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Grenzgange. Bild(ung) und Begegnung im
Netzwerkzeitalter"

Von Julia Florin

Das Projekt Arts Education in Transition beschiftigt sich, wie der Name schon sagt, unter anderem mit Ubergingen. Wo es einen
Ubergang vom Einen zum Anderen gibt, da gibt es auch eine Schwelle oder Grenze, die es zu passieren gilt. Im 21. Jahrhundert
muss jeder Punkt eines Netzwerks in topologischer Verbindung gedacht werden. Das Netzwerk beschrinkt sich nicht mehr auf
eine virtuelle Sphire, die bewusst betreten und verlassen werden kann, sondern ist ubiquitir (vgl. Steyerl 2015). Wir leben de-
shalb in Zeiten eines entgrenzten Netzwerks. Einfille des Anderen, dazu zihlt auch das Neue, sind aus psychoanalytischer Perspek-

tive grenziiberschreitende Zumutungen, welche die gegenwirtige Konstitution des Subjekts bedrohen und neue Bildungen heraus-

fordern.””! Tm dialektischen Augenblick der Begegnung mit dem Anderen 6ffnet sich ein ,,Vereinigungs- und Schnittraum® (Pazzi-
ni 2012: 113). Es findet eine Ubertragung im Spannungsfeld zweier Pole statt. Lacan beschreibt die Ubertragung als intersubjek-
tive Beziehung, die starke Affekte der Liebe oder Aggression in sich triagt (vgl. Lacan 2006: 518). In dieser Begegnung geschieht
etwas, das die Anwesenden verdndert: Das Subjekt iiberschreitet die Grenze des Singuldren und das Andere fillt ein. Dieser Mo-
ment ist durchaus unheimlich, denn da kommt plé6tzlich scheinbar etwas vom Anderen her, durchbricht gepflegte Grenzen und
macht unsichtbare, unbewusste Bildungen des Subjekts sichtbar. Ein plotzlich nicht mehr so blinder Fleck, ein Schreck! Ein
Angstreiz setzt ein und erinnert daran, dass nun etwas geschehen muss. Entweder iiberwiegt der Reiz, das heif3t die Neugier, den
schonen Nervenkitzel weiterzufithren, neue Bildungen einzugehen — oder aber die Angst davor, bekannte (Ein-)Bildungen

aufzugeben duBert sich in Affekten der Aggression und des Riickzugs (vgl. Pazzini 2012).

Denkbar ist es, dass die unzéhlbaren, potentiellen Einfille der mediologischen Sphire des entgrenzten Netzwerks die Individuen

schlicht iiberfordern. Vielleicht beobachten wir deshalb gerade jetzt, wihrend nationale Grenzen im Kontext ,,glokaler“[z], digi-
taler Entwicklungen an Bedeutung verlieren und globale physische wie virtuelle Lebensrealititen untrennbar verbunden sind, eine
neue Bliite aggressiver, populistischer Bewegungen auf der einen Seite und einen Riickzug aus widerstindigen Diskursen, hinein
in die wohlig, flauschige Geborgenheit der Filter Bubble, auf der anderen Seite derselben Medaille (vgl. Han 2016). Im ersteren
Fall werden einfache, bequeme Losungen angeboten, die den komplexen Problemen unserer Gegenwart eine einzige Erklarung
geben: Das Problem seien die Anderen. Dieses Problem liee sich gemif jenes Phantasmas, das heifit jener Einbildung, dann
ganz einfach 16sen: Ausschluss des Anderen durch Aggression einerseits und Zuwendung gegeniiber den eigenen, bekannten Lie-
blingsvorstellungen andererseits. Solche Phantasmen und eingebildeten Grenzen mdgen zwar bequem sein, vor allem aber knnen
sie ignorant und unbeweglich machen, sofern sie nicht zugunsten neuer relationaler Bildungen aufgegeben werden konnen. Denn
dort, wo keine neuen Reize durch das Andere, das Neue, das Unbewusste einfallen, bildet sich auch nichts. Bildung braucht den
Moment der Grenziiberschreitung, die Begegnung mit dem unbewussten Anderen. Ein besonderes Potential fiir solche bildenden
Grenzgiinge bietet die Kunst. Zu den Leistungen von Kunstwerken — die auch als ,,privilegierte Orte der Organisation von Unbe-
wusstem” (Ruhs 2010: 131) beschrieben werden kénnen — gehort es, mit dem Bestreben nach Grenziiberschreitung vornehmlich
genau in jene Tabubereiche einzubrechen, die sich aus den kollektiven Verdringungstendenzen einer Gesellschaft ergeben. Kiin-
stler*innen geben Singuléres in unkonventionellen, medialen Darstellungen zu sehen und verweisen gleichsam auf etwas transzen-
dentales jenseits der Leinwand, beziehungsweise des Schirms. Wenn eine Begegnung mit Kunst gelingt, dann springt etwas tiber.

Fiir Betrachter*innen wird plotzlich etwas sichtbar und riickt ins Bewusstsein, da ist ein Einfall (vgl. ebd.).

Solche Ubertragungsmomente lassen sich kaum intentional planen, aber Kunstpidagog*innen kénnen einiges dafiir tun, einen
sicheren Rahmen fiir gemeinsame Grenzginge zu schaffen und Bildung somit wahrscheinlicher zu machen. Grenziiberschreitun-
gen zwischen dem Eigenen und dem Anderen bedrohen stets die gegenwirtige Konstitution der Subjekte und 16sen unter Umstén-
den starke Affekte zwischen Begehren und Aggression aus. In solche Situationen kann sich nur begeben, wer sich einigermalien
sicher fiihlt. Die Institution Schule bietet einen offiziellen und 6ffentlichen Ort in einem sozialen Gefiige von Lehrenden und Ler-
nenden. Werden in diesem abgesteckten sozialen Raum eigene Wahrnehmungen in Relation gestellt, kann das vor iibergriffigen,
einfallenden Bildern schiitzen, indem die affektiven Ubersetzungen in Artikulation den reinen Genuss des Imaginiren stéren (vgl.

Pazzini 2015: 181). Kunstunterricht konnte demnach ein Verhandlungs- und Schutzraum sein, um sich in Grenzgingen vor
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Bildern mit (Ein-)Bildungen unserer Gegenwart auseinanderzusetzen, gemeinsam zwischen Eigenem und Anderem zu oszillieren

und Grenzen auszuloten.

In einem solchen Raum tauchen in der Begegnung mit Anderen Fragen auf. Zum Beispiel danach, welche Macht die téiglich ein-
fallenden Bilder inner- und auferhalb der Filter Bubble haben, was sie zeigen und was wir als Subjekte nicht sehen wollen. Im
widerstandigen Dialog ergeben sich Leerstellen, die sich gegenwirtigen Deutungen entziehen und den Raum fiir das Neue, das
Andere, das Zukiinftige 6ffnen (vgl. Florin 2017).

Anmerkungen

[ Der Text basiert auf Ausziigen aus Florin.

21 per Begrift Glokalitit meint die Verschrinkung globaler und lokaler Strukturen Robertson 1998.
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Still, an exhibition is more than the series of artworks produced by a list of artists, occupying a given space and hung more or less
high on a wall. [...] This suggests that an exhibition isn't only the sum of its artworks, but also the relationships created between

them, the dramaturgy around them, and the discourse that frames them. (Filipovic 2013)

Ausstellungen sind komplex. Man kann sie nicht auf ihre Einzelteile reduzieren, etwa auf die gezeigten Exponate oder die teilneh-
menden Kiinstler*innen. Und sie lassen sich genauso wenig auf den Raum reduzieren, in dem sie stattfinden oder auf die Idee, die
zu ihrer Realisierung gefiihrt hat. Wie die Kuratorin und Kunsthistorikerin Elena Filipovic schreibt, sind sie auch die Beziehun-

gen zwischen all diesen Elementen, die Dramaturgie um sie herum und der Diskurs, der sie umrahmt (vgl. Filipovic 2013).

In diesem Beitrag analysiere ich auszugsweise die Ausstellung Co- Workers. Network as Artist als Beispiel, um tiber inklusive Bil-
dungssituationen nachzudenken. Das tue ich, indem ich methodisch mit Karen Barads Ansatz des Agentiellen Realismus auf die
Ausstellung schaue und somit die Verwobenheit individueller Subjektivitit mit anderen, menschlichen und nicht-menschlichen
Akteur*innen zu beobachten suche. Daraus wird zwangslédufig eine Auseinandersetzung mit dem Netzwerk, dem Netzwerk als
Kiinstler*in entstehen, wie sie der Subtitel der Ausstellung paradigmatisch erkliart. Meine Fragestellung wird dann in dem Ver-
such miinden, auch Inklusion und damit auch Subjekte der Inklusion vor dem Hintergrund vernetzter Subjektivititen zu verste-
hen. Daraus versuche ich ein Bildungsverstindnis fiir inklusive kunstpddagogische Bildung abzuleiten, das sich eher der Ver-

wobenheit von Dingen, Menschen und Raumen verpflichtet sieht, als der Bildung individueller Subjekte.

Ausstellungen und postdigitale Subjekte

Die Ausstellung Co-Workers — Le réseau comme artiste / Network as Artist (Das Netzwerk als Kiinstler*in), die 2015/2016 im
Musée d’art moderne in Paris (MAM) stattfand, wird hier exemplarisch als Ausgangspunkt fiir ein Nachdenken tiber inklusiv-pad-
agogische Settings hinzugezogen. Ich wihle Ausstellungen als Gegenstand der Analyse, weil ich diese als verdichtete Strukturen
ihrer Zeit verstehe, in deren Komplexitit die Verwebungen sowohl menschlicher als auch nicht-menschlicher Akteur*innen im
soziomateriellen Sinne (vgl. Sgrensen 2015) verhandelt werden konnen. Die Ausstellung Co-Workers eignet sich hier besonders
gut, da sie auf verschiedenen Ebenen Anhaltspunkte bietet, mit denen sich Fragen zu zeitgendssischen Subjektkonstruktionen un-
ter postdigitalen Bedingungen stellen lassen. Vor dem Hintergrund verinderter Kommunikationsformen durch die Digitalisierung
ging die Ausstellung der Frage nach, welche Shifts kiinstlerische Produktionen aktuell durchlaufen. Sie zeigte vor allem Positio-
nen, deren Praktiken eher von Netzwerken und deren Austausch als von individuellen kiinstlerischen Schaffensprozessen geprigt
sind. Bei diesen Netzwerken handelt es sich nicht einfach um den Austausch einiger Kiinstler*innen untereinander; sie setzen sich
vielmehr aus verschiedenen menschlichen und dinglichen Akteur*innen zusammen. In diesem Beitrag wird es daher auch um die
Rolle der Dinge gehen, um deren Prisenz und insbesondere um deren Wirkmacht in padagogischen Kontexten. Welche Rolle
spielen Dinge oder nicht-menschliche Akteure in Bildungszusammenhéngen? Und welche Rolle wird ihnen aktuell
zugeschrieben? Vor allem der ,Stand der Dinge‘, auch wenn er in Ausstellungen schon immer im Mittelpunkt der Debatte stand,
erhilt derzeit neue Aufmerksamkeit (vgl. Sternfeld 2016).

Unter dem Begrift des Neuwen Materialismus werden die traditionellen Beziehungen von Dingen und Menschen theoretisch auf die
Probe gestellt; die Hierarchisierung von erkennendem Subjekt und zu erkennendem Objekt relativiert. Diese Neukonzep-
tionierung wirkt sich auch auf den Status des individuellen Subjekts aus, das in (kunst-)padagogischen Konzepten nach wie vor ei-
nen hohen Stellenwert genieft. Allerdings lésst sich die erstarkende Aufmerksamkeit auf die Dinge nicht nur als Verlust-
geschichte des Subjekts beschreiben. Vielmehr ermoglicht sie neue Perspektiven fiir die Auseinandersetzung mit Menschen und
Dingen innerhalb padagogischer Kontexte, durch die Potentiale sichtbar werden, die Handlungsméglichkeiten fiir inklusive Bil-
dung bereithalten.

Auch im Kontext aktueller postdigitaler Bedingungen ist eine Verschiebung von der Figur des individuellen Subjekts hin zu net-
zwerkartigen Verflechtungen zu beobachten. Jorissen und Meyer konstatieren 2015, dass Verdnderungen von Medialitit zu Verin-
derungen von Subjektivitit fithren und machen damit, in Riickgriff auf Luhmann, den Einfluss der jeweiligen Leitmedien auf Ge-
sellschaften und ihre Subjekte deutlich (vgl. Meyer/Jorissen 2015: 7). Im Postdigitalen, worin das Digitale als ,,Infrastruktur unser-
er Wirklichkeit“ (Klein et al. 2020) verstanden werden kann und demnach in alle Alltagsstrukturen und medialen Prozesse einge-
woben ist, zeigen sich neue Strukturmerkmale, mit denen klassische Konstruktionen von Subjektivitit nicht linger beschreibbar
sind (vgl. Herlitz/Zahn 2019).
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Neomaterialistische Ansitze, auf die ich in diesem Beitrag meine Argumentation stiitze, bieten ein verdndertes Verhiltnis von
Menschen und Dingen an, indem sie eine grundlegende Trennung menschlicher und nicht-menschlicher Akteur*innen negieren
und damit die vermeintliche ontologische und epistemologische Unterscheidung in Frage stellen, die den Menschen als etwas An-
deres oder sogar Uberlegenes definiert (vgl. Barad 2012). Allerdings behandeln sie medientechnologische Fragestellungen nicht
explizit und damit auch nicht deren Auswirkungen auf Gesellschaften, womit ihre Thesen nicht per se an digitale Bedingungen ge-
bunden sind. Es erscheint mir jedoch nicht iiberraschend, dass neomaterialistische (und posthumanistische) Theorien gerade jetzt
immer populdrer werden, zumal traditionelle Zuschreibungen vom autonomen Subjekt unter postdigitalen Bedingungen ins
Wanken geraten. Mit der zunehmenden Verbreitung sowohl von Mensch-Mensch- und Mensch- Ding-Beziehungen als auch von
digitaltechnologischen Netzwerken sieht sich der Mensch in vielschichtige Teilungs- und Teilhabeprozesse eingewoben, die die
Vorstellung eines von der Welt und den Dingen abgegrenzten individuellen Subjekts, wie sie in neomaterialistischen Ansitzen ex-

plizit in Frage gestellt wird, weniger wahrscheinlich machen.

Subjekte der Inklusion

Aus kunstpidagogischer Perspektive geht es mir nun vor diesem Hintergrund darum, die Komplexitit aktueller gesellschaftlicher
und kultureller Bedingungen auch fiir Bildungskontexte ernst zu nehmen. Besonders wichtig ist mir der Bereich der inklusiven Bil-
dung. Dabei folge ich einem weiten Inklusionsbegriff, welcher die strukturellen Dimensionen von Inklusion stirker in den Blick
nimmt, als der Integrationsbegriff. Wihrend im Diskurs um Integration die Beriicksichtigung bzw. Anerkennung unterschiedlich-
er individueller Subjekte im Mittelpunkt stehen, fokussiert ein weiter Inklusionsbegriff, wie er auch in den Cultural Dis/ability
Studies (vgl. Schillmeier 2010; Waldschmidt 2017) diskutiert wird, dies auch aus machtsensibler Perspektive (vgl. Boger 2017).
Damit verschiebt sich der Fokus: weg vom individuellen Subjekt der Forderung, hin zu strukturellen Merkmalen von Diskri-
minierung (vgl. Hinz 2002). In der aktuellen kunstpddagogischen Diskussion zur Inklusion liegt der Fokus jedoch weiterhin eher
auf der Forderung individueller Subjekte innerhalb bestehender Bildungssituationen als auf strukturellen Bedingungen (vgl. z.B.
Engels 2017; Loffredo 2016), weswegen ich die Position der Cultural Dis/ability Studies fiir die Kunstpddagogik stark machen
mochte. Mit Mai Ahn Boger verstehe ich Inklusion synonym zu Differenzgerechtigkeit, als ,,Vereinigungszeichen sexismus-, ras-
sismus-, ableismus- und klassismuskritischer Theoriebildung® (Boger 2017). Inklusion ist damit nicht ein Feld, das sich nur mit
dem Ein- und Ausschluss von Menschen mit Behinderungen befasst, sondern mit jeglicher Form von Ausschluss, der sich auf

differenzgeleitete Kriterien stiitzt. Behinderung ist dabei eines dieser differenzgeleiteten Kriterien, welches eine ,,spezifische

soziale Identitiit einer Minoritit [!! herstellt, die — und das gilt fiir verschiedene differenzgeleitete Kriterien — historisch immer
wieder reproduziert werden. Dazu gehort auch das Verstindnis von Subjektivitit, das gerade in den humanistischen Disziplinen

gingig ist und sowohl in einigen Wissenschaftszweigen als auch in Alltagsdiskursen stetig reproduziert wird.

Inklusion jenseits von Subjektorientierung und Individualititskonzeptionen zu fassen, ermdglicht einen breiteren Blick auf die
vielfiltigen Verflechtungen von Menschen, Dingen, Réumen und Technologien. Diese Verflechtungen lassen sich besonders gut
mit neomaterialistischen Theorien beschreiben. Auch wenn sie keine homogene Denkrichtung oder gar einen einheitlichen wis-
senschaftlichen Stil verfolgen (vgl. Lemke 2015), ist ihnen gemein, dass sie jenen Dualismus von menschlichen Akteur*innen auf
der einen Seite und denen gegeniiberstehenden nicht-menschlichen Akteuren iiberschreiten. Materie wird dabei bspw. im Agen-
tiellen Realismus von Barad eine ,agentive, also wirkmichtige Rolle zugeschrieben, die auch an der Konstitution von Machtver-
hiltnissen aktiv beteiligt ist (vgl. Hoppe/Lemke 2015). Durch neomaterialistische Theorien werden vermeintlich kausale Zusam-
menhinge hinterfragbar, da sie die Wirkmacht materieller Akteure mitberiicksichtigen. Kausalitit ist bspw. bei Barad nicht ein-
fach gegeben, sondern entsteht erst in der ,,Intra-aktion® (ebd.). Fragen danach, wer oder was wie auf welche sozialen Konstella-
tionen einwirkt und wer welche Machtposition innerhalb dieser Konstellationen inne hat (bspw. das Subjekt gegeniiber dem Ob-

jekt, die Ursache gegeniiber der Wirkung), konnen unter Beriicksichtigung der dinglichen Akteure anders gedacht werden.

Die Beriicksichtigung nicht-menschlicher Akteure erscheint mir vor diesem Hintergrund als fruchtbar fiir die Konzeptionierung
inklusiver Bildungssituationen. Ausstellungen, als zentrale Bestandteile kultureller Bildungsinstitutionen wie der Galerie und dem
Museum, stellen in dieser theoretischen Perspektive besonders brauchbare soziomaterielle Gefiige dar, mit denen die dy-
namischen Beziehungen verschiedener menschlicher und dinglicher Akteur*innen beschrieben und analysiert werden kénnen, um
sie wiederum in einem néchsten Schritt auf weitere Bildungssituationen und -institutionen (wie die Schule) zu tibertragen. Vor die-

sem Hintergrund werde ich nun die Co-Workers Ausstellung als eine potentiell exemplarische Bildungssituation mit einem neoma-
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terialistischen Blick untersuchen.

Co-Workers

Co-Workers lisst sich auf einfachster Ebene mit ,,Mit-Arbeiter* ins Deutsche iibersetzen, was zunichst einmal auf kollaborative
Arbeitsprozesse verweist. Dariiber hinaus ist die Assoziation zu Co-Working-Spaces und damit zu Arbeitsplidtzen naheliegend,
die durch Digitalisierung zunehmend ortsunabhéngig geworden sind. Menschen arbeiten an wechselnden Arbeitsplétzen, in Apple
Stores, Starbucks Wi-Fi-Areas, Shopping Malls und Flughiafen. Weder das 6ffentliche noch das private Leben stehen noch im
Widerspruch zur Arbeit. Unter den Bedingungen wihrend der Corona-Pandemie, als Starbucks und Shoppingmalls teilweise
geschlossen waren, Flughifen und Bahnhofe zu moglichst zu vermeidenden Orten wurden, verlagert sich Co-Working stirker in
digitale Infrastrukturen aus behelfsméBigen Home-Offices oder Urlaubsorten — je nach finanzieller Moglichkeit und Arbeitssitua-
tion als Homeoffice oder Workation-Konzept. Co-Working verldsst den 6ffentlichen Raum wieder, wobei die vermeintliche Tren-
nung von Arbeit und Privatleben sich weiter destabilisiert. Je nach Berufsfeld und sozialer Situation riickt die Bedingtheit von Ar-
beit sowie von raumlichen und technologischen Ressourcen ins Blickfeld. Zum zentralen Aspekt von Co-Working werden mehr
und mehr das Teilen von Zeitzonen und die Verfiigbarkeit stabiler Internetverbindungen. Die Ausstellung greift die 2015er Ver-
sion von Co-Working auf, indem sie Bedingungen kiinstlerischer Arbeit in Szene setzt und damit illustriert. Dabei werden insbe-

(2] sind nicht nur durch Prozesse der kiinstlerischen Kol-

sondere kollaborative Arbeitsweisen verhandelt. Die gezeigten Exponate
laboration entstanden, sondern zeigen diese auch explizit: Cecile B. Evans bspw. inszeniert mit ihrer Arbeit ,,Working on what the
heart wants® (2015) den Prozess an der ein Jahr spiter auf der 9. Berlin Biennale gezeigten Arbeit ,,What the heart wants“ (2016).
Uber eine 3-Kanal-Installation, eingebettet in ein Mobelarrangement, das an ihr Studio erinnern mag, zeigt sie Chatverlidufe mit
beteiligten Akteur*innen und sucht iiber den Nickname HEARTWANTS123D nach Kollaborateur*innen und verteilt Arbeit-

sauftrige. Damit wird der Prozess kollaborativer Arbeit offengelegt und ist gleichzeitig Teil des Kunstwerks.

Wenn es um die Betrachtung von Co-Working-Prozessen geht, ladsst sich erstmal an das Konzept des networked individualism von
Rainie & Wellman (Rainie/Wellman 2012) anschliefen. Sie verweisen 2012 auf neue Formen des Zusammenkommens durch
Digitalisierung, die die Figur des vernetzten Individualisten hervorbringen, in dem sich Menschen nicht mehr als Teil einer festen

Gruppe verstehen, sondern in unterschiedlichen Kontexten immer wieder neue Konstellationen eingehen — unabhingig vom Ort.

Die Ausstellung geht hier aber einen wesentlichen Schritt weiter, indem sie Netzwerke iiber die Verbindung menschlicher Ak-
teur*innen hinaus versteht. In Cecile B. Evans Arbeit lassen sich nicht nur die Kollaborateur*innen als Teil des Netzwerks verste-
hen, sondern auch die technologischen Komponenten und das Studiomobiliar. Akteur*innen im Netzwerk sind auch, wie Toke
Lykkeberg es im Katalog der Ausstellung beschreibt, Algorithmen, Katzen oder, in Bezug auf Brad Troemel, vakuumverpackte
organische Materialien, die sich im Prozess des Zerfalls und der Rematerialisierung befinden (vgl. Lykkeberg 2015b). Besonders

deutlich wird diese Erweiterung im zweiten Teil des Ausstellungstitels: Le réseau comme artiste.

Le réseau comme artiste

Le réseau comme artiste verschiebt den Fokus der Ausstellung auf komplexere Netzwerke. Bemerkenswert ist hier nicht nur die
Wortwahl an sich, sondern auch deren Reihenfolge: Es ist nicht die Rede von der Kiinstler*in als Netzwerk, sondern vom Netzw-
erk als Kiinstler*in. Die Rolle des*der Kiinstler*in hat mit der Formulierung ,Kiinstler als* einige Wandlungen erfahren, vom
Kiinstler als Produzent* (W. Benjamin 1934) zum , Kiinstler als Konsument“ (Groys 2003) — und verschiedenen Varianten dieser
Formen (vgl. Lykkeberg, 2015a). Die Ausstellung mit ihrem Titel kehrt dieses Verhiltnis um: Das Netzwerk avanciert darin von
einer Struktur, die Akteur*innen miteinander in Beziehung setzen kann, zum*r handelnden Akteur*in. Das Netzwerk, das nicht

unbedingt an menschliche Akteur*innen gebunden ist, wird zum*r Kiinstler*in.

Das Verhiltnis zwischen menschlichen und nicht-menschlichen Akteur*innen wird durch das Ausstellungsthema provokativ in
Frage gestellt. Damit werden auch die bestehenden Machtverhiltnisse erneut in Bezug auf neomaterialistische Theorien verhandel-
bar. Sie kritisieren die anthropozentrische Annahme, dass Materie von Natur aus passiv und damit an sich bedeutungslos ist (vgl.

Gamble et al. 2019). An dieser Stelle kommt Karen Barads Agentieller Realismus fiir mich mafigeblich ins Spiel: Der neue Mate-
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rialismus, insbesondere in Barads Konzeption des Agentiellen Realismus (vgl. Barad 2012), verweigert konsequent die Unterschei-
dung von Materie und dem was aulerhalb der Materie — einschlielich des menschlichen Sinns — liegt (vgl. Gamble et al. 2019).
Die Performanzen des Menschen liegen damit nicht aulerhalb jener materiellen Welt, sondern sind in diese eingebettet und bedin-

gen sich fortwihrend in einem dynamischen Bezug (vgl. ebd.).

Der Agentielle Realismus versteht sich damit als anti-essentialistisch. Das bedeutet, dass grundlegende Annahmen und
vermeintliche Kausalzusammenhiénge anthropozentrischer und konstruktivistischer Theorien des 20. Jahrhunderts in Frage
gestellt werden. So werden z.B. bei Barad Identititen nicht als primir existent, sondern als Effekte von ,Intraaktionen* gedacht,

die immer erst innerhalb spezifischer materiell-diskursiver Praxen sinnvoll werden (vgl. Barad, 2012).

Beobachtbare Strukturen lassen sich bei Barad — im Abstand zum Netzwerkbegriff bspw. in der Akteur-Netzwerk-Theorie (ANT)
— als ,Apparat‘ beschreiben. Als zunéchst technischer Begriff beschreibt er, dass ohne die jeweilige Messtechnik niemals
Messergebnisse erzielt werden konnen oder andersherum gefasste Messergebnisse immer erst durch ihre Messtechnik in ihre Ak-
tualisierung gezwungen werden. Als ,,Praktiken mit offenem Ende“ (Barad 2007: 170) sind sie dabei grundsitzlich unbestimmt.
Momente der Bestimmtheit werden erst durch Unterbrechungen der Dynamiken hergestellt, sogenannte ,agentielle Schnitte’.
Auch Beschreibungs- und Beobachtungstechnologien lassen sich als Apparate beschreiben. Mit einer gewihlten Art des Beobacht-
ens, einer bestimmten Reihe von Annahmen, werden agentielle Schnitte gesetzt, die bestimmte Eigenschaften hervorbringen und
einschlieen, wihrend andere explizit ausgeschlossen werden (vgl. Barad 2007), die sich wiederum auf das Beobachtete
auswirken (vgl. Gamble et al. 2019). Der Apparat besteht also aus einer Reihe von spezifischen, bedeutungserzeugenden Verbin-
dungen mit offenem Ende. Daher verstehe ich ihn zwar in der Néhe des Netzwerkkonzepts (z.B. der ANT), der wichtige und
entscheidende Unterschied besteht aber darin, dass die einzelnen Relata einer Beziehung — menschlicher und nicht-menschlicher
Art — nicht préaexistieren und als feste Einheiten in ein Netzwerk eingehen. Sie werden allererst durch den Apparat performativ
hervorgebracht bzw. erzeugt.

Mit dem Agentiellen Realismus lassen sich Phinomene Bl

nur in Abhingigkeit der Apparate und des agentiellen Schnitts
beschreiben. Was zunichst als Einschriankung erscheinen mag, stellt sich im Prozess als methodisch gewinnbringend heraus. Jed-
er gesetzte agentielle Schnitt, sei es die Definition der Beobachtungsgrenzen, die Reflexion iiber das eigene Vorwissen oder auch
der Einbezug des eigenen Beobachtungsapparates, definieren die Beobachtungs- und Forschungsperspektive innerhalb einer
grundsitzlichen Offenheit des beobachteten Phianomens. Kiinstlerische Praxen, durch die Brille des Agentiellen Realismus be-
trachtet, erweisen sich somit zwangslidufig als komplexe Gebilde (im Postdigitalen ungleich komplexere Gebilde), deren Einzel-
teile immer als Dinge innerhalb des Phinomens beschrieben werden miissen. Damit werden Beobachtungen von Relationen und

Relationierungsweisen moglich, wihrend andere aktiv ausgeschlossen — somit aber beschreibbar — werden.

Die Co-Workers Ausstellung nimmt sich mit dem Untertitel der Ausstellung ,Netzwerk als Kiinstler*in‘ dieser existierenden kom-
plexen Netzwerkstrukturen und Relationierungsweisen an. Und sie tut es nicht nur, indem sie arrivierte Subjektkonzepte befragt,

sondern auch in ihrer materiell-raumlichen Gestaltung.

Kollektive Raume

Die Verschiebung von einzelnen kiinstlerischen Positionen hin zu vernetzten und verwobenen Settings ldsst sich auch auf Ebene
der Organisationsstruktur beobachten. Co-Workers wurde im Kollektiv von Angeline Scherf, Toke Lykkeberg und Jessica Castex
kuratiert. Fiir das Mise en Scene wurde das DIS-Kollektiv mit dessen Protagonist*innen Lauren Boyle, Solomon Chase, Marco
Roso, David Toro, Nick Scholl, Patrik Sandberg und Samuel Adrian Massey engagiert.

Im MAM wurde ein raumliches Setting hergestellt, welches nach dem Katalogtext von DIS den Anspruch verfolgt, eine Szeno-
grafie herzustellen, die sanfte Ubergiinge zwischen den verschiedenen Projekten als Raum anbietet, in dem Objekte, Bilder und
Informationen zirkulieren (vgl. DIS 2015). Die Umsetzung dieses Anspruchs wurde u.a. durch die Arbeit KEN — The Island real-
isiert. KEN ist ein voll funktionsfzhiger Hybrid aus Kiiche und Bad, ausgestattet mit mehreren Bildschirmen. Eine Asthetik shn-
lich der von High-End-Stock- Fotografie wird hier auf eine Installation angewandt — eine Art ,rendering coming to life* (Boyle
2016, 3:45), wie Lauren Boyle es in einem Interview mit Mike Meiré (2016) beschreibt. Die Installation irritiert traditionelle

Raumkategorien und schafft dariiber hinaus in der Ausstellung einen Raum fiir Diskurs und Begegnungen. Auf den Screens des
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Ensembles wird das Video- und Performanceprogramm der Ausstellung gezeigt. Die Arbeit entstand in Kooperation und Umset-
zung mit der Firma Dornbracht, einem Unternehmen fiir hochwertige Einrichtungs- und Wohnl6sungen. Sie wird in Ausstellun-
gen installiert, ist aber gleichzeitig auf dornbracht.com zu finden, womit sie sowohl im Kunstraum als auch aulerhalb dessen mate-

rialisiert wurde.

Die in der Co-Workers Ausstellung gezeigten kiinstlerischen Positionen konnen jeweils als kollaborative sowie auf Vernetzung
basierende Praktiken verstanden werden, die sich im Exponat wie im Ausstellungsraum verdichten. Die Arbeit The Island (KEN)
scheint mir durch ihre Positionierung im Zentrum des MAM und auch durch ihre Hybriditit eine verstirkende und vermittelnde

Funktion in Bezug auf die vielen anderen ausgestellten Positionen einzunehmen.

Auch wenn das MAM Initiator und Hauptveranstaltungsort der Ausstellung war, fand zeitgleich im Bétonsalon — Centre d'art et de
recherche die Co-Ausstellung Co- Workers: Beyond Disaster statt, kuratiert von Mélanie Bouteloup und Garance Malivel. Das Pro-
gramm umfasste neben dem Ausstellungsteil auch Vortrige, Workshops und andere diskursive Formate, in denen alternative Per-

spektiven nicht-anthropozentrischer Ansitze verhandelt wurden.

Ein dritter Kooperationspartner war das Residency-Programm 89plus [4], das 2014 von Hans Ulrich Obrist und Simon Castets ge-
griindet wurde — ein internationales und plattformiibergreifendes Forschungsprojekt, das der Generation, die in oder nach 1989
geboren wurde, eine Plattform gibt. 89plus war eingeladen worden, mehrere 15-tigige Einzel- und Duo-Ausstellungen als beson-

dere Interventionen innerhalb der Ausstellung zu initiieren.

Bereits auf der organisatorischen Ebene wird hier eine kollaborative Struktur auf raumlicher sowie institutioneller Ebene sicht-
bar, die mich dazu bringt, das Ausstellungsprojekt Co-Workers nicht nur als Ausstellungsnetzwerk, sondern vielmehr das Netzw-

erk selbst als wesentliches Strukturmerkmal der Ausstellung zu verstehen.

Was wiirde also mit dem Blick auf Bildungssituationen passieren, wenn diese Betrachtung auf Formen kollaborativer Art auf Insti-

tutionen wie die Schule iibertragbar wiren? Wer oder was miisste demnach mitbetrachtet werden?

Ich mochte gerne noch eine weitere Ebene anreiflen, bevor es hier zu einer Art Forderung oder Wunsch kommen kann, ndmlich

die Ebene der Kiinstler*innen, die ja dennoch existieren.

Namen

Auch wenn sich die Co-Workers-Ausstellung auf relationale Strukturen und weniger auf Kunstwerke einzelner Kiinstler*innen
konzentriert, kann sie nicht darauf verzichten, die Positionen durch namentliche Erwéihnung der Kiinstler*innen zu benennen.
Wie sollte sie auch, wenn genau diese Namen sowohl zur Popularitit der Ausstellung beitragen als auch bestimmte Positionen
diskursiv verhandelbar machen. Namen scheinen mir hier mehr zu sein, als die Bezeichnung bestimmter Subjektpositionen. Hin-
ter dem Namen der Kiinstler*in verbirgt sich ein Netzwerk, eine Struktur, ein System, in welcher und wodurch das Kunstwerk

entsteht — und damit auch der*die Kiinstler*in.

Dennoch konnte die namentliche Erwiahnung von Kiinstler*innen so verstanden werden, dass die Kiinstler*innen das Zentrum des
jeweiligen Projekts darstellen. Der Name der Ausstellung Co- Workers. Netzwerk als Kiinstler zeigt hier jedoch eine Schwer-
punktverlagerung. Weg von der Zentrierung der menschlichen Akteur*innen und hin zu den Verbindungen, stellt die Ausstellung
das Netzwerk in den Mittelpunkt. Und Netzwerke bestehen nicht nur aus menschlichen, sondern aus mehreren verwobenen men-
schlichen und nicht-menschlichen Agenten. Mit den Hauptaspekten des neuen Materialismus und dem Agentiellen Realismus im
Hinterkopf mochte ich die folgende Perspektive auf die Ausstellung einnehmen: Die Ausstellung entsteht nicht durch die Arbeit
der Kiinstler*innen an den gezeigten Werken — vielmehr werden sowohl Kiinstler*innen als auch Kunstwerke nur innerhalb der
Ausstellung und innerhalb des Kunstsystems zu Kiinstler*innen und Kunstwerken gemacht, im Sinne eines Apparates. Es ist also
nicht das menschliche Subjekt, das auch ein dufleres Objekt hat. Die Trennung von Subjekt und Objekt wird erst durch bes-

timmte Praktiken hergestellt. Mit der Ausstellung Network as Artist werden genau diese Praktiken ausgestellt und verhandelbar.
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Von Ausstellungen lernen

In der Co-Workers Ausstellung wurden Prozesse im Kunst- und Ausstellungsbetrieb sichtbar gemacht, die mit tradierten Mustern
von kiinstlerischer Subjektivitit brechen und Verstrickungen ins Zentrum der Verhandlung stellen. Es wird deutlich, dass das
Konstrukt der Ausstellung nicht allein die Arbeit von Kiinstler*innen zeigt, nicht allein von Kurator*innen gemacht wird und
nicht allein in bestimmten rdumlichen Arrangements funktioniert. Die Ausstellung ist mehr als das, sie ist aber auch mehr als die
Beziehungen zwischen all diesen Elementen, mehr als die Dramaturgie um sie herum und auch mehr als der Diskurs, der sie um-
rahmt, wie eingangs mit Filipovic dargestellt (vgl. Filipovic 2013). Mit neomaterialistischen Ansitzen ldsst sie sich vielmehr als
das Setting verstehen, in dem die Kiinster*in, die Objekte, die Diskurse und alle Beziehungen dazwischen erst entstehen. Mit an-
deren Worten: Es sind die Intraaktionen der verschiedenen Akteur*innen, die punktuell so etwas wie Subjektivitit und Objektiv-

itdt produzieren, abhingig von den jeweiligen raumlichen, materiellen und diskursiven Elementen.

Als ein solches Setting wiirde ich gerne auch inklusive Bildungssituationen denken. Daher mache ich den Versuch, von der
Beobachtung von Ausstellungen als soziomaterielle Ensembles Ansitze fiir das Denken iiber inklusive Settings abzuleiten. Mit
der Betrachtung von Ausstellungssettings ldsst sich die Bedingtheit sowie Verwobenheit insbesondere von menschlichen,
dinglichen und rdumlichen Akteur*innen in einem fiir diese Situation gemachten Arrangement untersuchen. Durch die explizite
Gemachtheit der Situation im Ausstellungsraum lassen sich Relationen denken und erproben, die fiir inklusive Bildungssettings

fruchtbar gemacht werden konnen.

Was wiirde also passieren, wenn wir die Fragestellungen der Co-Workers Ausstellung auf Bildungssituationen iibertragen? Wenn

wir skizzenhaft die Schule als Co-Learning-Space konzipierten und die Schiiler*innen als Co-Learner?

Wenn wir, wie Gesa Krebber es fordert, die Potentiale von kiinstlerischer Kollaboration fiir kunstpidagogische Bildungssituatio-
nen nutzen wiirden (vgl. Krebber 2020), konnten wir Schule als Co-Learning-Space verstehen. Schule wire als durch Digital-
isierung ortsunabhingige vernetze Institution denkbar, die nicht linger nur an einen architektonischen Bildungsraum (im Sinne
eines lokalisierbaren Schulgebéudes) gebunden ist. Kollaboratives Lernen, wie auch kreative Praxen konnten dann rdumlich flexi-
bel werden und sich an verschiedenen Stellen und auch in hybriden Formen biindeln. Aber welche Orte miissten dann entworfen
werden, um eine Hybridfunktion, wie sie in der Ausstellung die Installation Ken — The Island einnimmt, um ort- und zeitunab-

héngige Lernorte herzustellen?

Krebber diagnostizierte schon vor der derzeitigen Pandemie einen ,,Kollaborationsmangel des deutschen Schulsystems* (ebd.:
28). Die derzeitig von Distanzlernen geprigte Schulsituation zeigt, dass infrastrukturelle und konzeptionelle Arbeit bevorsteht,
um diesen Schritt ohne neu entstehende Bildungsungerechtigkeiten hervorzubringen und Schule als Co-Learning-Space in diesem

Sinne zu realisieren.

Aber nicht nur raumliche und infrastrukturelle Gewohnheiten wiirden mit einer Anwendung der Ausstellung auf das Bildungssys-
tem, insbesondere im Feld der Kunstpiddagogik, neu konzeptioniert werden miissen, sondern auch die Frage des zu bildenden Sub-
jekts.

Mit dem zweiten Aspekt der Ausstellung, dem Untertitel Network as Artist formuliert sich eine Priorisierung auf Netzwerke zur
Beschreibung von Menschen und gleichsam verliert das individuelle, unteilbare und autonome Subjekt seine Bedeutung als Selb-
stbeschreibungsfigur. Auf Bildungssituationen iibertragen waren wir mit der Figur des Netzwerks als Schiiler*in konfrontiert. Das

Netzwerk als Schiiler*in und damit als das Subjekt von Bildung zu entwerfen, wiirde den Fokus von Bildung auf die verschiede-

nen Akteur*innen, die das Netzwerk bilden und gleichermaB3en von und durch es gebildet werden 151 yerschieben und damit den
Bildungsauftrag auf die Netzwerke ausdehnen. Das wiirde die schon 2008 von Stephan Miinte-Goussar gestellte Forderung einsch-

lieBen, Kreativitit von der Idee des individuellen Selbst abzulosen (vgl. Miinte-Goussar 2008: 38).

Bildung, verstanden als Bildung der Netzwerke verschiedener menschlicher, dinglicher, rdaumlicher und technologischer Ak-
teur*innen, befindet sich auch in der Nihe von Torsten Meyers Bildungskonzeption des Sujets. Das Sujet, in seiner englischen
und franzosischen Verwendung sowohl als Subjekt, aber auch als Gegenstand, Thema oder Material verstanden, verschiebt ,,vor
dem Hintergrund einer radikal verinderten Medialitit* (Meyer 2015: 104) die Subjektfunktionen aus dem individuellen Subjekt
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hin zu der Verstrickung verschiedenster Akteur*innen. Meyer schldgt mit dieser Verschiebung vor, Bildungsprozesse ,.cher

zwischen als in den Kopfen® (ebd.: 113) zu verorten.

Bildung und Forderung zwischen die Kopfe — und auch zwischen die Korper, die materiellen Dingen, Technologien und Raume —
zu denken und nicht in sie hinein, hitte nicht mehr die Kategorie des individuellen Subjekts vor Augen, sondern vielmehr die net-
zwerkartigen Geftige, die — mit Barads Vokabular — erst in den Intra-aktionen die Figur des individuellen Subjekts hervorbringen.
Die Konstitution von individuellen Bildungssubjekten in der Abfolge zu konzipieren, in der sie durch Intra-aktionen entstehen an-
statt sie als vorrangig gegeben zu antizipieren, erlaubt es einen genaueren Blick auf die agentiellen Bedingtheiten von Subjektiv-

itdt zu werfen und damit auch Differenzkategorien besser zu verstehen.

Eine so verstandene Konzeption von Netzwerksubjekten als Bildungssubjekte hat direkte Auswirkungen auf die Konzeption inklu-
siver Bildungssettings. Denn wenn die Zuschreibung bestimmter diskriminatorischer Marker, wie bspw. Abilitit nicht ins Sub-
jekt, sondern als Effekte eines Netzwerk gedacht werden, muss inklusive Bildungsarbeit nicht als Forderung der Fihigkeiten indi-
vidueller Subjekte, sondern als kritische Forderung der Netzwerke und Arbeit an Relationen und Relationierungsweisen

konzipiert werden.

In Bezug auf inklusive Bildung im Allgemeinen und kunstpadagogische Inklusion im Besonderen halte ich diesen Perspektivwech-
sel fiir duerst relevant und dringlich. Denn wéhrend aktuelle Diskurse iiber die gesellschaftlichen Bedingungen von Digitalitt
eine Neuverortung von Subjektivitit mit sich bringen, bleibt die kunstpidagogische Debatte tiber Inklusion (noch) in der Idee der

Subjektorientierung und Individualisierung verhaftet.

Mit einem solchen, aus der Ausstellungsanalyse abgeleiteten Bildungsverstindnis, mochte ich einen Vorschlag fiir die Konzeption
inklusiver Bildung wagen, die sich tastend an eine Orientierung jenseits des klassischen Bildungssubjekts heranwagt. Paten hier-

fiir finde in der Soziologie, z. B. Dirk Baecker und Andreas Reckwitz und in Positionen aus der Medienbildung, wie z. B. von Pa-
trick Bettinger und Benjamin Jorissen. Auch in der Kunstpidagogik und Asthetischen Bildung existieren solche Positionen bspw.

bei Torsten Meyer und Manuel Zahn.

Fiir eine inklusive Kunstpidagogik scheint mir ein Bildungsverstindnis ausgehend von relationalen Subjekten noch zu wenig bear-
beitet. Dabei zeigen einige aktuelle Ausstellungen, wie z. B. die Co-Workers Ausstellung, auf welche Art und Weise ein Denken
in Netzwerken auf verschiedenen Ebenen in institutionelle Praxen iibersetzt werden kann, wenn auch nur zeitweise. Daher sch-
lage ich vor, von ihnen zu lernen, sie als Vorbilder fiir inklusive Bildungsraume zu verstehen. Denn durch die Auseinandersetzung
mit Ausstellungen in postdigitalen Kontexten lassen sich potentielle Bildungsraume jenseits der Setzung von subjektiver Individu-

alisierung im Kontext aktueller medientechnologischer Bedingungen mit allen ihren Akteur*innen entwerfen.
Anmerkungen

(1 Eigene Ubersetzung: Orig: Being disabled as ,,a specific social identity of a minority* (Tom Shakespeare) (Waldschmidt,
2017)

(21 74 einzelnen Exponaten habe ich in dem Artikel ,,Educating Things: Art Education Beyond the Individual in the Post-Digital“
in: Kevin Tavin, Gila Kolb, Juuso Tervo (Hrsg.): “Post-Digital, Post-Internet Art and Education: The Future is All-Over” (2021)

genauer hingewiesen.

B3] Mit Barads Phénomenbegriff werden nicht Phinomene von Noumena abgegrenzt,vielmehr setzt sie das Phidnomen an einer an-
deren Stelle der Wirklichkeitskonstitution an. «Die Wirklichkeit setzt sich nicht aus Dingen-an-sich oder aus Dingen-hin-
ter-Phédnomenen zusammen, sondern aus Dingen-in-Phdnomenen.» (Barad 2007: 140). Das Phéinomen ist im agentiellen Realis-
mus somit die kleinste ontologische Einheit, ohne vorher existierene Relata.

[4] https://www.89plus.com/about/

B3] Torsten Meyer illustriert diesen Gedanken mit dem Bild des Nebels, der sich Vgl. Torsten Meyer in diesem Band.
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Grenzgange. Bild(ung) und Begegnung im
Netzwerkzeitalter"

Von Julia Florin

Lehrer miissen sich noch mehr vernetzen und austauschen und dies nicht ausschlielich digital oder iiber soziale Netzw-
erke”
Tweet auf Twitter, @Stefan Schwarze, 21.02.2018

Das Netzwerk ist in den letzten Jahren vermehrt in den Fokus von Lern- und Lehrprozessen geraten (vgl. Stegbauer 2010). In Bil-
dungstheorien wird das Netzwerk als Metapher aufgegriffen, um aufzuzeigen, dass sich die unterschiedlichen Beziehungs-
geflechte und Kommunikationsstrukturen als Paradigma im Kontext digital bestimmter Lebenswelten fiir unsere Gesellschaft
durchsetzen (vgl. Kiefer/Holze 2018). In Anlehnung an Theorien wie der Akteur-Netzwerk-Theorie leiten Vertreter*innen aus
Bildungsforschung und Schulentwicklung neue Praktiken ab und zeigen die aktuelle Wichtigkeit von ,,Netzwerken im Bildungs-
bereich” (vgl. Altrichter et. al. 2008) auf. Fiir eine Transformation der Lehrer*innenbildung an der Universitit hin zu einem Net-
zwerk miissen Beziehungsgeflechte zu Praktiker*innen aus Schule, Kunstinstitutionen und Kunstrdumen aufgebaut, gepflegt und
nachhaltig durch entsprechende Ressourcen ermoglicht werden. Mit diesem Anspruch verbindet sich die Uberzeugung, dass der
wechselseitige Austausch von Wissen aus Praxis und Theorie auf Augenhohe fiir eine Wissenschaft der Lehrer*innenbildung un-
erlasslich ist (vgl. Kraus 2017). Im Rahmen des hier beschriebenen Hochschulprojekts Arts Education in Transition (AEiT) folgen
wir diesen Uberlegungen und erproben Gestaltungsansitze zur Transformation der Bildungsinstitutionen in Richtung des Netzw-
erks. Konkret entwickelte Vernetzungsformate streben den wechselseitigen Austausch von Kunstlehrer*innen, Asthetischen Erzie-
her*innen, Hochschulakteur*innen und Akteur*innen aulerschulischer Kunst- und Kulturinstitutionen an, die haufig aufgrund sys-
temischer Gegebenheiten wenig nachhaltig in Kontakt kommen. Wir forcieren eine gegenseitige Ansteckung von Praxis- und Er-
fahrungswissen, theoretischen Standpunkten und Forschungsperspektiven in Theorie und Praxis. Dieser Austausch zeigt sich als
spannendes Moment in der Hochschullehre und hat das Potential, die Ausbildung von Lehrer*innen professionell weiterzuen-

twickeln.
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Neue Teilhabe an Wissen

Durch komplexe soziale Vernetzungswerkzeuge und die unterschiedlichsten emergierenden Formate des geteilten Wissens, wie
beispielsweise Wikis, werden Machtstrukturen rund um Wissen verschoben. Vielmehr ldsst sich nunmehr — beispielsweise an-
gesichts aktiver Teilhabe an Verschriftlichung von Wissensinhalten oder stirkerer Sichtbarkeit derjenigen, die an Archiven mit-
gewirkt haben — von kollaborativer Wissensproduktion sprechen, mit der fluide Wissensnetze (vgl. Jorissen/Marotzki 2010: 33)
entstehen. Vernetzung wird fiir den Lehrer*innenberuf in diesem Sinne zum aktuellen Phdanomen, da Wissen nicht mehr in brav -
geordneten Hiappchen vorliegt und wir auf hyperkomplexe Wissensstrukturen stolen. Die tradierten Erzéhlungen von Bildung
und Bildern sind verunsichert. Kollaboration, so proklamiert es Mark Terkessidis, ist in dieser Herausforderung eine kreative, ge-
meinsame Arbeitsweise von Teams, um sich Wissen auf neue Weisen zu erschlieBen (vgl. Terkessidis 2015). Terkessidis
beschreibt ein neues Konzept von Kollaboration, das als positive Zusammenarbeit und Vernetzung in heterogenen Ge-
sellschaftsstrukturen das ersetzt, was einstmals durch Disziplin geregelt wurde (vgl. ebd.: 122f.). Angesichts von ,.globalen, digital-
en Kommunikationsnetzen” (Jorissen/Meyer 2015: 7) sind Bildungsinstitutionen wie Schulen und Hochschulen herausgefordert,
die ,,auf netzwerkformigen sozio-technischen Prozessen beruhenden Bildungspraktiken” (ebd.) differenziert zu gestalten. Damit
wird Vernetzung Teil der Aufgabe der Lehrer*innenausbildung und -weiterbildung.

In unserer Zusammenarbeit mit Lehrer*innen zeigt sich, dass das Bediirfnis nach Formaten fiir eine professionelle kunstpiddago-
gische Vernetzung grof3 ist, hierfiir im realen Schulalltag jedoch kaum Zeit zur Verfiigung steht. Die Studie Lehrerkooperation in
Deutschland (vgl. Anand Pant/Richter 2016) bekriftigt diese Erfahrungen. Kollegialer Austausch und kollegiale Zusammenarbeit
werden schulgesetzlich zwar als wesentlich fiir die professionelle padagogische Arbeit aufgefiihrt (vgl. Schulgesetz NRW: §57,
Art. 2), zugleich wird diese Arbeit kaum oder unwesentlich als bezahlte Arbeitszeit mit im Lehrdeputat der Lehrkréfte berechnet
und ist de facto eine Ressource, die damit meist wegfillt oder sich in den privaten Bereich der Lehrkriifte verschiebt. Dieser
Widerspruch weist auf Fehler im System hin. Wir stellen die Hypothese auf, dass der Anspruch an ein nachhaltiges Bewusstsein
fiir hybrid vernetztes Lehren und Lernen erfordert, dass bereits im Studium bzw. der Lehrer*innenbildung Moglichkeitsraume
geoffnet werden, um Formen und Strukturen solcher vernetzten Praktiken zu erproben und entsprechende Ressourcen fiir diese
Arbeit einzufordern. Fiir uns als Lehrpersonen impliziert dies die Gestaltung des Studiums als Gelenkstelle zwischen Universitit,
Schulen und Akteur*innen aus Kunst und Kultur. Um tradierte Erzahlungen der Lehrer*innenbildung zu innovieren, brauchen
wir eine starke Gewichtung von teamorientierten Arbeitsstrukturen, eine Kultur der Ressourcen- und Wissensteilung — Kollabora-
tion als ein Ausbildungsprinzip. Wie konnen konkrete Strukturen und Arbeitsweisen einer kollaborativen Praxis aussehen? Einen

Pool an Inspirationen bietet das zentrale Bezugsfeld der Kunst.

Kollaboratives Wissen der Kunste nutzen

Gerade in kulturellen und kiinstlerischen Praktiken hat Kollaboration und Vernetzung zunehmend an Bedeutung gewonnen. Hier
finden sich bereits Strategien und Arbeitsweisen, die es andernorts noch auszuhandeln gilt. Beispielhaft konnen fiir eine solche
kollaborative, kiinstlerische Praxis das Projekt geheimagentur, das Projekt Bloch des Kiinstlerduos Comd&Com, sowie die kiinst-
lerischen Positionen Reena Spaulings oder Improv Everywhere genannt werden. Das Performancekollektiv geheimagentur (vgl.
Ziemer 2013: 147) behauptet, selbst nicht zu wissen, ,wer und wie viele ihm angehoren” (ebd.) und agiert nach dem Prinzip von
Open Source, Sharing und kollaborativer Kulturproduktion, dhnlich wie auf einer Wiki-Plattform. Es bezeichnet sich selbst als
Hfreies Label, ein offenes Kollektiv” (vgl. geheimagentur 2010), das jede*r fiir eigene weitere Aktionen und kulturelle Interventio-
nen nutzen kann. In der freien Theaterszene agieren zahlreiche Akteur*innen in kreativen Kollektiven, um aus der jeweiligen &s-
thetischen Perspektive Arbeitsstrukturen eigenstindig zu gestalten, projektorientiert neu zu verhandeln und dennoch nachhaltige
Netzwerke aufzubauen. Performance-Kollektive wie Pulk Fiktion, Frl. Wunder AG, Hysterisches Globusgefiihl, Henrike Iglesias
u.v.m. 16sen hierarchische Positionen im Produktionsprozess auf, nutzen die Expertise der Vielen und schaffen performative For-

mate, Szenarien, Environments, Choreografien und Installationen, in denen temporire, partizipative Gemeinschafts- und Er-

fahrungsrdume mit dem Publikum entstehen.!! Auch die Kunsttheorie dokumentiert und verhandelt zunehmend das Phiino-
men kollektiver Praktiken in den Kiinsten (vgl. Mader 2012: 71f.). Auch in aktuellen Konzepten der Kunstvermittlung zeigt sich
ein transformiertes Versténdnis, das eine neue Gewichtung von Kollaboration, Durchkreuzung und Vernetzung in den Fokus

riickt und entsprechende Strategien einfordert (vgl. Morsch 2012: 84). Mit kollaborativen Praktiken konnen Institutionen verin-
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dert, demokratische Teilhabe an Kunst verstarkt und explizit eine machtkritische Befragung von Teilhabestrukturen und -bedin-
gungen der Kunst- und Bildungsinstitutionen angestof3en werden (vgl. Morsch 2012: 89f.). Im Diskurs der Kunstpddagogik wird
ein solches vernetztes, kollaboratives Verstindnis aufgegriffen und als elementar beschrieben (vgl. Krebber 2014). Sara
Burkhardt zeigt an verschiedenen Stellen das Potential und die Notwendigkeit auf, den Kunstunterrichtsraum und die Kunstdidak-
tik um das Netz zu erweitern (vgl. Burkhardt 2010; 2015). Christine Heil verweist darauf, dass kollaborative Formen der Produk-
tion zum einen in der zeitgendssischen Kunst beobachtbar sind und zum anderen ,,den Anforderungen an eine Padagogik [ent-
sprechen], die von Moglichkeiten der Erkenntnisgewinnung ausgeht und den Prozessen des Austauschs zwischen Individuen und
Situationen der Interaktion in einer Gruppe ein besonderes Erfahrungspotential zuspricht” (Heil 2015: 157). Das lernende Sub-
jekt wird als kollektive Entitit begriffen. Die Einschétzung Heils zieht die Schlussfolgerung nach sich, dass das Kollaborative —
wenn auch auf noch nicht umfassend geklirte Weise — Transformationen innerhalb der Kunstpiddagogik bewirken kann, welche
in der Lehrer*innenbildung erprobt werden miissen. Heil aktiviert hierfiir am Institut fiir Kunst und Kunstwissenschaft der Univer-
sitit Duisburg/Essen den Kunstpddagogischen Salon und das Mikroformat Beute, das als Schnittstelle zwischen Theorie und Praxis
fungiert und netzwerkartiges Arbeiten stiftet (vgl. Kunstpiadagogischer Salon 2016).

#teacherlife

In Social Media-Plattformen finden sich vermehrt hybride Vernetzungsphéinomene, die zugleich informelle aber auch profes-
sionelle Handlungsstrategien von Lehrer*innen abbilden und dadurch einen neuen Austausch der Fachkrifte dokumentieren.
Schulische Praxis wird prisentiert, transparent gemacht, zur Debatte gestellt und mit dem Wunsch nach Feedback und Fragen an
die Community weitergegeben. Die Netzwerke auf den digitalen Plattformen haben das Potential, dass sich Lehrer*innen
schuliibergreifend, niedrigschwellig und auf unteren hierarchischen Ebenen zusammentun, um sich fachlich auszutauschen, Res-
sourcen zu biindeln. Zukiinftig kénnten so Community-Strukturen wachsen, in denen Lehrer*innen sich erméchtigen temporire
Curricula selbst zu entwickeln und zu verindern, um Bottom-Up Prozesse einer demokratischen Lehre und Bildungsarbeit auszu-
formen. Insbesondere in den ésthetischen Fachern mit zum Teil sehr kleinen Fachkollegien an den Schulen spielt eine solche selb-
stermichtigende Vernetzung in institutionsiibergreifenden Fachcommunities eine wichtige Rolle. Ganz praktisch zeigen sich
Graswurzelvernetzungsformate und -phénomene in einer regen Aktivitit von Akteur*innen in digitalen Communities, wie der Ma-
terialborse Kunstunterricht (vgl. Kunstunterricht Materialborse 2018), die einerseits einen internen fachlichen Austausch tiber Dis-
tanzen hinweg moglich macht und zugleich einen sonst eher ungehorten und ungesehenen Diskurs der Praktiker*innen und deren
alltaglichen Fragen abbildet. Unter den Hashtags #teacherlife, #artteachersofinstagram oder #iteach verbinden sich Lehrer*in-
nen mittlerweile global in sozial vernetzten Medien wie Instagram. Kunstdidaktische Blogs wie kunstkrempel (vgl. kunstkrempel
2014) oder kunst-unterrichten.de (vgl. kunst-unterrichten.de 2018) bieten einen Einblick in weniger sichtbare Bereiche des Kuns-
tunterrichts (vgl. Leggewie 2007: 46). Auch bei Twitter werden Lehrer*innen zu Themen Asthetischer Bildung oder dem Kuns-
tunterricht aktiv, wie beispielsweise @belden_trixi. Einen starken Zulauf haben solche Strategien der Vernetzung im deutsch-
sprachigen Raum noch nicht. Vor allem existieren viele vage Ideen dariiber, wie es rechtlich aussieht, wenn man sich als
Lehrkraft vernetzt bewegt und dufert. Mit den hier angerissenen Beispielen wird deutlich, welches Potential in den neuen vernet-
zten Praktiken steckt: bis dato unsichtbare Prozesse und Vermittlungsstrategien konnen sichtbar gemacht und in ihrer Komplex-

itdt mit einer Community verhandelt werden.

Networking beyond

Die offenen Strukturen netzbasierter Kommunikation sind gerade fiir Bildungsberufe bedeutsam. Auch wenn angesichts der
neuen vernetzten Praktiken noch viele offenen Fragen iiber die differenzierte Gestaltung der Formate bestehen, wird deutlich,
dass auch Studierende der dsthetischen Lehramtsficher davon profitieren, wenn in der Ausbildung innovative Vernetzungsfor-
mate und -strategien in der Lehre erprobt und erforscht werden. Das Teilprojekt der Schulvernetzung von AEiT zielt auf einen
wechselseitigen und verstirkten Austausch von Kunstlehrer*innen, Asthetischen Erzieher*innen, auBerschulischen Kunst- und
Kulturinstitutionen und Hochschulakteur*innen ab. Mit einem ersten Mapping wird das Feld von Schule, Hochschule und Kultur-
bereich entlang der Fragestellung skizziert, welche Vernetzungspartner*innen iiberhaupt in Betracht kommen, wer bereits vernet-

zt ist und wie Vernetzung in konkreten Formaten gemeinsam gestaltet werden kann. Ausgehend von dieser Ubersichtskarte wer-
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den verschiedene Implementationen am Institut fiir Kunst & Kunsttheorie erprobt: Im iibertragenen Sinne der Dreh- und Klapp-
tiiren eines Western-Saloons ist die Ringvorlesung Saloon Arts Education als ein Format gestaltet, in dem Studierende regelmaBig
an Erfahrungen von Expert*innen aus der Schulpraxis teilhaben konnen, die ihre Perspektiven in den Hochschuldiskurs tragen.
An den Saloon Arts Education kniipft sich das Ziel, verstirkt mit unterschiedlichen Gesprichs- und Vortragsformaten tradierte
Strukturen der Machtverteilung und Wissensproduktion in Richtung Kollaboration und Teilhabe aufzubrechen. Mit Formaten wie
Bring a piece, inspiriert durch das Vorbild Beute im Kunstpiadagogischen Salon von Christine Heil, stellen Lehrer*innen denk-
wiirdige Minifundstiicke aus dem Kunstunterricht vor. Praktiker*innen nehmen sich den Raum und die Moglichkeit, ausgehend
von ihren eigenen Fragen praxisnahe Diskurse anzustoen. Die Gestaltung von Vernetzungstreffen, auf denen wir Alumnis und an-
dere bereits praktizierende Kunstlehrer*innen sowie Fachleiter*innen an einen runden Tisch einladen, um gemeinsame
Zukunftsperspektiven zu besprechen und aktuelle Belange im gegenseitigen Gesprich zu erdrtern, liegt ebenfalls im Fokus unser-

er Vernetzungsarbeit am Institut fiir Kunst & Kunsttheorie, die mit AEIiT begonnen hat.

Dariiber hinaus wurde die Zusammenarbeit mit Kunst- und Kulturrdumen, wie dem Forum Freies Theater Diisseldorf auf- und aus-
gebaut. In zahlreichen Produktionsbesuchen, gemeinsamen Seminaren und Veranstaltungen findet kontinuierlich eine auf Rezep-
tions- und Teilhabeerfahrungen basierende Auseinandersetzung mit Asthetiken und Arbeitsweisen des Gegenwartstheaters statt.
Fragestellungen der Kunstvermittlung an der Schnittstelle von Theater und Schule werden identifiziert und diskutiert, das Theater
als alternativer Lernort erkundet, Gelingensbedingungen und strukturelle Verankerungsméglichkeiten von Kooperationen
zwischen Theater und Schule bzw. Universitit untersucht.

Die im AEiT-Projekt konzipierten Vernetzungsformate stofien auf ein reges Interesse unter den Studierenden und den Vernet-
zungspartner*innen. Der Wunsch mit Expert*innen aus der schulischen Praxis und der Kunst- und Kulturlandschaft in Kontakt zu
treten, um theoretische Inhalte und Perspektiven aus dem Studium zu iibersetzen, wird vielfach artikuliert — und zwar nicht im
Sinne eines leicht unter den Arm zu klemmenden Methodenkofters, sondern als Bediirfnis nach einer ernsthaften Riickkoppelung
zwischen den Studieninhalten, einer komplexen schulischen Realitit und dem Anspruch, von einer gegenwirtigen kiinstlerischen
Praxis aus zu agieren. Darin formuliert sich der Anspruch an die Hochschullehre und das Teilprojekt der Vernetzungsarbeit: Er-
fahrungsriume fiir Vernetzung im Kontext Asthetischer Bildung zu 6ffnen und die Moglichkeiten von Wissensproduktion zu er-
weitern. Damit geht auch ein verdndertes Verstdndnis von Forschung in der Lehrer*innenbildung einher. Sibylle Peters vom
Forschungstheater in Hamburg postuliert den Abbau von Hindernissen aus einer kategorialen und institutionellen Trennung von
Forschung einerseits und Anwendung andererseits hin zu einem demokratischen Verstdndnis von Forschung als kollektive Auf-
gabe aller Mitglieder der Gesellschaft (vgl. Peters 2013: 12). Die Entwicklung praxisbezogener Forschungsperspektiven, in die
die jeweilige Expertise der Beteiligten einflieBt, spiegelt sich u.a. im Ansatz der Aktionsforschung wider (vgl. Schiirch/Novak
2006). Im Kontext der Lehrer*innenbildung ist eine entsprechende Ausrichtung des Praxissemesters im Masterstudium in der
Verkniipfung mit der hier beschriebenen Vernetzungsarbeit ein idealer Nédhrboden fiir eine kollaborative Forschungspraxis im
Feld von Kunst und Kunstpddagogik. Auf dieser Basis konnten Studierende unter dem Begriffskonzept des Forschenden Lernens
kleine Studienprojekte entwickeln, die im Idealfall einen Reflexionsgewinn iiber das eigene Fach, die Haltung als Lehrer*in, die
eigene Unterrichtspraxis und das System Schule hervorbringen. Wenn hier die Chance fiir Studierende besteht, gezielt mit einer
interessierten und aktiv vernetzten Fachcommunity von Akteur*innen der Asthetischen Bildung in Austausch zu treten, kon-

nen sich spannende, forschende Konstellationen von zukiinftigen und bereits aktiven Lehrer*innen bilden. Ein Netzwerk, welches
Studierende und praktizierende Lehrer*innen schon im Studium zusammenbringt, kann eine Neugierde und kollektive Energie
entfalten, das gemeinsame Fach und die Komplexitit dsthetisch-kiinstlerischer Bildungsprozesse zu befragen. Die Vernetzungsar-
beit am Institut fiir Kunst & Kunsttheorie verschreibt sich dem Anspruch, Begegnungsraume fiir vielfiltige — theoriebasierte und
kiinstlerisch ausgerichtete — Fachpositionen sowie ihre Hybride zu 6ffnen und an der entralen Gelenkstelle der Lehrer*innenbil-
dung eine entsprechend vernetzte Lehre zu implementieren. Wir erproben, wie wir als Akteur*innen unterschiedlicher Institutio-
nen zusammenarbeiten und eine Community bilden konnen, um uns gemeinsam in der Diskussion um Praktiken in Schule, Hoch-
schule und Forschung zu Kunstpidagogik und Asthetischer Bildung zu engagieren. Die Reflexion institutioneller Strukturen und
die Analyse unterstiitzender wie hemmender Faktoren fiir eine kollaborative Arbeitsweise verbindet sich mit der Suche nach
Handlungsspielrdumen fiir Vernetzungsarbeit und Forderungen nach entsprechenden Ressourcen. Auf Basis dieser Reflexion
treiben wir die Entwicklung von Begegnungsformaten und -plattformen voran. Damit mochten wir der Forderung nach Zusamme-
narbeit, wie sie beispielsweise an Referendar*innen gestellt wird, Rechnung tragen, und Strategien und Arbeitsweisen einer kol-
laborativen Wissensproduktion schon im Studium sichtbar werden lassen. Networking als Strategie beinhaltet das Potential, sich

selbst und die eigene Institution als lernend zu begreifen und die transformierende Energie eines Netzwerks fiir strukturelle Verin-
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derungen in der eigenen Institution zu nutzen. Wenn Schulen als Orte des ,,Community Building* (vgl. Facer 2011) gedacht und
performt werden, verbindet sich damit die bildungspolitische Forderung und Notwendigkeit, Vernetzungsarbeit von Lehrer*innen
in Studium und Beruf zu verankern, aktiv durch entsprechende Ressourcen zu unterstiitzen und nicht als Teil des Privatlebens zu
akzeptieren. Fiir uns bleibt es spannend zu beobachten, wie unsere neu auf Vernetzung ausgerichtete Arbeit das Selbstverstindnis
von angehenden Lehrer*innen verindert — und ob tradierte institutionelle Tanker sich durch agil vernetzte Akteur*innen zu kol-

laborativen Bildungsraumen transformieren lassen.

Anmerkung

[1]Gleichzeitig darf nicht iibersehen werden, dass die Agilitit und kiinstlerische Innovationskraft von kollektiven Netzstrukturen
in der freien Szene zumeist mit prekédren Arbeitsbedingungen und einer starken Abhéngigkeit von Forderstrukturen einhergeht.
Kollektive der freien darstellenden Kiinste kimpfen fiir die Moglichkeiten ihrer Arbeitspraxis und entsprechende existenzsich-

ernde Arbeitsbedingungen in einer auf Individualisierung und Genialisierung ausgerichteten Gesellschaft.
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Grenzgéange. Bild(ung) und Begegnung im
Netzwerkzeitalter"

Von Julia Florin

Der Artikel untersucht mogliche Folgerungen des Diskurses um Postdigitalitit fiir den Begriff der Teilhabe und befragt Macht-
strukturen sowie Handlungsrdume in post-partizipativen Kontexten. Anhand des Kunstprojekts #HotPhones von Nadja Buttendorf
zeigt die Autorin, wie sich partizipative kiinstlerische Praktiken unter postdigitalen Bedingungen verindern, menschliche und

nicht-menschliche Akteure kooperieren und sich Asthetiken, Materialititen und ,agency* zunehmend distribuieren.

,Relax with no Apps*: ,Das Medium ist Massage*”

,Alle Medien massieren uns griindlich durch. Sie sind dermafien durchgreifend in ihren personlichen, politischen, okonomischen,
dasthetischen, psychologischen, moralischen, ethischen und sozialen Auswirkungen, daf} sie keinen Teil von uns unberiihrt, un-

beeinflusst, unverindert lassen. Das Medium ist Massage. Jegliches Verstindnis sozialer und kultureller Wandlungen ist un-
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maoglich, ohne eine gewisse Kenntnis der Wirkung von Medien als Umwelten. Alle Medien sind Erweiterungen bestimmter mensch-
licher Anlagen — seien sie psychisch oder physisch“(McLuhan/Fiore 1984 [1967]: 26).

Es war ein Druckfehler, der aus einer ,,Botschaft“ eine ,Massage* machte. Als der Philosoph und Medientheoretiker Marshall
McLuhan drei Jahre nach Veroffentlichung seiner wohl meist zitierten These ,,the medium is the message” (McLuhan 2001
[1964]: 7) seine neue Publikation entsprechend betiteln wollte, machte ein einzelner Buchstabe einen entscheidenden Unter-
schied. McLuhan nahm den Fehler als einen produktiven und folgte seiner Argumentation, wonach sich jedes Medium in die
iiber es vermittelten Botschaften und in ihre Empfianger*innen einschreibe, sich quasi ,einmassiere‘. Medien sind nach McLuhan
eben keine neutralen Vermittler, sondern beeinflussen wesentlich mit, was Rezipierende wie wahrnehmen: Medien massieren uns
und unsere Sinne und wirken damit als Erweiterungen unserer Korper und unser selbst.

Uber fiinfzig Jahre spiter findet im Frithjahr 2018 im D21 Kunstraum in Leipzig eine ,,Massage Party* statt. Unter dem Titel Re-
lax with no Apps laden Kiinstler*innen mittels partizipatorischer ,,Massage Sessions* dazu ein, Teil der ,,community high-tech self-
-care” zu werden. Mit ihrem Kunstprojekt #HotPhones — high-tech self-care bietet die Kiinstlerin Nadja Buttendorf entspannende

Massagen mit und fiir Menschen und ihre Smartphones an. Die alltdglich gewordenen mobilen digitalen Medientechnologien

kooperieren mit menschlichen Akteur*innen und lassen dabei offen, wer hier eigentlich wen massiert.

Die Ubiquitit der digitalen Vernetzung, die Durchdringung der Gesellschaft von Logiken sozialer Medien und Plattformen sowie
die vielfdltigen Teilhabeversprechen an und mittels dieser, lassen nach dem ,,participatory turn“ (Milevska 2006), innerhalb einer
wparticipatory (media) culture” (Cuntz-Leng/Einwichter/Stollful 2015: 449), und im Kontext postdigitaler Setzungen, die Neube-
wertung der Diskurse und Praktiken um Partizipation in der Medienkunst virulent werden. Anhand der Analyse des Kunstpro-
jekts #HotPhones sollen mogliche Konsequenzen des Diskurses um Postdigitalitit fiir den Begriff sowie die Praktiken der Teil-
habe untersucht werden. Fiir die kritische Befragung des Konzepts der ,Post-Partizipation’ sind dabei insbesondere die Verschie-

bungen von Praktiken, Handlungsrdumen und -initiativen sowie Machtstrukturen unter postdigitalen Bedingungen zentral.
»already engaged”: Praktiken der Post-Partizipation

Die Allgegenwart digitaler Technologien seit der Etablierung der ,N etz—Giganten‘2 ab Mitte der 2000er Jahre prigte die Medien-

theorie, die Medienkunst und ihre Institutionen.3 Im Feld der Kunst entwickelten sich, parallel zur fortschreitenden Digital-

isierung, postdigitale Diskurse und Praktiken und erfuhren insbesondere in den vergangenen vier Jahren — ebenso wie diejenigen

um Partizipation — erneut gesteigerte Aufmerksamkeit.* Wihrend der Literatur- und Kunstwissenschaftler Florian Cramer fragt
What is ‘Post-digital’? (Cramer 2014), argumentiert die Kunst- und Medienwissenschaftlerin Magda Tyzlik-Carver im selben Jahr
Towards an Aesthetics of Common/s: Beyond Participation and its Post (Tyzlik-Carver 2014). Cramer definiert den Begriff ,,post-
digital” als ,,a term that sucks but is useful” (Cramer 2014: 2) und als Beschreibung des ,,messy state of media, arts and design af-
ter their digitisation” (Cramer 2014: 10). Bezugnehmend auf die Konzepte postdigital, Post-Internet (McHugh 2011) und posthu-
man (Braidotti 2013) nimmt Tyzlik-Carver eine Verschiebung des Begriffs der Partizipation hin zur ,,Post-Partizipation“ vor, wo-
nach Teilhabe an und in digitalen Bedingungen als immer schon grundlegend angenommen und von menschlichen und nicht-men-
schlichen Akteuren realisiert wird:

,Post-participation assumes participation as a condition present everywhere and enacted by humans and non-humans participat-
ing together and being already part of something regardless if it is a desired outcome. [...] In the condition of post-participation
it is assumed that we are already engaged in some form of participation whether it is conscious decision or not and as such insti-

tuting the rules of engagement is already out of artist’s hands” (Tyzlik-Carver 2014).

Postdigitale Diskurse und Praktiken sind folglich eng verkniipft mit denen der Partizipation. Postdigital — respektive post-partizi-
pativ — beschreibt weder ein Ende noch eine Uberwindung des Digitalen oder der Partizipation, sondern vielmehr die Allgegen-

wirtigkeit, die Kontinuitit und das Selbstverstindlich-Werden digitaler oder beteiligender Praktiken, Prozesse und Technologien.
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Post-Partizipation erweitert den allgegenwirtigen Zustand als einen, in dem menschliche und nicht-menschliche Akteure gemein-
sam immer schon grundlegend beteiligt sind an bewussten oder unbewussten Formen der Teilhabe. Besonders eindringlich ist
dies festzustellen an zunehmend automatisierten Teilhabeprozessen (Tyzlik-Carver 2016: 27) durch Datafizierung alltéglicher digi-
taler Praktiken (ebd.: 99) in Netzwerktechnologien und sozialen Medien, beispielsweise durch Suchanfragen via Google oder das
Vernetzen, Sharen, Liken via Facebook. Post-Partizipation beschreibt nach Tyzlik-Carver die Verschiebung von Partizipation als
ein erméchtigendes Werkzeug in der Kunst zu einer allgegenwirtigen Bedingung im digitalen Alltag, von einem Symbol
demokratischer Beteiligung zu deren Festigung als Status quo (vgl. Tyzlik-Carver 2016: 223). Die Rolle der Kiinstler*innen ge-
geniiber den Gestaltungsmoglichkeiten der Teilhabe verschiebt sich dabei, insofern sie nicht mehr alleinig fiir diese verant-

wortlich gemacht werden konnen, sondern auch andere menschliche sowie nicht-menschliche Akteure inkludieren. Diese Setzung

um das Prifix ,post‘5 vorausgesetzt, lassen sich folgende selbstreflexive, kritische Fragen an Prozesse des Digitalen und der Teil-
habe stellen: Wie verschieben sich unter der Annahme der Allgegenwirtigkeit digitaler und partizipativer Strukturen die Bedin-
gungen, Logiken und Praktiken der Teilhabe im Postdigitalen? Wie positionieren sich menschliche Akteur*innen und nicht-men-
schliche Akteure innerhalb (post)digitaler, post-partizipativer Umwelten und in welche Beziehungen treten sie? Inwiefern ver-
schieben und verteilen sich Positionen der Macht und der ,agency* oder ,Handlungsinitiative auf verschiedene Akteure und Ebe-

nen?

Nadja Buttendorf: #HotPhones — high-tech self-care

Nadja Buttendorfs Kunstprojekt #HotPhones — high-tech self-care ist ein partizipativer Workshop zur Entspannung fiir und mit
Smartphones und ihre*n Nutzer*innen, der in Kunstinstitutionen stattfindet, als YouTube-Tutorial existiert und dabei auch die So-
cial-Media-Plattformen Facebook und Instagram integriert. Erstmals realisiert wurde die Arbeit im Mirz 2018 im Rahmen der
Ausstellung Direct Contact, die im D21 Kunstraum in Leipzig stattfand. Die Ausstellung von Nadja Buttendorf und Sonja Gerdes
verstand sich als ,,spekulativer Kosmetik- und Schonheitssalon® und bildete den Rahmen fiir die Relax with No Apps — Massage

Party.6 Zu dieser Veranstaltung waren Kiinstler*innen eingeladen ,,to exhibit and / or to perform some relaxing high-tech art prac-
tices. The different massage sessions are participatory, everyone is invited to join the community high-tech self-care. [...] Total
relaxation for the mind, body and phone!” (Buttendorf 2018). Fiir die #HotPhones-Session mit Nadja Buttendorf versammelten
sich die Teilnehmer*innen an einem Tisch in der Mitte der Ausstellungsfliche, um gemeinsam mit ihren Smartphones #Hot-

Phones-Massagen und Lichttherapie zu praktizieren.

Ziel des Workshops ist es, gemeinsam alltéigliche Strategien zur Entspannung von, mit und fiir Menschen und Smartphones zu er-
lernen, als Reaktion auf deren intensive Nutzung. Zusitzlich zum Workshop-Format kann #HotPhones iiberall und jederzeit,

allein oder in Gruppen, in Form eines YouTube-Tutorials realisiert werden.

Stilistisch ist der zehnminiitige Film angelehnt an selbstproduzierte Video-Tutorials: Er zeigt die Kiinstlerin, frontal positioniert
zur Kamera, hinter einem Tisch sitzend. Ahnlich einer Meditationstrainerin erklirt Nad ja Buttendorf den Teilnehmenden mit
ruhiger Stimme ,,how to relax with your phone step by step.” Der Workshop wie auch das Video-Tutorial beginnen mit der ,,Licht-
therapie®. Dafiir sind die Teilnehmenden aufgefordert, die Taschenlampen ihrer Smartphones anzuschalten, ihre Augen zu sch-
lieBen und mit ihren lichtspendenden Telefonen vor ihren Gesichtern langsame Kreisbewegungen auszufiihren. Nadja Buttendorf
fiihrt die einzelnen Schritte vor, wihrend sie anleitet: ,,Relax. Don’t be distracted. You're here with your phone. You’re becoming
one with your phone.” Dann lidt sie die Partizipierenden ein, sich selbst mit ihren Smartphone-Kameras bei der Lichttherapie zu
filmen und das Video als Instagram-Story mit dem Hashtag #hotphones hochzuladen und Nadja Buttendorf unter @nadjalien zu
folgen. Gemeinsam sollen die Teilnehmenden so Strategien sozialer Medien unter der Pramisse praktizieren, dass sie diese gliick-
licher und attraktiver machen: ,,you follow me, I follow you. [...] We are happy now because we earned new followers, while re-
laxing! This makes us more attractive!“ Um sich daraufhin wieder vom entstandenen Druck der sozialen Medien zu entspannen
ladt Nadja Buttendorf zur #HotPhones-Massage ein. Ziel dieser ist es, Korperteile, deren Muskeln sich bei intensiver Nutzung
von mobilen digitalen Geriten typischerweise verspannen, durch Auflegen erhitzter Smartphones zu ,massieren‘. Neben der Ents-
pannung von Nacken, Riicken und Daumen empfiehlt die Kiinstlerin, die #HotPhones-Massage auch bei anderen korperlichen

Beschwerden wie Menstruationsschmerzen.
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Um den Erwéirmungsprozess7 der Smartphones zu beschleunigen, integriert Nadja Buttendorf das Kunstprojekt eines anderen
Kiinstlers in ihr eigenes: Sam Lavignes Arbeit Slow Hot Computer ist eine Webseite, deren Aufrufen rechenintensive Prozesse aus-
16st, mit dem Ziel, die Produktivitit der Nutzer*innen zu verringern. Das stindige Herunterladen einer Bilddatei im Hintergrund

blockiert die Funktionalitit des Smartphones, verlangsamt und erhitzt es. Asthetisch und konzeptuell zielt Slow Hot Computer
auf einen subversiven Bruch an Medientechnologien und deren Interfaces und kann damit als postdigitales Projekt beschrieben
werden (vgl. Cramer 2014 nach Cascone 2000). Teilhabe erfolgt dabei auf doppelter Ebene: beteiligt sind zum einen nicht-men-
schliche Akteure, in Form von Algorithmen, an die der Widerstand ausgelagert werden soll, zum anderen ist das Kunstprojekt als

integrativer Bestandteil von #HotPhones wesentlich Teil dessen partizipativer Strategie.

#HotPhones schligt eine alltigliche Anwendung fiir Symptome der allgegenwirtigen Praktiken der Smartphone-Nutzung vor, die
sich auf Korper und Psyche der Nutzer*innen auswirken. Im Folgenden soll der Frage nachgegangen werden, inwiefern mensch-
liche und nicht-menschliche Akteure im Kontext postdigitaler, post-partizipativer kiinstlerischer Praktiken immer schon und mehr

oder weniger bewusst beteiligt sind, woran genau und welche Konsequenzen dies fiir die kiinstlerische ,agency* hat.

»always-on/always-on-you“: Postdigitale Logiken der Dis-
/Konnektivitat

In ihrem Anliegen, #HotPhones zu etablieren als ,helpful tool you can easily integrate in your daily life” (Buttendorf 2018) sowie
durch das Integrieren mobiler digitaler Technologien, situiert Nadja Buttendorf die Verwendung von Smartphones als allgegen-
wirtige Aktivitit. Innerhalb des partizipativen Aufbaus des Kunstprojekts ist das Smartphone zentraler und stets prisenter Bes-
tandteil der kiinstlerischen Praktiken.

Die Allgegenwart mobiler Technologien und Strukturen der Konnektivitit zu Beginn des 21. Jahrhunderts beschreibt die Soziolo-
gin Sherry Turkle als einen Zustand des ,,always-on/always-on-you* (Turkle 2008). Sie diagnostiziert eine neue Form der Intim-
itdt mit Kommunikationsgeriten und die damit verbundene Neupositionierung des Subjekts als ,tethered self“, als angebundenes
Selbst: always-on ist es stetig verbunden oder on-line und, always-on-you, zugleich immer auch angesprochen und verantwortlich
gemacht (vgl. Turkle 2008: 121f).

#HotPhones deutet das Smartphone in ein zentral beteiligtes Medium der ,,high-tech self-care” um und reflektiert damit den in
postdigitalen Kontexten hiufig proklamierten, aber zumeist nicht einlosbaren Wunsch danach, offline zu gehen. Cramer bezeich-

net diese Abkehr von digitalen Logiken der kontinuierlichen Datenerfassung als ,,naive position” (Cramer 2014: 3) wihrend Kris-

toffer Gansing das Privileg eines Offline-Status kritisch als ,,Insel-Romantik” beschreibt (Gansing 2016).9 Fiir Pepita Hesselberth
hingegen griinden die Diskurse um Dis-/Konnektivitit auf einem Paradoxon, das diese strukturiert und eine Gegenposition er-
moglicht: Entgegen der Ablehnung von Technologien und der Annahme, dass es kein ,,aulerhalb“ der Konnektivitit gebe, argu-
mentiert sie, Ned Rossiter folgend, fiir die Moglichkeit einer affirmativen Kraft der Transformation, die in der Geste der Diskon-
nektivitit beinhaltet sei (Hesselberth 2018: 2007).

#HotPhones positioniert die Teilnehmer*innen als Subjekte im Modus des ,,always-on/always-on-you®, indem es diese Formen
der Subversion (post)digitaler Netzwerklogiken praktizieren ldsst. Entgegen kapitalistischer, neoliberaler Imperative der Beschleu-
nigung, Arbeitsintensivierung und stetigen Verfiigbarkeit bieten beide Kunstprojekte Gesten des Widerstands und alternative
Handlungsridume an. Dabei verwenden sie die Logiken der kritisierten Technologien und deren Praktiken und verwandeln sie in
ein Gegennarrativ: eine kollektive Praxis der (Selbst-)Fiirsorge. #HotPhones kommentiert mittels partizipativer Handlungen selb-
streflexiv die postdigitalen Bedingungen, in die das Smartphone und das Kunstprojekt als Ganzes eingebettet sind. Die Geste ist
dabei eine ironisch-kritische, zugleich kann sie aber auch als affirmative aufgefasst werden, die Raum macht fiir kreative Aneig-

nungen postdigitaler, post-partizipativer Logiken.
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»High-tech self-care®: menschliche und nicht-menschliche Akteure

Unter dem Slogan ,.high-tech self-care” bietet #HotPhones beteiligende Praktiken nicht nur fiir menschliche, sondern auch fiir
nicht-menschliche Akteure an. #HotPhones bezieht sich auf therapeutische Methoden wie Hot-Stone-Massage und Lichttherapie
und iibertrigt sie auf postdigitale Kontexte: aus einem heiflen Stein wird ein heifles Smartphone, aus einer Tageslichtlampe die

Taschenlampe des Smartphones. Die Praxis der Selbstpflege, die Individuen dafiir verantwortlich macht, ,,eine aktive Rolle beim

Schutz des eigenen Wohlbefindens und der Zufriedenheit zu spielen, insbesondere in Stressphasen“lo, wird auf technologische
Akteure ausgeweitet. Doch anstelle einer Abstinenz von digitalen Technologien, wie sie ,,Digital Detox“-Strategien (vgl. bspw.
Hesselberth 2017) nahelegen, schlidgt das Kunstprojekt die Kollaboration zwischen Smartphones, menschlichen Benutzer*innen
sowie deren Korpern vor und reflektiert deren Beziehung. Indem Nadja Buttendorf Logiken der Vernetzung zusammenfiihrt mit
Praktiken der Entspannung (,we earned new followers, while relaxing“) kommentiert sie ironisch, dass Erfolg und Erholung in

sozialen Medien kein Widerspruch sein miissen und legt nahe, dass sie dies in postdigitalen Kontexten auch nicht sein konnen.

Das Smartphone ist in #HotPhones sowohl Bedingung als auch Mittel der Zusammenarbeit und kann folglich als Medium der Teil-
habe beschrieben werden. Positioniert als zentraler Akteur wird das Smartphone dariiber hinaus selbst zu einem diskursiven und
performativen Teilnehmer. Stetig prisent ermoglicht es grundlegend die Teilhabe am Kunstprojekt, fungiert als Schnittstelle zu
Webseiten und Social-Media-Apps und erfasst als ,,Sensormedium® (Thielmann 2013: 399) permanent Daten — und dies weit
tiber die Intention seiner Benutzer*innen und des Kunstprojektes hinaus. Die Grenzen zwischen aktivem und passivem, be-

wusstem und unbewusstem Partizipieren verwischen dabei zunehmend. In gemeinsamen Medienpraktiken formen menschliche

und nicht-menschliche Teilnehmende kooperative Einheiten, die kaum mehr zu trennen sind.!! Oder wie es Nadja Buttendorf for-

muliert: ,,You're one with your phone”.

Jfctions of agency”: Versprechungen auf Teilhabe

Auf einer diskursiven Ebene bietet #HotPhones partizipatorische Praktiken an, in deren Rahmen jede*r eingeladen ist, ,,aktiv*
Teil der ,,community high-tech self-care” zu werden. Eine derartige Positionierung der menschlichen und nicht-menschlichen
Teilnehmenden innerhalb der Prozesse zur Realisierung des Kunstwerks kreiert Versprechungen auf Teilhabe und die Etablierung
einer Gemeinschaft. Dabei erzeugt das Kunstwerks strukturelle Zugangsbarrieren, die Teilhabe ermdglichen oder verhindern: So
miissen beteiligte Akteur*innen im digitalen oder analogen Raum prisent sein; die englische, deutsche oder Program-
mier-Sprache verstehen; sie benotigen Anschluss an Strom und Internet sowie Zugang zu Plattformen wie Instagram, YouTube
und Facebook. Die Handlungsanweisungen der Kiinstlerin sind dabei sehr konkret und lassen wenig Raum fiir alternative Prak-
tiken. Auch die Entscheidung zur Nicht-Teilhabe liegt unter den gegebenen Bedingungen teilweise auerhalb der Handlungs-
macht der Kiinstlerin und der Teilnehmenden: Konstante Prozesse der Datenerfassung durch Smartphones zu jeder Zeit an jedem
Ort und im Speziellen bei der Interaktion mit sozialen Medien und Plattformen beteiligen (nicht-)menschliche Akteure bewusst

und unbewusst, gewollt und ungewollt an kontinuierlichen Datenpraktiken.

Als Kunstprojekt, das partizipative Strategien fiir sich beansprucht und in postdigitalen Kontexten situiert ist, zeigt #HotPhones,
wie Diskurse und Praktiken um Postdigitalitit auch jene um den Begriff der Teilhabe wesentlich beeinflussen. Versprechungen
auf Partizipation verschieben sich sowohl auf der diskursiven wie auf der praktischen Ebene. Digitale Medien und deren Tech-
nologien sind in ihrer als selbstverstindlich wahrgenommenen Allgegenwirtigkeit eben gerade nicht ausgeklammert und aus-
geschlossen, sondern wesentlicher und zentraler Bestandteil der kiinstlerischen Arbeit. Ihr spezifisches Eingebundensein als Medi-
en, die mit menschlichen Akteur*innen kollaborieren und gemeinsame Praktiken vollziehen, macht sie zu Teilnehmenden, ohne

die das Kunstprojekt und dessen partizipatives Angebot unvollstindig und unrealisiert blieben.

Zugleich veridndert sich die Form der Selbstreflexivitit des digitalen Mediums. Die Thematisierung der postdigitalen Bedingun-
gen, in die das Kunstprojekt eingebunden ist, riicken digitale Medientechnologien sowie die Modi der durch diese erméoglichten
(oder verhinderten) Teilhabe besonders in den Fokus. In seiner Form als postdigitales, post-partizipatorisches Kunstwerk kom-

mentiert #HotPhones durch die spezifische Verwendung digitaler Medien deren verdnderte Positionierung. So befragt die kiinst-

lerische Arbeit das Smartphone als allgegenwirtige, mobile Schnittstelle (oder Interface) zu sozialen Medien und Konnektivitit
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kritisch und reflektiert dabei insbesondere dessen wechselseitige Praktiken mit dem menschlichen Korper. Nadja Buttendorf gibt

eine postironische12 Antwort, die das Smartphone zentral positioniert und annimmt, dass ein Jenseits digitaler Logiken im Sinne
einer Nicht-Beteiligung zwar prinzipiell denkbar, aber im Kontext postdigitaler post-partizipativer Zusammenhénge praktisch un-
realistisch ist.

Durch das selbstreflexive Thematisieren technologischer Bedingtheiten zeigt #HotPhones auch, mit welchen Formen von Fiktio-
nen von Handlungsmacht post-partizipatorische Medienkunstprojekte in postdigitalen Kontexten konfrontiert sind, diese selbst re-
produzieren und reflektieren. Wihrend digitale Kulturen insbesondere der Illusion des freien Willens und der individuellen Er-
méchtigung unterliegen, stellen postdigitale Kulturen nach Cramer eine Absage an dystopische Techno-Utopien dar. Diese seien
jedoch ebenfalls wesentlich bestimmt von ,fictions of agency*: So basiere die ,,Quantified-Self“-Bewegung beispielsweise auf der
Fiktion der Handlungsmacht iiber den eigenen Korper (Cramer 2014: 16). Eine kritische Befragung dieser Fiktionen ist folglich
unerlisslich fiir eine Reflektion der Machtstrukturen, auf denen sie aufbauen. In den Reaktionen von Individuen auf die tech-
no-politischen und 6konomischen Bedingungen der Gegenwart zeigen sich die Extreme: ,.either over-identification with systems,
or rejection of these same systems” (Cramer 2014: 16). Indem #HotPhones mit und innerhalb der Allgegenwart technologischer
Umgebungen operiert, und so die Spielrdume postdigitaler Medien erkundet, muss das Kunstprojekt jedoch als positioniert
zwischen Ablehnung und Uberidentifizierung beschrieben werden. Indem es sich mit den Systemen und Logiken des Smartphones
iiberidentifiziert, postiert es eine Geste der Ablehnung, wihrend zugleich eine alternative Praxis vorgeschlagen wird. Dieser
scheinbare Widerspruch zeigt sich auch im Versprechen der ,high-tech self-care®, das proklamiert, die durch die Nutzung von
»high-tech“-Smartphones notwendig gewordene Selbstpflege durch ,high-tech“-Praktiken selbst ausiiben zu kénnen. Versprechun-
gen auf Handlungsinitiativen durch Teilhabe beziehen sich hier folglich auch auf die Moglichkeit und iibertragene Verantwortung

fiir Selbstfiirsorge in postdigitalen Kontexten.

,distributed aesthetics“: Verteilte Praktiken der Teilhabe

#HotPhones existiert als partizipatives Kunstprojekt verteilt in verschiedenen Medien und Ridumen: als Workshop innerhalb einer

Kunstinstitution im Kontext einer Ausstellung; als Online-Tutorial auf dem YouTube-Kanal von Nadja Buttendorf 13, der Teil-

nahme prinzipiell jederzeit, an jedem Ort und in privaten Rdumen ermdglicht; als Teil des interaktiven Facebook-Festivals Playln-

between im Rahmen des dgtl fmnsm Festivals”, das ,.einen eigenen kollaborativen und experimentellen Raum* und in ,,shared

«15

spaces” ,,eine Gemeinschaft auf Zeit“ ~ schuf; sowie als Online-Livestream auf Facebook als Teil des Er6ffnungsabends des Festi-

valm, der zugleich in parallel stattfindende Veranstaltungen in Kunstinstitutionen in anderen Stidten iibertragen wurde, wie in den

Projektraum Gold + Beton in Koln'”.

#HotPhones entzieht sich folglich einer festen Prisentationsform und ist untrennbar integriert in die vielféltigen Kontexte sozialer
Medien und digitaler Netzwerkstrukturen. Situiert in Offline- und Online-Kontexten, zwischen analogen und digitalen Logiken, in
offentlichen und privaten Rédumen, verweigert sich das Kunstprojekt einer eindeutigen Verortung nach bindren Oppositionen.
Stattdessen kann #HotPhones beschrieben werden als eine Ansammlung verteilter und sich gegenseitig produzierender Praktiken
der Teilhabe.

Mit dem Ziel, die Asthetiken in einer Netzwerkgesellschaftls neu zu befragen und eine kritische Netzwerktheorie zu entwickeln

(vgl. Lovink 2008: 292), formuliert Geert Lovink gemeinsam mit Anna Munster ,, Thesen zur verteilten Asthetik“19 (Lovink/Mun-
ster 2005). Der Begriff der ,distributed aesthetics* dient ihnen dabei als kritisches Konzept und ,,soll als partizipatorische Reise
von Netzbenutzer*innen verstanden werden, mit dem Ziel, das Noch-nicht-Beschriebene und Noch-nicht-Veranschaulichte einzu-
fangen und iiber die Unterscheidungen von real-virtuell, neu-alt, offline-online, global-lokal hinauszugelangen* (Lovink 2008:
292). Entscheidend ist dabei die Einsicht, dass Asthetik nicht als gegeben begriffen werden kann, sondern sich in der Interaktion
sozialer, medialer und kiinstlerischer Praktiken erst ausgestaltet, selbst prozessiert und prozessiert wird. Somit ist ,,verteilte As-
thetik“ zu verstehen als ein beteiligendes Konzept und als Ansammlung von Praktiken eines sich durch interagierende Entitdten

wechselseitig konstituierenden Netzwerks. ,,Verteilte Asthetiken“ miissen folglich situativ lokalisiert und beschreibbar gemacht
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werden. Oder mit Lovink und Munster argumentiert: ,,Wir beschrianken uns nicht nur auf Reflexion, Abbildung oder Imagination,
wenn wir auf eine verteilte Asthetik zugreifen, wir konfigurieren sie auch und gestalten sie neu® (Lovink 2008: 298). In diesem
Sinne konstituiert sich #HotPhones durch distribuierte Praktiken und Asthetiken der Teilhabe und hat damit selbst Anteil an
dessen ésthetischer Ausformulierung. In seiner kritischen Positionierung gegeniiber Netzwerkkulturen bietet es dabei auch Raum
fiir affektive Setzungen und ,massierende’ selbstpflegende Medienpraktiken: ,,Netzwerke konnen uns runterziehen und sind keines-
falls als Losung fiir den herrschenden Geisteszustand zu verstehen. In diesem Sinne kann verteilte Asthetik auch als Medizin zur
Belebung unserer Stimmung gesehen werden® (Lovink 2008: 298). Post-Partizipation kann entsprechend gedacht werden als An-
sammlung verteilter Praktiken, die iiber singulidre Riume und Zeitlichkeiten sowie iiber nur menschliche und rein bewusst

agierende Teilnehmende hinausreicht.
,2aesthetics of commons®: Jenseits der Post-Partizipation

Die fortwihrende Partizipation an und in Netzwerk—Ideologien20 und Plattform-Politiken”! verschiebt die Diskurse und Prak-
tiken der Teilhabe. Post-Partizipation kann somit gefasst werden als ein Anerkennen des ,Seins-In-der-Welt‘, in dem Teilhabever-
sprechen bereits als allzu euphorische entlarvt wurden. Post-partizipative Bedingungen er6ffnen Raume fiir alternative Setzungen,
in denen Dichotomien wie analog-digital, offline-online, 6ffentlich-privat, lokal-global aber nicht mehr greifen. Wie konkret sich
verteilte Asthetik und Teilhabe nach dem Partizipationshype der 1990er- und 2000er-Jahre in der Medienkunst ausgestalten, ist
noch nicht abschlieBend beantwortet; wohl aber dréngt sich die Frage nach neuen Ausgestaltungen und -formulierungen von
Konzepten und Praktiken der Teilhabe in postdigitalen Kontexten auf. Mit dem Begriff ,,aesthetics of commons* geht Tyzlik--
Carver tiber den Begriff der Post-Partizipation hinaus und beschreibt das Verteilen der kiinstlerischen ,,agency* auf vielfaltige
nicht-menschliche Teilnehmende unter diversen soziopolitischen Bedingungen. Praktiken der Teilhabe im Sinne von ,,common
experiences“ sind demnach wesentlich beeinflusst von nicht-menschlichen Akteuren, Infrastrukturen und Materialititen: ,Ideolog-
ical, structural, gender and biopolitical tendencies which shape the project from outside as well as various tools, devices and sys-
tems which create and organise forms of participation” (Tyzlik-Carver 2014). Die Analyse von #HotPhones zeigt demnach, dass
es bei post-partizipativer Kunst um mehr geht als um Verschiebungen der Foki von kiinstlerischen Objekten zu menschlichen
Teilnehmenden, vom Werk zum offenen Prozess, und offenkundig auch um mehr als die soziale Dimension in (kunst-)institu-
tionellen Zusammenhingen — wie es ,Partizipationskunst® haufig fiir sich beansprucht. Indem die menschlichen und nicht-mensch-
lichen Akteure im Rahmen von #HotPhones Handlungsanweisungen der Kiinstlerin ausfiihren, werden sie selbst zu einer Art in-
strumentellen ,Maschinen‘, wihrend das Smartphone affektiv zu einem Medium der ,high-tech self-care” wird. Dabei verschiebt
sich die Dimension des ,Sozialen® in den Bereich der sozialen Medien: Praktiken der Plattformen wie das Retweeten und Folgen
auf Instagram und Liken, Kommentieren und Interagieren mit Facebook und YouTube schreiben sich ein in den kiinstlerischen
und kooperativen Prozess und erweitern so die Teilhabe an diesem um neue Formen von Datenpraktiken und des Sozialen. In
postdigitalen Kontexten kann es folglich nicht linger nur darum gehen, mehr Partizipation zu fordern, da vorausgesetzt ist, dass
alle (und alles) immer schon beteiligt sind. Stattdessen pladiert Tyzlik-Carver fiir spekulative Momente jenseits iiberholter

Forderungen nach einem reinen ,mehr* an Beteiligung:

o[ ... ] there is a need to demand not more new forms of participation but moments that displace participatory situations we are al-
ready in to open up and make space for new situations that could have been otherwise, even if for a moment. It is at this moment

that it is possible to consider the aesthetics of common/s” (Tyzlik-Carver 2014).

Tyzlik-Carver argumentiert folglich im Sinne posthumaner Theorien fiir eine gemeinsam von menschlichen und nicht-mensch-
lichen Akteuren etablierte Asthetik jenseits allgegenwirtiger Praktiken der Teilhabe. Fiir die Analyse postdigitaler, post-partizipa-
tiver kiinstlerischer Arbeiten sind derartige Konzepte hilfreich fiir die Beschreibung der dabei entstehenden spezifischen As-
thetiken, denen mit Methoden der Kunsttheorie nicht hinlénglich entsprochen werden kann, da diese noch starke Einzelsubjekte

entwerfen und nicht-menschliche Akteure vernachldssigen.
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Das Potential postdigitaler und post-partizipativer kiinstlerischer Projekte besteht insbesondere in der Moglichkeit der kritischen
Reflektion von Prozessen und Bedingungen der Kommunikation, von Fragen nach Subjektivierung und Gemeinschaft, von Hand-
lungs- und Interaktionsrdumen im Kontext von Plattform-Logiken sowie in der Anerkennung vieler und vielfltiger Teilneh-
mer*innen. Indem #HotPhones mittels Slow Hot Computer fast bis zur Dysfunktionalitit intensiven Datenverkehr produziert,
richtet es den Modus des stetigen Online-Seins mit sich gegen sich selbst. Die dabei entstehenden Verschiebungen hinsichtlich
partizipativer Diskurse und Praktiken ermdglichen alternative Handlungsangebote, die mehr sind als eine bloBe Kritik an Medien-
technologien: vielmehr imaginieren sie neue Narrative von Konnektivitit und Kollektivitit. Im Sinne einer Post-Partizipation sind
alle Beteiligten angesprochen und gefordert: von einem postdigitalen ,,always-on* zu einem post-partizipativen ,,always-on-you®,
das uns als Beteiligten Verantwortlichkeiten iibertriagt und zugleich nimmt. So verschiebt sich die Handlungsinitiative der Kiin-
stler*innen insofern, als dass diese sich zwar als Autor*innen und Handlungsgebende des kiinstlerischen Prozesses ausweisen,
dabei aber nicht alleinig verantwortlich gemacht werden konnen fiir die Praktiken, die das Kunstprojekt auslost und umfasst: Un-
ter postdigitalen Bedingungen weitet sich die Teilhabe notwendigerweise aus auf nicht-menschliche und menschliche Teilneh-

mende, die immer schon beteiligt sind an den Logiken von sozialen Medien, Plattformen und Netzwerken — sobald sie ein (heifes

oder kaltes)23 Smartphone in die Hand nehmen, und offenkundig auch dann, wenn sie es nicht tun.

Im Kontext der Allgegenwart mobiler Medientechnologien fallen aktuell McLuhans Erweiterungen unseres Korpers zusammen
mit und in unser/em psychischen/s Selbst. Soziale Medien und Psyche fusionieren zu einer hybriden und alltidglichen sozialen Re-
alitit, bestehend aus mobilen Geriten, kontinuierlicher Datenerfassung und psychischen Strukturen. Die Subjekte sind dabei zu-
tiefst involvierte Online-Subjekte, die stetig bewusst und unbewusst partizipieren. Als solche sind sie insbesondere in Interaktion
mit sozialen Medien beteiligt an der verteilten Konstruktion des Sozialen. Die Teilnahme in und an postdigitalen Zusammenhén-
gen muss folglich notwendigerweise technisch-sozial gedacht werden, als immer schon und nicht aufiosbar involviert in Kulturen
und Praktiken der Partizipation, als verteilte und gemeinsame Praktiken vielfiltiger menschlicher und nicht-menschlicher Ak-

teure.

Anmerkungen

1 Im Sinne einer Akteur-Medien-Theorie, wie sie Erhard Schiittpelz und Tristan Thielmann beschreiben (Schiittpelz 2013), sei
der Begriff der ,,agency” am besten zu iibersetzen ,.als ,Handlungsinitiative‘ weil mit diesem Wort am klarsten gesagt werden
kann, dass alles das, was andere Grofien in Aktion treten ldsst, egal wie stark oder schwach, grof oder klein, als Ausgangspunkt
(und Triger) einer ,agency" (also einer Handlungsinitiative) dargestellt werden kann und soll“ (ebd.: 10). Jede ,,agency* besteht fol-
glich aus ,,menschlichen und nicht-menschlichen Bestandteilen“ (ebd.: 14): Personen und deren menschliche Korper, aber auch
Werkzeuge, Artefakte, technische Medien und Gerite, Algorithmen etc. (vgl. ebd.: 57). Dementsprechend ist im vorliegenden
Text die Rede von ,,menschlichen und nicht-menschlichen Akteuren®, die jeweils nicht-menschliche Akteure und menschliche

Akteur*innen umfassen.

2 Laut Kristoffer Gansing ,,sind im Zeitalter des Internets die verteilten Netzwerke und ihr partizipatives Feedback-Paradigma
hegemonial geworden. Sie kehren die ehemals randstindige Position dezentralisierter Produktion vollig um und verlegen zugleich
Vertriebsmodelle um neue Zentren herum (gemeint sind hier die Big Five: Google, Facebook, Amazon, Microsoft und Apple)*
(Gansing 2016).

3 Vgl. dazu bspw. Bishop et al. 2016, hier insb. S. 11: ,Over the past ten years, the disciplines of media theory and media art and
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their institutions have been dramatically reshaped in response to the ubiquity of digital technology and the emergence of the so--

called digital native generation into artistic practice.*

4 Die Kunstzeitschrift Kunstforum widmete 2016 gleich zwei ihrer insgesamt sechs Ausgaben dem Thema der Postdigitalitit; der
diesen vorangegangene Band beschiftigte sich mit ,Partizipation als kiinstlerische Strategie* (vgl. Kunstforum International
2016a; 2016b; 2016c¢).

5 In seinem Aufsatz Prehistories of the Post-Digital: Or, Some Old Problems with Post-Anything argumentiert Geoff Cox kritisch
gegen die inflationédr verwendete Setzung eines ,,Post-Anything® und fiir den Begriff der Zeitgenossenschaft (,,contemporaneity*):
,»Thus contemporaneity begins to describe the more complex and layered problem of different kinds of time existing simultane-
ously across different geo-political contexts. Doesn’t this point to the poverty of simply declaring something as post something
else? When it comes to the condition of the post-digital, the analogy to historical process and temporality seems underdeveloped
to say the least” (Cox 2014: 5).

6 Vgl. dazu: D21 Kunstraum Leipzig: D21/LAB: Direct Contact — Nadja Buttendorf & Sonja Gerdes. Online: http-
s://www.d21-leipzig.de/archive/index.php/ausstellungen—/217.html [25.02.19].

7 Im Kontext digitaler Informationsverarbeitung ist die Erzeugung von Wirme und die daraus resultierende Notwendigkeit ihrer
Hemmung in technologischen Geriten grundlegender Effekt. Entstehende Wirme in digitalen Rechenmaschinen wird zumeist als
Indikator intensiver Rechenprozesse gedeutet und ist aufgrund moglicher Einschriankungen technischer Hard- und Software uner-
wiinscht. Das nach dem Physiker Rolf Landauer benannte ,,Landauer-Prinzip“ beschreibt die Abgabe von Energie in Form von
Wirme durch das irreversible Umwandeln von Informationen, wie das Loschen von Daten (vgl. Landauer 1961: 183). Vielen

Dank an Eva-Maria Nyckel fiir diesen Verweis.

8 Slow Hot Computer ist Teil einer Serie von acht Kunstprojekten, die Sam Lavigne unter dem Titel Greetings Fellow Alienated
Subject of Late Capitalism zusammenfasst. Sam Lavigne versteht sein Projekt als konzeptuelle Geste und Uberlegung, wie in re-

pressiven Systemen Widerstand automatisiert und an Algorithmen ausgelagert werden konnte (vgl. Lavigne 2018a; 2018b).

9 In Zusammenhang postdigitaler Kontexte spricht Kristoffer Gansing von einer ,,Insel-Romantik“, der romantischen Vorstellung
eines Insel-Daseins oder -Werdens im Sinne eines geografischen, imaginiren und metaphorischen Sehnens danach, abzuschalten,
offline zu gehen. Zugleich betont er aber auch das dabei entstehende Dilemma: ,,In dieser neuen Okonomie der kulturellen Pro-
duktion kann sich kein Mensch leisten, eine Insel zu sein — auch Nichtmenschen konnen das nicht, da das Internet der Dinge die
Allgegenwart von Information durch die Verkniipfung aller (un-)belebten Dinge verspricht.” (Gansing 2016). Die Verweigerung
der Teilhabe, wie das Offline-Gehen, muss folglich als ein Privileg angesehen werden, das nur den Wenigsten iiberhaupt als Op-
tion offensteht (vgl. Gansing 2016).

10 Vgl. Eintrag ,,self-care“ in Oxford Living Dictionaries English, hier iibersetzt von der Autorin. Im Original: ,,Taking an active
role in protecting one’s own well-being and happiness, in particular during periods of stress” (Oxford University Press. Online:

https://en.oxforddictionaries.com/definition/self-care [25.02.19])

11 Damit positioniert sich #HotPhones auch zu Logiken von seit 2014 direkt in die Betriebssysteme integrierten Gesundheitsapps
wie GoogleFit oder Apples Health. Letztere bietet unter anderem die Funktion ,,Achtsamkeit” an und verspricht: ,,Beruhige deine

https://www.apple.com/de/ios/health/

Sinne, sei entspannt und achtsam* (vgl. ). Vielen Dank an Tatjana Seitz fiir diesen Hinweis.

12 ,Postironie” sei ,,weder als Ruf nach pri-ironischer Einfachheit, noch als strikte Anti-Ironie misszuverstehen, vielmehr sei sie
als sinnstiftende Empfehlung zu begreifen* (Hedinger 2012: 240). So meint Postironie ,,auch Gastfreundschaft und Verantwor-
tung in der Kunst, sie schafft kiinstlerische Communities und setzt kritische Debatten in Gang™ (ebd.: 242). Mehr zur Bedeutung
und Entstehungsgeschichte des Begriffs generell und in der Kunst vgl. Hedinger 2012.

13 Buttendorf, Nadja: #HotPhones — high-tech selfcare (Videotutorial), veréffentlicht am 15. Marz 2018. Online: https://www.you-
tube.com/watch?v=R5Ylec2r260&feature=youtu.be [25.02.19]
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14 HELLERAU - European Center for the Arts Dresden: dgtl fmnsm #2 — #intimacy. Online: hutp://www.digitalfeminism.net/2018
[25.02.19]

15 HELLERAU - European Center for the Arts Dresden: dgtl fmnsm #2 — #intimacy. Online:
http://www.digitalfeminism.net/2018/#dgtlfmnsm-8 [25.02.19]

. . . : < Qac-
16 Dgtlfmnsm: GLEAM #3: Call, Connect > Live-Online-Show. Online: hitps://www.facebook.com/events/172813430004208/7ac

tive_tab=about [25'02' 1 9]

17 GOLD + BETON: LiveStream: Gleam #3: Call, Connect > LiveOnlineShow. Online: https://www.facebook.com/event-
s/136106400553008/ [25.02.19]
18 Der Begriff soll hier verstanden werden als Beschreibung einer im Kontext der Digitalisierung zunehmend vernetzten Ge-
sellschaft, in der ,,die Vernetzung als eine der dominantesten Kulturtechniken der Gegenwart“ hervorgebracht wird durch die
~scheinbar fliichtigen Medienpraxen® (Apprich 2015: 15). Eine umfassende Analyse und Genealogie zum Begriff der ,,Netzw-
erkgesellschaft” bietet Clemens Apprich in Vernetzt. Zur Entstehung der Netzwerkgesellschaft (vgl. Apprich 2015).

19 Der Begriff der ,verteilten Asthetik“ geht auf die australische Fibreculture Group zuriick, die 2001 als Mailingliste gegriindet
wurde und seit 2003 das Fibreculture Journal fiir ,,digital media + networks + transdisciplinary critique“ publiziert.

20 Zur kritischen Auseinandersetzung mit den Diskursen und Praktiken um den Begriff ,,Netzwerk® sieche beispielsweise Geert
Lovink und Pit Schultz (2010). ,Netzkritik“ wird hier definiert als ,,Kritik der in Netztechnologien eingeschriebenen Ideologien
und des darum stattfindenden Diskurses® (Lovink/Schultz 2010: 13).

21 In The Politics of ‘Platforms’beschreibt Tarleton Gillespie die diskursive, ,,massierende” Arbeit von Online-Software-Plattfor-
men wie YouTube, um den Begriff ,,Plattform®: ,A term like ‘platform’ does not drop from the sky, or emerge in some organic,
unfettered way from the public discussion. It is drawn from the available cultural vocabulary by stakeholders with specific aims,
and carefully massaged so as to have particular resonance for particular audiences inside of particular discourses” (Gillespie
2010: 359).

22 ASCII-Code fiir ,,#yeeeaaahhh* (vgl. http://up li'St/l/hsp()f'an'ascii_emmwns), verwendet als Untertitel im Video-Tutorial #Hot-
Phones — high-tech selfcare von Nadja Buttendorf, 10:03 min.

23 In Die magischen Kandile. Understanding Media unterscheidet Marshall McLuhan ,,heifle” (,,hot“) von ,kalten“ (,,cool*) Medien
und verbindet diese Differenz mit dem Grad der Beteiligung, der Erweiterung der Sinne sowie des Detailreichtums, den die unter-
schiedlichen Medien ihm nach graduell und relational betrachtet anbieten (vgl. McLuhan, Marshall 1968 [1964]: 29). Inwiefern
das Smartphone als heif3es, kaltes oder vielleicht wechselwarmes Medium gelten kann, ist dabei und an dieser Stelle nicht ein-

deutig und abschlieend zu beantworten. Zur Beschreibung des Smartphones als ,Jauwarmes* Medium vgl. Ruf 2018: 26.
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Abbildungen

Abb. 1: Nadja Buttendorf, #HotPhones, 2018, Workshop ,.#HotPhones massage” im Rahmen der Relax with no Apps — Massage

Party am 3. Mérz 2018, als Teil der Ausstellung Direct Contact, im D21 Kunstraum Leipzig, hutp://nadjabuttendorf.com/hot-phones/

[21.09.2019]

Abb. 2: Nadja Buttendorf, #HotPhones, 2018, Workshop ,.#HotPhones massage” im Rahmen der Relax with no Apps — Massage
Party am 3. Marz 2018, als Teil der Ausstellung Direct Contact, im D21 Kunstraum Leipzig,
http://nadjabuttendorf.com/hot-phones/nadja-buttendorf-hot-phones.gif [21.09.2019]

Abb. 3: Nadja Buttendorf, #HotPhones, 2018, Screenshot des YouTube-Tutorials #HotPhones — high-tech selfcare, hitps:/www. you-
tube.com/watch?v=R5Ylec2r260 [23.01.2019]

Abb. 4: Sam Lavigne, Slow Hot Computer, 2015, Webseite, verwendet im Rahmen von Nadja Buttendorfs Workshop #HotPhones

— high-tech self-care als Teil der Relax with no Apps — Massage Party, MP*/nadjabuttendorf.com/hot-phones/ 15 | 9 5019

Abb. 5: Sam Lavigne, Slow Hot Computer, 2015, Screenshot der Webseite http://slowhotcomputer.com/ [16.01.2019]

Abb. 6: Sam Lavigne, Slow Hot Computer, 2015, Screenshot der Webseite http://slowhotcomputer.com/ [16.01.2019]

Abb. 7: Screenshot des Facebook-Posts von Dgtlfmnsm am 16. Mirz 2018 als Ankiindigung von Nadja Buttendorfs #HotPhones-

. .. .. . S: 8 X sm/videos/vb. type-
Workshop als Teil des Digital Feminism Festival, https://www.facebook.com/dgtlfmnsm/videos/vb.1040428952713979/1636095256480676/ ?type
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=2&theater [23.01.2019]

Abb. 8: Screenshot von Nadja Buttendorfs #HotPhones in der Live-Online-Show ,,GLEAM #3: Call, Connect” im Rahmen des

.. .. . S V=
Digital Feminism Festival, https://www.youtube.com/watch?v=Uo9EMr37SNE [23.01.2019]

Grenzgange. Bild(ung) und Begegnung im
Netzwerkzeitalter"

Von Julia Florin

Im vorliegenden Artikel werden Praktiken des Kuratierens vor dem Hintergrund ihrer algorithmischen, d.h. berechenbaren, und
Okonomie-strategischen Potentiale diskutiert. Eingenommen wird eine medienphilosophische Perspektive, aus der heraus das Ku-
ratieren angelehnt an Heideggers Denkbegriff zu einem dsthetischen Denken dekonstruiert und an die Fahigkeit zur Krise
gekniipft wird. Dem gegeniiber wird ein berechnender Modus des Kuratierens positioniert, der sich von kalkulierbaren Strategien
der Selbstoptimierung und der Selbsterhaltung im Sinne einer ,Care-Arbeit’ ableitet. Uber Formen der Opazitit, hier als Undurch-
lassigkeit gemeint, werden Kurationsformen — unter dem Gesichtspunkt des kuratorischen Wissens (Konzeptideen, Kiinstler*in-
nen-Kontakte, Raumzugriffe etc.) — und Algorithmen — als Verschleierungstaktik von Unternehmensstrategien — parallelisiert.
Vorgeschlagen wird ein Open-Access-Modell, das iiber digitale Netzwerke Formen kuratorischer Kollaboration erméoglicht und

opake Prozesse in mehrfacher Hinsicht transparenter gestaltet.

Die Forderung nach neuen kuratorischen Instanzen hat Konjunktur. Dort, wo sich Entscheidungsprozesse in (kollaborativen) Posi-
tionen biindeln, wird am Stuhl gesdgt. Solcherart Auflehnung ist in gleichem MaBe Ausdruck einer obrigkeitsskeptischen Kultur,

wie sie zeigt, dass die exponierte Stellung von Kurator*innen in Frage zu stellen ist.

Schon zur documenta 5 (dS), angeleitet durch den ,,inszenierenden Impresario“ (von Bismarck 2012: 49) Harald Szeemann, instal-
lierte Ben Vautier den Ausruf ,,Kunst ist tiberfliissig auf dem Dach des Fridericianums und stellte das neue Verhiltnis zwischen
Kiinstler*innen und Kurator*innen demonstrativ zur Schau — ex negativo als Verteidigung des Autonomiestatus der Kunst, indem
er diese freimiitig annullierte. Auch das Pamphlet des documenta-Kiinstlers Daniel Buren artikulierte zur d5 deutliche Kritik: ,,Im-
mer mehr neigen Ausstellungen dazu, nicht mehr Ausstellungen von Kunstwerken zu sein, sondern sich selbst als Kunstwerk
auszustellen” (Buren 1972: 29). Bis in die Gegenwart bleibt das Verhiltnis zwischen Kiinstler*innen und Kurator*innen ein poten-
tiell konfliktreiches: Gute 30 Jahre spiter wird die Stellung von Kurator*innen weiterhin reklamiert: ,, The Next Documenta
Should be Curated by an Artist“ forderte Jens Hoffmann, selbst Ausstellungsmacher, mit seinem Projekt auf der Internetplatt-
form e-flux (e-flux 2003). An dem Projekt beteiligten sich Kiinstler*innen wie Marina Abramovic, Tino Sehgal oder Lawrence
Weiner mit eigenen Positionen zu der Forderung. Erst 15 Jahre danach durchkreuzen die Kuratorin Joasia Krysa und der Netzkiin-
stler Hans Bernhard das tradierte Ablosemodell der Kurator*innen durch Kiinstler*innen mit einer neuen Forderung: ,, The Next
Documenta Should be Curated by a Machine® wird 2018 ihr Panel-Talk im Rahmen des Meta-Marathons am NRW-Forum iiber-

titelt.! Bernhard und Krysa ziehen hier mittels ihrer Polemik die Qualitit einer menschgemachten Ausstellung ganz grundsétzlich
in Zweifel. Doch sogleich rufen sie auch eine Vielzahl an Fragen aufs Tableau, welche die Empathie- wie die denkerische
Fiahigkeit von Maschinen umkreisen.

Im Folgenden mochte ich zwei Wege vorschlagen, wie der Forderung nach einem Maschinen-, das heifit Computer-gestiitzten Ku-

ratieren begegnet werden kann. Dabei argumentiere ich in erster Variante fiir eine Offnung des Begriffs hin zu einem opaken2

Prozess des dsthetischen Denkens. Abseits eindeutig identifizierbarer Aufgaben, die das administrative Feld (Rechtsfragen, Pla-
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nung von Transporten und Drucksachen etc.) und den Bereich der Care-Arbeit (Kiinstler*innen-Kommunikation, beraterische
Tatigkeiten bei der Produktion von Werken, Gastlichkeit etc.) betreffen, greift ein solches Verstindnis von Kuration zuallererst
auf Fragen der Konzeptarbeit zuriick: Themenfindung, Themenreifung, Auswahl der Kiinstler*innen. Solche Prozesse stehen de-
nen berechnender und berechenbarer Art diametral gegeniiber — was in ihrer opaken Beschaffenheit begriindet liegt, die sich
zeigt, sobald wir diese retrospektiv nachvollziehen. In zweiter Variante gibt just jener opake, subjektive Prozess Anlass, ihm algo-

rithmisch gestiitzte Leistungen zu implementieren, verweigert er sich doch der Transparenz und Teilhabe.

Gesetzt das Kuratieren verstiinde sich als eine Form #sthetischen Denkens, insofern es dsthetische Artefakte und Fragestellungen
verhandelt, wire auch vorliegender Text als solche zu begreifen. Da ein solches Denken einen offenen Prozess fortwihrender
Transformationen, ja Bildungen, beschreibt, sind ihm Wiederholungen, Briiche, Abdrifte einbegriffen. Es wire der kuratorischen

Leistung zu gewihren, dies in einer Ausstellung transparent zu machen.

Driften, Denken: Exzess

Konnte einst die kuratorische Praxis als eine Arbeit des Kustos zur Verwaltung musealer Sammlungen klar von der kiinstlerischen
Praxis getrennt werden, so ist heute eine Aufweichung und wechselseitige Bezugnahme der Bereiche zu beobachten, welche die
Prozesse komplexer erscheinen ldsst. Zweierlei eng miteinander verbundene Entwicklungen liegen Kathrin Busch zufolge dieser
gegenseitigen Grenziiberschreitung zugrunde: Seit den frithen Avantgarden nimmt die kiinstlerische Praxis vermehrt die Gestalt
einer weitreichend forschenden an. Wissenschaftliche Erkenntnisse fungieren dabei auf der einen Seite nicht mehr nur als blof3e
Vorarbeit, auf die zuriickgegriffen wird; Recherchearbeiten werden hingegen hiufig zu einem unerlisslichen Bestandteil und Ver-
fahren der kiinstlerischen Produktion (vgl. Busch 2012: 142f). In den Wissenschaften hat auf der anderen Seite eine Sensibil-
isierung fiir die dsthetische Dimension ihrer Wissensproduktion stattgefunden (vgl. ebd.: 143). Ein klassischer Methodenkanon,
der auf die trennscharfe Einteilung von Verfahrensweisen zur Erkenntnisgewinnung zuriickgreift, scheint heute, gerade in den
Geisteswissenschaften, zunehmend zuriickzuweichen. Grundlegende Methoden der Deduktion, Induktion, Interpretation und Kri-
tik werden hdufig nur in Ansitzen verfolgt und dynamisch miteinander kombiniert. Abgelost wird die Methodisierung wissen-
schaftlichen Forschens durch metaphorisch grundierte Verfahren, assoziative Vorgehensweisen, Rhetorik und dsthetische

Forschung.

Im folgenden Beispiel zeigt sich, wie Anndherungen der Geisteswissenschaften an kiinstlerische Prozesse zugleich deren
Differenz illustrieren konnen: In ihrem Essay Das Lachen der Medusa pointiert die Philosophin Hélene Cixous die dsthetischen
Dimensionen von Sprache als Mittel der Erkenntnis (Cixous 2013: 39-61): Basierend auf der ausdrucksstarken Metapher der
lachenden Medusa zeichnet Cixous den Mangel der immer schon unterdriickten Weiblichkeit nach und wendet das Bild in einen
Appell an die Zuriickgedringten, sich in die Sichtbarkeit zu schreiben. Cixous’ eigenes Schreiben zeugt dabei von iiberschaumen-
der Poetizitit, indem sie durch stete Wiederholungen und Transformationen des Gesagten, durch Wortneuschopfungen und exper-
imentelle Zeichensetzung ihre Gedanken 6ffnet und fortentwickelt, die Lesenden auf diese Weise in ihre Bewegung mit aufn-
immt. Auch liefe sich diese Technik als eine Form des Skizzierens beschreiben. Indem sie sich stetig neu iiberzeichnet/-schreibt,

legitimiert sie den Entwurf, also das Unfertige, als druckreifes Papier.

Rufen wir uns nur unsere eigenen Notizen, Screenshots, Schnappschiisse, Spracherinnerungen fiir abzuliefernde Texte vor Augen.
Vernachlissigungen von Orthographie, Grammatik, Ausdruck, eilig notierte Pfeile, zuisammenhangslose Aufnahmen, jedes ,,Ah-
m“ und ,,Sozusagen“ konnen den Eindruck einer insuffizienten inhaltlichen Kohdrenz erwecken. Hatte die erste Notiz — welcher
Form auch immer — noch den sich verfliichtigenden Gedanken so nah wie mdoglich abgebildet, wird sie fiir das Ziel eines fertigen
Textes nur noch als Vorarbeit oder Grundierung behandelt. Jedes In-Form-Bringen erster Notizen stellt selbst schon einen weit-
eren Gedankengang dar, welcher die Codes wissenschaftlichen Schreibens mitdenkt — zum Zweck intersubjektiver Nachvollzieh-
barkeit. Auf diese Weise werden jedoch offene Denkprozesse als mangelhaft behandelt, deren unfertiger Status an den In-
suffizienzen der Eile noch sichtbar wurde. Cixous greift diesen Status in ihren Texten sprachlich wie bildlich als dsthetisches
Prinzip auf und konstituiert auf diese Weise ein Schreiben, das sich den GesetzmifBigkeiten der Wissenschaft augenscheinlich zu

entziehen vermag, indem es die fragmentierte Prozessleistung des Denkens ésthetisiert.

Auch bei Martin Heidegger ldsst sich beobachten, wie systematisch Merkmale der Kunst auf die Theorie iibertragen werden. In
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seinem Aufsatz Was heifit Denken? entwirft er ein Verstindnis vom Denken, das sich aus vollkommener Offenheit gegeniiber
dem Gegebenen speist (Heidegger 1990: 123-137). Im Versuch, sein Denken iiber das Denken freizulegen, vollzieht Heidegger
eine mal niher, mal weiter sich um den Begriff kreisende Bewegung, die sich letztlich immer wieder auf sich — das Denken —
zuriickfiihrt. Drei Thesen in Heideggers Aufsatz sind eng verschwistert mit zentralen Punkten meiner Arbeit: 1. Das Denken geht
vom Ort der Gabe aus. 2. Es vollzieht sich nur vermittels eines Mogens. 3. Es bedarf eines Sprungs, um iiberhaupt ins Denken zu
kommen. Denken vollzieht sich bei Heidegger vernehmend, als Widerfahrnis. Der Ort, von dem ausgehend das Denken affiziert
wird, verschiebt sich vom Subjekt zu dem, was sich zu bedenken gibt. Das Denken ist daher eine Antwort auf die Gabe, sein

Grundzug das Vernehmen:

Das Bedenklichste ist das, was zu denken gibt. Von sich her spricht es uns daraufhin an, daf} wir uns ihm zuwenden, und zwar
denkend. Das Bedenkliche wird keineswegs durch uns erst aufgestellt. Es beruht niemals nur darauf, daf3 wir es vorstellen. Das

Bedenkliche gibt, es gibt uns zu denken“(ebd.: 126).

Doch Heidegger weist ebenfalls darauf hin, dass das Denken erst durch ein Lieben fundiert wird; so expliziert er nach Holderlin:
. Wer das Tiefste gedacht, liebt das Lebendigste™ (ebd.: 133; zitiert nach: Holderlin 2009: 188). Heidegger gibt zu bedenken,
dass die Betonung des Verses auf den beiden Verben zu liegen hat, dort, wo sie differentiell aufeinandertreffen. Denn entschei-
dend ist: ,,[W]ir vermogen immer nur solches [denken], was wir mdgen, solches, dem wir zugetan sind, indem wir es zulassen®
(Heidegger 1990: 123). Zugleich 6ffnet uns die Zuwendung hin zum Bedenklichen den Blick fiir das Lebendige, das Schone:
,»».Und es neigen die Weisen / Oft am Ende zu Schonem sich.™ (ebd.: 133; zitiert nach: Holderlin 2009: 188) — zur Kunst. Ein
solcher Vorgang bedeutet eine leibliche Verduferung, nur schmerzvoll denkbar, der Verletzung ausgesetzt. Denn die Hingabe fiir
das Bedenkliche erwartet, sich an eine ,,v6llig andere Ortschaft“ (ebd.: 128) zu begeben. Jedem Denken geht daher notwendiger-

weise ein Sprung voraus, an den Ort der Frage danach, wie, wozu und wodurch etwas ist:

w[D]as Denken empfiingt als Vernehmen sein Wesen aus dem Sein des Seienden. [... ] Sein des Seienden? Die Antwort auf die
bisher nie gestellte, weil allzu einfache Frage lautet: Sein des Seienden heifst: Anwesen des Anwesenden, Prdsenz des Prdisenten.

Die Antwort ist ein Sprung ins Dunkle*(ebd.: 135).

Nach Heidegger mochte ich das Denken als denjenigen Prozess auffassen, der den Grundzug eines kiinstlerischen Forschens aus-
macht — ich nenne es hier ein dsthetisches Denken. Denn das Kunstwerk sei eine Verriickung — des Werks gestischer Zug —, welch-
er zu folgen sei, insofern sich das, was ist, in ungewohnlicher Weise zu sehen gibr. Eine Drift geschieht: ,,In der Nihe des Werkes
sind wir jdh anderswo gewesen, als wir gewohnlich zu sein pflegen” (Heidegger 2012: 21). Entscheidend sei die strenge Analogie

zwischen dem Denken und dem Kunstwerk als gestische Konfigurationen.

Die Geste, wie wir sie bei Vilém Flusser vorfinden, als Ausdruck eines Unaussprechlichen begriffen, als Zeichen fiir Gestimmtheit
(vgl. Flusser 1991: 13), gibt Anlass, auch die genannten Insuffizienzen im Entwurf, welche in der Dringlichkeit, den Gedanken zu
fassen, Raum geben fiir nicht darstellbare Zusammenhinge, als Gesten zu begreifen. Wenn wir annehmen, dass die édsthetische
Praxis ihren Vorteil in der Unbegrifflichkeit hat, weil sie dem Nicht-Antizipierbaren Raum gibt, dann formuliert sie, worin die
Chance eines kiinstlerischen Forschens in Form eines anderen Denkens besteht: darin, Gewissheiten zu verriicken (vgl. auch
Busch 2011: 73). Sie erfordert Offenheit fiir die Abdrift, an den Ort, wo das Denken als potentielle Form von Wissensbildung
erst beginnt. Das Wesen eines édsthetischen Denkens, dies wire der Schluss, ist demnach Exzess: lateinisch excessus fiir die Uber-
schreitung, Abweichung, Abschweifung. Das Vermogen, diesen Weg einzuschlagen, bedeutet die schmerzliche Erkenntnis, nicht
nur zu erwigen, sich dem Bedenklichen auszusetzen, sondern es qua Verwundbarkeit leiblich ereignen zu lassen — Formen des
Scheiterns mitgedacht. Dies eroffnet schlieBlich, worin sich das Denken und das Kuratieren als &sthetisches Denken grundlegend
unterscheiden: Das Denken konstituiert das Subjekt dank dessen Vermdgen zur Krise — das Kuratieren als dsthetisches Denken
konstituiert Kurator*innen dank des Vermdogens zur Krise im doppelten Sinn. Es erfordert, erstens, Denkprozesse in Gang zu brin-
gen und, zweitens, diese an eine Offentlichkeit zu vermitteln, sich also der Besprechung preiszugeben; verstehen wir hier das Ku-

ratieren darin, Kunstwerke in Form einer Lesart fiir eine Offentlichkeit zugzinglich zu machen.
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Kuratieren, Prozessieren: Berechnen

Solcherart kuratorische Prozesse — im Sinne eines dsthetischen Denkens — der Operationalisierung zu unterwerfen, wiirde einen
zutiefst menschlichen Wesenszug als berechenbar deklarieren. Dennoch reizt die Vorstellung einer begrifflichen Verschiebung,
der zufolge die Eigenschaften von Mensch und Computer austauschbar sind. Hartmut Winklers Ausfithrungen folgend zeichnen
sich Prozessierungen durch Umformungen, Formwechsel und Transformationen aus (vgl. Winkler 2015: 10). Von hier aus be-
trachtet sind sie dem Denken nah verwandt, denn das Wesen des Denkens ist die Verdnderung dessen, was sich zu bedenken gibt.
Fahigkeiten, deren Grundzug menschlicher Natur sind — sei es das Lernen, die Intelligenz oder auch das ihnen zugrunde liegende
Netzwerk, bestehend aus Neuronen —, werden zunehmend metaphorisch auf maschinelle Prozesse und Architekturen angewandt:
Machine-Learning, Artificial Intelligence, Neural Networks u.a. Doch beriicksichtigen wir, dass sich das Wesen des Lernens auch
durch die Fihigkeit zur Empathie — wir vermdgen immer nur solches denken, was wir mogen — und zur Krise — sich an eine vollig

andere Ortschaft begeben — auszeichnet, offenbart sich, dass Rechenleistungen hier versagen.

Im Folgenden mochte ich ein Bild vom Kuratieren einblenden, das eine Dimension der Praxis 6ffnet, welche durchaus mit berech-
nenden Verfahren operiert und mit jener Praxis im Kunstfeld verwandt ist: Als Projektarbeiter*innen exemplifizieren Kurator*in-
nen solche Arbeitsbedingungen, welche die Fihigkeit zur Flexibilitit, Teamarbeit und Arbeitsteilung erfordern. Kurator*innen
sind demgemaB nicht nur Ausstellungsmacher*innen, in deren Fokus das 6ffentlich Werden von Kunst priorisiert steht, sie sind
sich selbst kuratierende Projektarbeiter*innen in dem Sinne, dass die eigene Arbeitsform stets neu verhandelt und konzipiert, ja
kuratiert werden muss. Aus dieser Perspektive richtet sich das kuratorische Tatigkeitsfeld der Care-Arbeit, im Sinne der Wordbe-
deutung — curare — als Heilungsprozess nicht nur an die Kiinstler*innen und Géste, sondern auch an sich selbst, als Arbeit dafiir,
als in-Arbeit-zu-sein. Diese stellt das Selbst als zu beschiftigendes und 6konomisch zu erhaltendes in den Mittelpunkt des
Schaffens. Ausstellungsarbeit ist grundsitzlich zunehmend einem 6konomischen Druck ausgesetzt. Dort, wo Sponsorensuche,
Forderantrige, Eintrittsgelder, Getrankeverkiufe die Ausstellungsproduktion mafigeblich bestimmen, ganze Produktionen auf der
Leistungs- und Selbstausbeutungsbereitschaft un(ter)bezahlter Praktikant*innen beruhen, soziale Netzwerke zum kuratorischen
Kapital umgedeutet werden, haben sich 6konomisch bedingte Werte in das Feld eingeschrieben. Das Paradoxon besteht darin,

dass die Zentrierung des Selbst angesichts dessen Verausgabung Freiheit suggeriert.

Als Selbst-Care hat der Begrift des Kuratierens im zeitgenossischen Sprachgebrauch an Aktualitit gewonnen. In Form einer Allt-
agspraxis adressiert er Fragen der Lebensgestaltung, stets bedacht auf die Vita. Tagesabldufe werden mit Blick auf eine ausgewo-
gene Work-Life-Balance geplant. Auch der eigene Korper wird aufwendig reguliert mit dem Ziel, ein moglichst langes und gesun-
des Leben zu fiihren. Der Bedeutung des heilenden Pflegens entsprechend wird das Selbst geflissentlich organisiert und an die
Kalkulationen der eigenen Programme verduBert. Dabei steht zweierlei im Fokus: Das Selbst, welches als ein radikal formierbares
verstanden wird, und der Prozess per se, an den die Hingabe gerichtet ist. In der Pflege des Selbst und des eigenen Lebens offen-
bart sich eine Aufgabe, die lebensfiillend sein kann und Bedeutung suggeriert. Auch hier richtet sich die Care-Arbeit an sich
selbst: Sie schafft Bedeutung qua Arbeit. Als nicht enden wollendes Projekt offenbart sich das Selbst als Raster-gerechtes Profil,
welches in dialektischer Passung in die Okonomien des Wahrscheinlichsten greift. Das Kuratieren, derart 6konomisch verstan-
den, kennt allerdings keine abwegigen Pfade, die sich auflerhalb der Kalkulation befinden. Stattdessen stellen solche Abweichun-
gen geféhrliche Variablen dar, die im auf Effizienz getrimmten Selbst-Care zu tilgen sind. Damit gefihrdet dieser Modus, der hier
eigentlich ein Berechnen meint, aber auch die Freiheit eines Kuratierens als dsthetisches Denken, da er alles Unvorhersagbare

nicht vorsieht.

Opazitat: kuratorisches Wissen

Mogen in 6konomisch geleiteten Prozessen des Kuratierens Motive des Berechnens identifizierbar sein, sie beschreiben nur Tei-
laspekte der Praxis, haben aber das Potential, den Modus eines dsthetischen Denkens auszuhohlen. In ihrem Essay How the ma-
chine ‘thinks’ untersucht Jenna Burrell das Problem opak grundierter Algorithmen und deren kulturelle Rezipierbarkeit. Mittels
des Begriffs der Opazitit als Form der Undurchlissigkeit legt Burrell — freilich nicht intendiert — die diinne Linie frei, nach der
Strategien algorithmischer Prozesse Auskunft geben iiber die des Kuratierens vom &sthetischen Denken her gedacht. Burrell be-

trachtet hierfiir solche Algorithmen, welche Datensitze interpretieren. Insbesondere lernende Algorithmen seien opaker Natur, in-
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sofern ihre Rezipient*innen (und immer mehr auch ihre Produzent*innen) nicht tiber das Wissen verfiigten, nachzuvollziehen,
warum dieser Entscheidungsprozess zu jenem Ergebnis fiihre. Unterschieden werden von Burrell drei Formen der Opazitit: 1.
Solche, welche dazu dienen, unternehmerische Strategien durch Undurchschaubarkeit zu schiitzen. 2. Solche, welche das Lesen
und Schreiben von Codes als eine Fihigkeit der Wenigen darstellen. 3. Solche, welche ein Missverhiltnis markieren zwischen
mathematischer Optimierung von hoch dimensionierten Datensitzen (wie bei der Gesichtserkennung) und deren Interpretier-
barkeit fiir bestimmte Anwendungen (vgl. Burrell 2016: 1f). Alle drei Perspektiven, verbleiben wir auf konzeptueller Ebene,
lassen Schliisse zu, die kuratorische Praxis als eine zu deuten, welche danach strebt, zu schiitzen, was ich mit dem Ausdruck vom

kuratorischen Wissen fassen mochte: Konzepte, (Kiinstler*innen-)Kontakte, Raum-Zugriffe etc.

Bisweilen werden die einer Ausstellung zugrundeliegenden Konzepte und Auswahlprozesse einer Offentlichkeit weder transpar-
ent zur Verfiigung gestellt, noch wird dies als relevante Fragestellung ausstellerisch thematisiert. Wenngleich bekannt ist, dass
freischaffende Kurator*innen sich nach eigenen thematischen Schwerpunkten und Interessen richten, die sich stets auch im Aus-

tausch mit dem eigenen Netzwerk — beispielsweise nahestehenden Kiinstler*innen — herausbilden, so ldsst sich trotz allem festhal-

ten, dass die Priorisierung bestimmter Akteur*innen und Themen einen weitestgehend undurchlissigen Prozess beschreibt.® Als
Instanzen mit Gatekeeper-Funktion sind Kurator*innen in der verantwortungsvollen Position (neben Galerien, Sammler*innen
und Akademien), Diskurse, welche in die Offentlichkeit dringen — und driingen sollten — grundlegend mitzugestalten. Zudem sind
sie als Ausstellungsgestalter*innen und kraft ihrer Einbringung in kiinstlerische Prozesse in erheblichem Mafle daran beteiligt,
Perspektiven auf Kunst weiter- und mitzuentwickeln. Doch zwingt sie die Konkurrenzsituation, in der Ideen, Wissen, Raum-Zu-
griffe und Kontakte — kurz: kuratorisches Wissen — als Waren fungieren, auch dazu, dieses exklusiv zu bewahren. Zudem ist die
Entwicklung eines Ausstellungskonzeptes in dem Mafle zufillig, intuitiv, kreativ und erfordert Raum fiir Abzweigungen, wie ich
es mit dem Begriff vom isthetischen Denken zu greifen suchte; ein Nachvollzug entsprechend komplex und intransparent. An-
hand Burrells dritten Punkts mochte ich eine Parallelisierung algorithmischer und kuratorischer Prozesse vornehmen, die sich auf
das Missverhiltnis von verwertbaren Daten und Inanspruchnahme stiitzt. Greifen einige Algorithmen auf extrem hoch dimen-
sionierte Datensitze zuriick, ist der Pool zu bedenkender Kiinstler*innen unter Kurator*innen immer schon zu klein, beschrinkt
und subjektiv. In Abhingigkeit des eigenen sozialen Radius sowie gebunden an die eigenen Interessen, werden Kiinstler*innen

und Themen ausgeschlossen, von denen Kurator*innen nicht wissen.

Aus dieser immer schon vorhandenen Subjekt-bedingten Voreingenommenheit leite ich ein Potential fiir algorithmisch gestiitzte

Kuratierungen ab, das mit einer Anmerkung aus der Praxis eingefiihrt wird: Im Gespriach mit dem Kiinstler und Kurator Franz

Reimer fragte ich diesen nach den Bedingungen, die kuratierende Algorithmen erfiillen miissten.* Auf ein Weltwissen sollten
diese zurtickgreifen, so die Antwort. Ich verstehe dies als ein umfassendes Wissen im Sinne eines Absolutums. Nur fordern nicht
gerade erst blinde Flecken im eigenen Wissenshorizont, also wovon wir nicht wissen, problemorientierte Konzepte, in dem sie das
Unbekannte adressieren? Gilt es nicht, jenes Unwissen gegen ein absolutes zu wahren? Diese Fragen vor Augen, ziehe ich die Ge-
danken des Philosophen Frédéric Neyrat zur Technik der Szenarioplanung zu Rate. In dieser vor allem in der Wirtschaft prak-
tizierten Technik werden Zukunftsszenarien bzw. Diskontinuititen zum Zweck der Handlungsfihigkeit bei unerwarteten Ereignis-
sen identifiziert. Eine solche Vorhersage besteht in der Produktion einer Karte moglicher Welten. Auf diese Weise wird eine
flache Chronologie produziert, welche die Differenzen, aus der Zeitlichkeit besteht, negiert. Die Moglichkeitsbedingung der
flachen Chronologie ist die Zuriickweisung des Unmoglichen, d.h. die Zuriickweisung eines jeglichen radikalen zeitlichen Auf3en.
Anders formuliert: Das Szenario versucht, mogliche Abweichungen immer schon mit einzukalkulieren, sie zu antizipieren, sodass
die Abweichung vom gewiinschten Plan — oder ein differentielles Auen — ldngst keine Abweichung mehr ist, sondern ein
Moglichkeitsraum des projizierten Szenarios. Kurz: Alles Unwissen zukiinftigen Geschehens unterliegt dem Versuch einer
radikalen Aushohlung. Neyrat argumentiert: Die Zeit bendtige die Nicht-Zeit — also ihr Gegenteiliges, die sogenannte Achronia —
im Kern der Zeit! Ein neutraler Zustand, in dem kein Negativum herrscht, konne keine Existenz hervorrufen (vgl. Neyrat 2016:
92f). Fiir Schelling verschwindet die ,,urspriingliche Negation®, die vor der Positivitit der Existenz — das heif3t vor der wirklichen

Existenz von etwas — besteht, nie:

\Die negative Titigkeit, die urspriinglich und ihrer Natur nach fiir uns nur beschrénkende Tdtigkeit ist, kann gar nicht handeln,
ohne daf3 ein Positives vorhanden sei, das sie beschrinkt. Aber ebenso ist die positive Tdtigkeit nur positiv im Gegensatz gegen
eine urspriingliche Negation. Denn widire sie absolut (schrankenlos), so konnte sie selbst nur noch negativ (als absolute Negation

aller Negation) vorgestellt werden. Beide also, unbeschrinkte und beschrinkende Tdtigkeit, setzen jede ihr Entgegengesetztes vo-

ks
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raus. In jenem Produkt also miissen beide Tiitigkeiten mit gleicher Notwendigkeit vereinigt sein“(Schelling 2016: 191).

Jedes Mal, wenn etwas in Erscheinung tritt, zieht sich das Sein des Wesens, dieses Gegenstands oder Lebewesens, zuriick: Was
zur Geburt fiihrt, verursacht tendenziell den Tod, so Neyrat (vgl. Neyrat 2016: 94). Oder: Dort, wo ein Gelingen auftritt, geschie-
ht es nur im Angesicht der Krise. Als menschliche Fahigkeit sind Krisen entscheidungsbefordernd, sie vermogen aber immer
auch das zu Bedenkende einzutriiben und so der Entscheidungsfihigkeit entgegenzuwirken. Kuratorische Entscheidungsfelder
werden bereits durch die Rechenleistung von Computern gestiitzt, doch auch hier sind die Anwendungen zumeist bereits durch
unsere Nutzungsverhalten geprigt. Weiter 6ffnen lieBe sich dies mittels kollaborativer Open Access-Prozesse, die sich iiber digi-

tale Netzwerke organisieren.

Die einleitend genannte Forderung nach neuen kuratorischen Instanzen erklirt sich erst in der immer schon subjektiv bedingten
Arbeit der Kurator*innen, der mensch zwar aus kritischer Distanz begegnen, sie aber nicht tiberwinden kann. Insbesondere wenn
wir den Begriff des Kuratierens fiir ein dsthetisches Denken 6ffnen, im Sinne einer geistig-kreativen Konzeptarbeit im Ausstel-
lungswesen, kniipft er sich unmittelbar an menschliche Wesensziige und verschliel3t sich gleich wieder vor der Transparenz. Ich
mochte diesem Umstand mit einem Fazit begegnen und aus den dargelegten Gedanken Anreize formulieren, die sich mit algorith-
mischen Prozessierungen verbinden: So gilt es, die Idee vom Weltwissen zu wenden in ein Netzwerkwissen, das heif3t, in ein sich
fortwihrend akkumulierendes Wissen der Vielen. Es soll Kiinstler*innen ungleich welcher Herkunft und Identitit zusammenbrin-
gen; Zugriff und Einschreibung seien uneingeschrinkt moglich und zuginglich. Mag es dem Problem einer menschgemachten In-
frastruktur, deren Anwendung immer geprigt ist durch das (Un-)Wissen ihrer Programmierer*innen, nicht entkommen, kann es
doch zumindest den Pool zu bedenkender Kiinstler*innen und Themen, also kuratorische Wissensformen, 6ffnen, schlielich
opake Verkniipfungsprozesse durchléssiger anlegen, denken wir das Netzwerk als Open Access. Einer solchen Akkumulation ist
die Uberschreitung des je eigenen Wissenshorizonts bereits implementiert — es ist ein exzessives Modell, indem es zu jeder Zeit
ein Zuviel anbietet und Uberforderung affiziert. Auf diese Weise entstehen zwar keine Ausstellungen ohne menschliche Beihilfe,
ein Netzwerk dieser Art hitte aber den Vorteil der Krisenanfilligkeit durch fehlerhaftes Handeln. Fehler wie Krisen haben sch-
lieBlich das Potential, das Denken anzuregen oder Themen fiir das Ausstellen zu etablieren, denken wir nur an eine Ethik der Al-
gorithmen und Netze: The first exhibition algorithm should be created by a computer scientist, an artist, a curator and their ability to

fail, it’s goal should be to provide access to a global artist network.

Anmerkungen

1 Der Vortrag fand am 25.05.2018 im Rahmen des Meta-Marathons im NRW-Forum Diisseldorf statt.

2 Opazitit verwende ich hier im Sinne von Undurchlissigkeit durch komplexe Strukturen, ein Phdnomen, das auch aus

Okonomie-strategischen Griinden seinen Einsatz findet, wie sich spiter zeigen wird.

3 Ebenfalls bekannt ist, dass insbesondere staatliche Museen ihren Programmen und Sammlungen verpflichtet sind. Doch dariiber
hinaus unterliegen die Auswahl von Themen und Kiinstler*innen der konzeptuellen Programmgestaltung, dessen Zustandekom-

men kaum thematisiert wird.

4 Das Gesprich fand am 20.04.2018 auf dem European Media Art Festival in Osnabriick statt.
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