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Materialitat, Dinge,
fluide Stofflichkelt




Every Things Matter

ANNEMARIE HAHN

Riickt man bei der Auseinandersetzung mit Inklusion in der Kunstpiddagogik den Menschen aus dem Fokus und stattdessen die
Dinge innerhalb eines Netzwerkes in den Mittelpunkt, so avanciert das Material zum Akteur. Dies verschiebt das Verhiltnis des
Menschen innerhalb der Strukturen, womit neue Spielrdume geschaffen werden, Diskriminierungsstrukturen zu erkennen. An-
hand exemplarischer Phdnomene aus Popkultur und Kunst sowie einiger Ausstellungen wird eine Perspektivierung vorgenom-
men, mit der Inklusion nicht mehr vom menschlichen Subjekt her gedacht werden muss, sondern als komplexes Bedingungsge-
flige, in dem die materiellen und dinglichen Akteure in den Fokus geraten.

In den folgenden Ausfithrungen mochte ich das Beziehungsgeflecht Inklusion und Kunstpddagogik aus einer Pers-
pektive betrachten, die nicht den Menschen, sondern dingliche Akteure ins Zentrum der Auseinandersetzung riickt.
Anhand exemplarischer Phdnomene aus Popkultur und Kunst sowie einiger jiingster Ausstellungen werde ich eine
Perspektivierung unternehmen, die mit Ansétzen des New Materialism und des Agentiellen Realismus von Karen
Barad einen theoretischen Néhrboden bietet, mit dem Inklusion nicht mehr vom menschlichen Subjekt her gedacht
werden muss, sondern als komplexes Bedingungsgefiige, in dem die materiellen und dinglichen Akteure in den
Fokus geraten. Durch eine Stiarkung der Dinge sollen sich neue Anschlussstellen fiir inklusive kunstpddagogische
Konzeptionen herausarbeiten lassen.

Wenn wir von Inklusion sprechen, ist damit zunédchst die Forderung verbunden, Bildungsgerechtigkeit fiir jede*n
Einzelne*n zu ermdglichen. Inklusion will, so der utopisch anmutende Wunsch, verschiedene individuelle Subjekte
miteinander diskriminierungsfrei unterrichten. Diese Forderung kollidiert mit dem aktuellen Bildungssystem, das
von Normativitétsvorstellungen und damit von Ein- und Ausschlussmechanismen durchzogen ist. Inklusion bedeu-
tet jedoch nicht, dass Einzelne ihre Fahigkeiten optimieren miissen, um umfassender an der Gesellschaft teilhaben
zu konnen, sondern vielmehr, dass sich das gesellschaftliche Handlungsfeld selbst ausdehnt, so dass Normativitats-
vorstellungen erweitert werden. Nicht die einzelnen Akteur*innen miissen sich verdndern, sondern die Strukturen,
die Ein- und Ausschluss erzeugen. In Artikel 24 der UN-Behindertenrechtskonvention heilit es in Absatz 1:

,, Die Vertragsstaaten anerkennen das Recht von Menschen mit Behinderungen auf Bildung. Um dieses Recht ohne Diskrimi-
nierung und auf der Grundlage der Chancengleichheit zu verwirklichen, gewdhrleisten die Vertragsstaaten ein integratives

Bildungssystem auf allen Ebenen und lebenslanges Lernen [...] " (UN-Behindertenrechtskonvention 2009).

Die Tatsache, dass auf der Ebene der UN-Konventionen eine Vermischung der Konzepte von Inklusion und Integ-
ration stattfindet, sollte in Bezug auf ihre realpolitischen Auswirkungen nicht unterschétzt werden. Entscheidend ist
jedoch, dass die Vertragsstaaten Bildungsstrukturen gewdhrleisten sollen, in denen Bildung ohne Diskriminierung
stattfinden kann. Dabei stellt sich die Frage, welche Akteur*innen an der Verdnderung der Strukturen iiberhaupt
beteiligt sind. Ich halte die dinglichen Akteure in der theoretischen Reflexion fiir unterschétzt, weshalb ich hier auf
ihre Rolle hinweisen und damit das Diskursfeld um die Dinge erweitern mochte.

Zum Begriff der ,Dinge’ bieten verschiedene Theorien unterschiedliche Definitionen an. Wéhrend Bruno Latour
vom ,Ding’ als Gegenstand spricht, um den man sich versammeln kann (Latour 2005), die also nicht zwangslaufig
korperliche Qualitaten haben, meine ich hier Dinge mit physisch-haptischen Qualitdten, die dauern, beharren und
Masse haben (vgl. RoBler 2008: 3). Mein Hauptaugenmerk liegt zunichst auf den makroskopischen Dingen, also
denjenigen Dingen, die uns ohne Hilfsmittel als wahrnehmbar erscheinen. Die Dinghaftigkeit anderer Grofen wie
Quanten ist dabei aber keineswegs unbedeutend.
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Mein Vorschlag zielt nicht darauf ab, nach den Mdéglichkeiten und Fahigkeiten einzelner menschlicher Akteur*in-
nen zu suchen, die durch entsprechende Forderung an verschiedenen Strukturen teilnehmen konnen. Vielmehr
schlage ich vor, die Einflussgrofle der Dinge auf gesellschaftliche Prozesse zu beleuchten. Dies muss zunéchst auf
theoretischer Ebene geschehen, zumal diese Debatte in Bezug auf Inklusion bisher nur unzureichend gefiihrt wird.
Dabei arbeite ich im Folgenden mit einer der Akteur-Netzwerk-Theorie entlichenen Terminologie, welche es mir
erlaubt, von menschlichen und nicht-menschlichen Akteur*innen zu sprechen. Denn gerade die nicht-menschlichen
Akteure sollen in den folgenden Uberlegungen wichtig werden. Vielleicht lisst sich Inklusion anders verstehen und
auch umsetzen, wenn wir den Dingen mehr Platz einrdumen.

Mein Versténdnis von Inklusion impliziert nicht nur die Einbindung von Menschen mit und ohne Behinderungen,
sondern zielt dartiber hinaus auf einen differenzkritischen Umgang mit jeglicher Form von gesellschaftlicher Aus-
grenzung ab. Ich verstehe Inklusion, im Abstand zu Integration, mit Mai Ahn Boger als Differenzgerechtigkeit
(Boger 2017). Es ist also nicht meine Absicht, eine Schiiler*innenschaft, die den Normativititsvorstellungen ak-
tueller Schulsysteme nicht entspricht, in genau diese zu integrieren. Ich bin auch nicht daran interessiert, einzelne
Menschen zu verdndern. Es geht darum, Strukturen zu verstehen, denn Menschen werden auf struktureller Ebene
einbezogen und ausgeschlossen. Die hier zu skizzierende Perspektive unterstellt, dass dies geschieht, weil wir zu
sehr auf die Menschen und zu wenig auf die Dinge schauen, die diese Strukturen maB3geblich bedingen. Ein Ansatz,
der die Auseinandersetzung mit Inklusion nicht ausschlieBlich von den menschlichen Akteur*innen, sondern von
den Dingen her denkt, kdnnte eine andere Perspektive auf die, an Inklusion beteiligten Strukturen, ermdglichen, um
von dort her Schnittstellen und Stellschrauben zu erkennen, aus denen neue Handlungsmuster entstehen kdnnten.
Diese Perspektivierung ist zundchst theoretischer Natur und kann sich damit nicht vom Vorwurf, spekulative oder gar
utopische Ziige zu haben, befreien. Denn es werden keine klaren Handlungsanweisungen aus diesen Ausfithrungen he-
raus angeboten — aber ableitbar sein. Wenn ich anbiete, Inklusion von den Dingen aus zu denken, dann ist dem implizit,
dass die Stellung der Subjekte sich innerhalb der fiir Bildungsprozesse mafB3geblichen Konstellationen verschiebt. Die-
ser Versuch wird demnach zu Ungunsten des individuellen Subjekts ausgehen. Der Fokus liegt auf den Verbindungen.

Ich beginne meine Uberlegungen mit einer Perspektive, die von den Cultural Dis/ability Studies beeinflusst ist und
die eine Betrachtung der kulturellen Bedingungen ermoglichen soll. Gegenwértige Kultur, d.h. die digitale Kultur,
wird nicht als ein Konglomerat menschlicher Errungenschaften betrachtet, sondern als Prozesse der Verbindung
zwischen menschlichen, technologischen und anderen nichtmenschlichen Akteuren. Dies zeigt eine Skepsis gegen-
iiber weit verbreiteten Subjektkonzepten, die in (post)digitalen Gesellschaften unzureichend erscheinen.

A Matter of Culture

Die hier skizzierten Uberlegungen zu Inklusion basieren auf Ansitzen der Cultural Dis/ability Studies, die das
Wechselspiel zwischen ,,Normalitdt” und ,,Behinderung® machtkritisch problematisieren, genauso wie deren wech-
selseitige Bedingungsgefiige (vgl. Goodley 2014). Behinderung wird weder als individuelles Schicksal, noch aus-
schlieBlich als Effekt von Diskriminierung und Ausgrenzung verstanden. Die Cultural Dis/ability Studies betrachten
Behinderung sowie Beeintrachtigungen nicht als eindeutige Kategorien, die man klassifizieren konnte. Denn ein-
deutige Kategorien fiihren, so Waldschmidt, automatisch, weil sie einen Kausalzusammenhang herstellen, zu sozi-
aler Diskriminierung (vgl. Waldschmidt 2017: 24). Vielmehr berticksichtigt dieses Modell Beeintrachtigung, Be-
hinderung und Normalitit als erzeugte Effekte — durch akademisches Wissen, Massenmedien und Alltagsdiskurse.
Behinderung wird nicht als ,,natiirliche” Tatsache behandelt, sondern als ,,naturalisierte Differenz (ebd.). Mit den
Cultural Dis/ability Studies ist es moglich, kulturelle Praxen auf ihre Produktion von Normalitit hin zu untersuchen
und darauf, wie Wissen iiber den Korper produziert, transformiert und vermittelt wird (vgl. ebd.: 25). Dafiir reicht
es nicht aus — darauf weist Waldschmidt hin — in den klassischen Disziplinen wie den Rehabilitationswissenschaften
zu schauen, sondern es lohnt sich der Blick in andere Disziplinen, um die kulturellen Praxen und Bedingungen von
Ein- und Ausschluss neu zu beleuchten, zu verstehen und zu hinterfragen (vgl. ebd.: 20).
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Aktuelle Bedingungen kultureller Produktion anzuschauen und auf die oben gestellten Fragen hin zu untersuchen,
heif3t aber auch, Bedingungen digitaler Kultur zu beachten. Unter Kultur verstehe ich mit Felix Stalder ,,all jene
Prozesse [...], in denen soziale Bedeutung, also die normative Dimension der Existenz, durch singuldre und kol-
lektive Handlungen explizit oder implizit verhandelt und realisiert wird“ (Stalder 2016: 16). Demzufolge ist Kultur
kein ,,symbolisches Beiwerk, kein einfacher Uberbau®; sie leitet das Handeln und gestaltet die Gesellschaft durch
die Verdichtung von Praktiken, die in Artefakten, Institutionen und Lebensbedingungen Bedeutung erzeugen (ebd.).
Und damit bildet sie bestimmte Subjektivierungsformen aus.

Digitalitét ist laut Stalder nicht an Technologien oder Medien gebunden, sondern erscheint als relationales Muster,
durch das die ,,Infrastruktur digitaler Netzwerke in Produktion, Nutzung und Transformation materieller und imma-
terieller Giiter sowie in der Konstitution und Koordination personlichen und kollektiven Handelns realisiert wird*
(ebd.: 18). Digitale Technologien sind lange nicht mehr Werkzeuge, sondern allgegenwiértige vernetzte Infrastruk-
tur, die Kultur bildet (vgl. Leeker/Schipper/Beyes 2017: 10) —und ihre Subjekte.

Relational Matter

Wenn, wie Felix Stalder es beschreibt, Digitalitét an relationale Muster gebunden ist, stehen wir vor der Herausfor-
derung, diese zu beschreiben, um bestehende kulturelle Praktiken im Sinne der Dis/ability Studies zu hinterfragen.
Wie konnen wir aber Relationen beschreiben, ohne unsere Vorannahmen mit einflieen zu lassen? Wie, ohne dabei
vermeintliche Kausalzusammenhénge herzustellen? Welche Effekte mit welchen impliziten (und auch expliziten)
Machtstrukturen werden durch welche Beziehungen hergestellt? Und wie schaffen wir es, gleichermaflen Rela-
tionen zwischen verschiedensten Akteur*innen zu beobachten, ohne in erster Linie auf die Handlungsféhigkeit
menschlicher Akteur*innen zu schauen?

Eine Moglichkeit, bestehende Vorannahmen zu reflektieren, bicten anti-essentialstische Theorieansitze, wie etwa
der Agentielle Realismus von Karen Barad. Anti-essentialistisch meint, dass z.B. Identititen als Effekte von Prozess
und Performanz gedacht werden und immer erst innerhalb bestimmter Strukturen Sinn bekommen. Es geht also
darum, bestimmte Kausalzusammenhinge auf ihre Ursdchlichkeit zu hinterfragen, insbesondere dann, wenn sie
vermeintlich natiirlich sind.

Mit dem agentiellen Realismus werden nicht einzelne Akteur*innen angeschaut, sondern Phdnomene. Der Begriff
des Phanomens wird von Barad dabei anders verwendet als etwa in geisteswissenschaftlichen Traditionen, wie der
Phianomenologie. Phdnomene werden als kleinste ontologische Einheiten verstanden, die nicht aus unabhingigen
Gegenstinden mit vorgegebenen Grenzen und Eigenschaften bestehen. Sie sind, wie Barad es beschreibt, ,,ontolo-
gisch primitive Relationen®, weil ihre Relata vor der Relation nicht existieren, sondern erst durch diese hervorge-
bracht werden (Barad 2012: 19). Da die Relata nicht vor dem Phéanomen, sondern im Phdnomen entstehen, entstehen
Vorannahmen nur im Phdnomen und sind damit nicht kausal; also nicht als Vorher-nachher- oder Wenn-dann-Bezie-
hung, sondern prozessual zu verstehen und konnen als solche reflektiert werden.

»Phinomene sind fiir die Wirklichkeit konstitutiv. Die Wirklichkeit besteht nicht aus Dingen-an-sich oder Din-
gen-hinter-den-Phdnomenen, sondern aus Dingen-in-den-Phanomenen® (Barad 2012: 21). Dinge werden nicht als
ursdchlich fiir Phdnomene verstanden. Sie existieren, wie auch menschliche Subjekte, erst in dem Phénomen. Sie
sind das Ergebnis spezifischer Intraaktionen.

Barad benutzt den Begriff der ,,Intraaktion® im Abstand zur ,,Interaktion, weil Zweitere die vorgéngige Existenz
verschiedener isolierter Entititen voraussetzt. Intraaktion meint dagegen, dass Entitéiten erst in der Relation entste-
hen. Es gibt also keine Entitdten vor der Relation und keine Entitdten auflerhalb des Phdnomens. Beispielsweise
werden ,Subjekt® und ,Objekt* erst in und durch eine Relation in Kraft gesetzt und gehen dieser nicht voraus (vgl.
Hoppe/Lemke 2015).

Der Agentielle Realismus versteht sich als posthumane Theorie. Posthuman heif3t bei Barad nicht, dass der Mensch
ausstirbt und auch nicht der Humanismus. Es geht ihr auch nicht darum, den Cyborg als befreienden Retter oder Be-
drohung zu verstehen. Der Posthumanismus ist schlichtweg nicht auf den Menschen abgestimmt, ,,[...] im Gegen-

teil, es geht bei ihm darum, den Ausnahmestatus des Menschen aufs Korn zu nehmen, wobei er zugleich die Rolle
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erkldren soll, die wir bei der unterschiedlichen Konstitution und unterschiedlichen Positionierung des Menschlichen
inmitten anderer Geschopfe (sowohl der belebten als auch der unbelebten) spielen” (Barad 2012 :13). ,,Der Posthu-
manismus setzt nicht voraus, dafl der Mensch das Maf aller Dinge ist. Er ist kein Gefangener des Grofenmalstabs
des Menschlichen, sondern schenkt den Praktiken Aufmerksamkeit, durch die MaBstibe produziert werden* (Barad
2012 :14). Das Menschliche wird weder als bloe Ursache noch als bloe Wirkung verstanden. Der Korper ist nicht
die natiirliche und vor allem nicht feste Trennlinie zwischen Innerlichkeit und AuBerlichkeit (ebd.). Kérper werden,
wie andere Dinge, als Ergebnisse von Diskurspraktiken verstanden, wobei auch Diskurspraktiken nicht ausschlief3-
lich an menschliche Akteure gebunden sind (Barad 2012: 37).

Korper, und damit sind nicht nur menschliche Kérper gemeint, ,,materialisieren sich und gewinnen Relevanz durch
die schrittweise Intraaktivitdt der Welt — ihre Performativitit (Barad 2012: 42f). Auch die Grenzen zwischen
menschlichen und nicht-menschlichen Korpern stehen nicht von Anfang an fest. Sie werden durch Diskurspraxen
produziert. Das Verstdndnis von Menschen und Dingen ist also Ergebnis performativer Relationen. Auch Bedeutung
wird bei Barad erst durch spezifische relationale materielle Praktiken ermoglicht (Barad 2012: 35).

Mit Blick auf die eingangs formulierte Problematik von Inklusion, lohnt sich also der Blick auch auf die dinglichen
Akteure, die wesentlicher Teil dieser Relationen und der Konstitution von Bedeutung sind.

Material Matter

Um die materielle Seite scheinbar immaterieller Dinge geht es auch bei der Ausstellung Speculations on Anonymous
Materials, die, von Susanne Pfeffer kuratiert, 2013/2014 im Friedericianum/Kassel gezeigt wurde. Sie versammelte
internationale kiinstlerische Positionen, neben Pamela Rosenkranz u.a. Kerstin Britsch, Simon Denny, Jon Rafman,
Ryan Trecartin, Josh Kline und Katja Novitskova, also Kiinstler*innen, die hdufig unter dem Begriff der Post-In-
ternet-Art subsumiert werden und allesamt Positionen anbieten, die Material, vor allem seit dem Internet, anders
denken. Die Ausstellung behauptete, die ,,anonyme[n] Materialien des rasanten und eingreifenden technologischen
Wandels* zu fokussieren, die durch die ausgestellten kiinstlerischen Arbeiten neu gedacht werden konnten. Sie
nahm eine Verschiebung des kiinstlerischen Subjekts zu Gunsten des Materials vor. Das ,,menschliche MaB ist aus
den ,Speculations’ zugunsten eines spektakuldren Materialverstandnisses evakuiert (vgl. Stakemeier 2014: 173).
In ihrer Besprechung der Ausstellung in 7exte zur Kunst beschreibt Kerstin Stakemeier das Verhéltnis von Digitalitdt
und Materialitit wie folgt: ,,Das Digitale stromt nicht aus dem Internet in die Realitit, sondern wird aus deren All-
tagsgegenstanden exhumiert, es zeigt sich als immer schon anwesend* (Stakemeier 2014: 169), und verweist so auf
die Allgegenwart und Unabtrennbarkeit des Digitalen. Oder anders formuliert: Das Digitale ist nicht mehr als das
Digitale wahrnehmbar. Es ist kein Gegeniiber, nicht abspaltbar und schon gar nicht umgehbar. Aktuelle Kultur sei
»digitale Kultur und kann nur kiinstlich, wie Stakemeier es beschreibt, ans Licht gebracht, ausgegraben, als Relikt
wieder vorgebracht, ,,exhumiert®, werden. Das Digitale habe durch die ,,digitale Vermittlung aller Produktionsbe-
reiche* eine neue Materialitdt hervorgebracht, die nicht zu neuen Formen der Reproduktion, sondern eben zu einem
neuen Produktionsparadigma gefiihrt habe (Stakemeier 2014: 177).

Dieses neue Produktionsparadigma zeigt sich richtungweisend in der haufig zitierten Aussage Pamela Rosenkranz’,
die in dem Ankiindigungstext der Ausstellung Speculations on Anonymous Materials zu finden ist: ,,I think that it
is more interesting to talk about art in terms of the material that determines the work, rather than the artist’s identi-

2

ty...”.
Es ist interessanter und auch besonders produktiv, sich mit dem Material, statt mit den kiinstlerischen Identititen

zu befassen. Denn in dieser Fokusverschiebung — weg von einer Zentrierung auf den Menschen an sich, hin zu den
Dingen, den Beziehungen und den Verbindungen — liegen Potentiale, die sich, insbesondere unter aktuellen medien-
technologischen Bedingungen, fiir gesellschaftliche Verschiebungen produktiv machen lassen.

Der Umgang mit Materialitét in der Ausstellung Speculations on Anonymous Materials und die damit verbundene
neue Position des Subjekts innerhalb kiinstlerischer und gesellschaftlicher Produktion ldsst sich mit dem, was seit
einigen Jahren unter dem Begriff des New Materialism verhandelt wird, fassen und fiir inklusionspiddagogische
Zwecke beschreibbar machen.
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Den verschiedenen Ausformungen des New Materialism ist gemein, dass das Material zum Akteur avanciert, dem
eigene Vermdgen und epistemische Qualitdten zugeschrieben werden. Damit reagiert der New Materialism auf das
Primat der Sprache seit dem linguistic turn (vgl. u.a. Witzgall 2015: 127). Er propagiert im Abstand zu diesem eine
Relektiire vernachldssigter materialistischer Stromungen, unter anderem in der Geschichte der Philosophie (vgl.
ebd.: 140). Damit ist er nicht als anti-linguistische Strdomung zu verstehen, sondern als kritische Antwort auf die
Vorherrschaft der Sprache (vgl. Tuin 2018: 277).

Neue materialistische Ontologien sind radikal nicht-anthropozentrisch, wie Diane Coole es konstatiert. Sie erkennen
den Menschen nicht a priori als unverwechselbar an, sondern betrachten ihn als Akteur neben anderen, auch wenn
den menschlichen Akteur*innen eine gewisse Macht und damit auch Verantwortung gegeniiber anderen Akteur*in-
nen, z.B. in dessen destruktivem Umgang mit seiner Umwelt, zugesprochen wird (vgl. Coole 2015: 29). Menschen
tragen also Verantwortung, auch wenn und obwohl sie nicht Ursache und Grund der Erkenntnis und des Seins sind.
Die Stromungen innerhalb des New Materialism bewegen sich zwischen einer Ontologie des Werdens, in der die
Prozesse, die an der ,,Materialisierung der Materie* beteiligt sind, neu beschrieben werden und einer kritischen Be-
obachtung tatsdchlicher materieller Wandel (vgl. Coole 2015: 40). Diana Coole beschreibt den New Materialism in
diesem Zusammenhang in Riickgriff auf Latour als flache Ontologie, in der horizontale Stromungen, unbestimmte
Assemblagen und auftauchende Entitdten prozesshaft verhandelt und ausgelotet werden (vgl. Coole 2015: 29).
Zusammenfassend lassen sich die neuen Materialismen als Forschungsmethodik verstehen, die fiir eine nicht-dua-
listische Erforschung der Welt eintritt (vgl. Tuin 2018: 277).

Die Ausstellung Speculations on Anonymous Materials zeigt diese Formen des nicht-dualistischen Modus, indem
sie nicht das Moment des individuellen kiinstlerischen Schaffens zentriert. Die Hinwendung zum Material hat in der
Konsequenz eine Dezentrierung des Menschen zur Folge. Das Material zu betrachten hilft uns, nicht nur auf den
Menschen und dessen Konstitution zu schauen, sondern auf die Verwebungen von Menschen in ihren Umgebungen.

Networks Matter

Wihrend in Speculations on Anonymous Materials das Material zum wesentlichen Akteur der Ausstellung wird,
geschieht eine andere Spielart der Dezentrierung des Menschen in der Ausstellung Co-Workers — The Network as
Artist, die 2015/2016 im Musée d’Art Moderne (MAM) in Paris lief. Indem die durch Digitalisierung verdnderten
Kommunikationsstrukturen thematisiert werden, wird das einzelne Kiinstler*innensubjekt aus dem Zentrum der
Betrachtung gedringt.

Die Ausstellung arbeitet vor dem Hintergrund durch Digitalisierung veranderter Kommunikationsformen an der
Frage, welchen Verdnderungen kiinstlerische Produktion unterliegt. Sie zeigt vordergriindig Positionen, deren Pra-
xis eher durch Netzwerke und den Austausch in diesen geprégt ist, als durch individuelle kiinstlerische Schaffens-
prozesse und somit die anthropozentrische Position des (Kiinstler*innen)Subjekts verdrangt'.

Co-Workers erinnert, nicht nur wegen der Ausstellungsstadt Paris, an die Ausstellung Les Immatériaux von 1985,
die, organisiert von Jean-Francois Lyotard und Thierry Chaput, im Centre Georges Pompidou stattfand. Mit Les
Immatériaux wurden Fragen danach, wie sich unser Verhéltnis zur Welt verdndert hatte, gestellt. Lyotard erklérte
schon 1985, dass die Materialitét ihre Identifikationskriterien verloren habe und dass Dematerialisierung nur ein
Begriff sei, dass die Materialitit des Materials ausmacht (vgl. agnb.com 2015).

Mit Les Immatériaux stellten Lyotard und Chaput Fragen tiber das Verhiltnis von Mensch zu Material vor dem
Hintergrund der damals neuen Technologien. Dies geht Hand in Hand mit der Frage nach dem Selbstverstdndnis
des Menschen, da sich — durch die Technologien — Fragen nach dem, was wir sind und was die Objekte, die uns
umgeben, sind, zwingend stellen (vgl. Wunderlich 2008: 11). Diese Fragen nach dem Verhiltnis von Mensch und
Material werden heute, da die damals neuen Technologien nicht mehr neu sind, auf eine andere Probe gestellt.
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Abb. 1: Co-Workers — The Network as Artist (2015/2016), Ausstellungsansicht, MAM Paris. Foto: Pierre Antoine

ADbb. 2: Cécile B. Evans: Working on what the heart wants (2015), Installationsansicht, MAM Paris. Foto: Pierre Antoine
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Kuratiert von Angeline Scherf, Toke Lykkeberg und Jessica Castex und inszeniert vom DIS-Kollektiv, zeigte
Co-Workers Arbeiten von international agierenden Kiinster*innen, deren, so die Selbstbeschreibung vom MAM im
Pressetext, innovative Praktiken von unserer vernetzten Welt gepragt sind. Neben Arbeiten von Hito Steyerl, lan
Cheng und Oliver Laric wurde auch die Arbeit Working on what the heart wants (2015) von Cécile B. Evans gezeigt.
Working on what the heart wants ist eine Art Betaversion der ein Jahr spéter auf der vom DIS-Kollektiv kuratierten
9. Berlin Biennale gezeigten Arbeit What the heart wants. Sie zeigt verschiedene menschliche und maschinische
Akteur*innen, die, iiber Zeitachsen hinweg, an der Realisierung einer iiberindividuellen fiktiven ,Person’ HYPER
beteiligt sind (vgl. Casavecchia 2016). Cécile B. Evans untersucht so, was es heif3t, im digitalen Zeitalter Mensch zu
sein und weiter, wie Maschinen unser Menschsein definieren.? What the heart wants bietet uns keine Erzdhlung von
und tber individuelle Subjekte. Bei Cécile B. Evans geht es um eine neue, durch aktuelle Technologien beeinflusste,
Form von Subjektivitét.

Working on what the heart wants besteht aus einer 3-Kanal-Installation sowie einigen Artefakten, die an das Studio
der Kiinstlerin erinnern. Uber einen Chat, der iiber die Screens sichtbar ist, ist Evans im Austausch mit verschiede-
nen anderen Akteur*innen, um die finale Version der Arbeit zu realisieren. Die Installation demonstriert nicht nur
die Entstehung der neuen Arbeit, sie ist kiinstlerische Arbeit und Prozess zugleich. Evans sucht via Chat mit dem
Nickname HEARTWANTS123D im Rahmen des Kunstwerks nach Kollaborateur*innen und verteilt Aufgaben. Der

Prozess der Kooperation wird ausgestellt.

Uber die Screens erhalten wir zudem schon Einblicke in die entstehende Arbeit. Zu sehen sind einige Charaktere,
die in mehreren Projekten von Evans auftauchen. Eine davon ist Haku.

Nonhuman Matter

Haku ist eine der japanischen Animé-Asthetik nachempfundene weiblich gestaltete Figur. In Working on what the
heart wants tanzt sie, beinahe schwebend, vor blauen Wellen. Haku ist eine Figur, die schon in fritheren Arbeiten
von Evans eine Rolle spielte. Sie bewirbt in dem Video sofiness (2014) in einem Hotelzimmer singend und tanzend
das gleichnamige Parfiim, welches vom Online-Magazin NOWNESS als ,,Digital beauty in a bottle from the post-in-
ternet artist* promoted wird.® Haku singt eine melancholische Version von Billy Idols Eyes Without a Face, (man
beachte den Refrain ,,Eyes without a face, got no human grace your eyes without a face*). Haku ist dabei keine Er-
findung der Kiinstlerin. Cécile B. Evans hat sie gefunden und in ein neues Setting {iberfiihrt. Haku gehort, wie auch
die populdrere Version Hatsune Miku, zur Vocaloid-Familie. Dabei bricht Evans mit der Logik der Figur Haku. Als
Vocaloid-Charakter ist sie Teil eines Systems, das fiir medientechnische Veranderungen emblematisch ist. Als Teil
eines Kunstwerks verweist sie auf Strukturen von Kiinstler*in und Werk, kiinstlerischem Subjekt und Kunstobjekt,
die die Ausstellung im Begriff ist, zu zerstreuen.

An Hatsune Miku dagegen lasst sich das Verhiltnis von kreativem Subjekt und dessen Produkt auf die gewohnte
Art und Weise nicht beschreiben.

Hatsune Miku* wurde als Maskottchen der Software Vocaloid, einer vom japanischen Musikunternechmen Crypton
entwickelten kiinstlichen Gesangsstimme, im Jahr 2007 das erste Mal der Offentlichkeit vorgestellt und erreich-
te im weiteren Verlauf weitreichende Bekanntheit. SchlieBlich wurde Hatsune Miku als eigenstidndiges Produkt
vermarktet und durch zahlreiche Medien adaptiert, so weit, dass ,,sie” als Live-Act in Form eines Hologramms
auftritt.

Thren ersten Live-Auftritt hatte sie 2009. Die Lieder, die Hatsune singt, sind nicht von ihr geschrieben, sondern von
der Fangemeinde, den sogenannten creators. Durch frei verfligbare Software konnen die creators Lieder auf dafiir
vorgesehene Portale hochladen und damit die Erscheinung von Hatsune mitgestalten. Die Gesangsstimme ist einer
Schauspielerin entlichen. Damit Hatsune Miku als Live-Act auf der Bithne eine grole Menge von Fans begeistern
kann, sind viele Akteur*innen nétig: Das Hologramm basiert auf einer Software, die von Software-Ingenicur*in-

nen animiert wird, die iiber eine Sounddatenbank und eine stimmgebende Schauspielerin horbar gemacht wird.
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Thre Songs werden von vielen Autor*innen geschrieben oder postproduziert, sie wird von Ton- und Bildtechni-
ker*innen auf die Bithne gebracht und iiber verschiedene global vernetzte Plattformen vertrieben.

Auch wenn die Figur Hatsune Miku als singuldre Person auf der Biihne erscheint, stof3t der Versuch, sie als ein indi-
viduelles Subjekt zu verstehen, schnell an seine Grenzen. Dennoch wage ich den Versuch, Hatsune Miku als Subjekt
zu verstehen, das iiber die individuellen Grenzen hinausgeht. Vielmehr wird das Subjekt hier stdndig in performati-
ven Handlungen des Erschaffens, Teilens, Rechnens, Renderns, Kollaborierens und der Verwendung von Software
produziert. Seine Infrastruktur wird nicht ausschlielich von menschlichen Akteur*innen gestaltet, sondern basiert
im Wesentlichen auf Interaktionen zwischen Mensch, Technik und der Infrastruktur.

Ich verstehe Hatsune Miku als Symptom aktueller medientechnologischer Entwicklungen, als Symptom fiir Sub-
jektivierungsprozesse, an dem etwas sichtbar gemacht wird, was sonst in den kulturellen Prozessen und in den
individuellen Handlungen und Wahrnehmungen latent vorhanden ist, aber unsichtbar bleibt.

Every things matter

Mit neomaterialistischen und posthumanen Theorien konnen wir, anstatt auf einzelne Akteure*innen zu schauen, Pha-
nomene und Konstellationen beschreiben und dabei bestehende Vorannahmen hinterfragen. Im Agentiellen Realismus
zum Beispiel verschwindet die Existenz verschiedener isolierter Entitdten, und die stdndig produzierten Phinomene
treten in den Vordergrund. Sie konzentrieren sich nicht mehr auf menschliche Akteur*innen als Ausgangsmaterial,
sondern bewegen diese vom Zentrum der epistemischen Prozesse in die Peripherie. So werden Praktiken sichtbar, die
von menschlichen, nichtmenschlichen, technologischen, belebten und unbelebten Akteur*innen produziert werden.
Die Ausstellung Speculations on Anonymous Materials scheint exemplarisch fiir diese Prozesse, indem sie das
Material zum wesentlichen Akteur der Ausstellung macht.® Durch die Konstellation der Exponate sowie auch durch
die Arbeiten selbst wird deutlich, dass dieses Material von der Digitalitdt gespeist und durchdrungen ist. Digitalitét
steckt in dem Material. Es ist von Anfang an nicht solitér zu denken, sondern immer in relationalen Settings. Auch
die Figur der Kiinstlerin hat sich verdndert. Aus dem kreativen Subjekt ist ein Netzwerk geworden, wie die Ausstel-
lung Co-Workers veranschaulicht.

Die durch die Digitalitét verdnderten Strukturen spiegeln sich jedoch nicht nur in institutionellen Rahmungen wie
Ausstellungen wider. Die Akteurskonstellationen, die z.B. an Hatsune Miku gezeigt werden kdnnen, sind komplexe
Netzwerke, die in der menschendhnlichen holographischen Figur gebiindelt sind. Es ist, so zeigen die Beispiele, ins-
besondere unter Bedingungen digitaler Kulturen, verkiirzt, gesellschaftliche Prozesse ausschlieflich von Menschen
aus zu denken. Auch das Subjekt an sich muss als ein Konstellatives verstanden werden.

Wie eingangs mit den Cultaral Dis/ability Studies eingefiihrt, ldsst sich, in Bezug auf Inklusion das individuelle
Subjekt nur als Kategorie der Normalisierung innerhalb kultureller Produktion verstehen. Das Subjekt der Inklusion
lasst sich aber auch als Teil eines komplexen Netzwerks oder sogar selbst als Netzwerk beschreiben, das sich aus
verschiedenen menschlichen und nichtmenschlichen Akteur*innen zusammensetzt. Aus posthumaner Perspektive
auf Inklusion werden ihre Subjekte als komplexe Intraaktionen zwischen Menschen, Dingen und Diskurspraktiken
produziert.

Am Beispiel von Hatsune Miku ldsst sich zeigen, wie sehr Phdnomene nicht auf Einzelakteur*innen beruhen, son-
dern als Intraaktion entstehen. Darauf aufbauend schliefen sich Fragen an, wie wir eine agentielle Analyse von Phi-
nomenen aus Kunst und Popkultur fiir pidagogische Prozesse fruchtbar machen kdnnen. Dabei lohnt es sich, einen
genaueren Blick auf die Dinge und Materialititen zu werfen, das heif3t, die materiellen Dinge selbst der Analyse zu
unterziehen, um die Schnittstellen sichtbar zu machen, durch die Subjekte der Inklusion entstehen und zu fragen,

wie wir diese im Sinne von Phdnomenen — im Sinne Barads — neu verstehen und damit neu verhandeln konnen.
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Abb. 3: Haku. Still aus Cécile B. Evans: Sofiness, Min 00:40

Abb. 4: Still aus Hatsune Miku: MELT, Min 2:00
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Anmerkungen

https://www.aqnb.com/2015/10/30/co-workers-network-as-artist-mam-reviewed/
http://bb9.berlinbiennale.de/de/participants/cecile-b-evans/
https://www.nowness.com/story/cecile-b-evans-softness

Folgende Ausfiihrungen sind im Detail nachzulesen und im Wesentlichen dem Text entnommen: Hahn/Klein 2019.

g~ W N =

Der Diskurs fand allerdings nicht nur iiber die Ausstellung an sich statt, sondern auch durch das begleitende Symposium im Januar 2014, welches die Ausstellung
theoretisch anfiitterte.
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