Erschienen als: Asthetische Praxis als Kritik: Vom Aussetzen des Urteilens und der Erfindung neuer Wahrnehmungs-, Denk- und
Handlungsmdéglichkeiten. In V. Dander, P. Bettinger, E. Ferraro, C. Leineweber & K. Rummler (Hg.) Digitalisierung — Subjekt — Bildung.
Kritische Betrachtungen der digitalen Transformation. Leverkusen 2020: Barbara Budrich, S. 213-233.

Asthetische Praxis als Kritik: Vom Aussetzen des
Urteilens und der Erfindung neuer Wahrnehmungs-,
Denk- und Handlungsmoglichkeiten

Manuel Zahn

Der Beitrag stellt aus medienbildungstheoretischer Perspektive einige Uberle-
gungen zu dsthetischer Praxis als medienkritischer Praxis in der digitalen Me-
dienkultur zu Diskussion. Asthetische Praxis als medienkritische Praxis wird
dabei als eine reflexiv-transformative Praxis in/mit/durch Medien beschrieben
und nicht ldnger — wie noch in vielen vorliegenden Konzepten von Medien-
kompetenz und Medienbildung — als eine distanzierte, selbstreflexive, begriff-
lich-rationale Kritik der Medien, der Medienkultur oder des Mediengebrauchs,
mit dem Ziel eines souverdnen und damit instrumentellen Gebrauchs von Me-
dien. Fiir die theoretische Beschreibung und Plausibilisierung des vorgeschla-
genen Verstidndnisses kritischer dsthetischer Praxis muss in aller Konsequenz
eine handlungstheoretische Perspektive auf den Umgang mit Medien und
Technik sowie auf Medienkritik zugunsten einer relationalen, sozio-materiel-
len Perspektive aufgegeben werden. Subjekte handeln in dieser Perspektive
nicht ldnger (nur) intentional mit Medien, sondern sie werden als Subjekte zu-
allererst in Beziehung zu Medien, zu technischen Objekten, in medialen Dis-
positiven, die jedoch wiederum nicht deterministisch auf sie wirken, sondern
in denen die Subjekte selber performativ fiir deren (dys-)funktionieren mitver-
antwortlich sind, sie deren bruchloses oder eben auch briichiges Funktionieren
mitgestalten. Asthetische Praxis hat das Potential sowohl das Eingebunden-
Sein des Menschen in seine gesellschaftliche und medienkulturelle Umwelt, in
mediale Dispositive als auch deren Funktionieren aufzuzeigen, anzuspielen, zu
befragen, zu durchkreuzen sowie zu subvertieren und letztlich auch experi-
mentell neue, andere Wahrnehmungs-, Darstellungs- und Handlungsmdgli-
chkeiten in den medialen Dispositiven hervorzubringen.
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1 Einleitung

Kritik ist ein dynamisches Projekt, das seine eigene Dynamik nicht beherrscht,
sondern sich, wie Michel Foucault (1992: 8) sagt, unabléssig formiere und von
neuem entstehe. Das leuchtet insofern intuitiv ein, da Kritik, die in ihre gesell-
schaftlichen Rahmenbedingungen eingelagert und unhintergehbar verstrickt
ist, sich auch mit den gesellschaftlichen Transformationsdynamiken veréndert
und als solche immer wieder von neuem begrifflich-theoretisch bestimmt wer-
den muss. Vor diesen Hintergrund geht es mir in diesem Text in bildungsthe-
oretischer Perspektive um einen (ersten) Bestimmungsversuch von
asthetischer Praxis als Kritik.

Dieser Versuch ist gerahmt und motiviert von jlingeren Forschungen zu
aktuellen Formen dsthetischer Praxis als Medienkritik. Sie stehen in engem
Zusammenhang zum Forschungsschwerpunkt Post-Internet Arts Education
am Institut fiir Kunst und Kunsttheorie der Universitit zu Koln, zu dem ich seit
Ende 2016 zusammen mit meinen Kdlner Kolleg*innen arbeite!. Unter dem
Begriff der Post-Internet Art versammelt die Kunstkritik Kiinstler*innen und
Kunstwerke, die vom Lebensgefiihl, der Kommunikation und der Asthetik in
Zeiten des Internets handeln. Das ,,Post “ bezieht sich also gerade nicht auf eine
Kunst nach oder jenseits des Internets, sondern vielmehr auf kiinstlerische Ar-
beiten und Kiinstler*innen, die sehr selbstverstdndlich mit der vernetzten digi-
talen Medialitit, ihrer Asthetik, den entsprechenden symbolischen Formen
sowie den verdnderten Produktions-, Distributions- und Rezeptionsbedingun-
gen umgehen. Die digitalen Daten (Bilder, Zeichen, Tone, Sounds, etc.), die
symbolischen Codes der Darstellungs- und Inszenierungsweisen des Internet,
insb. der Sozialmedien, der Popkultur, der Wissensinstitutionen und Massen-
medien, der Werbung und des Corporate Designs dienen nicht nur als uner-
schopflicher Fundus und Forschungsgegenstand ihrer Arbeiten, sie,
insbesondere die verschiedenen Sozialmedien, sind gleichsam auch Plattfor-
men ihrer Selbstdarstellung sowie der Kommunikation, Kollaboration, der
Verbreitung und Diskussion ihrer Arbeiten.

Bei der Lektiire von Kritiken und Publikationen zu den Kiinstler*innen der
Post-Internet Art stofit man immer wieder auf Aussagen, die den Kiinstler*in-
nen und ihren Arbeiten hdufig — und meines Erachtens allzu schnell — eine

1 Der Forschungsschwerpunkt Post-Internet Arts Education am Institut fiir Kunst und Kunst-
theorie der Universitit zu Koln nimmt die stark gewandelten Bedingungen fiir die Kunstpa-
dagogik und die kulturelle Medienbildung im Horizont des Internet State of Mind (Chan
2011) in den Blick und setzt sich zum Ziel, Konsequenzen fiir Praxis und Theorie der Bildung
in Auseinandersetzung mit Kiinsten und Medien im fortgeschrittenen 21. Jahrhundert zu ent-
wickeln. Er wurde 2015 von Torsten Meyer, Kristin Klein, Gila Kolb und Konstanze Schiitze
initiiert. Fiir mehr Informationen siehe http:/piaer.net [Zugriff: 21.6.2019].
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affirmative Haltung gegeniiber der gesellschaftlichen Wirklichkeit zu- und
gleichsam eine kritische Haltung absprechen — was fiir einige Arbeiten und
Kiinstler*innen wohl auch gelten mag (vgl. Heiser 2015), aber sicher nicht fiir
alle. Die dichotome Argumentationslogik dieser Aussagen folgt dabei einem
philosophischen Begriff von Kritik, wie er in der Aufklarung entwickelt wurde
und der sich eben stark von Affirmation abgrenzt, selbige ausschliefit und statt-
dessen mit Negation und autonomer Selbstreflexion operiert.

Die Rede vom affirmativen und unkritischen Wirklichkeitsverhiltnis zeit-
gendssischer Kiinstler*innen der Post-Internet Art interessiert mich in bil-
dungstheoretischer Perspektive als Symptom einer Verschiebung und
Transformation von Subjektformen und Subjektivierungsprozessen in der di-
gitalen Medienkultur. Leitende These dabei ist, dass der im professionellen
Kunstdiskurs in Anschlag gebrachte Begriff der Kritik noch ein Uberbleibsel
eines klassischen Verstidndnisses von Bildung ist, das allerdings zur Beschrei-
bung und Deutung gegenwdértiger asthetischer kritischer Praxen und damit in
Verbindung stehender Subjektvierungsprozesse nicht mehr hinreicht.

Diese These lésst sich in Bezug auf die transformatorische Bildungstheorie
stiitzen. Deren grundlegende Annahme lautet, dass gesellschaftliche und me-
dienkulturelle Transformationsdynamiken auch die individuellen Bildungs-
prozesse verandern, die sich in gesellschaftlichen, medienkulturellen Milieus
vollziehen (vgl. bspw. Friedrichs/Sanders 2002; Koller/Marotzki/Sanders
2007; Koller 2012 oder Jorissen/Marotzki 2009). Diese wurde zuletzt in medi-
ologischer Perspektive durch Jorissen/Meyer (2015) aktualisiert; sie spitzen
die These zu, wenn sie schreiben: ,,Verdnderte Medialitit fiihrt zu verdnderter
Subjektivitdt™ (ebd.: 7). Mit anderen Worten: Nichts ist so gravierend fiir das
Selbstverstindnis einer Gesellschaft wie deren mediale Infrastrukturen. Die
mit der Einfithrung des Computers fortschreitende Digitalisierung ist in dieser
Perspektive ein Prozess, der tief in die gesellschaftlichen Verhiltnisse und
gleichsam in die Welt- und Selbstverhéltnisse von Menschen eingreift, indem
er sowohl Subjektkonfigurationen, Identitdt, Gedachtnispraktiken, soziale
Konfigurationen, Arten und Weisen der Kommunikation sowie kritische Be-
zugnahmen auf Kultur verdndert, um hier nur einige Beispiele zu nennen.

Andern sich gesellschaftlich-kulturelle Bedingungen von empirischen Sub-
jektivierungs- und Bildungsprozessen, so dndern sich auch die Bedingungen
fiir die theoretischen Begriffe, die solche Prozesse zu beschreiben suchen.
Dementsprechend stellt sich die Frage: Reichen die bestehenden Begriffe und
theoretischen Beschreibungsangebote aus, um Bildungsprozesse in der digital-
vernetzten Medienkultur angemessen zu beobachten und zu beschreiben?

Ich widme mich in meiner aktuellen Forschung dieser Frage insbesondere
am Begriff der Medienkritik. Der Begriff der Kritik ist seit Immanuel Kants
Konzeption von Bildung (als Projekt der Aufklarung) ein zentrales Element
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vieler folgender Bildungskonzeptionen und auch von jlingeren Kompetenzthe-
orien. Ungeachtet seiner zahlreichen philosophischen und bildungsphilosophi-
schen Problematisierungen (vgl. bspw. Schifer 2004) ist Kritik bzw.
Medienkritik auch in den vorliegenden Theorien der Medienbildung und der
Medienkompetenz ein grundlegender — wenngleich manchmal nur implizit
mitverhandelter — Bestandteil (vgl. Jorissen/Marotzki 2009, Groeben/Hurrel-
mann 2002) und wurde auch jiingst nochmals im medienpddagogischen Dis-
kurs prominent diskutiert (vgl. Niesyto/Moser 2018). Dem traditionellen
Begriffsverstindnis von Kritik folgend, konzipieren viele vorliegende Theo-
rien der Medienbildung und -kompetenz Medienkritik als einen distanzierten
Umgang mit Medien, der darauf abzielt, deren Darstellungs- und Kommuni-
kationsverfahren zu entschliisseln und zu verstehen?. Dieser Kritikbegriff muss
aber angesichts sowohl zeitgendssischer kiinstlerischer Praxis, als auch ju-
gend- und popkultureller dsthetischer Medienpraktiken befragt werden, die
insbesondere auf Nihe, Immersion, Vernetzung, Serialitit, Kooperation und
Kollaboration und nicht ldnger auf Distanzierung, Vereinzelung und individu-
elles kognitives Verstehen abzielen (vgl. Gerlitz 2017). Daraus ergeben sich
folgende leitende Fragen: Welche weiteren theoretischen Konzepte liegen vor,
um die kritischen Praktiken der Menschen in Bezug auf Medien zu beobachten
und zu beschreiben? Wie zeigt sich vor diesem theoretischen Hintergrund Kri-
tik in der aktuellen Medienkultur, wo setzt sie an und wie verfahrt sie, worauf
bezieht sie sich?

Um auf die skizzierten Probleme und aus ihnen resultierenden Fragen erste
Antworten zu formulieren, konnen wir auf philosophische Vorarbeiten zuriick-
greifen, denn schon in der kritischen Theorie sowie in der franzdsischen post-
strukturalistischen Philosophie liegen komplexere Konzeptionen von Kritik
vor als die des aktuellen Kunstdiskurses. Ich werde mich in den weiteren Aus-
fithrungen insbesondere auf philosophische Konzepte von Michel Foucault,
Gilles Deleuze und Félix Guattari beziehen.

2 Kiritik als Praxis der Analyse von Begrenzungen des
Wahrnehmens und Denkens sowie der Mdglichkeit ihrer
Uberschreitung

Michel Foucault beschreibt in seinem Vortrag Was ist Kritik? (1992) Kritik als
eine Praxis, die die Dichotomie von Affirmation und kritischer Bezugnahme

2 Eine Ausnahme bilden hier vereinzelte Aufsétze jiingeren Datums, wie beispielsweise Dander
2014.
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auf die gesellschaftliche Wirklichkeit hinter sich ldsst. Kritik miindet fiir
Foucault in eine Kunst bzw. in eine Technik ein, die ihr auch zu Grunde liegt:
»[D]ie Kunst nicht dermaflen regiert zu werden* (ebd.: 12).> Welche Praxis
aber macht diese Kunst der Kritik aus?

Gegen den alltagssprachlichen Gebrauch des Begriffs konzipiert Foucault
Kritik zunéchst als eine Praxis, die anstatt Wirklichkeit in gewohnten Formen
zu be- oder verurteilen, gerade das Urteil aussetzt. Ahnliches findet sich zwar
schon bei Immanuel Kant, wenn er schreibt: ,,Die critische Methode suspendirt
das Urtheil®, allerdings nicht ohne weiter auszufiihren, dass diese Aussetzung
nur mit einem Ziel geschehe: ,,Die critische Methode suspendirt das Urtheil in
Hofnung dazu [also zum Urteil, Anm. MZ] zu gelangen.* (Kant 1963/2008:
459). Judith Butler (2002: 250ff.) betont dagegen in ihrer Lektiire von
Foucault, dass Kritik iiber das Suspendieren, das Aussetzen des Urteils hinaus-
geht und dass sie genau in dieser Suspension des Urteils nicht wieder zum Ur-
teil zuriickkehrt, sondern eine neue Praxis er6ffnet — und damit zuallererst
andere Wahrnehmungs- und Denkmdglichkeiten (und spéter auch Handlungs-
moglichkeiten). Ein Ergebnis davon kann sein, dass dominierende diskursive
Ordnungen der Bewertung und Beurteilung selbst sichtbar und adressierbar
werden.

Mit anderen Worten: Eine kritische Praxis in Relation zu technologisch,
politisch, kulturell geregelten und normalisierten Erkenntnisweisen kann dem-
nach nur unter der Bedingung gelingen, dass sie in diesen Erkenntnisweisen
verankert — also auch in Teilen affirmativ — ist und zugleich das Ziel verfolgt,
iiber dieselben hinauszugehen. Kritik sucht, Gewissheiten und Ordnungen zu
hinterfragen, auf die sie selbst in diesem Akt zuriickgreifen muss.

Zudem unterscheidet Foucault in seinem Vortrag den Begriff der Kritik
vom Projekt der Aufkldrung; damit verbunden ist die Abwendung vom rein
erkenntnistheoretischen kritischen Projekt Kants. Denn das Problem an der
Kant’schen Position (und in der Folge vieler wissenschaftlicher Verstidndnisse
von Kritik) bestehe darin, dass er dem kritischen Unternehmen als vorgédngige
Aufgabe die Erkenntnis der Erkenntnis aufbiirde (vgl. Foucault 1992: 18).
Geht es Kant also um Kiritik als Erkenntnis der Erkenntnis, und vor allem als
Erkenntnis der Grenzen der Erkenntnis, so will Foucault die kritische Haltung
als Uberschreitung genau dieser Grenzen verstanden wissen. Kritische Haltung
ist fiir Foucault dementsprechend eine ,,Grenzhaltung®, die prézise historische

3 Der Begriff Kunst steht hier in nahem Verhéltnis zum griechischen Wort fechne, so nennt
Foucault die Kritik in seinem Vortrag nicht nur eine ,,Kunst“ und eine ,,Tugend®, sondern
auch eine ,,Technik®. Damit verweist er auf eine begriffliche Tradition, die auf die ersten
Verwendungen des Begriffs Kritik als kritiké techne, die Kunst des Unterscheidens zuriick-
reicht. Vgl. dazu bspw. Platons Politikos (1991: 260b).
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Analysen der jeweiligen gesellschaftlich gesetzten Grenzen mit der bestindi-
gen Probe ihrer Uberschreitung oder Subversion zusammenfiihrt. Damit wird
inmitten der gegebenen, machtvollen sozio-kulturellen, politischen, 6konomi-
schen, technischen sowie medientechnologischen Verhéltnisse ein minimaler
Freiheitsraum erdffnet, den Foucault (2005: 544ff.) als je konkrete Moglich-
keit der Umgestaltung der Verhéltnisse versteht. Machtbeziechungen werden in
dieser Perspektive zu einem Feld von Mdoglichkeiten, scheinbare Notwendig-
keiten werden in ein Feld von Reversibilitdt und Potenzialitit verwandelt. Zu-
gespitzt formuliert: Foucault beschreibt einerseits, dass man sich im kritischen
Unternehmen nie aullerhalb von Regeln, von Vorschriften oder anderen macht-
vollen Kréfteverhiltnissen begeben kann, aber er betont andererseits, dass es
darum gehe, mit diesen Regeln zu spielen (auch dann, wenn man sie im
Kant’schen Sinne noch nicht in Génze erkannt und verstanden habe), d.h. sie
auch zu subvertieren, modifizieren, zu transformieren. Foucault interessiert
sich demnach nicht nur fiir die Elemente und die Regeln, die das gesellschaft-
liche Spiel der Subjektivierungen konstituieren, und fiir deren Regelhaftigkeit,
sondern vor allen Dingen auch dafiir, wie sich diese Regeln verdndern lassen.
Die hier mit Foucault skizzierte kritische Praxis ist somit immer eine me-
diale, eine vielfach vermittelte Praxis. Sie dhnelt strukturell dem, was ich unter
asthetischer Praxis verstehe: eine Praxis, die durch Hingabe an die Sache, und
gleichsam durch eine Sensibilisierung auf allen Ebenen der Erfahrung, mithin
der Wahrnehmung, der Gefiihle und des Denkens, und letztlich auch durch
Widerstindigkeit gekennzeichnet ist. In der dsthetischen Erfahrung sind wir in
unserer Wahrnehmung und dem Denken nicht ldnger allein darauf ausgerich-
tet, wie wir eine Situation beurteilen. Wir widerstehen einer 6konomischen
Logik und bewerten ein Geschehen, eine Situation nicht danach, welche Ziele
und Zwecke wir in ihr verfolgen, welchen Nutzen wir von ihr haben oder was
wir in dieser Situation handelnd erreichen kénnen, sondern schenken gerade
auch Wahrnehmungen, Empfindungen, Gedanken und Imaginationen Auf-
merksamkeit, die in alltdglichen Handlungszusammenhéngen meist durch die
zuvor genannten Reduktionsmechanismen aus der Wahrnehmung ausge-
schlossen werden. Asthetische Praxen sind damit untrennbar und in einem
ganz spezifischen Sinne an die Wahrnehmung gekoppelt. Die Spezifik der
Kopplung besteht in einem iibenden, reflexiven und letztlich differenzierenden
Bezug auf eigene und fremde Wahrnehmungsweisen in, mit und durch die ver-
schiedenen dsthetischen Praktiken. Sie beziehen sich auf die Wahrnehmung
als Wahrnehmung, untersuchen dieselbe auf ihre Beschaffenheit und Gewor-
denheit, in Hinblick darauf, was sie gegeniiber anderen Formen des Verneh-
mens und Verstehens vermdgen und wie sie unsere Welt- und
Selbstverhéltnisse mitformen. Damit kommt der &sthetischen Praxis schon auf
der Ebene der Wahrnehmung ein kritisches Potential zu. Nicht nur spielt sie
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dem ésthetischen Urteilen zu, sondern vielmehr bildet dsthetische Praxis im
Sinne Foucaults innerhalb des Feldes der Wahrnehmung neue Wahrnehmungs-
und Darstellungsméglichkeiten aus.

Asthetische Praxis findet nicht nur im professionellen Feld und Diskurs der
Kiinste statt, sondern kann sich prinzipiell immer, iiberall und mit jeglichen
Gegenstinden vollzichen. Jiingere dsthetische, mediendsthetische sowie medi-
endkologische Ansitze weiten die Bedeutung dsthetischer Erfahrung und Pra-
xis sogar noch aus, wenn sie wie Jacques Ranciére (2006: 25ff) ihr in
politischer Perspektive die Moglichkeit zur Aufteilung des Sinnlichen zuspre-
chen, die im komplexen Zusammenspiel und in der Interaktion verschiedener
asthetischer Regime (z.B. Kunst, Politik, Wissenschaft) entsteht. Eine solche
Aufteilung erzeugt — neben signifikanten Ausschliissen — eine sinnliche Ge-
meinschaft als

,ein Rahmen der Sichtbarkeit und Intelligibilitdt, der Dinge oder Praktiken unter einer Be-
deutung vereint [...]. Eine Gemeinschaft des Sinnlichen entsteht, wenn Raum und Zeit auf
eine bestimmte Weise eingeteilt und dadurch Praktiken, Formen der Sichtbarkeit und Ver-
stehensmuster miteinander verkniipft werden.“ (ebd.: 71).

An das Konzept dsthetischer Regime kniipfen wiederum jiingere medienwis-
senschaftliche Forschungen zur Medienokologie und -dsthetik (zum Teil auch
kritisch) an, die, ausgehend von Félix Guattaris Uberlegungen zu einem neuen
dsthetischen Paradigma der Subjektivitdtsforschung, die komplexen Zusam-
menhinge zwischen technischen Entwicklungen und den Modi menschlicher
Wahrnehmungen und Erfahrungen, ihrem Fiihlen und Denken untersuchen
(vgl. z.B. Horl 2011, 2016 und Horl/Hansen 2013).* Dabei fokussieren diese

4 Ein Paradigma des mediendkologischen Denkens ist die radikale Bejahung eines ,,Relational-
Seins* (Debaise nach Horl 2016: 39) im Gegensatz zum ,,Individual-Sein“. Oder um es mit
anderen Worten zu sagen: Alles hdngt mit allem zusammen, die Leitformel des 6kologischen
Denkens und der Umweltbewegungen der 1970er Jahre ist heute medienwissenschaftlicher
Allgemeinplatz. Das medienokologische Denken geht dementsprechend einher mit einem
Medienbegriff, der nicht l&nger (nur) Einzelmedien erfasst, sondern sich insbesondere fiir
Medienensembles und ganze Netzwerke medientechnologischer Verbindungen interessiert,
die sich in ihrem je spezifischen Gebrauch herstellen, stabilisieren, auflésen und umwandeln.
Medien werden in dem skizzierten 6kologischen Sinne als Infrastrukturen von Wahrnehmun-
gen, Affekten und Handlungen von sowohl menschlichen als auch nicht-menschlichen Akt-
euren thematisch. Sie ermdglichen, erzwingen und verschlieBen Verbindungen, Relationen
auf vielen Ebenen, wie beispielsweise auf bio- und soziotechnologischer Ebene; zugleich
werden Wahrnehmungs- und Handlungsmoglichkeiten auf die an diesen Prozessen beteilig-
ten Akteure verteilt, und man spricht von einer Environmental Agency, die weder von Men-
schen noch von Technologien allein dominiert wird. Diese verteilte Subjektivitét, Erfahrung
und Handlungsmacht taucht allerdings nicht erst mit der Computertechnologie auf, sondern
es lassen sich eine Vielzahl von okologisch argumentierenden Positionen anfiihren (z.B.
Gilles Deleuze, Félix Guattari, Erich Horl, Bruno Latour, Brian Massumi, Jean-Luc Nancy,
Gilbert Simondon, Bernard Stiegler), die herausstellen, dass Menschen immer schon in Be-
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Untersuchungen eine andere als die klassische Subjektivitit, es geht ihnen viel-
mehr um eine Kartographie von ,transpersonalen, nicht-subjektivistischen,
priakognitiven und praperzeptiven Gefiigen menschlicher und nicht-menschli-
cher Akteure” (Horl/Hansen 2013: 11), die eine Subjektivitdt produzieren, die
nicht ldnger mit der Vorstellung eines autonom wahrnehmenden und urteilen-
den Subjekts in Deckung zu bringen ist, sondern eben auch technologisch pra-
figuriert und miterzeugt wird.>

3 Dispositive: Subjektivierung und Agency in
mediendkologischer Perspektive

Entsprechend der zuletzt skizzierten mediendkologischen Perspektive thema-
tisieren Asthetik bzw. dsthetische Praxen nicht (nur) Weisen des Sehens, Ho-
rens, Sagens, Empfindens etc., sondern insbesondere das Hervorbringen und
Ereignen von (Nicht-)Horbarkeit, (Nicht-)Sagbarkeit, (Nicht-)Sichtbarkeit,
(Nicht-)Empfindbarkeit etc. und somit das, was sich als Asthetisches Milieu
verstehen ldsst®. Um die komplexe, auch technische und medientechnologische
Vermitteltheit von &dsthetischen Milieus und dsthetischer Praxis besser zu ver-
stehen und ihre komplexen Expositionen zu beschreiben, mochte ich mich auf
einen weiteren Begriff Foucaults beziehen, der in der Folge von Denkern wie
Jean-Frangois Lyotard, Gilles Deleuze und Giorgio Agamben aufgenommen
und weiterentwickelt wurde. Die Rede ist vom Begriff des Dispositivs.

zug auf Techniken und Technologien zu Subjekten wurden und dass uns diese subjektivie-
renden Teilungs- und Teilhabeprozesse in der gegenwirtigen globalen, digitalvernetzten
»Technosphére“ (vgl. Horl 2016: 42ft.) in ihrem ganzen AusmaB deutlicher bewusst werden.
Die kulturwissenschaftliche Mediendkologie unterscheidet sich dementsprechend von frithen
mediendkologischen Ansidtzen, die in anthropozentrischer Perspektive vor allem die Redu-
zierung des Mediengebrauchs (insbesondere der Bildschirmmedien) forderten und die bis
heute den Begriff der Mediendkologie in der Kommunikationswissenschaft, der Medienpé-
dagogik und auch in Teilen der Kunstpadagogik mitbestimmen.

5 Die achte Ausgabe der Zeitschrift fiir Medienwissenschaft zum Thema ,,Medienésthetik*
(Horl/Hansen 2013) versammelt einige solcher Kartierungen. Besonders interessant in dem
hier vorgestellten Zusammenhang sind die Beitridge von Olga Goriunova zum Verhiltnis von
Internet-Meme, Hacking und Individuation und von Ralf Junkerjiirgen zu Sweded Movies als
einem Ausdruck partizipativer édsthetischer Medienpraxis.

6  Unter Asthetischen Milieus verstehe ich medientechnologische und -kulturelle, also auch
symbolisch-imagindre Milieus, welche Sinnlichkeit grundlegen und damit Subjektivierungen
im Kontext von dsthetischer Praxis zuallererst moglich werden lassen. Wahrnehmungen, Af-
fizierungen und Gefiihle erscheinen dann als je andere Aktualisierung dieser vorgidngigen
Differenzialitdt. Diese préindividuellen, medientechnologischen Milieus, sind in mediends-
thetischen und -6kologischen Studien genauer zu untersuchen.
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Wie auch seine Zeitgenossen Lyotard und Deleuze ging es Foucault mit
dem Begriff des Dispositivs darum, eine Art Apparatur, ein Gefiige in den
Blick zu bekommen, das neben vielfaltigen Diskursen, Institutionen, Architek-
turen (also rdumlichen Anordnungen) auch Techniken, Praktiken und derglei-
chen mehr umfassen kann. Das Dispositiv ist ,,das Netz, das man zwischen
diesen Elementen herstellen kann“ (Foucault 2003: 392). Der Begriff des Dis-
positivs ist dabei auf einer Mesoebene angesiedelt, der auch Konzepte wie
Struktur, System und Diskurs angehdren. Das Dispositiv ist zudem ,kleiner®
als Episteme, Kultur oder Gesellschaft und wiederum ,grofler als Ereignis,
Aussage oder Handlung. Es unterlduft alle Versuche, das Subjekt von der Ge-
sellschaft oder die Gesellschaft von ihren Subjekten her zu denken, indem es
ein mittleres Feld der Indifferenz beider Ebenen erdffnet. Beschreibt man tech-
nische Zusammenhénge als materielle Dispositive, dann kommt die gerichtete,
aber letztlich nicht vollkommen determinierte Wirksamkeit technischer und
technologischer Ein- und Vorrichtungen in den theoretischen Blick.” Die Wirk-
samkeit der Technik wird vor allem als bzw. durch ihre gesellschaftliche Wirk-
samkeit, durch ihre kulturellen Effekte sichtbar. So prozessieren vernetzte
Computer eben nicht nur Informationen, sondern produzieren bzw. subjekti-
vieren immer auch einen bestimmten Typus von Nutzer*in sowie eine diesen
Nutzer*innen korrespondierende Welt. Letzteres bekommt aktuell grof3e Be-
deutung, da die weltweiten technodkologischen Netzwerke Wahrnehmbarkei-
ten (Perzepte und Perzeptionen) und Empfindsamkeit (Affekte und
Affektionen) produzieren, die vor jeder sinnlichen Erfahrung und Wahrneh-
mung von menschlichen Korpern liegen (vgl. Horl 2016).

Lyotard (1983) fiigt zu Foucaults Verstiandnis des Dispositivs energetische,
phantasmatische, narrative und libidinése Anteile hinzu. Das Dispositiv arran-
giert fiir Lyotard nicht nur gesellschaftliche Kraftverhéltnisse; es ist nicht nur
ein heterogenes Gefiige von Macht, Materialitdt und Wissen, sondern dariiber
hinaus auch als Kontinuum von Kommunikation, Libido und Imagination zu
verstehen. Die Wirksamkeit von Technik besteht, so ldsst sich mit Lyotard zei-
gen, nicht nur darin, dass Instrumente etwas verdndern, Maschinen etwas er-
zeugen und Computer eine Welt berechnen, informieren und simulieren.
Technische Artefakte sind immer auch symbolisch adressiert, sie bilden Pro-
jektionsflachen und Motoren der menschlichen Libido und Einbildungskraft.

Gilles Deleuze (1992) hebt in seiner Relektiire von Foucaults Schriften,
deutlich die ,,Rif-, Spalt und Bruchlinien“ (ebd.: 157) hervor, die Dispositive
durchziehen und es fiir die Moglichkeit einer Subversion und Transformation
offnen. In Bezug auf die technischen Apparaturen und Medientechnologien in

7  An anderer Stelle habe ich materiell-mediale Dispositive und ihre Effekte am Beispiel des
Kinos (Zahn 2014a) und von Onlinevideo-Plattformen (Zahn 2014b) zu beschreiben ver-
sucht.
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Dispositiven bedeutet das, dass jeder Versuch einer totalisierenden (Wesens-
)Bestimmung ihres Funktionierens und ihrer Wirkungen scheitern muss. Sie
werden jeweils in je spezifischen geographischen, historischen und sozio-kul-
turellen Zusammenhéangen und Kdmpfen, und ihre Bestimmungen sind abhén-
gig von dem, was sie jeweils mit uns Menschen machen und was wir mit ihnen
machen. Mensch und Technik werden gemeinsam in einer unhintergehbaren
Verschrankung und Wechselbeziehung, sie fithren in die schon von Foucault
benannte paradoxe Spannung von subjektivierender Unterwerfung und subjek-
tiver Handlungsmacht, von Macht und Féhigkeit. Dementsprechend entdeckt
Deleuze in der Uberschreitung der einfachen Differenz von Mensch und tech-
nischer Maschine andere hybride Akteure, mit denen sich alternative Moglich-
keiten der Kritik, Subversion und Freiheit verbinden.

Das Dispositiv steht damit gerade nicht fiir eine Technik vollstindiger und
gelingender Kontrolle. Seine vielfaltigen, sich oft widersprechenden Wirksam-
keiten 6ffnen das Dispositiv vielmehr fiir Moglichkeiten von Kritik, Subver-
sion und Transformation im Sinne einer Umdefinition und Umwertung, fiir das
also, was beispielsweise im Kontext der Cultural Studies als eine Form der
widerstdndigen Agency bezeichnet wird®. Subjektivierung und Agency in Dis-
positiven bilden demnach keine Gegensétze, sondern sind sich wechselseitig
Bedingung der Moglichkeit und Unmoglichkeit zugleich. Agency sollte dabei
allerdings nicht in einem instrumentellen Sinne handlungstheoretisch gedeutet
werden; sie steht vielmehr fiir eine Fahigkeit der kritischen Aneignung des Si-
tuationspotentials von Dispositiven, aus der Subjekte allererst hervorgehen.

4 Asthetische Dispositive kritischer Praxis

An diese Skizze des Dispositivs als relationaler Zusammenhang, der sowohl
Subjektivierung als auch Agency zur Transformation dieses Zusammenhangs
ermdglicht, lassen sich die Uberlegungen von Jens Badura zu einem Astheti-
schen Dispositiv anschlieen. Mit Bezug auf Foucault (und Deleuze) konzi-
piert Badura (2011) seinen Begriff des Asthetischen Dispositivs. Er betont
dabei, trotz der jiingeren Versuche in den Sozial- und Kulturwissenschaften
den Dispositiv-Begriff zu operationalisieren, dessen Vagheit als heuristische
Begriffsskizze: ,,Kurz: Dispositive gibt es nicht, sie sind ein begriffliches
Hilfsmittel zur Beschreibung von Zusammenhidngen und Wechselwirkungen

8  Der Agency-Begriff ldsst sich selbstverstandlich nicht auf den Diskursraum der Cultural Stu-
dies begrenzen, sondern er hat diese Grenzen lingst iiberschritten und sich weiter verbreitet.
So ist er beispielsweise auch in der Techniksoziologie (Rammert/Schulze-Schaeffer 2002)
zu finden.
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zwischen Heterogenititen mit dem Ziel alternativer WelterschlieBungsoptions-
schopfung® (ebd.: 1). Es geht Badura im Anschluss an Foucault mit dem Be-
griff

,,um Faktorenkonstellationen, die Subjekte ,machen‘ bzw. Subjektivierungsdynamiken und
Weltverhéltnisbildungen in einer jeweiligen Gegenwart strukturieren und nicht allein in dem
konzeptualisierbar sind, was als ,der Diskurs® eine steile kulturwissenschaftliche Karriere

gemacht hat, sondern anderer — auch und vor allem &sthetischer und phanomenologischer —
Aufmerksamkeiten bedarf* (Badura 2011: 2).

Was kann man nun unter der angesprochenen ,,dsthetischen Aufmerksamkeit®
verstehen? Asthetik bzw. dsthetische WelterschlieBung — zusammen mit ihrem
performativen Modus der ésthetischen Erfahrung — 6ffnet sich den Erfahrungs-
dimensionen von Welt und Selbst, die einer hermeneutischen, diskursiven und
begrifflich-rationalen Zugriffsweise verschlossen bleiben — wohlgemerkt,
ohne sich dabei von einer begrifflichen Reflexion vollkommen abzuwenden.
Die dsthetische Erfahrung entsteht und wird vielmehr in dem Spannungsver-
héltnis zwischen Ding und Zeichen, Sinnlichkeit und Sinn.

,»S0 gesehen ,funktioniert® dsthetische Praxis nur als Zusammenspiel dieser je fiir sich ste-
henden Erkenntnisformen. Zugleich aber liefert dieses Zusammenspiel der dsthetischen Pra-
xis eine spezifische Motivation genau das unmégliche ,Ubersetzen® immer neu zu
versuchen, also fortwahrend die Grenzwénde des Begrifflichen auszubeulen — deshalb ist ein
asthetisches Weltverhdltnis immer ein transformatives Weltverhéltnis und eine &dsthetische
Praxis stets Ausloser von Verschiebungen in der Sensibilitdt und der konzeptuellen Kreati-
vitdt.* (ebd.: 4f.)

Man kann diese spezifische Aufmerksamkeit des dsthetischen Weltverhéltnis-
ses mit Martin Seel (2003: 44) auch als ein ,,Gewahr-werden® der augenblick-
lichen Erfahrung jenseits einer funktionalen Orientierung beschreiben. Wir
sind dann in unserer Wahrnehmung und Vorstellung also nicht lédnger allein
darauf ausgerichtet, was wir in dieser Situation erkennend oder handelnd er-
reichen konnen, sondern schenken gerade auch Wahrnehmungen, Empfindun-
gen und Imaginationen Aufmerksamkeit, die sonst durch die alltiglichen
Reduktionsmechanismen ausgeschlossen werden. Fiir Badura sind dement-
sprechend mit dem Begriff des Asthetischen Dispositivs solche,

,»aus heterogenen Faktoren zusammengesetzte ,Apparate‘, zu begreifen [...], in denen &sthe-
tische WelterschlieBung im eben beschriebenen Sinne mdglich und idealerweise begiinstigt
wird. Da é&sthetische WelterschlieBung keineswegs nur im Zusammenhang mit Kunst [...]
stattfindet, handelt es sich strukturell gesprochen bei dsthetischen Dispositiven um Produk-
tionseinheiten zur Ermdglichung von transformativen Erfahrungen, ausgeldst durch erwar-
tungstransgressive Erlebnisse — um Konstellationen also, in denen &sthetische Praxis ins
Werk gerit (Badura 2011: 8).
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Er unterscheidet die Asthetischen Dispositive noch hinsichtlich ihrer Ermégli-
chung in Dispositive erster Ordnung, ,,als Bedingung der Mdglichkeit dstheti-
scher Weltverhiltnisse wund solche zweiter Ordnung, die ,als
Inszenierungszusammenhang zur gezielten Provokation dsthetischer Welter-
schlieBung* (ebd.: 4) verstanden werden kdnnen.

Mit diesem speziellen dispositivtheoretischen Blick will ich mich nun einer
kiinstlerischen Arbeit der Post-Internet Art niahern und danach fragen, ob und
wie sie uns, weit entfernt davon, bloBe Abbildung oder Affirmation sozialer,
medienkultureller Wirklichkeit zu sein, kritische Praxis zeigen und gleichsam
andere Moglichkeiten des Wahrnehmens, Denkens und Handelns erdéffnen
kann.

5 Zum Beispiel: Ryan Trecartins ,,Re’Search Wait’S*

Ryan Trecartin ist ein 1981 in Texas geborener Kiinstler, der in Los Angeles
lebt und arbeitet. Seit 2000 hat er, unter anderem zusammen mit der Bildhau-
erin Lizzi Fitch, eine beachtliche Anzahl von Videoarbeiten produziert, die so-
wohl auf Onlinevideoplattformen wie YouTube und vimeo als auch
mittlerweile — nachdem Trecartin 2006 auf der New Yorker Whitney Biennale
einer breiten kunstinteressierten Offentlichkeit vorgestellt wurde — in zahlrei-
chen repréasentativen Museen und Galerien weltweit zu sehen sind. Die Videos
haben sich im Laufe der Jahre von einer Home-Movie-Asthetik der ersten Ar-
beiten zu komplexen, raumgreifenden Video-Installationen mit mehreren
Screens entwickelt. Fiir viele Kurator*innen, Museumsdirektor*innen und
Sammler*innen ist Trecartin der Vorzeigekiinstler der Post-Internet Art. Im
Fokus meiner Betrachtung steht die vierteilige Serie ,,Re’Search Wait’S“, die
in den Jahren 2009-2010 entstanden ist.

In einer ersten Anndherung lassen sich Trecartins Videos (er nennt sie ,Mo-
vies’) als Mashups beschreiben, die ihren Betrachter*innen einiges an medialer
Vielschichtigkeit und Intertextualitdt zumuten; Mashup, weil man einzelne in
die Videos integrierte Samples sowohl von kulturellen Artefakten und media-
len Inhalten, als auch von symbolischen Codes ihrer Darstellung noch erken-
nen kann, obwohl Trecartin sie, zusammen mit seinem Ensemble von
beteiligten Kiinstler*innen und Schauspieler*innen, in kollektiver Individua-
tion aneignet, mischt und veréndert ausgibt.

Dabei folgen die Videos ziemlich genau Lev Manovichs Definition des di-
gitalen Films aus seinem Buch The Language of New Media (2001), nach der
herkémmliche Filmaufnahmen, die sog. live action, wie z.B. die Performances
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von Trecartin und seinen Schauspieler*innen, nur noch Rohmaterial zur wei-
teren Bearbeitung sind: Animiert, manipuliert werden sie im Prozess der Post-
produktion mit weiteren schon existierenden, gefundenen Bildern, Ténen
sowie 3-D-Animationen zusammen montiert. Nahezu keine Einstellung, kein
Bild, das wir in seinen Arbeiten sehen, kein Ton, Sound, keine Stimme, die wir
horen, wurde nicht mittels einer digitalen Schnittsoftware bearbeitet und ma-
nipuliert.

Zudem arbeitet Trecartin mit Uberlagerungen und Verdichtungen der uns
bekannten Formate und symbolischen Codes der aktuellen globalen Medien-
kultur, wie sie sich auf den Plattformen der Sozialmedien von YouTube, Insta-
gram, Twitter bis Facebook darstellen — am deutlichsten wird dies im frontalen
Adressieren der Kamera, wie wir es aus der Selfie-Kultur und den YouTube-
Kanélen kennen. Insgesamt gewinnt die Kamera in Trecartins Videos die Be-
deutung einer Mitspieler*in, einer Akteur*in, die/der soziale Aktionen initiiert,
vorantreibt und gleichsam transformiert: unter Arbeitskolleg*innen,
Freund*innen sowie in der Familie, im Museum, auf Reisen, Geschéftsmee-
tings oder auf Partys.

Auf der Ebene der Montage werden die bewegten Bilder, Schrift und Tone
Schicht um Schicht iibereinandergelegt oder in Split-Screens nebeneinander
présentiert, sodass ein dicht gewebtes Netz aus Zitaten und Anspielungen ent-
steht. Dadurch erreichen die Videos eine Komplexitéit an Aussagen und simul-
tanen audiovisuellen Artikulationen, die die Aufmerksamkeit ihrer
Betrachter*innen iibersteigen, die diese (noch) in erster Linie mit Biichern und
narrativen Filmen — allgemeiner: mit linearen, sukzessiv prozessierenden sym-
bolischen Formen — gebildet haben. Trecartins Videos kénnen (oder miissen)
daher immer wieder und wieder gesehen werden. Im wiederholten Sehen 14sst
sich dann das vielfach Geschichtete und Gefaltete seiner Movies entfalten und
es erschliefen sich serielle Beziige innerhalb der Videos und hin zu anderen
medialen Artikulationen und kulturellen Erzeugnissen.

Die symbolischen Codes und medialen Artikulationen, auf die sich Trecar-
tins Videos beziehen, aus deren Versatzstiicken und Samples (Bilder, Tone,
Sounds, Musiken, Koérperhaltungen, Gesten, Mimiken, Akzente, Aussagen,
u.a.m.) sie sich zusammensetzen, werden aber von ihm, seinen Co-Autor*in-
nen und Schauspieler*innen nicht einfach nur wiederholt, sondern, wie man in
Bezug zu kunst- und filmhistorischen Vorldufern sagen kann, verdndert und
verschoben. Die queeren Travestien und Performances der Akteure in Trecar-
tins Videos erinnern beispielsweise an Cindy Shermans photographische Se-
rien oder an filmische Ensemblearbeiten von John Waters. Legen Shermans
Verkleidungen den Einfluss der Gesellschaft und der damaligen Leitmedien
Kino und Fernsehen auf die subjektive Identitdtsbildung offen und befragen
Waters Filme die Normierungen der Konsumgesellschaft, beziehen Trecartins
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Travestien zudem noch den Einfluss digitaler Medien und des Internets mit
ein.

Trecartins Arbeiten verweisen in ihren Uberzeichnungen zwar auf eine
noch zukiinftige Welt, die aber nicht mehr weit entfernt scheint: eine Welt, in
der alles was wir tun, was wir in/mit/iiber digitale/n Medien wahrnehmen und
kommunizieren, potentiell als Datenspur aufgezeichnet und zu unbestimmter
Zeit ausgewertet, repliziert oder mit anderen Daten gemixt und geremixt wer-
den kann. Aus dieser Zukunft betrachtet werden Castingshows, Facebook, In-
stagram und  Twitter, Selfies, YouTubevideos, Datenclouds und
Abhorprogramme nur Voriibungen gewesen sein fiir eine Welt, in der alles
Lebendige als Code erfasst sein wird, nach Belieben replizierbar und verin-
derbar.

Die vorherrschenden symbolischen Formen der digitalen Kultur sind die
Serie und die Datenbank®. Und Trecartins Videos verstehe ich als Ubergang,
als Hybrid zwischen filmischer Narration, Serie und datenbankgeneriertem Re-
mix-Video. Wir sehen zwar noch eine Art filmische Handlung mit Schauspiel
und Figuren, diese kann aber nicht mehr als Erzédhlhandlung oder lineare Nar-
ration (wie wir es aus Kino- und Fernsehfilmen kennen) verstanden werden,
sondern présentiert sich vielmehr als eine vielschichtige Zeitskulptur, als audi-
ovisuelle Montagen von digitalem Material aus der grofiten globalen Daten-
bank: dem Echtzeitarchiv des www!?.

In seinen Videos scheint nichts und niemand wirklich am richtigen Platz zu
sein, vielmehr umschwirren uns als Betrachter*innen die Dinge, Bilder und
Zeichen, die geschaffen wurden, um uns Orientierung zu geben. Trecartins Vi-
deos verweigern durchgehend ihren Betrachter*innen eingeiibte dichotome
Strukturierungen und orientierende Binarititen wie real-virtuell, ménnlich-
weiblich, Selbst-Anderer und weitere Identifizierungen wie geographische,
ethnische und soziale Herkunft der auftretenden Figuren. In diesem Zuge ver-
lieren die dsthetischen Figuren der Videos eine stabile Identitédt. Oft wird eine
Figur von mehreren Schauspieler*innen performt, noch héaufiger spielt ein*e
Schauspieler*in in einem Video mehrere Figuren unterschiedlichen Ge-
schlechts, Alters oder sozialer Herkunft. Figuren kdnnen mehrfach im Bild er-
scheinen oder die physikalischen Gesetze von Zeit und Raum aufheben, sie

9  Zentralperspektive, zweiwertige Logik und die lineare Erzéhlung sind als symbolische For-
men zwar noch existent, verlieren aber an gesellschaftlicher und kultureller Bedeutung.

10 Seine Movies unterscheiden sich dabei von anderen kiinstlerischen Arbeiten im Medium des
Films, die die Fiille der digitalen Informationen aus dem www in bekannte Formen zwingen,
um sie zu harmonisieren und zu zdhmen, so wie beispielsweise das Projekt Life in a day
(2011), das die rdumlich, zeitlich und kulturell heterogenen Videodaten der YouTube-User
auf das Format des Kinofilms zusammenschnitt.
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konnen ihr Aussehen, ihre Gestiken und Mimiken, Stimmfarben, Sprechge-
schwindigkeiten u.a.m. im Laufe eines Videos oder iiber mehrere Videos einer
Serie hinweg dndern.

Dadurch erscheint es so, dass kdrperliche, habituelle und sprachliche Ver-
mogen der Figuren von ihrer Herkunft abgetrennt sind, sobald sie als audiovi-
suelle digitale Daten in der weltumspannenden Hypersphére existieren: Nicht
nur das Geschlecht hat sich vom biologischen Korper geldst, auch bestimmte
Verhaltensweisen und Gesten der Person haben sich von sozialer Herkunft und
der Akzent hat sich von der geographischen Herkunft unabhéngig gemacht.
Und Trecartins Figuren konnen sich diese verschiedensten korperlichen Ges-
ten und Mimiken sowie Verhaltens- und Sprechweisen daher scheinbar leicht
aneignen, sie wie eine Software oder eine App benutzen.

Die gelegten interpretativen Spuren in der dsthetischen Lektiire (vgl. Zahn
2012) von Trecartins Videos lielen sich noch weiter verfolgen und kénnten
dabei noch ausdifferenziert werden. Das muss allerdings an anderer Stelle ge-
schehen. Es konnte aber gezeigt werden, dass in dispositivtheoretischer Per-
spektive Trecartins Videos — als ein Beispiel &sthetischer Praxis — uns in
verdichteter und parodistischer Weise aktuelle Wirklichkeit erfahren lasst und
kritisch auf ihre Moglichkeiten und Abweichungen, eben auf das, was noch
nicht ist, verweist. Das tun Trecartin und seine Mit-Autor*innen und -spie-
ler*innen vor allem, indem sie eine neue dsthetische Praxis erfinden und damit
auch andere kiinstlerische Arbeiten, hier eine neue Form der Videos erschaf-
fen. Sie zeigen mit jeder Einstellung, dass wir in einem neuen Medium leben:
in der postdigitalen Medienkultur, in der das, was wir Realitdt nennen, aufs
Engste mit dem WorldWideWeb verschlungen ist. Gleichsam verweisen sie auf
eine andere Subjektivitdt, bzw. auf andere subjektivierende Praktiken — zum
einen dadurch, dass sie stabile, klar umrissene Identitdten und bestehende sym-
bolische Ordnungen als bestdndige negieren, und zum anderen (damit verbun-
den) in der Weise ihrer kollektiven Aneignung und Umdeutung von
vorliegendem popkulturellen Material und Wissen.

6 Medienbildungstheoretische Anschliisse

Wie aber konnen die Erfahrungen von Trecartins Videos fiir eine Bestimmung
heutiger Bildungsherausforderungen in der aktuellen Medienkultur weiterge-
dacht werden?

1. Digitale Plattformen der Sozialmedien wie Youtube konnen durch die
unterschiedlichen dsthetischen Praktiken ihrer User/Prosumer zu Asthetischen
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Dispositiven im Sinne Baduras werden. Das artikulieren die vorgestellten Re-
mix-Videos von Trecartin — damit ist aber nicht gesagt, dass die von Trecartin
(und seinem kreativen Kollektiv) erfundenen &sthetischen Formen die einzigen
wiren, um sich in einer dsthetischen Praxis (medien-)kritisch zu artikulieren,
zu verhalten. Es gibt in den Sozialmedien weitere dsthetische Praktiken und
interessante Artikulationen (vom Glitch {iber die zahlreichen Formen des Re-
mix bis hin zu subversiven und transformativen Formen des Hackens und
Moddens), die dhnliches kritisches Potential entfalten konnen.

Trecartins Movies, als ein Beispiel fiir Remix-Videos, zeigen ein umfang-
reiches populédres Wissen von den symbolischen und &dsthetischen Strukturen
der audiovisuellen Bilder, auf die sie sich wiederholend beziehen, um dabei
aber auch mit der Rekombination der technologischen Apparate, Korper, Tech-
niken und Praktiken sowie dem symbolisch-imagindren Material neue Verbin-
dungen im postkinematographischen audiovisuellen Dispositiv zu
experimentieren, zu spielen und neue Moglichkeiten der Darstellung und
Wahrnehmung zu probieren. Die Remix-Videos er6ffnen damit Moéglichkeiten
asthetischer WelterschlieBung, die ihre Rezipient*innen zum Anders-Wahr-
nehmen und Anders-Denken anregen und damit in dsthetische Erfahrungen
verstricken konnen.

Es stellt sich aber dabei fiir jede dsthetische Praxis sowie fiir jede kiinstle-
rische Arbeit von neuem die Frage, ob sie tatséchlich als subversives Grenzge-
schehen im Sinne Foucaults fungiert, Spiel- und Deutungsrdume 6ffnet oder
eher zu einer Trivialisierung von Kritik beitrdgt (Masschelein 2003: 1291f.).
Kritik ist dann in das Gegebene eingepasst und erlaubt gerade dessen Fortfiih-
rung. Sie besitzt, ankniipfend an Jan Masschelein, die Funktion, das Gegebene
zu optimieren, und bildet damit ihre eigene Trivialisierung. Mithin ist die Frage
aufgeworfen, wie ihre kritische Praxis an der Deixis, an den Formen des Zei-
gens oder im weiteren Sinne des Darstellens und Wahrnehmens auf epistemo-
logische, politische oder ethische Fragen iibergreifen kann. Trecartins Videos
halte ich beziiglich der Verschriankung von dsthetischen und ethischen Fragen
fiir ein gutes Beispiel.

2. Halten wir zunichst fest: Die Identitét von Personen, Tieren und Dingen
scheint in Trecartins Videoarbeiten, in der Welt, die sie zur Darstellung brin-
gen, sowohl als prekér und instabil, als auch als extrem formbar und durch die
inund mit den digital-vernetzten Medien handelnden Subjekten nach Belieben
gestaltbar. Ich folge zwar Trecartins Technikoptimismus nicht, der eine Ge-
sellschaft von frei gestaltbaren, flieBenden Identitdaten entwirft, die sich in na-
her Zukunft nicht nur ihre Biographien und ihr soziales Geschlecht, sondern
auch ihre Korper mittels digitaler Technologien und den Konsumgegenstianden
einer Hyperkulturindustrie (Stiegler 2008) werden formen konnen. Es ldsst
sich aber mit Bezug auf Deleuze und Guattari (1997) sagen, dass die Videos
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eine strukturell schizoide Subjektivitit inszenieren. Dieses geteilte Subjekt
existiert ohne stabile Identitét, es ist daher nicht ldnger individuell, sondern
dividuell. Das Dividuum ist zwar auch noch als Einzelnes erkennbar, aber nicht
abgeschlossen, nicht ungeteilt, eben nicht individuiert in der Welt, sondern in
mannigfaltige Beziige, Teilhabe- und Teilungsprozesse verschiedenster Gro-
Benordnung mehr oder weniger bewusst verstrickt, die es wiederum unabléssig
informieren (auch im Sinne von In-Form-bringen) und subjektivieren. Es ist
demensprechend stindig im Werden, ergriffen und geformt in Beziehung zu
anderen Menschen, Medientechnologien, kulturellen Praktiken, Dingen und
Zusténden (vgl. Ott 2015; Raunig 2015).

Trecartins Videos ermoglichen es so, die bildenden Potenziale eines gesell-
schaftlichen, kulturellen und medientechnologischen Auflen des Subjekts zu
denken — darin liegt auch ihre bildungstheoretische Provokation. Bevor wir als
Menschen wahrnehmen, denken, sprechen oder handeln, stehen wir heute im-
mer schon in einem digitalen, audiovisuellen Bewusstseinsfeld der Bildpro-
duktion, der Blickreflexion, der Sicht- und Horbarkeit. Die Bildproduktion
dieses audiovisuellen Dispositivs funktioniert als grofe, weltumspannende di-
gitale Maschine, fiir die die Unterscheidung von Innen-Auflen, real-virtuell so-
wie durch geographische, nationale wie kulturelle Grenzen keinen Sinn mehr
macht und an deren Funktionieren man als Mensch begehrend teilhat, indem
man ihre Bewegungen mitvollzieht.

Mit anderen Worten: Die Erfahrung von Trecartins Videoarbeiten erlaubt
den bildungstheoretisch interessierten Betrachter*innen (als eine mdogliche
wissenschaftliche Betrachter*innenperspektive) nicht linger, Subjekte als das
intentionale Zentrum ihrer handelnd erschlossenen Welt zu denken. Dariiber
hinaus legen sie nahe, das Subjekt unterhalb der sprachlich-diskursiven Sub-
jektkonstruktionen als singuldres, spezifisch montiertes (aus heterogenen Ele-
menten zusammengesetztes) audiovisuelles Bewegungsbild zu verstehen, das
sich wiederum auf besondere Weise auf alle anderen audiovisuellen Bewe-
gungsbilder um es herum bezieht. Ich habe diese Subjektivitdt im Anschlufl an
Gilles Deleuze an anderer Stelle als kinematographische Subjektivitdit bezeich-
net (vgl. Zahn 2012, 2015 und 2016). Das kinematographische Subjekt er-
scheint an den Schnittstellen einer Bewegung von Bildern und Ténen; es muss
dementsprechend als Montage sowohl von stindigen Bewegungen und damit
Abweichungen, Verinderungen als auch einer energicaufwéindigen Herstel-
lung von Kontinuitét und Identitit gedacht werden. In und mit Trecartins Vi-
deos wird demnach etwas wahrnehmbar und denkbar, was generell fiir
Bildungsprozesse in der gegenwartigen Medienkultur gilt. Wir verbinden uns
mit Bildern, Ténen, Texten und Daten oder mit Teilen derselben (Samples),
die unsere Aufmerksamkeit erregt haben und uns in Erinnerung geblieben sind,
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,schneiden‘, ,montieren‘ sie und geben sie neu aus. Wir verdndern diese audi-
ovisuellen Bilder in unserer Vorstellung und Erinnerung und sie verdndern uns,
die Art, wie wir uns sehen, uns in Bezug auf andere(s) sehen und wie andere
uns sehen sollen.

3. Dementsprechend wiren auch Asthetische Bildung und Medienbildung
theoretisch zu reformulieren: als differenzierende Praxis des Dividuums in und
an den je unterschiedlichen situativen, materialen, medialen, sozialen Bezie-
hungen, Interdependenzen und Ubertragungen, in denen es sich gebildet hat
und sich weiter bildet — auf der Suche nach anderen, neuen Wahrnehmungs-,
Artikulations- und Handlungsmoglichkeiten sowie Gebrauchsweisen in kom-
plexen medientechnologischen Milieus. Hier lassen sich Anschliisse an die
mediendkologische Position von Katja Rothe (2016) herstellen, die vorschlégt,
in praxeologischer sowie ethisch-dsthetischer Perspektive den Medienge-
brauch kritisch zu untersuchen und dariiber hinaus die Gestaltung von media-
len Gebrauchsfragen im Anschluss an Foucault als ethisches Projekt zu
denken, in dem man sich eine Haltung, einen Stil im Umgang mit der Welt,
den Anderen und seinem eigenen Leben bildet. In mediendkologischer Per-
spektive verschiebt sich dabei die gestaltende Praxis an Existenz- oder Lebens-
weisen von der anthropologischen Frage des gelingenden oder gliicklichen
Lebens des Einzelnen hin zu medienanthropologischen Fragen, die ,,unter der
Voraussetzung der technisch-humanen Koexistenz die Moglichkeiten der
,Sorge um sich® ausloten® (ebd.: 51).

Ein solches Projekt wire nicht langer als Selbstbildung, als ein subjektiver
Bildungsprozess zu konzipieren, sondern vielmehr als ein kompliziertes, inter-
oder gar multisubjektives, verteiltes Geschehen der miteinander verbundenen
Dividuen. Es ginge also, Adorno (1959: 94) zugleich paraphrasierend und er-
weiternd, wieder um einen politischen Begriff von Bildung als die Einrichtung
der menschlichen und nicht-menschlichen Dinge.
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