehenden, der sich hort/sieht. Mit diesem Erkenntnisinteresse verbindet sich eine

Hinwendung zu den Prozessen der Aufnahme und Aneignung von Gegenstinden, auf die Wahrnehmung von Selbst und Welt.

2. Wie wir sehen und horen

Wir gehen mit Merleau-Ponty (1966) davon aus, dass jede Wahrnehmung grundsitzlich situativ und kontextuell gebunden ist. Es
gibt keine reine Wahrnehmung eines wahrgenommenen Gegenstandes. Kant hatte angenommen, dass jede mogliche Wahrneh-
mung ein sich selbst begriindendes, urspriingliches und synthetisches Vereinheitlichungsprinzip, das grundsétzlich tiber em-
pirische Sinneserfahrungen wie dem Sehen stehe, zur Voraussetzung habe (Kant 1993, 161). Wir gehen hier von Grundstrukturen
des Sehens und Horens aus, zu denen die Gestaltbildung, Horizontalitit, Zeit- und Raumstruktur gehoren, die unsere Wahrneh-
mung organisiert. Wir haben es immer mit einer gestalt- und bedeutungshaften Wahrnehmung zu tun. Auch ist unsere Wahrneh-
mung gebunden an den Kontext mit etwas Anderem. Wir nehmen Dinge immer schon in einer bestimmten Weise wahr. Wir neh-
men nicht nur etwas Bestimmtes wahr, sondern immer Anderes mit wahr. Wir konnen aulerdem davon ausgehen, dass die
Wahrnehmungsregister untereinander, wie das Sehen und Horen etc., verbunden sind. Das findet in der Sprache der Synisthesie
seinen Ausdruck. Wenn z. B. eine Farbe als schrill bezeichnet wird, also eine Farbe mit einem Ton verglichen wird. Wahrneh-
mung ist in personaler und sozialer wie auch historischer Hinsicht eine Strukturierungsleistung in einem bestimmten zeitlich und

raumlich vermittelten Kontext.

Seit 100 Jahren befinden sich die Modalititen und Formen der Wahrnehmungen nachweislich mit Hilfe der Medien selbst in ein-
er kontinuierlichen Transformation. Crary kommt zu dem Schluss, wenn es im zwanzigsten Jahrhundert ein bleibendes Charak-
teristikum des Sehens gibe, dann das, dass ein solches fehle (Crary 199, 22). Es unterliege der Adaptierbarkeit an technologische

Beziehungen, neuen sozialen Konfigurationen und neuen 6konomischen Zwingen im Zuge eines Modernisierungsprozesses.

Mit Blick auf den Rezipienten sind unsere Wahrnehmungen engstens verkniipft mit ihrer Erfahrungsgeschichte. Wie wir sehen,
horen, riechen etc., wird nicht allein von uns hervorgebracht. Sie sind verbunden mit dem, was gesehen oder gehort etc. wird.
Dariiber hinaus sehen wir ein Bild immer als ein Bild. Es macht einen Unterschied, ob ich einen Rembrandt im Deutschen Muse-
um betrachte oder im Netz. Es macht einen Unterschied, ob ich einen Gesangsvortrag in einem Konzertsaal, in einem Park oder
zu Hause auf CD hore. Atmosphire, Akustik, Techniken (Mikrofon, Lautsprecher) prigen die Aufnahme des Gesangs. Und nicht
zuletzt nehmen wir immer auf dem Hintergrund einer Erfahrungsgeschichte mit den Dingen der Welt wahr. Das Telefon, welches
selbst immer wieder virtuelle Riume zwischen den Menschen schafft und damit verbindet und trennt zugleich, hat sich z. B. in
den letzten 100 Jahren als Apparatur und im Umgang damit gewandelt (vgl. Miinker 2006). Und nicht zuletzt: Jeder Mensch lebt
in anderen Verweisungsbeziigen, die seine Wahrnehmung von sich und Welt beeinflusst (vgl. Meyer-Drawe 2001, 11f.). Die
Frage stellt sich hier nun insbesondere, wie sich diese grundlegenden Annahmen in Hinsicht auf die neuen Medien behaupten
bzw. neu stellen. Oder verlieren sich diese Beziige im Uberall“ des Netzes? Am Beispiel Stimme soll dies im Weiteren erortert
werden.

3. Stimme als und im Medium

Die Stimme ist wesentlicher Bestandteil und Triager von Information und dariiber selbst an Kommunikation beteiligt, sie ist also
auch Information, Geste und Ausdruck. Uber Stimme zu sprechen findet in und mit der Stimme statt. Darin ist ein Moment der
Doppelung enthalten, das jedoch nicht zur Deckung kommt. Stimme entzieht sich einer eindeutigen Verortung. Sie erscheint als

Selbstprisenz, indem ich mich selbst sprechen hore und zugleich als Fremdheit, indem ich mich selbst sprechen hore, wie ein an-
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derer mich hort. Horen ereignet sich als Antwort auf einen Anspruch, der vom Anderen ausgeht, das auch das eigene Andere sein
kann. Es gibt eine Differenz zwischen der gehorten und gesprochenen Stimme. Stimme unterliegt nicht nur einem stindigen Wan-
del und Anpassungsproze3, sondern sie ist auch vielschichtig. Sie erscheint in ihrer Korperlichkeit, hat Alter, Geschlecht und
Identitiit, sie hat Klang und Sinn, Ton und Bedeutung gleichzeitig. Uber Stimme lisst sich nur reden, wenn man das Héren mit be-
denkt. Reflektiert wird von daher die Stimme als vergesellschaftete, technisch-medial reproduzierte, als leibliche in leben-
sweltliche Beziige eingebettete Stimme und als Thema unserer Horgewohnheiten. Im technischen Medium wird eine andere Wirk-
lichkeit der Stimme produziert. Medien machen diese Differenz bewusst. Stimmen konnen medial verdndert werden, das Horen
jedoch nicht. Stimmen — wie auch immer medialisiert — miissen gehort werden und bediirfen gerade deshalb des Riickgriffs auf

die kommunikative Situation des leiblich-sinnlichen Zuhéorens.

4. Medien als Zugange zur Welt

Medien hat der Mensch immer schon verwendet, um sich iiber seinen Koérper hinausgehend Ausdruck zu verschaffen, sich zu in-
szenieren oder seine Arbeit zu erleichtern. D. h. der Zugang zur Welt ist immer schon vermittelt und medial. Medien bringen das
Wie ins Spiel, namlich die Mittel, Wege und Verfahren, um sich zu entdufern und auszudriicken. Waldenfels weist auf die Grund-
situation des Menschen als Lebewesen hin, das auf der Schwelle von Natur und Kultur existiere (Waldenfels 1999, 94). Weder ge-
ht der Mensch ginzlich in die Natur ein, noch lésst ihn seine leibliche Zugehorigkeit zur Natur aus dieser géinzlich heraustreten.
Diese Ambivalenz verweist uns auf die grundlegende Medialitit unseres Zugangs zur Welt, wie sie sich z. B. schon iiber den Korp-
er oder die Sprache vollzieht. Medien sind materiale Formen, ohne die es das in einem Medium Artikulierte nicht gibe. Medien-
welten sind so gesehen nicht allein als Ersatz fiir leibliche Vorginge zu sehen, sondern als etwas, das fiir etwas Anderes steht und

dadurch etwas Eigenes vorstellt. Beispiele sind technische Apparaturen, abstrakte Symbolsysteme etc.

5. Verkorperung der Medien. Entkorperung leiblicher Vorgange

Mich interessiert nun im Besonderen die zu Beginn des 21. Jahrhunderts bestehende alltdgliche Grundsituation des Menschen zu
verstehen, die sich speziell angesichts , kiinstlicher®, technologisch erzeugter Medien herstellt und die leibliche Prisenz des Men-
schen weit iiberschreitet. Mit fortschreitender Technisierung lisst sich beobachten, dass sich der Charakter der Medien in einer
spezifischen Weise verdndert hat. Die Medien zeigen sich in korper-analogen Formen, die sich im Vollzuge der Aus-
differenzierung immer mehr von einer leiblichen Organisation entfernt haben. Die Maschine bzw. Technik ersetzt leibliche
Vorginge, indem sie den leiblichen Umgang mit ihnen nicht auler Kraft setzt, sondern auf einer reduktionistischen Stufe
konserviert: Das Handwerkliche verschwindet im Bedienen einer komplexen Maschine; das Live-Orchester wird konserviert und
synthetisiert, das abstrakte Sehen iiber Meniis und Anzeigen auf Bildschirmen, das rudimentire Bedienen von Hebeln und Schal-
tern oder Tastaturen und der ,,Maus*“ kennzeichnen den Umgang mit Medien. Wird der Leibkorper zum Anachronismus? Es fin-
det eine Verkorperung in die Medien statt und gleichzeitig eine Entkorperung leiblicher Vorginge. Fiir den Prozess der tech-
nischen Entwicklung im 19. und 20. Jahrhundert heif3t es, dass die explorativen Wahrnehmungsprozesse immer mehr den Weg
iiber die abstrakte metrisch visualisierte Realitit der Instrumentenwahrnehmung nehmen miissen. Die unhintergehbare Situation
der Anwesenheit des anderen bzw. die materiale Welt der Dinge, die an sinnliche Wahrnehmungen gebunden sind, wird {iber
virtuelle Einfliisse und Manipulation abgeschnitten. Im Umgang mit elektronischen Medien kann man nicht immer wissen,
welchen Prisentationsstatus Texte, Reden, Kldnge oder die Bilder in dem Medium haben. Handelt es sich um eine Live-Auf-
nahme? Oder um eine Aufzeichnung, die gekiirzt oder geschnitten wurde, oder um eine fingierte Situation? Haben wir es mit ein-
er Computersimulation zu tun? Sind die Worte, die wir horen, in einer realen Zeit hintereinander gesprochen oder bereits tech-

nisch zusammengesetzt, etc.?

Wir erleben keinen volligen Ersatz der Sinne, sondern auf der Seite des Rezipienten eher eine Reduktion und zugleich sym-
bolisch-abstrakte Verdichtung der sinnlichen Wahrnehmungsgehalte, wie sie sich z. B. iiber Zahlenskalen fiir Zeitdauer, Laut-
stirke u. a. zeigen. Zugleich geschieht auf der Seite der Medien die Substitution, die jedoch ohne die organischen Vornormierun-
gen (damit iiberhaupt etwas gesehen werden kann) der sinnlichen Wahrnehmung nicht existieren kann. Zu unterscheiden sind in

diesem Zusammenhang die Wahrnehmungsakte von dem Wahrgenommenen. Es sind dann die Wahrnehmungsakte, deren sinn-
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liche Fiille sich entleeren, wie wir es schon in der Literalisierung der Erfahrung beobachten konnen. Stattdessen nimmt die kogni-
tive Struktur zu. Es miissen Skalen, Anzeigen und Symbole interpretiert und entschliisselt werden, um Auskunft iiber das zu erhal-
ten, was sie reprisentieren bzw. messen. Von daher lisst sich die These aufstellen, dass sich eine technische Welt ohne humane lei-
bliche Referenz und Wahrnehmungsregister schwerlich vorstellen ldsst. Sie ist ohne den leiblich préisenten Leser/Horer/Zuschauer

nicht moglich.

6. Wirklichkeiten und Moglichkeiten

Die Erfahrungen, die in den neuen Technologien aus ihren urspriinglichen Kontexten gezogen werden und zu neuen Wirklichkeit-
en in kiinstlichen Beziigen hergestellt werden, verdndern unsere Wahrnehmungsweise und auch die Bedingung der Moglichkeit zu
erfahren. Die erlebbare Welt zeichnet sich darin aus, dass ihre Moglichkeiten innerhalb konkreter Situationen gewonnen werden.

Die virtuellen Welten hingegen basieren auf kalkulierten und kontextunabhingigen Situationen (Waldenfels 1998, 232). Die Me-

dien ,lockern die Verankerung im Hier, indem sie Moglichkeiten des Dortseins freisetzen und den Spielraum der Erfahrung teils

erweitern, teils vervielfaltigen* (233). Das unmittelbare Erleben, das wir nicht zum Gegenstand haben, wird zum Gegenstand

eines Metawissens und von Beobachtung (ebd.)

Im Zentrum fiir Medien und Neuere Technologien in Karlsruhe hat mich eine Installation besonders tduschen kénnen. Auf einer
Wand in einem kleinen verdunkeltem Raum wird eine Tiir projiziert, die sich irgendwann mal 6ffnet und ein Kind scheint here-
inzuhiipfen, die Tiir verschlief3t sich wieder. Fiir einen Moment habe ich geglaubt, es sei wirklich eine echte Tiir, die sich 6ffnet.
Die Dunkelheit des Raumes versperrte mir fiir diesen Moment die Moglichkeit der dreidimensionalen Sichtweise. Die
»Tduschung® gelingt hier nur, wenn der Wahrnehmungsmodus auf das ,,Sehen” eingeschrinkt ist. Die Simulation ist dann als im-
manente Steigerungsmoglichkeit zu betrachten, die vorhandene Strukturen nutzt und einseitig perfektioniert. Unsere Wahrneh-
mung ist immer schon verkniipft mit konstruierten oder kiinstlichen Eingriffen. Schon in der einfachen sinnlichen Erfahrung se-
hen wir mehr, als wir direkt sehen. Wir nehmen einen Menschen in bestimmten Ausschnitten wahr, haben aber trotzdem nicht ei-
nen ,halben” Eindruck von der Person, sondern eine ganze Wahrnehmung. Es sind die ,,Uberschiisse“ von Sprache, Klingen etc.,
die dazu beitragen, sich ein ganzes Bild von einer Situation, einer Person etc. zu machen. D. h. Phdnomene iiberschreiten immer
schon die Grenzen ihrer Sichtbarkeit (vgl. auch die Horizonthaftigkeit, die Abschattungen etc.). Somit ist Prisenz zugleich auch
Apprisenz und Absenz. Genau in diese Struktur nistet sich die Virtualitit und Idealitdt ein: z. B. die Idee einer standpunktlosen
All-Sicht, oder aber das Mogliche an einer Erfahrung, die sich schon im Wirklichen vor-zeichnet und die Verselbststindigung die-
ses Moglichen zu einem zukiinftigen Wirklichen und Vollkommeneren. Maschinenhaftes ist nicht allein dulerlich. Meyer-Drawe
schreibt davon, dass Maschinen nicht das absolut Andere im Vergleich zu uns sind. ,,Sie konfrontieren uns mit regelhaften Zusam-
menhingen, von denen auch unsere Existenz nicht frei ist.“ (Meyer-Drawe 1996, 22f.) In uns und an uns selbst ist auch Maschi-
nenhaftes zu beobachten, das sich in starren biologischen Abldufen, der Wiederkehr des Gleichen, in Routinisierungen und

~mechanisierten” Gewohnheiten zeigt.

Nun sind die Neuen Medien in der Multimediaanwendung darauf aus, die Stimme nicht, wie noch beim Funk, isoliert erscheinen
zu lassen, sondern die Kunst dieser Anwendung besteht in dem virtuell verschmelzenden, synésthesierenden und interaktiven As-
pekten bzw. Effekten. Die Stimmen sollen moglichst ,,echt” wirken. Stimmen erhalten virtuell einen Raum, Farben, Bilder, Bewe-
gung und auch Schrift. Die ,,Wirklichkeiten* der verschiedenen Medien werden virtuell vernetzt, und die neuen Medien tun das,
was wir in der Realitit auch herstellen. Wir erschlieen uns Welt individuell in der Verschrinkung all unserer Sinne und unseres
Begehrens. Die Digitalisierung hat jedoch nur hochst vermittelt Sinnliches zum Gegenstand. Sie ist auf der Ebene der Maschinen-
sprache zunidchst weder auditiv, noch visuell, sondern vollig abstrakt durch die Tatsache, dass ein Sprachfeld z. B. in kleinste In-
formationseinheiten geteilt wird, in Bits (Vief, in: Scholz 1998, 43 £.). Und es sind auf der Ebene der Rezeption und der Produk-
tion die Interagierenden, die iiber eine Riickiibersetzung all ihre Sinne benétigen, um die abstrakte, elektronische Sprache zu bedi-
enen und zu verstehen. Ohne diesen Bezug bleibt jedes Medium stumm und leer. Auch die digitalisierte Computerrealitit wird
sinnlich wahrgenommen und unterliegt in ihrer Asthetik, Perfektion, ihren Gestalten etc. den sinnlichen Kriterien des Wahrneh-
menden. Der Wahrnehmende sieht nicht Bits und Bytes, er rechnet auch nicht, er sieht Bilder. Demzufolge lisst sich unterschei-
den zwischen der Ebene der Maschine bzw. Konstruktion und der Ebene der ,,phinomenalen Welt“. Wir haben es zum einen mit
der Sprache der Maschinen zu tun, die auf der Basis bindrer Codes, Bits arbeitet und zum anderen mit der Darstellungssprache,

die bewegte Bilder erzeugt und vom Anwender bedient wird. Ohne einen Riickbezug in der leiblich-sinnlichen Welt konnte der
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Anwender diese nicht bedienen.

Es ist die These zu verfolgen, dass sich die Medien (Codes) und sinnlich leibliche Erfahrung wechselseitig beeinflussen. Letztere
miissen mediengerecht umgebaut werden, erstere bedienen sich vormedialer, nicht-technologischer Parameter. Auf diese Weise
entsteht eine eigene bzw. eigentiimliche ,,neue” Zwischenwelt, wie sie im Prozess der Literalisierung bereits in anderer Weise

auch schon zu beobachten ist.

7. Stimmen und Bilder - Trennung von Koérper und Stimme: eine
Grenzerfahrung

Elektronische Medien simulieren unsere lebendige Kommunikation in der Weise, dass ,,Technisch-Kiinstliches“ und ,,Sinn-
lich-Leibliches® sich durchdringen und wechselseitig beeinflussen. Grundsitzlich lédsst sich bestimmen, dass auch die elek-
tronische, kiinstliche oder medialisierte Stimme ein ,,Phinomen* ist, das als gehorte Stimme in Erscheinung tritt. ,,Phinomenal
heift hier die vortechnische, leiblich-sinnliche bzw. ,natiirliche* Stimme. Dem steht die technisch-medialisierte , kiinstliche®
Stimme nicht gegeniiber, vielmehr ist diese als eine Modalitiit der ,,natiirlichen® phinomenalen zu betrachten, solange sie noch als
Stimme horbar und identifizierbar ist. Eine medialisierte und konservierte Stimme 16st sich nicht nur von ihrem leiblichen
Stimmtriiger, sondern zugleich auch von dessen Lebenszeit. Sie kann zu einem selbst gewihlten Zeitpunkt von dem Rezipienten
gehort werden. Es entstehen auf diese Weise neue Kommunikationsraume, in denen die leibliche Prisenz des Horenden do-

miniert.

Die neuen Medien dezentrieren das Subjekt, durchdringen, rhythmisieren und individualisieren es. Je nach Interesse, Wunsch
und Bedarf kann dariiber verfiigt werden, welche Stimme und welche Bilder gehort und gesehen werden wollen. Sie dienen der
Selbstinszenierung der Subjekte in hohem Mafle. Die elektronische Stimme fiihrt zu vielfiltigen Entdeckungen. Die Doublage,
wenn Filme nachsynchronisiert werden, vereint eine verborgene Stimme mit dem Korperbild im Film. Im Play-Back-Verfahren
fiigt sich der Korper mimetisch einer vorgegebenen Stimme, die von ihm auf diese Weise vereinnahmt wird und umgekehrt (Leh-
mann 1999, 279). Schnitte mit live gesendeten Stimmen und konservierten Stimmen sind mittlerweile eine géingige Form der
Nachrichteniibermittlung. Lehmann beschreibt in seiner Arbeit iiber das postdramatische Theater Versuche auf der Biithne mit

diesen Mitteln:

,,Die Stimmen sind oft durch unsichtbare Mikrophone entwendet und ténen von anderswo her. Die Sitze fliegen hin und her, zie-
hen Bahnen, schaffen Felder, die mit dem optisch Gegebenen Interferenzen bilden. Die maschinelle Schnelligkeit des Sprechens
und der Anschliisse 148t die Worte wie Pfeile oder Bille wirken, die zwischen den Personen und Bildern so fix wie in der Screw-
ball-Comedy hin- und hergeschossen werden. So ziehen sie Kraftlinien durch die vom Zuschauer erblickte Szene, in der sie sich
einnisten und das Visuelle iiberdeterminieren. Wer spricht, wer antwortet? Der Blick sucht. Wer ist es, der gerade spricht? Man
entdeckt die Lippen, die sich bewegen, assoziiert die Stimme mit dem Bild, setzt das Zerbrochene zusammen, verliert es wieder.
Wie der Blick zwischen Korper- und Video-Bild hin und her wandert, sich selbst reflektiert, um zu erfahren, wo Faszination,
Erotik, Interesse sich festmachen, sich also als Video-Blick erfihrt, so konstruiert das Horen einen anderen Raum in den op-
tischen hinein: Bezugsfelder, Linien, die die Barrieren iiberspringen. Wihrend die Bilder die Pridsenz spalten, indem sie das Jetzt
des auf der Biihne Geschehenden mit moglicherweise ganz anderen Zeit/Bildern auf dem Video-Bildschirm durchsetzen, fiigt die
Sprache im Frage-Antwort-Spiel das zerfallende Bild momentweise wieder in die Priasenz einer Imagination zusammen.* (Leh-
mann 1999, 280 £, iiber ein Stiick von John Jesuran, New York, das als ,.kinematographisches“ Theater bezeichnet wird.)

Lehmann schildert hier das Aufbrechen konservativer Erfahrungen und Muster, indem neue Erfahrungen im Verhiltnis von Ton
und Bild gemacht werden. Es wird die Gewohnheit thematisiert, das Horen dem Sehen anzugliedern. Die Irritation, die solche Sze-
nen auslosen, vergegenwirtigt, wie sehr wir in unserer Wahrnehmung eine Stimme an einen konkreten Korper binden. Die ,,En-
twendung” der Stimme vom Tréger ldsst die iiber Stimmen — Horen — Sehen neu geschaffenen ,,Rdume*” als zerrissene Klan-
graume, die nicht mehr richtungsuniform sind, erscheinen. Deutlich werden aber auch die gleichsam ,.konservativen“ Elemente
von Stimme als Stimme. Der Zuhorer und -schauer wird mit vielen Moglichkeiten, Zuordnungen von Reizen, Bildern, Tonen, die
im gleichen Moment erfolgen, konfrontiert. Die Inszenierung reifit ihn mit in ein multiperspektivisches Geschehen hinein. Die

Augen der Zuschauer, die Ohren, die Bewegungen werden mitgerissen, verfiihrt, parzelliert, aufgestort und finden keine Ver-
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ankerung mehr, irren herum. Sie sind dem Subjekt ,,fern®. Dass das als irritierend erlebt wird, zeigt, wie relativ konservativ
unsere sinnlichen Gewohnheiten sind. Die iiber die Medien vermittelte Gleichzeitigkeit, die unsere Erlebniszeit und Raummuster
aufstoren, bestimmt unsere Wahrnehmung und Leiblichkeit. Sie verweist uns auf die Widerstindigkeit unserer Leiblichkeit, die

uns an einen bestimmten Ort, an die Schwerkraft, an die Notwendigkeit zu atmen etc. bindet.

Die Demonstration, die Lehmann bespricht, ent-kontextualisiert. Als Zuhorer sind wir bemiiht zu re-kontextualisieren, um zu ver-
stehen und einen Sinn zu entdecken. Ein Vorgang, der uns den alltdiglichen Umgang mit Medien vor Augen fiihrt. Auf diese
Weise wird die Differenz zu den Erfahrungen, die wir im konservativen Umgang mit Korper und Stimme als phinomenale haben,
bewusst gemacht. In differenten Erfahrungsfeldern ver-riicken die Phanomene. In einem grof angelegten Projekt mit 100
Schiilern anldsslich des Schultheaters der Lander 2009 in Hamburg erarbeitet die Radio- und Performancegruppe LIGNA mit

den Schiilern ein Horstiick, anhand dessen entsprechende mediale Erfahrungen gemacht werden konnen.

8. Radioballett. Ein Projekt der Gruppe LIGNA mit Schilerlnnen

Die in Hamburg anséssige Radiogruppe LIGNA experimentiert seit 1995 auf lokaler und iiberregionaler Ebene mit innovativen
Theater- und Performanceproduktionen, in dem sie das Radiohdren als gemeinschaftliche Aktion im Sffentlichen und privaten
Raum thematisiert. Untersucht werden Situationen der Rezeption (Ligna 2011). Die darin enthaltenen performativen Potenziale
werden offen gelegt. Patrick Primavesi beschreibt den politischen Anspruch der Gruppe: ,,Skeptisch gegeniiber Versuchen, ger-
ade das Freie Radio zum Ort der Wiederaneignung einer individuellen, unzensierten Stimme zu machen, verweist LIGNA darauf,
dass durch das Radio stets das Unheimliche in der Erfahrung des Mangels an Prisenz vermittelt wird: keine urspriingliche Iden-

titdt und Authentizitdt der Stimme, vielmehr ihre Heterogenitit und Fliichtigkeit.“ (Primavesi 2011, 9)

LIGNA begreift und organisiert die HorerInnen als ,,zerstreutes Kollektiv®. Wer Radio hort, ist Teil einer Konstellation mit vielen
anderen — so die Ausgangsthese der Gruppe. Indem nun das gemeinsame Radiohéren aus dem privaten Raum nach drauflen getra-
gen wird, wird diese Gemeinschaft direkt fiir die teilnehmenden Horer erfahrbar. Die kiinstliche Trennung wie noch oben
beschrieben, wird also in eine Umkehrung gebracht. Das Besondere dieser Projekte ist der Gedanke, dass das Horen aktiv erfolgt
und in diesen Projekten verraumlicht wird. Beim Radioballett in Fu8géingerzonen, auf 6ffentlichen Plitzen wie Bahnhofen und
wie in unserem Falle als ,,Auftragsarbeit” fiir das Schultheater der Linder auf den vier Terrassen der Landungsbriicken in Ham-
burg konzipiert, wird Raum mit einem bestimmten Erkenntnisinteresse verbunden erkundet, das sich insbesondere auf die Frage
nach der vorhandenen Macht im Raum richtet. Besonderes Interesse haben von daher ,,umkdmpfte, politische Raumlichkeiten.
In unserem Falle wird die Ortsspezifik untersucht auf ihre unsichtbar gewordene Geschichte in Hinsicht auf Auswanderung und
unter aktueller Bezugsnahme auf Tagestouristen und Hafenarbeit und utopischer und theatraler Hinsicht als Ort fiir die Ju-
gendlichen selbst untersucht (BV Theater an Schulen 2009). So werden Fragen erforscht wie: Wie begibt man sich in einen bes-
timmten Raum? Wie ist ein Raum strukturiert? An welche Verhaltens- und Bewegungsformen appelliert der Raum und welche
nicht? Wer betritt diese Rdume und wie und woraufhin? Mit Blick auf die Arbeit mit Jugendlichen steht die Frage besonders im
Raum: Wer bin ich, und wer bin ich an welchem Ort? Wie sind die Ordnungen solcher Réume? Wieviel Fremdes finde ich im ei-
genen Raum? Wem gehort die Strafle, der Bahnhof, der Hafen? Die Recherche erfolgt mit verschiedenen SchiilerInnen von vier
Hamburger Schulen, die als ,,Botschafter* ausgesandt werden, um die Grundidee 100 SchiilerInnen jeweils zu vermitteln. In weit-
eren Workshops wird mit den Botschaftern an einem Horstiick mit dem Titel ,,GroB3e Freiheit Landungsbriicken® gearbeitet. In
der Schlussphase erst treffen alle Akteure auf Kampnagel fiir eine erste Probe zusammen und werden mit den entsprechenden
Requisiten wie einer Einwegkamera ausgeriistet, um Situationen der Umwandlung des Ortes in eine Liegewiese (Plastiktiiten), in
einen Wunschbrunnen (Miinzen) und die Unterbrechungen der Alltagswege mit Absperrbindern zu fotografieren. Die SchiilerIn-
nen horen das Horstiick durch ein Radio MP3 Player und setzen die darin enthalten Anweisungen und Assoziationen in Gesten

und Aktionen gemeinsam um.

Fiir Bildungsprozesse heifit das, dass diese Vorgehensweisen dazu herausfordern, verschiedene Sichtweisen zu erfahren, Korper-
lichkeit als ein Involviertsein in Raum und Zeit im Sinne einer spezifischen Umgebung zu erfahren und zu reflektieren und auf

diese Weise sich Rdume wieder (neu) zu vergegenwirtigen (Westphal/Liebert 2009, 9f.).
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Abb. 1 Landungsbriicke Hamburg. Schultheater der Lander 2009 ©Giinter Frenzel

Abb. 2 Radioballett © Spotredaktion SdL 2009

FuBnoten

M per vorliegende Text ist in einer ersten Fassung mit dem Titel: Vom Ver-Riicken der Phinomene — iiber neue Raume der

Stimme und des Horens erschienen in: Der Blaue Reiter hrsg. von Siegfried Reusch, Stuttgart 2001

21 Christoph Wulf und Bernd Hiippauf gehen der Frage nach, was Bilder sind, was sie tun und welche Bedeutung sie fiir das indi-
viduelle und kollektive Handeln und Phantasieren haben. Sie konnen abbilden; sie sind aber auch Ereignisse und als solche perfor-
mativ. Sie sind an Wahrnehmung, Erinnerung und Projektionen von Zukunft entscheidend beteiligt. Bilder machen prisent, brin-
gen Abwesendes nahe und simulieren virtuelle Welten. Sie machen Unsichtbares sichtbar und lassen Sichtbares verschwinden.

In: Bild und Einbildungskraft. Bild und Text. Miinchen 2006
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