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Online-Videoportale als hybride Ausstellungsriume des postmedialen Zeit-
alters und das kunstwissenschaftliche Instrument der kognitiven Metapher

Fragt man nach dem Verhaltnis zwischen Video-
kunst und massenmedialen Distributionsmedien,
so wird zunachst das auf den ersten Blick schein-
bar widerspriichliche Verhiltnis ins Gedichtnis
gerufen, das diese Gattung in ihrer Geschichte
zum Fernsehen unterhielt. Die Nutzung der gro-
fen medialen Reichweite von Fernsehausstrah-
lungen durch vereinzelte Kiinstler wurde von ei-
nem Videoaktivismus begleitet, der sich in kultur-
kritischer Emphase am Leitmedium stief.' Anti-
zipiert von Wolf Vostells objektkiinstlerischem
Werk der 1960er Jahre, das die rituelle Zerstorung
des TV-Apparates suchte, ist die Kritik am Mas-
senmedium etwa auch den Found-Footage-
Filmen Klaus vom Bruchs und Dara Birnbaums
eigen, die ab Ende der 1970er Jahre den manipu-
lativen und stereotypen Charakter von Werbe-,
Spielfilm- und Seriendramaturgien offenlegten.
Gottfried Bechtold zielte indessen auf das Kon-
sumverhalten des Rezipienten, als er mit einer
Schuflwaffe in seinem Werk Fernseben (1971/72)
auf den vor dem Apparat sitzenden Zuschauer
schoss. Dennoch suchten diese und zahlreiche an-
dere Kiinstler auch die Nutzung des Distribu-
tionsmediums fiir die Prisentation ihrer eigenen
Person und Arbeiten. Im Gegensatz zu den me-

X Zu_m Verhiltnis von Kunst und Fernsehen: Gundolf
W}nter, Martina Dobbe und Gerd Steinmiiller (Hrg.),
Die Kunstsendung im Fernseben der Bundesrepublik
Df‘urschland (1953—1985), 2Bde., Potsdam 2000;

ieter Daniels, Fernsehen Kunst oder Antikunst? Kon-
tkte und Kooperationen zwischen Avantgarde und
Massenmedium in den 1960er/1970er Jahren, in: Medi-
en Kunst Netz, 2004, http://www.medienkunstnetz.de/
thEmen/medienkunst_im_ueberblick/massenmcdicn/
1/, 02.07. 13; Changing Channels. Kunst und Fernsehen
1963 - 1987, Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig
Wien und Marthias Michalka (Hrg.), Ausst.-kat., Wien,
useum Moderner Kunst Stiftung Ludwig, Kéln 2010.
ur medienkritischen Position der Videokunst beispiel-
aft Klaus vom Bruch: »Anstatt den Zuschauer mit der
Fassade appretierter Herren im Nadelstreifen zu lang-
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dienaffirmativen Auftritten Andy Warhols in sei-
nen personality shows auf MTV, mittels derer
er die Analogiesetzung von Kiinstlerschaft und
Starprinzip mit konsolidierte, stellte die Aus-
strahlung von Videokunst tiber Fernsehkanile
vorrangig eine um Medienaufklirung bemiihte
Infiltrierung des Programmflusses und damit ein
Instrument der Kritik dar.? In diesem Sinne kauf-
te etwa Chris Burden von 1973-1977 mehrfach
Werbezeit von Fernsehanstalten. Als er die Sende-
plitze mit den eigenen videokinstlerischen Ar-
beiten belegte, brach er mit der Erwartungs-
haltung des Rezipienten gegeniiber den konven-
tionellen Inhalten und Asthetiken des Werbefor-
mats.

In der Verschrinkung von Videokunst und dem
Distributionsmedium Fernsehen ging es demnach
um den Versuch, durch »Nutzung und dezidierte
Reflexion des medialen Reproduktionsapparates
[...] Kunst als kommunikativen Prozess in den
offentlichen Medienraum zu tberfithren, ohne
sich dabei von der Kultur- beziechungsweise Be-
wusstseinsindustrie vereinnahmen zu lassen, das
heiflt, ohne sich der herrschenden Logik des
Fernsehens und dessen Wahrnehmungsmodali-
titen zu unterwerfen.«?

weilen oder mit Katastrophen-Szenarios und Ratespiel-
chen zu unterhalten, machen Videokiinstler/-innen
Aussagen zur Sache.« Klaus vom Bruch, Logik zum
Vorteil von Bewegung. Mit dem Video in der Hand ar-
beite ich gut gelaunt und sicher, in: Wulff Herzogenrath
(Hrg.), Videokunst in Deutschland 1963 —1982. Video-
béinder, Installationen, Objekte, Performances, Stuttgart
1982, 110—113, hier 112,

2 Zur Zusammenarbeit Warhols mit dem Fernsehen in
den 1980er Jahren ausfiithrlich: Christian Héller, Pop-
kunstfernsehen. MTV als kreativer kiinstlerischer Rah-
men in den 198cer-Jahren, in: MMK Stiftung Ludwig
Wien/Michalka (wie Anm. 1), 261-269.

3 Matthias Michalka in Bezug auf die Zusammenarbeit des
deutschen Kurators und Videoproduzenten Gerry Schum
mit dem Fernsehen ab 1968, in: ibid., 13—23, hier 20.
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Sendeplatze fir Videokunst haben heute im
Fernsehprogramm immer noch Seltenheitswert.
Allerdings hat jedoch die gegenwirtige Entwick-
lung von Videoportalen im Internet ein neues
potentielles Distributionsmedium dieser Gattung
hervorgebracht. Doch welche Beziehung unter-
hile die Videokunst gegenwirtig zu Websites,
die vornehmlich fiir Selbstdarstellungspraxen in
Videoblogs, musikalische Laienkultur, in zehn-
miniitige Abschnitte partialisierte Kinofilme und
Ausschnitte aus Talksendungen und Fernsehseri-
en bekannt sind? Lehnen Kiinstler die Nutzung
populirer video sharing sites wie YouTube auf-
grund einer gefiirchteten Nihe zur massenmedia-
len Trivialkultur ab oder nutzen sie die durch die
Entwicklung des Internets erneut hinzugewonne-
ne Reichweite, um ihre Arbeiten einem interna-
tionalen Rezipientenkreis zu prisentieren? Wan-
delt der zeitgendssische kiunstlerische Umgang
mit Bewegtbildern die Videokunst dabei zuneh-
mend in eine Online-Videokunst mit eigenen
medialspezifischen Charakteristika? Oder sind
Videoportale und ihre Artefakte einzig der Ge-
genstand einer auflerhalb des neuen Distribu-
tionsmediums gefiihrten kiinstlerischen Medien-
analyse und Kulturkritik? Wenn etwa Christo-
pher Baker in seiner 2012 in der Saatchi Gallery/
London ausgestellten Arbeit Hello World! Or:
How I Learned to Stop Listening and Love the
Noise (USA 2008) die Stimmen und Bilder von
iiber §.000 sog. Video-Tagebiichern (Vlogs) zu
einer grofiflichigen Installation zusammentfiigt,

4 »artists don’t occupy YouTube«: Thomas Thiel, Cura-
tor as Filter/User as Curator, in: Geert Lovink und Sa-
bine Niederer (Hrg.), Video Vortex Reader, Responses to
YouTube, Amsterdam 2008, 181—187, hier 182. — Inner-
halb des medienwissenschaftlichen Programms des In-
stituts fiir Netzkultur/Amsterdam engagieren sich vor
allem Kiinstler und Kuratoren. Die Ergebnisse des Pro-
gramms werden im oben genannten Band und in Geert
Lovink und Rachel Somers Miles (Hrg.), Video Vortex
Reader 11. Moving Images Beyond YouTube, Amster-
dam 2011, dokumentiert. — Das Solomon R. Guggen-
heim Museum prisentierte die ausgesuchten Online-
Videos vom 21. bis zum 24. Oktober 2010 in den Riu-
men threr Niederlassung in New York und richtete
einen eigenen Ausstellungskanal auf dem Videoportal
YouTube ein, http://www.youtube.com/user/playbien-
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dann Giberfiihrt der Eindruck der Kakophonie die
fiir das Online-Video als typisch geltende indivi-
duelle Selbstdarstellung in ein Desinteresse aus-
losendes massenmediales Phinomen.

Kunstwissenschaft und das (Rest-)Risiko
der Gegenwanrt

Kunstwissenschaftliche Untersuchungen zu einer
auf Videoportalen distribuierten Videokunst sind
gegenwirtig kaum auszumachen. Das Online-
Video und sein Distributionsmedium, das Video-
portal, stehen wie alle technischen Medien in der
Frihphase ihres Bestehens unter Trivialititsver-
dacht, insofern ihnen die Méglichkeit, Kiinstleri-
sches zur Anschauung zu bringen, immer wieder
abgesprochen wird. Obgleich etwa das Solomon
R. Guggenheim Museum 2010 im Rahmen der
bislang einzigen Ausstellung von YouTube Play.
A Biennial of Creative Video 25 ausgewihlte
Online-Videos im New Yorker Stammsitz des
Hauses prasentierte und das seit 2007 laufende
Programm Video Vortex des medienwissenschaft-
lichen Instituts fiir Netzkultur/Amsterdam Ver-
anstaltungen zur ErschlieRung videokiinstleri-
scher Praxen im Netz fest installiert hat, bezwei-
feln Einzelstimmen, wie etwa der Kurator des
ZKM/Karlsruhe, Thomas Thiel, die Anwesenheit
von Kiinstlern auf Online-Videoportalen.* Eben-
so bezeichnet auch Richard Benson, Professor
fiir Photographie an der Yale University School
of Art/New Haven, Videokunstwerke, deren ur-

ni:fl, 11.06.2013. — 2012 waren videokiinstlerische Ar-
beiten, deren urspriinglicher Versffentlichungsort das
Videoportal YouTube ist, auch Bestandteil der Ausstel-
lung »Déja-vu? - Die Kunst der Wiederholung von Dii-
rer bis YouTube« der Staatlichen Kunsthalle Karlsruhe.
Im Katalog zur Ausstellung inkludiert trotz des ein-
schligigen Titels keiner der kunstwissenschaftlichen
Aufsitze die videokiinstlerischen Exponate des Inter-
nets. Diese sind jedoch mit kurzen Katalogeintrigen
bedacht: Déja-vu? Die Kunst der Wiederholung von
Diirer bis YouTube, Ariane Mensger, Staatliche Kunst-
halle Karlsruhe, Staatliche Hochschule fiir Gestaltung
Karlsruhe (Hrg,), Ausst.-kat., Karlsruhe, Staatliche
Kunsthalle Karlsruhe, Bielefeld 2012. Eine kunstwis-
senschaftliche Auseinandersetzung mit videokiinstleri-
schen Arbeiten des Internets findet sich bislang einzig
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springlicher Veroffentlichungsort Videoportale
des Internets sind, wie etwa die bereits mehrfach
auf internationalen Foto- und Videokunstaus-
stellungen gezeigte Arbeit Everyday (2006) von
Noah Kalina, als »a complete waste of time.«’
Dariiber hinaus weisen die seit 2005 im Zweijah-
resthythmus stattfindende internationale Kon-
ferenz zur Media-Art-History ebenso wie die
einschligigen internationalen Fachjournale der
Kunstwissenschaft keinen Beitrag zu Online-
Videoportalen und ihren Artefakten auf.® Wie
Gundolf Winter herausstellte, hat »sich die
Kunstgeschichte schon immer reserviert gegen-
tber neuen Bildmedien bzw. tiberhaupt neuen
Bildern [ge]zeigt, wenn sie sie tiberhaupt zur
Kenntnis nahm, und [ist] folglich auch jenen ge-
geniiber reserviert« aufgetreten, »die sich mit den
neuen Bildern in den neuen Medien beschiftigten,
die unorthodoxen Kunsthistoriker oder die or-
thodoxen Medienwissenschaftler.«”

Scheint auch das Verhiltnis zwischen der
Kunstwissenschaft und den kiinstlerischen Bil-
dern neuer Medien prekir zu sein, so wirft Ge-
genwartskunst unabhingig von ihrer medialen
Bedingung fiir Vertreter/innen der Disziplin per
se ein grundsatzliches Problem auf. Es hat seine
Ursache in der auch nach dem Ende der Kunst,
mit Arthur C. Danto verstanden als ein Ende der
Kunst nach Kriterien,® fortbestehenden Ausein-
andersetzung um die Giiltigkeit des einem Ge-
genstand zugeschriebenen Kunstbegriffs. Denn
die Kategorie Kunst ist zwar durch die Abschaf-

bei Terry Smith, What is Contemorary Art?, Chicago
2009, 205 u. 209. Smith nimmt Bezug auf Noah Kalinas
Werk Everyday/Noabh Takes a Photo of Himself Every
Day for 6 Years (USA, Video & Youtube, 2006).

5 Zitiert nach: Keith Schneider, Look at Me, World! Self-
Portraits Morph Into Internet Movies, in: New York
Times, 18. Mirz 2007, http://www.nytimes.com/2007/
03/18/arts/design/18schn.html, 11.06.2013. Die Arbeit
Kalinas wurde u.a. in der Ausstellung We Are All Pho-
tographers Now (02.02.—20.05.2007) des Musée de
PElysée in Lausanne gezeigt und war im selben Jahr Be-
standreil der Prisentation The Evolution of the Digital
Portrait (28.06.2007~17.08.2007) in den Chelsea Art
Galleries, New York. Eine Listung aller internationalen
Prisentationen ist auf der Homepage des Kiinstlers ein-
sehbar: http://everyday.noahkalina.com, 11.06.2013.
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fung von Bewertungskriterien theoretisch subjek-
tiviert worden, die Einstellung des Streits um die
Giiltigkeit jener individuellen Zuschreibungen
hat sie jedoch nicht nach sich gezogen. Das ent-
scheidende dieser aktuell gebliebenen Diskussion
ist, dass sie Kunst als eine sozial bewegliche sowie
als eine historisch generierte Kategorie erkennbar
macht, auf die die jeweilige Einzelstimme nur ei-
nen relativen Einfluss hat. Ein im Feld der Kunst
neu auftauchendes Objekt befindet sich in einem
historischen Prozess sozialer Aushandlung. Die-
ser kann eine den Zweifel ausriumende Stabili-
sierung der Kategorie bewirken, aber auch deren
ebenso wenig sicher vorhersehbare Destabilisie-
rung. Die auf uns gekommenen historischen
Kunstobjekte haben den Zweifel in ihrer Ge-
schichte ausgeriumt und die individuelle Zu-
schreibung in eine intersubjektiv giiltige Wissens-
formation transformiert. Das verstetigte Auftau-
chen bestimmter Werke im Kunstbetrieb, ihre
Besprechung durch die Kunstwissenschaft ebenso
wie ihre Prisentation in Museen haben ihren
kiinstlerischen Status festgeschrieben. Bleiben
diese Stabilisierungsprozesse jedoch aus, dann lie-
fert die Geschichte einen Rest; Gegenstinde eines
sozial nicht konsolidierten Kunst-Sehens; Objek-
te, die zwar Kreativitat, vielleicht sogar den An-
schein von Innovation aufweisen, aber deren
Qualitit letztlich dennoch keine transhistorische
Geltung zugesprochen wird. Dieser Rest ist in der
Retrospektive fiir die Geschichte der Kunst zu-
meist unbedeutend, gleichzeitig liegt genau darin

6 Die Programme der Konferenzen sind auf der Home-
page der Veranstaltungsreihe zu finden: http://www.
mediaarthistory.org/, 11.06.2013.

7 Gundolf Winter, Fiir eine neue Bildwissenschaft, in:
Winter/Dobbe/Steinmiiller (wie Anm. 1), 17-27, hier
17.

8 »{n our narrative, at first only mimesis was art, then sev-
eral things were art but each tried to extinquish [sic] its
competitors, and then, finally, it became apparent that
there were no stylistic or philosophical constraints.
There is no special way works of art have to be. And
that is the present and, I should say, the final moment in
the master narrative. It is the end of the story.« Arthur
C. Danto, After the End of Art: Contemporary Art and
the Pale of History, Princeton 1997, 47.

119


http://www.nytimes.com/2007/
http://everyday.noahkalina.com
mediaarthistory.org/

seine Macht fiir die Gegenwart des Faches. Denn
der historisch ausgesonderte Rest beschreibt das-
jenige im Jetzt, das sich fiir die Geschichte der
Kunst als letztlich »untauglich« erwiesen hat. Die
Schwierigkeit fiir den/die Kunstwissenschaft-
ler/in ist nun, dass sich diese Objekte, die sich im
sozial-historischen Prozefl nicht durchsetzen,
nicht zwangslaufig unmittelbar erkennbar sind.
Am Phinomen des Kitsches wird die Problematik
deutlich. War der Begriff im Sinne Clement
Greenbergs und Theodor W. Adornos der Kunst
antithetisch gegeniibergestellt,” wenn auch nie
unabhingig von ihr zu denken, so zeigt sich in der
Potsmoderne an ihm gerade die Vermeintlichkeit
einer klar erkennbaren Trennlinie zwischen den
diametral gedachten Polen Kunst und Nicht-
Kunst, wenn namlich im spielerischen Aufgreifen
des Kitsches, dieser selbst zur isthetischen Stra-
tegie gerit. So diagnostizierte Hans Belting zu
Beginn der 1990er Jahre des vergangen Jahrhun-
derts: »Kitsch ist an eine Diagnose der Kultur ge-
bunden, die im Kitsch ihre ungewollte Parodie
erfihrt. Es handelt sich also um eine Sprachrege-
lung, die nur von einer gesicherten Position der
Kultur aus méglich ist. Kunst setzt Kitsch voraus,
ebenso wie dieser sich von Kunst absetzt. Wie
aber, wenn Kunst sich selbst beim Kitsch einge-
mietet hat und damit diesen durch die Hintertiir
in die Kunstgeschichte einfiihrt? Schon beginnen
alte Unterschiede zu schwimmen, mit denen Wer-
te zu definieren waren. Dabei war doch eine der
besten Beschreibungen von Kitsch, daf er Kunst
imitierte, ohne Kunst zu sein. Heute scheint aber
der umgekehrte Fall zu tberwiegen, dafl Kunst
(scheinbar) Kitsch imitiert, um sich selbst (und
die anderen) davon zu iiberzeugen, daf} sie den-
noch und erst recht Kunst ist und Kunst bleibt:

9 Clement Greenberg, Avant-Garde and Kitsch (1939),
in: Sally Everett (Hrg.), Art Theory and Criticism. An
Anthology of Formalist, Avant-Garde, Contextualist
and Post-Modernist Thought, Jefferson 1991, 26— 40;
Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie, Frankfurt
a.M. 1970.

10 Hans Belting, Das Ende der Kunstgeschichte. Eine Re-
viston nach zehn Jahren, Miinchen, 2. Aufl., 2002, 83.
Der Virulenz des Kitschs in der Gegenwartskunst ist
ein Themenheft des Magazins Artnews mit dem Titel
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ein gewagtes Mandver also, das dem begleitenden
Chronisten viel Scharfsinn zumutet.«'

Die Objekte der Gegenwart, die kiinstlerischen
Anspruch proklamieren, diesem jedoch letztlich
nicht gerecht werden und sich in der Konkurrenz
der Objekte als Rest erweisen, generieren fiir den
Kunstwissenschaftler das (Rest-)Risiko zum Be-
standteil einer Irrtumsgeschichte zu werden; sich
mit Trivialitat, mit »echtem« Kitsch, mit schlech-
ter beziechungsweise mit gar keiner Kunst be-
schiftigt zu haben. Da Kategorie und Disziplina-
ritat aber in einem Abhingigkeitsverhiltnis zu-
einander stehen — denn wer kénnte Kunstwissen-
schaft ohne Kunst betreiben - ist die Gefahr fiir
den Vertreter der Disziplin in der Beschiftigung
mit der Gegenwart wesentlich grofler, sich undis-
ziplindr zu verhalten und damit die eigene profes-
sionelle Kompetenz zweifelhaft werden zu lassen.

Wendet sich die Kunstwissenschaft dennoch
aktuellen Artefakten zu, so bleibt ihr seit einigen
Jahren entweder eine bildwissenschaftliche Er-
schliefung des Gegenstandes oder in der Frage
nach der Kunst das Selbstverstindnis, eine im
sozial-historischen Prozess relativierbare Einzel-
stimme kunstkritischer Aushandlungsprozesse
zu sein. Letzteres heifit, dass kunstwissenschaft-
liche Zeitgenossenschaft lediglich diejenigen Fak-
toren analysieren kann, die Kunst-Sehen auslosen
konnen und in diesem Akt jenen sozialen Prozess
der Stabilisierung eines Objektes zum Werk pro-
fessionell stiitzen helfen. Ob sich diese Auffas-
sung jedoch durchsetzt, sich andere des sozialen
Gefiiges der Kunst der Wahl der Objekte an-
schliefen oder ob jene Auslese zum ausgesonder-
ten Rest der Geschichte gehoren wird, ist gegen-
wiartigem Tun auf vielfiltige Weise entzogen.
Kunstwissenschaft kann also Kunst im sozial-his-

When Bad is Good. Why the Art World Loves Kitsch
gewidmet: Artnews 111/4, 2012.

11 Zu derjenigen Forschungstradition, die Kunstwerke
selbst als Metaphern fasst: Stefan Willer, Metapher/
metaphorisch, in: Karlheinz Barck, Martin Fontius,
Dieter Schlenstedt, Burkhart Steinwachs und Fried-
rich Wolfzettel (Hrg.), Asthetische Grundbegriffe.
Historisches Waorterbuch in sieben Binden, Bd.7
Stuttgart/Weimar 2005, 89— 148. Zur bildtheoretischen
Perspektivierung des Begriffes cinfiihrend: Stefan Ma-
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torischen Sinne selbst nicht bestimmen, sondern
»nur« Objekten auf den Weg helfen, als solche an-
erkannt zu werden oder diejenigen sozialen Pro-
zesse in den Blick nehmen, die neben den einzel-
nen Artefakten auf die Formierung der Kategorie
einwirken.

Distributionsmedien im Fokus kognitiver

Metaphern. Ein blinder Fleck der Kunsttheorie

In der Frage nach kiinstlerischen Werken auf
Videoportalen des Internets soll hier keines der
beiden ideologisch iiberformten Paradigmen der
Kunsttheorie fruchtbar gemacht werden. Weder
wird Kunst institutionstheoretisch als reiner Zu-
schreibungsprozess sozial legitimierter Instanzen
verstanden, noch werden im Sinne einer Bevor-
zugung des Werkcharakters einzig bildimmanen-
te Identitatsbestimmungen in den Fokus gertickt.
Vielmehr gilt es, in der komplexen Frage nach der
Kunst ein bislang wenig beachtetes Moment in
den Vordergrund zu riicken, das weder kiinstleri-
sche Arbeiten selbst betrifft, noch als spezifischer
Mechanismus des sozialen Gefiges der Kunst
auszumachen wire. Wie gezeigt werden wird, ge-
neriert sich die Moglichkeit zur Wahrnehmung
von Bildern der Kunst bzw. von Bildern a/s Kunst
noch an einer ganz anderen Stelle, nimlich der be-
grifflichen Erschliefung des zugrundeliegenden
Distributionsmediums durch die Wissenschaft;
in unserem Fall die begriffliche Erschliefung des
Online-Videoportals. Hier ist vor allem der Ein-
satz von kognitiven Metaphern entscheidend, die
als Instrumente des Verstehens das neue Distribu-
tionsmedium im Vergleich mit anderen bekannten
Distributionsmedien verstindlicher machen sol-
len."" Es zeigt sich, dass die dabei gegenwirtig

jetschak, Sichtbare Metaphern. Bemerkungen zur
Bildlichkeit von Metaphern und Metaphorizitit in Bil-
dern, in: Richard Hoppe-Sailer, Claus Volkenandt und
Gundolf Winter (Hrg.), Logik der Bilder. Prisenz -
Reprisentation — Erkenntnis, Berlin 2005, 239—253.
Ebenso erfreuen sich Untersuchungen zur Metapho-
rik kunsttheoretischer Schriften einer zunehmenden
Beliebtheit. Stellvertretend: Christian Begemann und
David E. Wellbery (Hrg.), Kunst — Zeugung — Geburt.
Theorien und Metaphern dsthetischer Produktion in
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verwendeten Vergleichsgrofien, nimlich das Fern-
sechen und die Datenbank, der Wahrnehmung
einer netzwerkbasierten Videokunst entgegenste-
hen und nur Raummetaphern aus dem diszipli-
naren Begriffkorpus der Kunstwissenschaft bzw.
der Museologie Videoportale als spezifische Dis-
plays von Videokunst {iberhaupt greifbar werden
lassen. An dieser Stelle generiert sich der Einfluss
der kunstwissenschaftlichen Einzelstimme auf das
Werden netzwerkbasierter Videokunst. Er liegt
im systematischen Gebrauch disziplinir gebun-
dener Instrumente des Verstehens.

Kunstwissenschaft kann nicht nur spezifische
bildnerische Artefakte des Online-Videos in den
kunstwissenschaftlichen Diskurs tiberfithren und
dabei werkintrinsische Qualititsmerkmale auf-
zeigen; sie ist in der Anwendung museologischer
Begriffe auf das mediale Dispositiv auch im Stan-
de, das neue Distributionsmedium per se als Ort
der Kunst ins Bewufltsein zu bringen. Sie kann
dabei die Teilhabe anderer sozialer Agenten am
sozial-historischen Entwicklungsprozess einer
netzwerkbasierten Videokunst sichtbar werden
lassen und gleichzeitig auf mogliche medial be-
dingte Wandlungen der sozialen Struktur der
Kunst verweisen.

Der Einfluss der Metapher
auf das Verstehen des Neuen

Netzwerkbasierte Bewegtbilder zihlen zu den
neuwen Bildformen.’* In der wissenschaftlichen
Auseinandersetzung mit ihnen trifft immer eine
ontologische Dimension des »nicht da gewese-
nen« auf eine erkenntnistheoretische des »nicht
verstandenen«.’> Diese Kollision provoziert in
einem der moglichen Fille (neben Faszination,

der Nenzeit, Freiburg/Br. 2002. Zur Rolle der Meta-
pher im Verstehens- und Vermittlungsprozess neuer
Technologien: Karlheinz Jakob, Maschine, mentales
Modell, Metapher. Studien zur Semantik und Ge-
schichte der Techniksprache, Tiibingen 1991,

12 Hierzu: Oliver Grau und Thomas Veigl, Imagery in
the 21. Century, Cambridge, Mass. 2011.

13 Einfithrend zur Philosophie und Begriffsgeschichte
des Neuen u.a.: Michael Sukale, Nichts Neues iiber
Neues?, in: Peter Seele (Hrg.), Philosophie des Neuen,
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Ablehnung, Gleichgiiltigkeit, etc.) ein vom Ver-
stehen geleitetes neugieriges Sehen, das das Ob-
jekt in Relation zum Alten/Bekannten setzt und
dabei Analogien und Differenzen zum angenom-
men besser Verstandenen schafft. Es weist dabei
das Nexne als Bestandteil einer dialektischen Figur
aus, da es sich ohne das Alte nicht denken lisst.
Verstehendes Seben ist damit notwendigerweise
auch immer ein interessegeleitetes Sehen, da das
Interesse das Wesen der Relationsfolie, das Alte,
bestimmt. Diese Konstellation lasst sich anhand
wissenschaftlicher Analysen des Newen veran-
schaulichen. In der Konfrontation mit dem
»Nicht-Verstandenen« dienen der Untersuchung
Metaphern als Instrumente des Denkens. Sie ge-
nerieren Erkenntnis als eine Schnittmenge aus
Analogie und Differenz zum angenommen Ver-
standenen: »The essence of metaphor is under-
standing and expierencing one kind of thing in
terms of another.«'+ Die Erkenntnisproduktion
steht dabei in einem doppelten Abhingigkeits-
verhaltnis zur gewihlten Metapher, insofern die
Relationsfolie des Alten das Feld des Wissens
nicht nur eréffnet, sondern auch einschrinkt. Das
relationale Verstehen sicht nur das, was der Ver-
gleich erméglicht. Es ist eine an die jeweilige Be-
rufsgattung gebundene diskursive Praxis, die den
Gegenstand der Analyse im Sinne der Berufsgat-
tung hervorbringt und formt: »[...] the ability to
see a meaningful event is not a transparent, psy-
chological process but instead a socially situated
activity accomplished through the deployment of
a range of historically constituted discursive prac-
tices. [...] DISCURSIVE PRACTICES are used by
members of a profession to shape events in the
domains subject to their professional scrutiny.

Darmstadt 2008, 9—37; Norbert Rath, Neu, das Neue,
in: Joachim Ritter und Karlfried Griinder (Hrg.), His-
torisches Waorterbuch der Philosophie, Bd. 6, Basel/
Stuttgart 1984, 726-731.

14 George Lakoff und Mark Johnson, Metaphors We Live
by, Chicago 2007 [Nachdr. der Ausg. von 1980], 5.

15 Charles Goodwin, Professional Vision, in: American
Anthropologist 96/3, 1994, 606—633, hier 606.

16 Petra Drewer, Die kognitive Metapher als Werkzeng
des Denkens. Zur Rolle der Analogie bei der Gewin-
nung und Vermittlung wissenschaftlicher Erkennt-
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The shaping process creates the objects of knowl-
edge [...].«*s

Die Wahl der Vergleichsfolie, die Metapher,
wird zumeist von der jeweiligen diszipliniren
Verortung des Wissenschaftlers oder der Wissen-
schaftlerin bestimmt. Konfrontiert also Kunst-
wissenschaft Videoportale nicht mit den Begriffen
der Kunst, bleibt kunstwissenschaftlich Relevan-
tes im Verstehen zwangslaufig unsichtbar. Zu-
dem koénnen Metaphern aus anderen Disziplinen,
das Kunst-Sehen von Online-Videos zusitzlich
verunwahrscheinlichen, da ihre Konnotationen
kiinstlerische Praxen ausschliefen. Eine sich in
der Forschung durchsetzende Metapher birgt da-
her immer auch das Risiko, blinde Flecke des
Wissens zu generieren: »Wird eine innovative
Metapher von einer wissenschaftlichen Gemein-
schaft zu einem bestimmten Zeitpunket als >beste«
Erklirung akzeptiert, so wird sie theoriekonstitu-
uv. Sie ist also kein subjektiver Zugang zu einem
Gegenstandsbereich sondern stellt eine Konzep-
tionalisierungsweise fiir ein ganzes Kollektiv dar.
Als >Instrument selektiver Wahrnehmung« (Pérk-
sen 1994, 143) suggeriert sie Zusammenhinge und
Ahnlichkeiten und lisst so auf bestimmte Gesetz-
mafigkeiten und Prinzipien schlieflen. Sie gibt
Begrifflichkeiten und Grenzen moglicher Theo-
rien vor und verdeckt gleichzeitig alle anderen
vorstellbaren Forschungsrichtungen. «'¢

Metaphernanalyse der aktuellen Online-Video-
portalforschung: Videoportale als Distributions-
medien der Kunst?

Eine metaphernanalytische Untersuchung der ge-
genwirtigen Forschung zu Online-Videoportalen

nisse, Tiibingen 2003, 64—65; Uwe Porksen, Wissen-
schaftssprache und Sprachkritik. Untersuchungen zu
Geschichte und Gegenwant, Tiibingen 1994, 143.

17 Einen Uberblick zu den gegenwirtig “kursierenden
Metaphern in der Online-Video-Forschung bieten:
Pelle Snickars und Patrick Vonderau, Introduction,
in: Dies. (Hrg.), The YouTube Reader, Stockholm
2009, 9—21.

18 William Uricchio, The Future of a Medium Once
Known as Television, in: Snickars/Vonderau (wie
Anm. 17), 24~39.
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fithrt das Verstehen nicht nur als einen interesse-
geleiteten Prozess vor, sondern stellt gleichzeitig
auch den dadurch generierten blinden Fleck eines
Videokunst-Sehens vor Augen.” Im Rahmen
medienontologischer Beschreibungsversuche des
webbasierten Phidnomens als Verbreitungsme-
dium von Bewegtbildern wird der Gegenstand je
nach disziplinirem Standpunkt unterschiedlich
gefasst. Keine dieser Definitionen wird dabei dem
Gegenstand vollig gerecht und viele verunwahr-
scheinlichen auf eine jeweils spezifische Weise die
Wahrnehmung kiinstlerischer Bilder. So begreifen
film- und fernsehwissenschaftlich interessierte
Medienwissenschaftler wie William Uricchio das
Portal als eine »on demand«-Weiterentwicklung
des Fernsehens, wobei wahrnehmungsmediale
Verinderungen vorrangig hinsichtlich des Fak-
tors Zeit ausgemacht werden.'® Die auf dem bina-
ren Code basierende Moglichkeit der Migration
digitaler Bilder ist jedoch als raumzeitliche Ent-
grenzung nicht nur auf stationire Screens (Desk-
top, TV-Screens etc.) beschrinkt. Die Tatsache,
dass sich digitale Datensitze auf mobilen Ver-
breitungsmedien (tablet-PCs, Smartphones etc.)
ebenso wie durch die Anwendung von Projek-
toren letztlich ubiquitir generieren lassen, lasst
auch die dispositive Situation von Bewegtbildern
kontingent erscheinen. Zudem generiert das Ver-
stindnis des Videoportals als eine weiterent-
wickelte Form des Fernsehens keine kunstinter-
essierte Erwartungshaltung. Trotz der zu Beginn
dieses Beitrages aufgerufenen widerspriichlichen
Bezichung, die die Videokunst in ihrer Geschich-
te zum Fernsehen unterhielt, gilt das Distribu-
tionsmedium in der Traditionslinie Neil Post-
mans aufgrund seines vorrangig massenmedialen

19 Neil Postman, Wir amiisieren uns zu Tode. Urteilsbil-
dung im Zeitalter der Unterbaltungsindustrie, Frank-
furt a.M. 1985.

20 Geert Lovink, The Art of Watching Databases. Intro-
duction to the Video Vortex Reader, in: Lovink/Nie-
derer (wie Anm. 4), 9—12.

21 Zur Verwendung der Metapher der Bilderflut etwa in
der Geschichte der Medienwissenschaft: Kersten
Reich, Lucis Sehnbruch und Riidiger Wild, Medien
und Konstruktivismus. Eine Einfiibrung in die Simula-
tion als Kommunikation, Miinster 2005, 67ff. Diese
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Gebrauchs zahlreichen kulturkritischen Positio-
nen aus Kunst und Wissenschaft immer noch als
Inbegriff der Trivialkultur.'s

Der niederlindisch-australische Netzforscher
Geert Lovink vergleicht Videoportale mit Daten-
banken und meint: »We no longer watch films or
TV; we watch databases. Instead of well-defined
programs, we search one list after another. [...]
We must take database-watching seriously, not
dismiss it as >consuming video clips«. [...] It is in-
herent in the interface that we keep going and
going and the clip chain continues forever. Allow-
ing oneself to be led by an endlessly branching
database is the cultural constant of the early 21st
century.«*°

Diese Charakterisierung des Datenbank-Sehens
als ein ununterbrochenes Sehen von Bildfolgen
erinnert an eine andere im Zusammenhang mit
der Entwicklung neuer Bildmedien immer wieder
aufgenommene Metapher des historischen Bild-
diskurses, an die der Bilderflut.?® Die Beschrei-
bung des Bildmaterials wandelt sich durch die
Metapher von einer kruden Mengenangabe zum
emphatisch aufgeladenen Bild einer Schwemme.
Der Begriff bereichert zwar die Mengenangabe
um das auch bei Lovink anklingende und fiir das
digitale Zeitalter des Bildes charakteristischc Mo-
ment einer gesteigerten Frequenz, mit der Bilder
in die Wahrnehmung treten, er nimmt jedoch
auch den Beobachter mit in die Beschreibung hin-
ein und impliziert seine durch Masse und Ge-
schwindigkeit erfahrene ohnmichtige Uberwil-
tigung. Der Begriff findet in dieser Hinsicht seine
paradigmatische Verwendung in der Medienkritik
Vilém Flussers, wobei vor allem die Passivitat des
Rezipienten als Konsument der Bilder und die da-

Assoziation lost auch Wulf Herzogenraths rhetorische
Frage aus »Versinken wir in den Massen von YouTube
oder brauchen wir nicht doch irgendwie strukturie-
rende Hinweise, Systeme, Formen, damit man die
Lust behilt, das kleine Kérnchen Interessantes zu fin-
den?« Matthias Michalka, Fernsehen/Video/Kunst.
Matthias Michalka im Gesprich mit Wulf Herzogen-
rath, in: MMK Stiftung Ludwig Wien/Michalka (wie
Anm. 1), 91-97, hier 97.
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mit einhergehende intellektuelle Verflachung eine
Herausstellung findet. Der problematische Status
der Bilder im Zeitalter der Bilderflut generiert
sich bei Flusser aus mehreren ineinandergreifen-
den Faktoren, nimlich daraus »daf} sie [die Bilder,
N.G.] an einem fiir ihre Empfanger unerreich-
baren Ort hergestellt werden, dafl sie die Ansicht
aller Empfanger gleichschalten und dabei die
Empfanger fiireinander blind machen und daf sie
dabei realer wirken als alle tibrigen Informatio-
nen, die wir durch andere Medien (inklusive un-
serer Sinne) empfangen. Das erste besagt, dafl wir
den Bildern verantwortungslos, aller Antwort
unfihig gegeniiberstehen. Das zweite, dafl wir da-
bei sind, zu verdummen, zu vermassen und allen
menschlichen Kontakt zu verlieren. Und das drit-
te, dafl wir die weitaus meisten Erlebnisse, Kennt-
nisse, Urteile und Entscheidungen den Bildern zu
verdanken haben, daf wir demnach von den Bil-
dern existentiell abhingen.«**

Kunst-Seben, verstanden als die Versenkung in
ein dem »Strome des Weltlaufs« entrissenes Ein-
zelnes, wie es etwa bei Arthur Schopenhauer in
Die Welt als Wille und Vorstellung (1819) heifdt,*
und das zur Kontemplation einladt, ist in dieser
Perspektive a priori ausgeschlossen. Doch mit der
Internetgeneration des Web 2.0 hat im Gegensatz
zu Flussers Begriffsverwendung die Emanzipa-
tion des Nutzers in Form der Partizipation,
der Eigengestaltung und der Sendung von Pro-
gramminhalten, eine neue Dimension erfahren.
Und so ist auch das Moment des »Entreiflens«
mit dem Videoportal nicht obsolet geworden,
selbst wenn es die Metapher impliziert. Die Meta-
pher der Datenbank und die Charakterisierung

22 Vilém Flusser, Medienkultur, Frankfurt a.M. 1997, 73.

23 »Sie [die Kunst, N.G.] wiederholt die durch reine
Kontemplation aufgefafiten ewigen Ideen, das Wesent-
liche und Bleibende aller Erscheinungen der Welt [...].
Denn sie reifit das Objekt ihrer Kontemplation heraus
aus dem Strome des Weltlaufs und hat es isoliert vor
sich: [...] das Rad der Zeirt hilt sie an: die Relationen
verschwinden hier: nur das Wesentliche, die Idee ist ihr
Objekt.« Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und
Vorstellung (3. Aufl. 1859), in: Angelika Hiibscher
(Hrg.), Arthur Schopenbhaner. Werke in zehn Binden,
Bd. 1, Ziirich 1977, § 36, 222.
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threr Wahrnehmungsbedingungen als mit denje-
nigen der Bilderflut verwandt verunklaren, dass
im Falle von Videoportalen die Moglichkeit zum
kontemplativen, einlassenden Sehen erhalten ge-
blieben ist. Gerade wenn man sich von der auf-
merksamkeitsokonomischen ~ Bildkomposition
der graphischen Benutzeroberfliche eines Video-
portals leiten lisst oder Steuerungselemente, wie
die Vollbildmodusfunktion, nutzt (Abb. 1); wenn
also Interesse das Sehen in das Schauen eines
Einzelvideos hin wandelt und visuelle Wahrneh-
mung von ihrer Orientierungsfunktion abriickt,
tritt das Archivarische aus der Wahrnehmung
heraus und die Videofolge wandelt sich in eine
Dauer einnehmende Prisentation eines Einzel-
nen. Vergleichbar mit dem Verharren vor einem
spezifischen videokiinstlerischen Werk in einer
Kunstausstellung bestimmen dabei zudem immer
noch wir selbst die Dauer der Erfahrung,

Die gegenwirtige Anwendung von Metaphern
in der Online-Videoforschung bringt demnach
nicht nur Erkenntnis oder fithrt zu deren Ein-
schrinkung, sie be- bzw. entwertet das Nexe zu-
dem diskursiv, insofern ihr Einsatz die Wahrneh-
mung von Online-Videos als Kunst (hinsichtlich
spezifischer kunsttheoretischer Positionen) ver-
unwahrscheinlicht.

Das metaphorische Verstehen von Videoporta-
len von Seiten der Kunstwissenschaft, das Kunst-
Seben verwahrscheinlichen konnte, blieb bislang
aus. Allerdings konfrontieren Medienwissen-
schaftler Videoportale zunehmend mit Raum-
analogien, die Begrifflichkeiten der Museologie
veranschlagen und damit letztlich auch die Er-
wartungshaltung gegeniiber netzwerkbasierten

24 Anja Ebersbach, Markus Glaser und Richard Heigl,
Social Web, Konstanz 2008, 215.

25 »It is, as of now, a sort of digital Wunderkammer
(often translated as scloset of wonders<), a place where
many of the artifacts of digital empire sit on shelves,
waiting either to overwhelm a visitor or to be utilized
by savvy new entrepreneurs.« Robert Gehl, YouTube
as Archive. Who Will Curate This Digital Wunder-
kammer?, in: International Journal of Cultural Studies
12/1, 2009, 43—60, hier 45. Roman Marek vergleicht
das Videoportal YouTube mit dem vor allem in den
Niederlanden des 17. Jahrhunderts verbreiteten Genre
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1. YouTube. Vollbildmodus. Video: tellno1ne, Experiment No. 0o6: Seaweed, Linge 0.25 min,
Upload 30.07.2010

Bewegtbildern verandern. Doch auch hier kom-
men die gewihlten Metaphern nicht tber die
Funktion eines Denkmodells hinaus, insofern sie
sich letztlich als unzureichend erweisen, Video-
portale als Ausstellungsriume kiinstlerischer Be-
wegtbildpraxis adiquat zu fassen. Wihrend Anja
Ebershach, Markus Glaser und Richard Heigl in
Bezug auf YouTube nur vage von einem »vir-
tuellen Ausstellungsraume« sprechen,* legt sich
Robert Gehl auf das in der Spitrenaissance und
dem Barock greifbare Konzept der Wunderkam-
mer fest.s Eine gewisse Attraktivitit ist der Uber-

der Kunstkammerbilder: »Als der Autor dieser Arbeit
zum ersten Mal mit YouTube in Beriihrung kam, war
die Videoplattform noch ganz neu, und die erste As-
soziation, die sich angesichts der Massen an Video-
bildern einstellte, war das Bild des Erzherzogs in sei-
ner Kunstgalerie [David Teniers d.]., Galerie des Erz-
berzugs Leopold Wilhelm in Briissel, Ol auf Leinwand,
104,8 x 130,4 cm, 1647, Museo del Prado/Madrid].
Denn das Gefiihl der Informationsiiberflutung war
gleich, [...].«. Roman Marek, Understanding You-
Tube. Uber die Faszination emes Mediums, Bielefeld
2013, 15.
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tragung dieses frithen Sammlungskonzeptes auf
einige Nutzer-Kanile nicht grundsitzlich abzu-
sprechen. Kompatibilitat ergibt sich vor allem in
Anbetracht alterer museologischer Forschungen,
die das Konzept als »intensely personal and
(seemingly) haphazard in plan« fassen.** Aus pri-
vater Leidenschaft und zu Zwecken des individu-
ellen self-fashioning werden Objekte heterogener
Herkunft und Natur ohne kategoriale Grenzen
auf Videoportalen gesammelt, mit cinem User-
Profil verkniipft und cinem Publikum als der
personliche Blick auf die Welt prisentiert. In die-

26 Edward Alexander, Museums in Motion. An Introduc-
tion to the History and Functions of Musenms, Nash-
ville 1979, 9. Anna Munster begreift die Gesamtheit
der digitalen Informationsisthetik als Wiedereinfiih-
rung des Konzeptes. Anna Munster, Materializing
New Media. Embodiment in Information Aesthetics,
Dartmouth, NH 2006. Zur neueren museologischen
Forschung: Gabriele Befler, Wunderkammern. Welt-
modelle von der Renaissance bis zur Kunst der Gegen-
wart, Berlin, 2. Aufl,, 2012.
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sem Sinne zeigen Nutzer-Kanile digitalisierte Vi-
deokunst von Douglas Gordon, Bill Viola oder
Ulrike Rosenbach ebenso wie etwa wunderliche
Szenen aus dem Tierreich. Die Differenz zum hi-
storischen Konzept liegt jedoch nicht nur in sei-
ner massenhaften Verbreitung und damit demo-
kratisierten Form einer vormals Firsten und
wohlhabenden Biirgern vorbehaltenen Samm-
lungspraxis, sondern vor allem in der Abwendung
vom Original zur Reproduktion, insofern sich die
prasentierten kiinstlerischen Artefakte als digita-
lisierte Kopien historischer Videokunst erweisen.
Vor allem letzteres untergribt das traditionelle
Verstindnis eines Kunst-Sebens, als die Erfahrung
einer physisch, lokal und temporal gebundenen
Prisenz.”” Vielmehr scheint sich auf Videoporta-
len ein musée imaginaire im Sinne André Mal-
rauxs zu generieren, in dem Arbeiten historischer
Videokunst in Reproduktion vorliegen und im
virtuellen Raum ort- und zeitlos zuganglich ge-
macht werden.*

Es sei eine Randnotiz Wert, dass diese zu-
nehmende Popularisierung historischer Video-
kunst die kunstwissenschaftliche Forschungspra-
xis zu dieser Gattung maf3geblich verindert. Hier
wird die fiir andere Kunstgattungen lingst beste-
hende Existenz von »beobachtender Feldwissen-
schaft« (vor Originalen) und »bildprozessie-
render Laborwissenschaft« (u.a. mittels Repro-
duktionen) mit all ihrer komplexen Problematik
beziiglich des Verhiltnisses von Original und Ko-
pie fiir die Videokunst aktualisiert.®? Die durch
das Netz, sei es auf Hompages von Museen oder
Institutionen der Medienkunst, wie das Nether-
lands Media Art Institute (NIMk)/Amsterdam,
oder auf Videoportalen, erwirkte Sichtbarkeit

27 Hierzu u.a.: Hans Dieter Huber, Die Mediatisierung
der Kunsterfahrung, in: Johannes Zahlten (Hrg.), 125
Jabre Institut fiir Kunstgeschichte Universitat Stutt-
gart. Herwarth Réttgen zum 6o. Geburtstag, Stuttgart
1991, 108—130.

28 André Malraux, Les voix du silence, Paris 1951.

29 Karin Knorr Cetina, Wissenskulturen. Ein Vergleich
naturwissenschaftlicher Wissensformen, Frankfurt a. M.
2002, 47.

30 Zur Bedeutung des niederlandischen Instituts fiir eine
im Netz prisentierte Videokunst: Sandra Fauconnier,
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historischer Videokunst verwahrscheinlicht dabei
zudem die Uberfithrung videokiinstlerischer Ar-
beiten in den breiteren gesellschaftlichen Dis-
kurs.3® Sie wirkt katalysierend auf den Prozess ih-
rer gesellschaftlichen Anerkennung als kiinstleri-
sches Medium, denn das Netz popularisiert Vi-
deokunst wie die Photographie der Bekanntheit
von Werken aus der Malerei, Skulptur und Archi-
tektur zuspielte oder die Videokassette und die
DVD dem Wissen um die Schitze der Filmkunst.

Doch zuriick zum begriffsrelationalen Verste-
hen des Videoportals. Auch die Metaphern Wun-
derkammer und musée imaginaire lassen den vir-
tuellen Raum als erste Prisentationsfliche zeit-
genossischer Videokunst nicht fassbar werden. Je-
doch finden sich auf Videoportalen durchaus
kiinstlerische Online-Videos, die einen originiren
Status reklamieren oder durch spezifische Nut-
zer-Kanile als solche ausgewiesen werden. So
zeigte das Solomon R. Guggenheim Museum
2010 nicht nur Online-Videos in den eigenen Mu-
seumsraumen, sondern eréffnete auch ein virtuel-
les Display auf einem eigenen Museumskanal.>*
Interessant ist, dass die Glaubwiirdigkeit des atte-
stierten kiinstlerischen Status der ausgewihlten
Videos im Falle des New Yorker Museums dabei
in vergleichbarer Weise zur Anwendung einer
Metapher in der Wissenschaft erfolgt; nimlich
durch das Herstellen einer relationalen Beziehung
zwischen Distributionsmedium und traditionel-
lem Ausstellungsraum. Das Guggenheim bedient
sich dabei allerdings keiner begriffsrelationalen,
sondern einer visuell vorgefiihrten Relation, die
einen Teil der netzwerkbasierten Bewegtbilder an
die Institution Museum und ihre Autoritit im so-
zialen Gefiige der Kunst riickbindet. Die Benut-

Video Art Distribution in the Era of Online Video, in:
Lovink/Somers Miles (wie Anm. 4), 108—125.

31 Siche Anm. 4.

32 Zum diametralen Rezeptionseffekt beider Displays
u.a.: Peter Schneemann, Black Box-Installationen. Iso-
lationen von Werk und Betrachter, in: Black Box. Der
Schwarzraum in der Kunst, Ralf Beil (Hrg.), Ausst.-
kat., Bern, Kunstmuseum Bern, Ostfildern-Ruit 2001,
25—34. Schneeman bezeichnet die Wirkung des wei-
fen Ausstellungsraums als »objektivierend« (27).

33 Arthur C. Danto, Die Verklirung des Gewdohnlichen.
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2. YouTube. Kanal des Solomon R. Guggenheim Museums

YouTube Play

zeroberfliche des Kanals ahmt das Display des
white cube nach, indem sie cinzelne Videos im si-
mulierten Innenraum von Frank Lloyd Wrights
Rotunde prisentiert (Abb. 2). Kunst-Seben wird
hier als ein Entriicken des Artefakts aus der »ge-
wohnlichen« Benutzergraphik evoziert, das nicht
den immersiven Effekt einer black box zur Unter-
stiitzung der audiovisuellen isthetischen Erfah-
rung von Videokunst sucht, sondern sich um die
Objektivierung der Kategorie des Gezeigten
durch den simulierten Riickgriff auf die traditio-
nellere museale Ausstellungsform des white cube
bemiiht.)* Diese visualisierte Gleichsetzung, die
jenen Kanal im Unterschied zu anderen als cin
virtuelles Museum und damit als Ort der Kunst
ausweist, verwahrscheinlicht das, was Danto als
die notwendige Bereitschaft jedes Kunst-Sehens
beschreibt: Eine asthetische Einstellung und Di-
stanznahme zum Objekt.? Jens Schroters auf Hal
Foster rekurrierende Einschitzung von Video-

Eine Philosophie der Kunst, Frankfurt 2. M. 1984 [engl.
Original: The Transfiguration of the Commonplace,
Cambridge, Mass. 1981], 46f.

34 Jens Schroter, On the Logic of the Digital Archive, in:
Snickars/Vonderau (wie Anm. 17), 330— 346, hier 333:
Hal Foster, The Archiv without Museums, in: October
77,1996, 97-119.

35 Der Direktor der Institution, Larry Gagosian, fihrte
2010 die Liste der 100 einflussreichsten Figuren (7he
ArtReview Power 100) des gegenwirtigen Kunstbe-
tricbes an. » The ArtReview Power 100, published each
year in the November issue of ArtReview magazine,
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portalen als »archive without museums« aus dem
Jahre 2009 erwies sich hinsichtlich eines ver-
meintlich erodierten High & Low in Internctda-
tenbanken damit bereits nur ¢in Jahr spiter als
ungiltig.’*

Neben fihrenden internationalen Museen pri-
sentieren Galerien ihre Videokiinstler auf Video-
portalen und auch die Tradition der von Kinst-
lern selbst kuratierten Ausstellungen findet sich
in diesem Distributionsmedium. Stellvertretend
fiir die unzihligen Galerien, die auf video sharing
sites vertreten sind, kann hier auf die durch The
ArtReview: zur einflussreichsten Galerie des ge-
genwirtigen Kunstbetriebs erklirte Gagosian
Gallery verwicsen werden. Sic unterhilt auf You-
Tube einen eigenen Kanal, der unter anderem Vi-
deokunst von Richard Phillips prisentiert.’s Da-
neben stellt der Video- und Photokiinstler Noah
Kalina seine Arbeiten, ebenso wie Reynold Rey-
nolds, nicht nur auf einer eigenen Homepage,

is a comprehensive listing of the artworld’s most pow-
erful figures. Entrants are ranked according to a com-
bination of influence over the production of art inter-
nationally, sheer financial clout (although in these
times that’s no longer such a big factor) and activity in
the previous 12 months - criteria which encompass
artists, of course, as well as collectors, gallerists and
curators. Regular appearances are also made by those
who run the major art fairs, by museum and founda-
tion directors, and even by the occasional critic.«
http://www. artreview1oo.com, 11.06.2013.
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sondern auch auf einem eigenen Kanal des Video-
portals Vimeo aus.’¢ Im Falle von Reynolds fillt
dabei auf, dass dieser Arbeiten, die urspriinglich
als Installation fir Museen konzipiert wurden,
in Einzelfillen an die Rezeptionsstrukturen des
Videoportals anpasst. Das einer Trilogie von vi-
deokiinstlerischen Arbeiten angehorende Video
The Secret Machine (2009) wird auf seiner Home-
page als eine Zweikanal-Projektion vorgestellt.
Auf seinem Kanal auf Vimeo wird jedoch darauf
verwiesen, dass die Arbeit in zwei Versionen vor-
liegt. Sie konne auf zwei Kanilen, ebenso wie auf
einem zur Darstellung gebracht werden. Da die
Doppelprojektion auf Benutzeroberflichen von
Videoportalen nicht vorgesehen ist und sich allen-
falls im Splitscreenverfahren andeuten lisst, zeigt
der Kiinstler hier die von ihm selbst autorisierte
Einkanal-Version seiner Arbeit. Ebenso prisen-
tieren Pioniere der Videokunst, wie der deutsche
Videoaktivist Klaus vom Bruch, historische Ar-
beiten auf Vimeo. Da dieses Portal ausschlieflich
user-generated content prasentiert, das heiflt im
Gegensatz zum jlingeren, aber populireren Kon-
kurrenten YouTube ein Upload von Fremdma-
terial aus Film, Fernsehen und Videospielen un-
tersagt, hat sich Vimeo in den letzten Jahren ver-
starkt als Distributionsmedium kiinstlerischer
Praxis etabliert. Neben Videokiinstlern prasentie-
ren hier auch Schauspieler und Musiker ihre Vi-
deos.

Videoportale als hybride Ausstellungsriaume
des postmedialen Zeitalters

Die Metaphernanalyse zeigt, dass das verstehende
Sehen medienwissenschaftlicher Forschung, das

36 http://vimeo.com/noahkalina/, 11.06.2013 und http://
noahkalina.com/, 11.06.2013; http://vimeo.com/art
studioreynolds, 11.06.13 und hup://www.reynold
reynolds.com/, 11.06.2013.

37 »Dieser postmediale Zustand ist durch zwei Phasen
definiert: 1. Die Gleichwertigkeit der Medien und
2. das Mischen der Medien. In der ersten Phase ist es
darum gegangen, die Gleichwertigkeit der Medien zu
erreichen — den Neuen Medien — Fotografie, Film, Vi-
deo, Digitale Kunst — die gleiche kiinstlerische Aner-
kennung zu schaffen, wie den traditionellen Medien —

128

Videoportale als Weiterentwicklung des Fern-
sehens oder als virtuelle Datenbank begreift,
ebenso wie die ausbleibende kunstwissenschaftli-
che Konfrontation mit dem neuartigen Distribu-
tionsmedium die Nutzung desselben als virtuelles
Display zeitgendssischer Videokunst gegenwirtig
als blinden Fleck evoziert. Unterzieht man Video-
portale allerdings einem kunstinteressierten Ver-
stehensprozess, so wird dieses Distributionsmedi-
um als Ausstellungsraum idiosynkratischen Cha-
rakters sichtbar. Im postmedialen Zeitalter sind
nicht nur die Medien der Kunst, wie Peter Weibel
im Anschluss an Rosalind Krauss meint, in einen
intermedialen Zustand gegenseitiger Durchdrin-
gung versetzt, in dem Malerei, Skulptur, Archi-
tektur, Film, Video und Computer die gleiche
Anerkennung widerfahrt,’” im Web 2.0 sehen sich
auch die Medien der Sammlungs- und Ausstel-
lungspraxis in einen Hybridzustand tberfiihrt.
Auf Videoportalen ist erstmalig ein museologi-
sches Konvergenzmedium geschaffen, in dem die
einstmals temporal beziehungsweise lokal von-
einander separierten medialen Dispositive von
Kunstwerken koexistieren und sich mischen.?®
Das Museum und die Galerie, ebenso wie eine de-
mokratisierte und auf Reproduktion ausgerichte-
te Form des vormodernen Konzepts der Wunder-
kammer, das musée imaginaire Malrauxs, kiinst-
lerkuratierte Ausstellungen und das zur Anschau-
ung gebrachte kollektive populire Bewegtbild-
gedichtnis durchdringen sich im Falle von Video-
portalen gegenseitig und bilden einen »hybrid-
medialen [Ausstellungs-]Raume«.3

Vor diesem Hintergrund erweist sich auch die
gegenwirtig in der Forschung zirkulierende me-
dienoptimistische These einer entprofessionali-

Malerei und Skulptur. [...] In der neuen zweiten Phase
geht es im kiinstlerischen und erkenntnistheoretischen
Sinne, darum die medienspezifischen Eigenwelten der
Medien zu mixen. [...] Dieser Zustand der aktuellen
Kunstpraxis ist daher als postmediale Bedingung zu
bezeichnen, weil nicht mehr ein Medium alleine domi-
niert, sondern die Medien sich untereinander beein-
flussen und bedingen. Die Menge aller Medien bilden
ein universales Medium, das sich selbst enthilt. Das ist
der postmediale Zustand der Medienwelt in der kiinst-
lerischen Praxis heute.« Peter Weibel, Die postmediale
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sierten, subkulturellen kunstkritischen Praxis auf
Videoportalen, die ohne institutionelle Riickbin-
dung auskomme und nur iiber die Anzahl der
Videoaufrufe/Clicks und dem Driicken des like/
dislike-Buttons bestimme, was Kunst sei, als voll-
standig unzulinglich. So meint Birgit Richard in
Bezug auf eine sich gegenwirtig entwickelnde
Online-Videokunst: »Diese neuen Kunstformen
brauchen die Institution Museum nicht, die fast
9 Millionen Aufrufe wie fiir den folgenden Clip
(Noah Kalinas Everyday, 2006) [...], kann kein
Museum tiibertreffen«.#° Auch Lev Manovich be-
tont im Hinblick auf das neuartige Distributions-
medium die Autonomisierung des Kiinstlers, so-
fern es um Selbstdarstellung und Verbreitung sei-
ner Werke geht.#' Museale Praxis wird hier vollig
verkiirzt auf das Display beschrinkt. Die soziale
Rolle des Museums in Bezug auf Kategorisierung,
Archivierung und Kanonisierung kiinstlerischer
Artefakte, aber vor allem die Bedeutung institu-
tionell gebundener Glaubwiirdigkeit im sozialen
Aushandlungsprozess der Kunst ist durch eine
gesteigerte Sichtbarkeit kiinstlerischer Videos in
personalisierten netzwerkbasierten Ausstellungs-
formen nicht obsolet geworden. Im Gegenteil:
Die uniiberschaubare Anzahl und mit ihr die vor
Augen gestellte Kontingenz ikonischer Form
kénnen das Verlangen nach einer glaubwiirdigen
identitatsstiftenden Selektion noch steigern. Auf
Videoportalen sind die traditionellen Agenten der
Kunst, wie das Museum oder die Galerie, ebenso
vertreten wie zeitgenossische Videokinstler, die
ansonsten nicht auf die etablierten Autorititen
des sozialen Gefiiges der Kunst verzichten, um
Anerkennung fiir threr Werke zu finden. Gerade
die von Richard erwihnte videokiinstlerische Ar-

Kondition, in: Elisabeth Fiedler, Christa Steinle und
Ders. (Hrg.), Postmediale Kondition, Graz 2006, 613,
hier 12-13; Rosalind Krauss, A Voyage on the North
Sea: Art in the Age of the Post-Medium Condition,
London 2000,

38 Hierzu zihlt natiirlich auch das hier fiir Videoplatt-
formen nicht untersuchte Atelier: Brian O’Doherty,
Atelier und Galerie/Studio and Cube, Berlin 2012.

39 Henry Jenkins, Nine Propositions towards a Cultural
Theory of YouTube, in: Confessions of an Aca-Fan.
The Official Webblog of Henry Jenkins. 28. Mai 2007,
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beit Kalinas zeigt, dass durch ein Interesse der
Masse und ihr attestiertes Geschmacksurteil via
like/dislike-Button (Fiir Everyday am 12.06.2013:
144.642 likes/ 8579 dislikes) der institutionell ge-
fuhrte soziale Aushandlungsprozess nicht hin-
fillig geworden ist. So wird der kiinstlerische Sta-
tus des Videos Everyday weiterhin auch aufler-
halb des virtuellen Raums durch die Teilnahme an
konventionellen Ausstellungspraxen stabilisiert.
Das Online-Video ist in den nicht-virtuellen Raum
migriert und wurde etwa 2007 zusammen mit
weiteren zeitgenossischen photokiinstlerischen
Werken im Musée de ’Elysée in Lausanne pri-
sentiert. Inzwischen gehort es zur permanenten
Sammlung des Austin Museum of Art in Texas.#*
Ebenso zeigte auch das Solomon R. Guggenheim
Museum im Jahr 2010 die 25 primierten Online-
Videos nicht nur auf einem Online-Kanal des Vi-
deoportals YouTube, sondern eben auch in einer
Sonderausstellung im Hauptsitz des Museums in
New York.# Videokunst wird durch die Ent-
wicklung von Videoportalen somit keineswegs zu
einer institutionsfreien und ausnehmend webba-
sierten Bewegung. Die Metaphernanalyse dieses
neuen Distributionsmediums zeigt vielmehr, dass
mit der gewandelten Medialitit im sozialen Pro-
zess der Kunstkritik »lediglich« ezn Agent, nim-
lich der private Nutzer, hinzugetreten ist, der
einzelnen Videos qua Prisentation auf von ihm
selbst eingerichteten Kanilen eine Plattform bie-
ten kann. Werden diese Videos dann massenhaft
aufgerufen und »ge-liked«, dann erhoht sich die
Wahrscheinlichkeit threr Wahrnehmung; auch fiir
ein kunstinteressiertes Publikum. Im Streit um
die Frage nach der Kunst zeigt sich gegenwirtig
eine Renaissance des Geschmacksurteils, das sich

http://www.henryjenkins.org/2007/05/9_proposi-
tions_towards_a_cultu.html, 11.06.2013.

4o Birgit Richard, Art 2.0. Kunst aus der YouTube! Bild-
guerilla und Medienmeister, in: Dies. und Alexander
Ruhl (Hrg.), Konsumguerilla. Widerstand gegen Mas-
senkultur?, Frankfurt a.M./New York 2008, 225-246,
hier 244.

41 Lev Manovich, The Practice of Everyday (Media) Life, in:
Lovink/Niederer (wie Anm. 4), 33—43, hier 42 und 43.

42 Sieche Anm, §.

43 Siche Anm. 4.
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als ein demokratisiertes Wohlgefallen der Masse
(von Nutzern) Geltung zu verschaffen sucht. Wie
weit der Einfluss dieses neu hinzugetretenen
Agenten und seiner Instrumente der Kritik dabei
reichen werden, bleibt abzuwarten und sollte
nicht vorschnell iberschitzt werden.

Metaphern als kognitive Instrumente in der
kunstwissenschaftlichen Erschliefflung neuer Me-
dien einzusetzen macht zum einen deutlich, dass
es sich im Falle von Videoportalen um Konver-
genzphinomene handelt, die sich neben den
Funktionsmerkmalen von Fernsehen oder Daten-
bank auch diejenigen der zahlreichen Dispositive
der Kunst anverwandeln. Diese Konvergenz er-
weist sich bei genauer Betrachtung als ausneh-
mend theoretizistische Feststellung, denn die spe-
zifischen Funktionsbereiche werden niemals
gleichzeitig aktualisiert. Der Nutzer navigiert vor
dem Hintergrund seines Interessengebiets durch
das Portal und kann entscheiden, ob er virtuell
fernsieht oder den Ausstellungskanal des Solo-
mon R. Guggenheim Museums besuchen mochte.
Mediale Konvergenz muss damit immer vor dem
Hintergrund sozialer Divergenz gedacht werden,
denn sie wandelt die ontologisch nicht mehr greif-
bare Medienspezifik von Videoportalen immer
wieder kurzfristig in eine stabile definitorische
Identitat.

Zum anderen verhindert die systematische
Konfrontation der Videoportale mit Begrifflich-
keiten aus dem Feld der Museologie, die fiir das
Aufkommen neuer Medien ebenso typische wie
verkiirzende Polarisation ithrer Debatte. Denn

44 Hans Georg Gadamer, Hermeneutik I. Wahrbeit und
Methode. Grundziige einer philosophischen Herme-
neutik, Tiibingen, 6. Aufl., 1990, 3-4.

durch eine Zuspitzung auf das >Neue« des Phino-
mens entstehen entweder medienoptimistische
Thesen, die eine Uberwindung des institutionel-
len Kunstbetriebes durch subkulturelle Bewegun-
gen aufzuzeigen meinen oder kulturkritische
Positionen, die aus Mangel an Kenntnis tiber die
Kontinuititslinien in der kunstkritischen Ge-
schichte neuer Medien, kiinstlerische Praxis a pri-
ori ausschliefen. Ein metaphernanalytisches Vor-
gehen verweist auf das, was neben dem >Neuenc
bestand hat und wirkt im Sinne Hans-Georg
Gadamers damit einem grundlegenden Defizit
menschlichen Wahrnehmungsvermégens entge-
gen, vor dem auch die Wissenschaft nicht gefeit ist
und das die Grundlage polarisierender Mediende-
batten bildet: »Was sich verindert, dringt sich der
Aufmerksamkeit unvergleichlich viel mehr auf,
als was beim Alten bleibt. Das ist ein allgemeines
Gesetz unseres geistigen Lebens. Die Perspek-
tiven, die sich von der Einfithrung des geschicht-
lichen Wandels her ergeben, sind daher immer in
der Gefahr, Verzerrungen zu sein, weil sie die
Verborgenheit des Beharrenden vergessen«.#
Um Kontinuitatslinien in der historischen Ent-
wicklung aufzudecken, bedarf es der Einzelstim-
me der Kunstwissenschaftlerin und des Kunst-
wissenschaftlers im sozialen Aushandlungspro-
zess der Kunst. lhre bzw. seine Professionalitit
ermoglicht den Blick auf eine sich gegenwirtig
generierende Online-Videokunst, indem sie zum
einen die museologische Redundanz herausstellt
und zum anderen die Varietit eines netzwerk-
basierten Ausstellungswesens hervorhebt.

Abbildungsnachweis: 1 http://www.youtube.com/watch?v=YTNfSLuaUzs, 11.06.2013. — 2 http://www.you-
tube.com/userplaybiennial/custom, 11.06.2013.
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