3 Subjektivierung, Artikulation
und kiinstlerische Praktiken

Das Spannungsfeld von Kunst, Wissenschaft, Mathematik und Technologie, in dem
kreativ-kiinstlerische Praktiken im Zusammenhang mit KI bzw. mit (komplexen)
rechenbasierten Technologien zu verorten sind, ist durch eine besondere Komple-
xitit gekennzeichnet, die sowohl bei der Hervorbringung als auch bei der Ausein-
andersetzung mit den daraus hervorgehenden kiinstlerischen Arbeiten mit einer
Kontingenzsteigerung, d.h. mit einem Zuwachs an Unbestimmtheit, verbunden ist.
Geht es um Fragen nach Autor:innenschaft, nach Intentionalitit und Kreativitit,
werden zudem tradierte Vorstellungen des Subjekts zur Disposition gestellt, indem
immer wieder nahezu reflexartig die Verdringung des Menschen aus kreativ-kiinst-
lerischen Bereichen proklamiert wird. Aber welche Position nimmt das Subjekt im
Kontext einer zunehmend technologisierten und algorithmisch strukturierten Welt
ein? Komplexe Technologien eréffnen neue Perspektiven darauf, wie Menschen sich
selbst und die sie umgebende Welt verstehen und sich innerhalb einer digital konsti-
tuierten Gesellschaft verorten. Aus kultur-, kunst- und medienpidagogischen Per-
spektiven gibt es bereits zahlreiche Auseinandersetzungen, die den Einfluss der vor-
anschreitenden digitalen Transformation auf dsthetische, kiinstlerische und kultu-
relle Bildung untersuchen (Jérissen 2015, 2018; Jérissen und Marotzki 2009; Jorissen,
Unterberg und Klepacki 2023; T. Meyer 2016; T. Meyer und Kolb 2015; Schiitze 2021).
Die Auseinandersetzung mit (komplexen) rechenbasierten Technologien findet da-
bei allerdings bisher vergleichsweise wenig Beachtung, wenngleich durch diese Ent-
wicklungen »die Frage nach dem Ort des Menschen innerhalb des Gesamtgefiiges
gegenwirtiger soziotechnischer Systeme immer dringender« (vgl. Jorissen und Ma-
rotzki 2009, S. 239) wird.

Vor diesem Hintergrund gilt es im Folgenden, eine erziehungswissenschaftlich
fundierte Perspektive auf Subjektivierung im Kontext kreativ-kiinstlerischer Prak-
tiken im Zusammenspiel mit (komplexen) rechenbasierten Technologien zu entfal-
ten. Dabei fungiert das Konzept der Strukturalen Medienbildung, das 2009 von J6-
rissen und Marotzki begriindet wurde, als Ausgangspunkt aller Uberlegungen. Die-
ses Konzept erweist sich in mehrfacher Hinsicht als anschlussfihig, da es unter dem
Vorzeichen von Bildungs- und Subjektivierungsprozessen den Fokus auf den Um-
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gang mit Unbestimmtheit in der Auseinandersetzung mit medialen Formen der Ar-
tikulation (Schlette und Jung 2005) richtet. Bei aller Anschlussfihigkeit weist das
Konzept jedoch einige Leerstellen sowie Aktualisierungsbedarfe auf, die es im Rah-
men dieses Kapitels zu diskutieren gilt: Erstens liegt der Fokus bei der empirischen
Auseinandersetzung mit Artikulationen zumeist auf den medialen Strukturmerk-
malen, nicht aber auf Artikulationsprozessen selbst, die sowohl fiir Bildungs- als auch
fiir Subjektivierungsprozesse ein hohes Potenzial versprechen (vgl. Marotzki und
Jorissen 2008, S. 109). Zweitens wird Medialitit als Grundvoraussetzung fir Artiku-
lation verstanden, ohne dass im Detail dargestellt wird, was darunter zu verstehen
ist. Dariiber hinaus verschieben sich die Bedingungen fiir Medialitit und damit ein-
hergehend auch fiir Artikulation unter den Bedingungen von Digitalitit, sodass sich
die Frage anschliefRt, welche Rolle digitale Medien und (komplexe) rechenbasier-
te Technologien fiir Artikulation spielen. Drittens und letztens werden Bildung und
Subjektivierung in dieser Perspektive gleichgesetzt und zudem wird von einem be-
reits vorhandenen Subjekt ausgegangen, ohne darzustellen, worauf der Subjektbe-
griff abzielt oder inwiefern sich dieses Subjekt konstituiert. Angesichts der Komple-
xitdtssteigerung, die sich im Zusammenhang mit KI ausmachen lisst, muss auch
die Frage geklirt werden, wie sich Kreativ- und Kunstschaffende zu diesen unbe-
stimmten — oder gar unbestimmbaren — Technologien ins Verhiltnis setzen (kon-
nen) und inwiefern sich daraus (neue) Anforderungen fiir Subjektivierung ableiten
lassen. Um diesen Fragen empirisch auf den Grund gehen und eine Verhiltnisbe-
stimmung von Bildung, Subjektivierung und Artikulation unter medialen sowie un-
ter digitalen Bedingungen vornehmen zu kénnen, bedarf es zunichst einer theore-
tischen Einordnung sowie einer Klirung zentraler Begriffe und Konzepte.

3.1 Bildung, Subjektivierung und Artikulation

Den Ausgangspunkt dieser Forschungsarbeit markiert die erziehungswissenschaft-
liche Medienforschung im Allgemeinen und die Medienbildung im Besonderen,
der sich inzwischen vielfiltige, unterschiedlich gelagerte Forschungsperspekti-
ven zuordnen lassen. Neben erziehungswissenschaftlich fundierten Ansitzen zur
Medienbildung, die bewusst auf bildungstheoretische Traditionen verweisen (z.B.
Bettinger 2018; Jorissen und Marotzki 2009; Marotzki und Jérissen 2008; Meder
2000; Sesink 2008), findet der Begriff dariiber hinaus in zahlreichen angrenzenden
Disziplinen mit jeweils anderen inhaltlichen Schwerpunkten und Zielgruppen
Verwendung (vgl. Bettinger und Jorissen 2021). Dahingehend Jorissen (2011) eine
Unterscheidung von drei verschiedenen (Medien-)Bildungsverstindnissen und
-reichweiten vor:
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1) Wird Bildung als »standardisier- und evaluierbarer Output des Bildungswesens«
(ebd., S. 213, H. i. O.) verstanden, bedeutet das fiir Medienbildung eine Reduk-
tion auf die Vermittlung von messbaren Medienkompetenzen und ist insofern
immer auf das Bildungssystem bezogen (vgl. ebd., S. 215).

2) Wird Bildung als »erzielbares Ergebnis vorangegangener individueller Lern-
prozesse (Qualifikation, Kompetenz, >Gebildetheit« etc.)« (ebd., S. 213, H. i. O.)
gerahmt, wird Medienbildung daran ankniipfend zu einem abstrakten Output
des Bildungssystems oder als eine »Ausweitung des Medienkompetenzbegriffs«
(vgl. ebd., S. 218) verstanden.

3) Wird Bildung als »qualitativ-empirisch rekonstruierbarer Prozess der Transfor-
mation von Selbst- und Weltverhiltnissen« (ebd., S. 213, H. i. O.) betrachtet, also
weder als Output des Bildungssystems noch als Ergebnis individueller Lernpro-
zesse, so zielt Medienbildung auf ein transformatorisches Prozessgeschehen,
das Bildung im Horizont transformativer Medialitit betrachtet (vgl. ebd.,
S.222). Der Medialititsbegriff verweist darauf, dass sich Medien »nicht auf
der Oberfliche ihres Erscheinens [erschliefen], sondern in ihrer immanenten
Strukturiertheit« (ebd.).

Ein solches transformatorisches Bildungsverstindnis unter besonderer Beriick-
sichtigung der medialen Strukturiertheit bildet schliefllich die Grundlage fir das
Konzept der Strukturalen Medienbildung (Jérissen und Marotzki 2009), das sich
mit den Wechselwirkungen von Medien, Bildung und Subjektivierung auseinan-
dersetzt. Dieses Konzept basiert auf der Annahme, dass Medien nicht nur als Kom-
munikationsmittel dienen, sondern dariiber hinaus eine konstitutive Bedeutung
fiir Selbst- und Weltverhiltnisse besitzen (vgl. ebd., S. 38). Damit fuf’t das Konzept
der Strukturalen Medienbildung auf dem strukturalen Bildungsverstindnis von
Marotzki (1990) das Bildung als eine Transformation von Selbst- und Weltverhalt-
nissen (oder auch -beziigen) versteht. Zentral fiir dieses Bildungsverstindnis ist
der Umgang mit Unbestimmtheit, der hier auch als Tentativitit bezeichnet wird
und in einem engen Zusammenhang mit krisenbehafteten Situationen steht. In
derartigen Situationen treten alltigliche, routinierte Handlungsabliufe aufler
Kraft, sodass es einer Neuorientierung innerhalb sich wandelnder, unbestimmter
Strukturen bedarf — und dabei spielen Medien schliefilich eine entscheidende Rolle.

Marotzki begreift Bildung in Anlehnung an Bateson (1964) als eine komplexe
Form des Lernens. Er nimmt eine Unterscheidung von Lernen I, Lernen 11, Bildung I
und Bildung II vor, die schlieflich auch fiir das Konzept der Strukturalen Medien-
bildung fruchtbar gemacht wird. Lernen auf der Ebene I wird als starre Kopplung
von Reiz und Reaktion bestimmt, sodass auf denselben Reiz stets dieselbe Reaktion
erfolgt. Lernen II ist insofern komplexer, als dass der Kontext bei dieser Kopplung
beriicksichtigt wird und derselbe Reiz, eingebettet in unterschiedliche Kontex-
te, unterschiedliche Reaktionen hervorbringt (vgl. Jérissen und Marotzki 2009,
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S. 22f.). Der wesentliche Unterschied zwischen Lernen I und Lernen II lisst sich
folglich in der »Flexibilisierung der Reizreaktionen mittels Rahmungen« (ebd., S. 23,
H. i. O.) ausmachen. Wird diese Flexibilisierung nun flexibilisiert, d.h. werden
kontextspezifische Verhaltensmuster und Ordnungsschemata verindert, so ist
von Bildungsprozessen die Rede. Sie »verindern somit die Art und Weise oder das
Repertoire an Konstruktionsmoglichkeiten von Welt- und auch von Selbstverhalt-
nissen« (ebd.). Bildung II zielt schlieflich abermals auf eine Flexibilisierung der
Flexibilisierung ab. Dabei geht es dann darum, zu ergriinden, wann bestimmte
Flexibilisierungen erforderlich sind, wie sie zustande kommen etc.:

»Wir versuchen dann quasi, uns als Beobachter in den Blick zu bekommen, uns
beim Beobachten der Welt zu beobachten. Wir werden zu Selbstbeobachtern.
Dies ist gemeint, wenn wir von der Steigerung des Selbstbezugs im Kontext von
Bildung Il sprechen. Das geht natiirlich nur in sehr begrenztem Mafe. Denn wir
kénnen nichtgleichzeitig die Welt und uns als Beobachter von Welt betrachten; wir
missen uns jeweils fiir eines, fiir Selbstreferenz oder Weltreferenz entscheiden.«
(Jorissen und Marotzki 2009, S. 25, H.i. O.)

Daran wird sichtbar, dass das Maf3 der Unbestimmtheit, mit dem Subjekte zu tun
haben, in diesen unterschiedlichen Komplexititsstufen von Lernen und Bildung zu-
nimmt: Wihrend fiir Lernen I absolute Bestimmtheit charakteristisch ist, ist Ler-
nen II bereits durch eine gewisse Unbestimmtheit und Bildung I und II durch ein
hohes Maf3 an Unbestimmtheit gekennzeichnet. Der Umgang mit Unbestimmtheit
bildet folglich den Kern von Bildungsprozessen, »das macht gerade den offenen,
experimentellen und suchenden Charakter aus. Intakte Routinen der Selbst- und
Weltauslegung werden gerade in Bildungsprozessen aufler Kraft gesetzt; sie werden
wiirdig, befragt zu werden, also fragwiirdig.« (Marotzki 1990, S. 153) Unbestimmte
Situationen beherbergen folglich das Potenzial, routinierte, etablierte Handlungs-
muster und Sichtweisen infrage zu stellen und so Bildungsprozesse zu initiieren, in-
dem sie die Ausbildung neuer Orientierungen innerhalb vorherrschender bzw. sich
wandelnder sozio-kultureller, -technischer, -materieller, -6kologischer, -6konomi-
scher, -politischer etc. Gefiige erforderlich machen: Dadurch macht »sich das Sub-
jekt die Welt auf andere Weise zuganglich« und zugleich »macht es sich auf andere
Weise sich selbst transparent. Welt- und Selbstbezug bilden in diesem Sinne das
dialektische Zentrum von Bildungsprozessen« (ebd., S. 43). Daraus resultiert, dass
aus »Bildungsprozessen Formen von Subjektivitit und Weltbeziigen immer wieder
neu hervor[gehen]«, da sie als »historisch und kulturell verinderlich gedacht wer-
den« (Jorissen 2011, S. 221) miissen. Bildungs- und Subjektivierungsprozesse stehen
folglich in einem dynamischen Wechselverhiltnis mit gesellschaftlichen und kul-
turellen Kontexten, in denen sie sich vollziehen. Sie werden jedoch in dieser Per-
spektive gleichgesetzt bzw. es wird von einem bereits vorhandenen Subjekt ausge-
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gangen, ohne zu kliren, wie das Subjekt zum Subjekt wird. Diesen Verzicht einer
theoretischen Setzung des Subjekts erklirt Jérissen (2018) in Anlehnung an Reben-
tisch (2012) damit, dass Subjektivitit dabei nicht verworfen wird, sondern demge-
geniiber »als ein Moment in Beziehung zu anderen Momenten« (Jérissen 2018, S. 55,
H.i.O.) verstanden wird. Das Subjekt wird auch nicht als eine stabile Einheit begrif-
fen, sondern als eine »Differenz von Prozess und Ereignis« (ebd., H. 1. 0.), sodass sich
das Subjekt auf performative Weise immer wieder neu hervorbringt. Dabei besitzen
Medien »als Ort der Manifestation und Artikulation von Weltsichten« (Jorissen 2011,
S. 223) eine zentrale Bedeutung, da sie »grundsitzlich ein Moment der Entduflerung
(und damit der Distanzierung) beinhalten« (ebd.). Eine nihere Betrachtung des Ar-
tikulationsbegriffs erlaubt es, das Verhaltnis von Artikulation und Subjektivierung
genauer zu untersuchen.

3.1.1 Zwei Perspektiven auf Artikulation und Subjektivierung

Aus der Perspektive der Strukturalen Medienbildung ist Artikulation in zweifacher
Hinsicht fiir Bildungs- und Subjektivierungsprozesse relevant: Einerseits sind Arti-
kulationsprozesse stets mit einer medialen Formgebung verbunden, »die ein refle-
xives Potential enthilt, insofern die Aulerung von Erfahrungen zugleich eine Ent-
iuferung impliziert, und damit ein Moment der Distanzierung beinhaltet« (ebd.,
S. 225). Andererseits weisen die aus diesen Prozessen hervorgehenden faktischen Ar-
tikulationen selbst »einen mehr oder weniger ausgepragten reflexiven Gehalt auf«
(ebd.), der sich in der medialen Strukturiertheit verbirgt, den es wiederum analy-
tisch zu erkennen gilt, um »ihren Bildungswert einzuschitzen« (ebd.). Diese zwei
Perspektiven gilt es im Folgenden zu entfalten.

Artikulation als (subjektivierender) Prozess

Das Konzept der Strukturalen Medienbildung bezieht sich auf einen Artikulati-
onsbegriff, der sich im Schnittfeld sprachanthropologischer, anerkennungstheo-
retischer Auseinandersetzungen befindet. Dabei zielt der Begriff nicht auf »das
Nachaufenbringen eines schon existierenden Inneren« (Jérissen 2016, S. 66) ab,
denn mit Jorissen (2018, S. 56) gibt es »keine innere Natur jenseits von Kultur und
Sozialitit; das >Innere< ist als gerichtetes Ausdrucksgeschehen schon Bezogen-
heit; seine Aulerung ist immer kulturell durchdrungene Artikulation, wenn sie
irgendwie als Zeichen anerkennbar sein soll«. Dabei bezieht sich Jorissen u.a. auf
die Arbeiten von Jung (2005), der Artikulation als eine »Explikation menschlicher
Erfahrung durch die Performanz von symbolischen Akten versteht, in denen die
implizit-qualitative Gestalt gelebter Erfahrung in die explizit-semantische Ge-
stalt eines prignanten Symbolismus tiberfithrt wird« (ebd., S.105). Artikulation
beschreibt folglich einen bewussten, reflektierten Ausdruck, in dem (implizite)
menschliche Erfahrungen unter Gebrauch von Zeichen und Symbolen in eine ex-
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plizit-semantische Gestalt tiberfithrt werden: »Wer sich artikuliert, deutet seine
qualitative Erfahrung, indem er sie [..] zur Sprache, zum Bild, zur Musik oder
wozu auch immer bringt« (ebd., S. 126). Das bedeutet, dass Artikulation immer mit
einer jeweils spezifischen medialen Formgebung einhergeht und insofern nicht von
Medialitit zu trennen ist und umgekehrt, dass Medialitit eine grundlegende Vor-
aussetzung fir Artikulation darstellt. Dabei muss jedoch beriicksichtigt werden,
dass nicht jeder Ausdruck im Sinne aller »expressiven Phinomene« (ebd., S. 121)
als Artikulation verstanden werden kann. Jung nimmt hier eine Unterscheidung
zwischen einem spontan-okkasitionellen, (oftmals) leibgebundenen Ausdruck
von Gefithlen gegeniiber der bewussten, bedeutungsbestimmenden Artikulation
impliziter Erfahrungen vor. Artikulation kann in diesem Sinne als »performative
Vermittlung zwischen personliche[m] Erleben und kultureller Normativitit, soma-
tischem Ausdruck und semantischer Bedeutung« (ebd., S. 138) verstanden werden.
Dabei ist Artikulation immer auch Ausdruck von Selbst- und Weltverhiltnissen,
wie Schlette (2005, S. 179) betont: »Dafl wir iiberhaupt expressiv itber Sachen spre-
chen, die uns widerfahren, verweist auf die angezeigte Struktur des erlebnishaften
Weltverhiltnisses.« In diesem »Vollzug der Expression« wird also das »Passungs-
verhiltnis von Vorstellung und Sprache als Uberwindung der Widerstinde, die
der Versprachlichung der Vorstellung entgegenwirken« (Schlette und Jung 2005,
S.190), erfahrbar. Artikulationsprozesse finden allerdings »nicht nur auf der re-
flexiv-sprachlichen [Ebene statt], sondern ebenso in medialen und asthetischen
Ausdrucksformen« (Jérissen 2011, S. 225). Dabei hat Kunst einen Sonderstatus inne,
indem sie als »Formen der Artikulation von Gedanken [zu verstehen sind], die zu
ihrer Individuierung der spezifischen Form der jeweiligen Kunstwerke bediirfen«
(M. Vogel 2001, S. 170, zit.n. Jung 2005, S. 128). Mit anderen Worten: Es braucht das
jeweilige Kunstwerk, um zu artikulieren, was es artikuliert. Auch Jorissen (2018)
betont die besondere Rolle des Asthetischen, insbesondere der Kunst, die er in An-
lehnung an Luhmann (1997) als eigenstindiges Feld menschlicher Praxis begreift. In
diesem Kontext werden kulturelle Symbolformen aufgegriffen und inszeniert, wo-
durch sie der sinnlichen Wahrnehmung sowie dsthetischen und begriffslogischen
Urteilen zuginglich gemacht werden (vgl. Jérissen 2018, S. 53).

»Eine solche Praxis dsthetischer Bezugnahme ist dadurch definiert, dass sie Form-
aspekte von Kultur derart in ein Verhiltnis zu sinnlichen Wahrnehmungspraxen
setzt, dass diese im Prozess oder seinen Resultaten auf je bestimmte Weise ge-
genstindlich —in diesem Sinne artikuliert — werden.« (ebd.)

Erversteht das Asthetische »als eine alternative, wesentlich ereignishafte und somit
nicht kontrollierbare Quelle der Relationierung« (ebd., S. 56). »Relationierung« oder
auch »artikulative Relationierung« beschreibt Jorissen als einen Prozess, in dem
das Subjekt nicht nur etwas artikuliert, sondern aus diesen artikulativen Prozessen
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tiberhaupt erst hervorgeht (vgl. ebd., S.54). Das bedeutet, dass das Subjekt in
einem dynamischen, reziproken Verhiltnis zu seiner Umwelt und zu kulturellen
Praktiken steht und dass Bildung nicht nur als subjektive Erfahrung betrachtet
bzw. im Subjekt verortet werden kann (vgl. ebd., S. 56), sondern als ein relationaler
Prozess verstanden werden muss, der sowohl Subjektivitit als auch Kultur in ihrer
(historischen) Prozessualitit beriicksichtigt.

Artikulation als Reflexionsanlass

Nicht nur die produktive, gestalterische Seite von Artikulation besitzt ein hohes re-
flexives Potenzial, sondern auch die Auseinandersetzung mit faktischen Artikula-
tionen selbst. Dabei stellen unterschiedliche Artikulationsformen aufgrund ihrer
medialen Qualititen unterschiedliche Anforderungen an analytische Zuginge und
erfordern auch unterschiedliche theoretische Bezugspunkte, wie Jorissen und Ma-
rotzki (2009) anhand der Bild- und Filmanalyse und schlief3lich auch anhand der
Entwicklung eines analytischen Zugangs zu Artikulationsriumen deutlich machen:

1) Fir die Entwicklung ihres Bildanalyse- bzw. Bildinterpretationsmodells bezie-
hen sie sich auf die Studien zur Ikonologie von Panofsky (1962) und erweitern
dessen Uberlegungen um Aspekte der Filmanalyse, da sie davon ausgehen,
»dass das Medium Film komplexere Strukturen aufweist, die jene Strukturen
beinhalten, durch welche Bilder charakterisiert sind« (Jorissen und Marotzki
2009, S. 101).

2) Unter Bezugnahme auf filmwissenschaftliche Auseinandersetzungen von Bord-
well und Thompson (2008), die eine Trennung von Inhalt und Form vornehmen,
arbeiten die Begriinder der Medienbildung filmsprachliche Mittel heraus, die
sie fiir die bildungstheoretisch fundierte Analyse filmischer Produkte fruchtbar
machen.

3) Ihre sogenannte Online-Ethnografie beruht auf der Ethnografie, die sich der
systematischen Beschreibung von Vélkern und Kulturen verschreibt, und un-
tersucht die formalen, strukturalen Rahmenbedingungen und Merkmale virtu-
eller Gruppen (hier verstanden als Artikulationsriume), um diese analytisch zu
erfassen und reflexive, bildsame Potenziale beschreibbar zu machen (Marotzki
2017).

4) Aufgrund zunehmender Verbreitung und Beliebtheit von Computerspielen, un-
ternehmen Fromme und Konitz (2014) einige Jahre spiter den Versuch im An-
schluss an die Strukturale Medienbildung die strukturellen Merkmale des Com-
puterspiels systematisch aufzuarbeiten. Durch die dem Spiel inh4renten Inter-
aktionsmoglichkeiten unterscheidet sich diese Artikulationsform von den bis-
her angefithrten grundlegend, da sie andere Anforderungen an ihre Nutzer:in-
nen stellt: Thre Struktur wird einerseits erst durch Interaktionen in Ginze er-
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fahrbar, andererseits variiert der Verlauf des Spielgeschehens von Spieler:in zu
Spieler:in, sodass diese Artikulationsform in besonderer Weise performativ ist.

5) Much (2022) erarbeitet darauf aufbauend einen analytischen Zugang, um me-
dieniibergreifende Formen des Erzihlens - sie spricht hier auch von transme-
dialem Storytelling — aus einer bildungstheoretisch fundierten Perspektive in
den Blick zu nehmen. Am Beispiel der Computerspiel- und Comic-Reihe Tomb
Raider erarbeitet sie einen Ansatz, um Medienfranchises oder Storyworlds um-
fanglich analysierbar zu machen.

Marotzki und Jérissen (2008) — spiter Fromme und Kénitz (2014) oder auch Much
(2022) — machen anhand ihrer analytischen Zuginge und Auseinandersetzungen
mit (audio-)visuellen und z.T. interaktiven Artikulationsformen und -riumen sicht-
bar, inwiefern die mediale Strukturiertheit von Artikulation Reflexionspotenziale —
im Sinne »neue[r] und innovative[r] Orientierungsformate und Subjektivierungs-
weisen« (Marotzki und Jérissen 2008, S. 109) — beinhaltet. Obwohl Artikulation so-
wohl auf der Prozessebene als auch auf der Artefaktebene Bildungs- und Subjek-
tivierungspotenziale zugeschrieben werden — und auf der Prozessebene gewisser-
maflen sogar mit Subjektivierung gleichgesetzt werden -, lassen sich aus dieser
spezifischen Perspektive bislang keine Versuche ausmachen, Artikulationsprozesse
selbst empirisch zu untersuchen. Dabei stellt sich die Frage, wie artikulative Prozes-
se empirisch betrachtet werden kinnen, da sie sich nicht an mehr oder weniger stati-
schen bzw. fixierten oder fixierbaren Strukturmerkmalen wie im Bild oder im Film
festmachen oder durch Interaktion im Spiel erfahrbar machen lassen, sondern sich
erst im Vollzug artikulativer Prozesse, also performativ, entfalten, sodass bereits an
dieser Stelle ein ethnografischer Zugang anschlussfihig bzw. sogar notwendig er-
scheint (siehe Unterkapitel 5.1).

3.1.2 Medialitat und Digitalitét

Die unterschiedlichen analytischen Zuginge zu medialen Artikulationsformen ver-
weisen bereits auf den Umstand, dass aus der Perspektive der Strukturalen Me-
dienbildung nicht allein die oberflichliche Erscheinung von Medien bzw. das, was
in der Lebenswelt als greifbares Medium zwischen technologischem Werkzeug und
symbolischer Bedeutung wahrgenommen wird, von Relevanz ist. Vielmehr wird die
mediale Beschaffenheit im Sinne der Medialitit von Medien in den Fokus geriickt.
Das bedeutet, dass sich die »konstitutiven Aspekte von >Mediens, so die dahinter-
stehende Annahme, [...] nicht auf der Oberfliche ihres Erscheinens, sondern in ih-
rer immanenten Strukturiertheit« (Jérissen 2011, S. 222) erschliefRen. Und obwohl
das Konzept der Strukturalen Medienbildung die Aufmerksamkeit auf Medien und
deren Beschaffenheit lenkt, werden der Medienbegrift sowie das Verstindnis von
Medialitit iiberraschenderweise oberflichlich betrachtet.
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Medien, Medialitat und Materialitat

In Anlehnung an die medienphilosophischen Auseinandersetzungen von McLuhan
(1964, 1992) verstehen Jorissen und Marotzki (2009) Medien — wie Bilstein (2020)
die Technik (siehe Abschnitt 2.3.1) — als Erweiterung des Menschen, als Erweite-
rung seiner Sinne. Fiir McLuhan ist alles Medium, »was zwischen Mensch und
seiner Umwelt wirksam« (Krotz 2008, S. 257) wird. Insofern kénnen neben Kom-
munikationsmitteln auch alltigliche Gegenstinde wie bspw. Kleidungsstiicke oder
Transportmittel zu einer Erweiterung des Menschen werden. McLuhan geht davon
aus, dass Gesellschaften vielmehr durch die Beschaffenheit von Medien, mittels
derer Menschen kommunizieren, geformt werden als durch deren Inhalt(e), da
sie nicht einfach Botschaften tibertragen, sondern eine Wirkkraft entfalten, die
die Art und Weise pragt, wie Menschen wahrnehmen und denken (vgl. McLuhan
1992, S. 62). McLuhan zufolge sind Menschen den Wirkungen medialer Einfliisse
nahezu schutzlos ausgeliefert — ein bewusster Widerstand sei kaum méglich (vgl.
ebd., S. 26). Dass gesellschaftliche Entwicklungen stets in einem engen Zusam-
menhang mit Medien stehen, ist angesichts der »Bedeutung von Sprache, Zeichen
und Bildern in der menschlichen Evolution und Kulturgeschichte evident« (Jorissen
2014, S. 503). McLuhan versucht diesen Umstand an der »Geschichte der Mensch-
heit durch die Entwicklung der Medientechnik, die je vorherrschenden Medien
und deren Wirkung« (ebd.) festzumachen. Durch den Ubergang von der oralen
bzw. voralphabetischen zur alphabetischen und schlieflich zur elektrischen bzw.
elektronischen Phase verindern sich das Selbstverstindnis und die Wahrnehmung
des Menschen ganz grundlegend. Zunichst findet Kommunikation ausschlieflich
iiber Sprache und deren auditive Wahrnehmung statt, daran ankniipfend vorwie-
gend visuell iiber geschriebene Sprache anstelle gesprochener Sprache und schliefilich
vornehmlich iber elektronische Medien (vgl. McLuhan 1992, S.400); »mit der
Elektrizitit und Automation verschmolz die Technik der aufgegliederten Prozesse
plotzlich mit dem menschlichen Dialog und der Notwendigkeit, die Menschheit als
Ganzes zu beriicksichtigen« (ebd., S. 406). Eine besondere Rolle spielen in dieser
letzten Phase vor allem die Werbung und die Kunst, da sie neue, ungewdhnli-
che Perspektiven auf den Menschen und die Welt eroffnen. Gleichzeitig geht mit
jeder medien-technologischen Verinderung eine verinderte Art und Weise der
Wahrnehmung einher, da jede »neu wirksame Kraft [...] das Verhaltnis aller Sinne
zueinander« (McLuhan 1964, S. 82) verindert. Und mehr noch: »Jede Erfindung
oder neue Technik ist eine Ausweitung oder Selbstamputation unseres natiirlichen
Korpers, und eine solche Ausweitung verlangt auch ein neues Verhiltnis oder neues
Gleichgewicht der anderen Organe und Ausweitungen der Korper untereinander«
(McLuhan 1992, S. 61) und verindert damit »nicht nur die Wahrnehmungsweisen
des Menschen und [..] [sondern] auch ihn selbst« (Jérissen und Marotzki 2009,
S. 239).
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Dabeiistjedoch festzuhalten, dass das, was »in medialen Prozessen zur Erschei-
nung kommt — was sichtbar, horbar, lesbar etc. wird, [...] Zeichen [sind], nicht Medi-
en selbst« (Jorissen 2016, S. 68). Medien sind in Anlehnung an Krimer (1998) folglich
nicht nur Vehikel, sondern auch Quelle von Sinn und bleiben dabei selbst hinter dem
verborgen, was sie zur Erscheinung bringen, sie sind damit der »blinde Fleck im Me-
diengebrauch« (ebd., S. 74). Aus diesem Grund spricht auch Mersch (2012) von me-
dialen Praktiken, in denen etwas durch etwas (lat. media, -dia, durch) als etwas sicht-
bar wird. Das bedeutet auch, dass Medien keinesfalls mit Medialitit gleichzusetzen
sind. Jorissen (2014) begreift Medien daher als Phinomen ihrer Medialitit und be-
tont damit den performativen und materiellen Charakter medialer Prozesse. Me-
dialitit wird dabei als eine sich performativ entfaltende Praxis des Zeichengebrauchs
verstanden, die sich unter je spezifischen Bedingungen (medien-)technologischer
Materialisierungsoptionen vollzieht. Das bedeutet, »dass es Medialitit ohne Mate-
rialitdt nicht geben kann, da Zeichen immer auf bestimmte Formen der Materiali-
sierung — also performative Akte — angewiesen sind« (Bettinger 2020, S. 59f.) und
es ist gerade der Vollzug materieller Praktiken, der die Erscheinung bzw. das In-Er-
scheinung-Treten allererst ermdglicht. Damit wird Performativitit zu einem zen-
tralen Merkmal von Medialitit. Schlielich stellt Medialitit eine konstitutive »Vor-
aussetzung fiir Symbolizitit« (Jorissen 2014, S. 503) und damit einhergehend eine
Grundvoraussetzung fiir Kultur dar, die es ohne Symbolizitit nicht geben kann. Me-
dialitit kann sodann als eine »Strukturbedingung konkreter (kulturell-historischer)
Artikulationsformen« (ebd.) betrachtet werden.

Digitale Medien, digitale Medialitat und Materialitat

Unter den Bedingungen des Digitalen kehren sich jedoch die Vorzeichen von Me-
dialitit um, sodass sich daran ankniipfend auch neue Bedingungen fiir Artikulation
und Subjektivierung ausmachen lassen. Zum einen gewinnt das performative Mo-
ment, das ohnehin ein zentrales Merkmal von Medialitit darstellt, an Bedeutung.
Zum anderen wird die Frage nach dem Material bzw. den materiellen Vorausset-
zungen immer bedeutsamer. Die neue mediale Qualitit digitaler Medien beschreibt
Medien- und Kulturwissenschaftler Manovich (2001, S. 65) bereits zu Beginn des 21.
Jahrhunderts durch eine sichtbare Ober- und eine unsichtbare Unterfliche: »New
media may look like media, but this is only the surface«. Ausgehend von der Annah-
me, dass es sich bei Medialitit um ein Prozessgeschehen handelt, bei dem auf der
Oberfliche etwas sichtbar, hérbar — im weitesten Sinne wahrnehmbar — wird und
auf der Unterseite etwas anderes, konstitutives unsichtbar bleibt, riicken hier »die
Strukturen der [digitalen] Medialitit — die Strukturen dessen, was »etwas< mit im-
mer anderen Inhalten, aber in immer strukturisomorphen Formen hervorbringt«
(Joérissen 2016, S. 68), in den Vordergrund. Auf der Ebene des Materiellen begriindet
sich daher das »besondere — und historisch neue — Moment digitaler Medialitit«
(Jorissen 2014, S. 506f.). Das materielle Moment von Mediatisierungsprozessen wird
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durch die Digitalitit de- und recodiert, es erlaubt aufgrund seiner Universalitit eine
perfekte technologische Mimesis. Jorissen spricht hier auch von einem quasi-univer-
sellen Werkstoff, der die Herstellung von Dingen ermdglicht, »die nicht auf non-di-
gitale Weise existieren konnten« (Jorissen 2018, S. 61). Dadurch kann jede mogliche
Materialitit nachgeahmt werden, ohne jedoch ein tatsichliches Material zu sein, da
sich die Materialitit unter den Bedingungen des Digitalen auf elektrische Zustin-
de auf einem Siliziumchip beschrinkt — Rautzenberg (vgl. 2012, S. 119) spricht auch
von einer immateriellen Materialitit des digitalen Bildes.

»Die besondere Bedeutung digitaler Medien ergibt sich [...] einerseits durch die
Steigerung der Komplexitit medialer Architekturen, andererseits durch die Ver-
vielfachung und Verbreitung medialer Optionen der eigenen, individuellen Arti-
kulation in neuen Offentlichkeitsgefiigen« (Jorissen 2014, S. 505).

Durch die Komplexitit und Emergenz und die damit zusammenhingende Kontin-
genz digitaler Medien »sind die Menschen auch mit sich konstant verindernden
materiellen Dingen konfrontiert, von denen sie kaum wissen, woher diese kommen
und was sie bedeuten« (Stalder 2016, S. 116). Unterhalb der sichtbaren Oberfliche
basieren digitale Medien allesamt auf diskreten Einheiten. Aus einer informations-
technischen Perspektive beschreibt das Digitale die Verarbeitung und Darstellung
von Informationen in Form diskreter Einheiten: »Anything one wants to describe
— say, content (sensory experience), space (coordinates), time (intervals), or instruc-
tions (programming, algorithms) — can be expressed in the irreducibly countable al-
phabet of that one binary difference, 0 or 1« (Peters 2016, S. 95). Es handelt sich dem-
nach um eine Signalverarbeitung, die auf der Unterscheidung diskreter Zustinde
basiert, die in Form von Nullen und Einsen — also aus und an — reprisentiert werden:
»Das Digitale schlief3t damit immer auch den Prozess der Digitalisierung im Sinne
einer Ubersetzung analoger Beziehungen und kontinuierlicher Prozesse in Zahlen-
werte und diskrete Zustinde mit ein« (Allert, Asmussen und C. Richter 2017, S. 12).
Demnach bringt digitale Technologie nicht nur einen weiteren Medienwechsel mit
sich, sondern greift »tief in die medialen Gefiige ein, indem sie erstens Medialitit
selbst de- und rekonstruiert, zweitens sich als fluides Software-Netzwerk universal
und global ausbreitet« (Jérissen 2014, S. 511). Dabei spielen Algorithmen- und Daten-
infrastrukturen eine zentrale Rolle, denn das, »was in digitalen Kontexten>schreibts,
sind primir Algorithmen« (Jorissen 2015, S. 215). Es geht dabei allerdings nicht al-
lein um die Soft- und Hardware sowie deren zugrundeliegenden algorithmischen
Modelle, sondern auch — oder vor allem — darum, welche Annahmen iiber das zu
Modellierende, zu Berechnende vorherrschen, sodass das Digitale ganz unweiger-
lich mit gesellschaftlichen, sozialen und 6konomischen Prozessen verschrinkt ist
(vgl. Allert, Asmussen und C. Richter 2017, S. 13). Schliefilich agieren Algorithmen
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»auf reprasentationalen Modellen von Welt. Sie unterstellen selbst menschlichen
Akteuren, dass sie auf reprasentationalen Modellen agieren. Sie schreiben weder
sich selbst noch uns zu, dass wir die Situation erst erkennen kénnen, indem wir
sie in Interaktion herstellen« (Allert und Asmussen 2017, S. 39).

Damit heben Allert und Asmussen hervor, dass digitale Technologien — und Algo-
rithmen — immer Produkt sozialer Interaktionen sind, die ihre Wirkmacht immer
»erst eingebettet in sozio-kulturelle[n] Praktiken entfalten« (Jérissen und Verstin-
dig 2017, S. 40). Daran wird deutlich, dass die tatsichliche Bedeutung des Digitalen
weit tiber eine Abstraktion hinausgeht, indem sie nicht nur als symbolische Zih-
ler (Computer), sondern auch als echte Zeiger (Indizes) und soziale Manipulatoren
fungieren (vgl. Peters 2016, S. 94) — was nicht zuletzt auf den Wortursprung des Di-
gitalen (lat. digitus, Finger oder eng. digit, Ziffer) zurtickzufithren ist.

3.1.3 Medialitat und Algorithmizitat

Da digitale Technologien letztlich immer auf der Basis von Algorithmen operieren,
lasst sich Algorithmizitit als ein zentrales Merkmal digitaler Medialitit herausstel-
len. Nake (2021d), einer der Pioniere der frithen algorithmischen Kunst (siehe Ab-
schnitt 2.4.1), geht davon aus, dass der Algorithmus (lat. Algorismus in Anlehnung
an den Namen des frithmittelalterlichen Universalgelehrten Muhammad Ibn-Musa
al Hwarizmi) zunichst fiir den Menschen geschrieben ist und erst dann zum Pro-
gramm wird, wenn er der Maschine angepasst wird, indem er in einer fiir den Com-
puter zuginglichen (Programmier-)Sprache formuliert wird. »Endlichkeit, Prizi-
sion, Eindeutigkeit und Effektivitit, zu denen noch genaue Festlegungen der Da-
tentypen hinzukommen miissen, und oft auch noch die Endlichkeit jeder einzelnen
Ausfihrung« (ebd., S. 5) arbeitet Nake als Eigenschaften von Algorithmen heraus.
Sie sind die prozeduralen Bausteine der Computerprogrammierung und des allge-
meinen Probleml6sens im Bereich der diskreten Operationen und digitalen Daten
(vgl. Hill 2016, S. 36). Algorithmizitit bezieht sich dabei nicht nur auf die blofRe Exis-
tenz von Algorithmen, sondern auf die algorithmische Strukturierung, Steuerung
und Automatisierung nahezu aller lebensweltlicher Bereiche.

Dass Algorithmen 6konomische, politische und soziale Prozesse strukturieren
und beeinflussen, ist lingst spiirbar wie sichtbar geworden, dass sie aber auch in
kulturell-kiinstlerischen Bereichen eine zunehmend relevante Rolle spielen, indem
sie vermehrt in dsthetische Entscheidungen sowie Prozesse der dsthetischen Krea-
tion eingebunden werden, findet Manovich (vgl. 2017, S. 64) zufolge oftmals nur
wenig Beachtung. Durch die Omniprisenz des Digitalen haben sich Algorithmen
tief in soziale und kulturelle Prozesse eingeschrieben, sie prigen und strukturieren
Interaktions-, Kommunikations- sowie Erfahrungsweisen. Dabei ibernehmen sie
Aufgaben wie die Selektion und Kuration von Ergebnissen einer Suchmaschine,
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von personalisierter Werbung, von Musik usw. (Seaver 2017, 2022; Seyfert und
Roberge 2017) und tragen iiberhaupt erst dazu bei, dass Informationen und Daten
fiir den Menschen sichtbar, hérbar — im weitesten Sinne wahrnehmbar — werden.
Die Soziologen Seyfert und Roberge (2017) widmen sich in ihrer Auseinanderset-
zung mit Algorithmuskulturen den performativen Effekten von Algorithmen und
im Zuge dessen auch der Frage, wie »sie Sinn aus ihren Umgebungen und den
verschiedenen Kategorien, die Menschen nutzen, um die Algorithmen zu deutenc
(Roberge und Seyfert 2017, S. 14), erzeugen. Seaver (2017) argumentiert aus einer
anthropologischen Perspektive in Anlehnung an Dourish (2016), dass Algorithmen
eine spezifische Form des Sprachgebrauchs widerspiegeln, indem sie Teil der
sprachlichen Architektur sind, durch die Softwareentwickler:innen der Welt und
ihrer Arbeit einen Sinn geben. Vor diesem Hintergrund nimmt Seaver eine Unter-
scheidung zwischen Algorithmen eingebettet in Kultur und Algorithmen als Kultur
vor. Bei einer Betrachtung von Algorithmen als Bestandteil einer Kultur werden
diese als diskrete Objekte definiert, die in einem kulturellen Kontext verortet oder
mit kulturellen Belangen in Beziehung gesetzt werden kénnen. In einer solchen
Lesart stellen Algorithmen an sich keine Kultur dar. Dabei geht Seaver davon aus,
dass sie die Kultur prigen kénnen und von der Kultur geformt werden, bspw. dann,
wenn sie die Vorurteile ihrer Entwickler:innen transportieren und widerspiegeln
(vgl. Seaver 2017, S. 4). Indem Algorithmen dariiber hinaus selbst als eine Form
kultureller Praxis betrachtet werden konnen, konzipiert Seaver ein Verstindnis von
Algorithmen als Kultur: »Rather, algorithms are cultural not because they work on
things like movies or music, or because they become objects of popular concern, but
because they are composed of collective human practices. Algorithms are multiple,
like culture, because they are culture« (ebd., S.5). Insofern kénnen Algorithmen
nicht als losgeloste Artefakte in der Welt betrachtet werden. Sie sind unter den
Bedingungen des Digitalen konstitutiv fiir Kultur, Denken und Handeln und leisten
damit einen zentralen Beitrag zur Orientierung unter digitalen Bedingungen.

Algorithmen und Daten

Algorithmen agieren immer auf der Grundlage von Reprisentationen, die zwischen
abstrakten Begriffen und der empirischen Realitit (Programmausfithrung) vermit-
teln (vgl. Kremer 2021, S. 401), in statistisch bestimmten Riumen (Datenriumen),
wo berechenbare Wahrscheinlichkeiten an die Stelle von Asthetik und Urteilskraft
treten (vgl. F. Hartmann 2018, S. 151). Das bedeutet, dass Algorithmen nichtlosgelost
von Daten betrachtet werden konnen: »All algorithms process data. Formal defini-
tions from computer science all contain the property that an algorithm determin-
istically — or at least reliably in the case of probabilistic algorithms — transforms a
specified input into a specified output« (Matzner 2024, S. 107). Durch den zuneh-
menden Einsatz von KI bzw. die zunehmende Integration KI-gestiitzter Funktionen
sind es nicht mehr nur einfache Algorithmen, die einen bestimmten Input in einen
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bestimmten Output transformieren (Kirschenbaum 2021, 2024), sondern komplexe
algorithmische Modelle, die in einem Abhingigkeitsverhiltnis zu den Daten stehen,
sodass Daten und Programme nicht linger als unabhingig voneinander oder trenn-
bar betrachtet werden kénnen (siche Unterkapitel 4.2). Mit anderen Worten lisst
sich eine statistische Abhingigkeit ausmachen, die iiber das ganze System verteilt
ist (vgl. Bajohr 20224, S. 485). Eine derartige Verinderung von generischen zu dy-
namisch-adaptiven Relationen schligt sich unmittelbar auf Kultur, Medialitit und
damit einhergehend auch auf die Bedingungen fiir Artikulation nieder.

In welchem Verhiltnis Algorithmizitit und Medialitit stehen bzw. inwiefern
algorithmische Modelle eine eigene Medialitit besitzen und wie sie zum Ausdruck
kommyt, diskutiert Bajohr entlang einer kiinstlerischen Auseinandersetzung mit
komplexen algorithmischen Modellen. Er verweist dabei auf die kreativ-kiinstle-
rischen Arbeiten der amerikanischen Dichterin und Softwareentwicklerin Allison
Parrish, die sich mit der Verwendung und Gestaltung von Sprache im Zusammen-
hang mit Computern und dem Internet beschiftigt. Fiir ihre textuellen Arbeiten
Ahe Thd Yearidy Ti Isa (2019) und Wendit Tnce Inf (2022) nutzt sie ein GAN (siehe
Abschnitt 2.4.2), ein Modell, das eigentlich auf die Verarbeitung von Bilddaten
ausgerichtet ist, um Textdaten zu verarbeiten. Da sich die Funktionsweise eines
GAN allerdings grundlegend von der Funktionsweise textverarbeitender Modelle
unterscheidet (siehe Abschnitt 2.4.2), sind die Ergebnisse, die das Modell erzeugt,
zwar textformig, aber kaum oder nur schwer lesbar, geschweige denn seman-
tisch korrekt oder verstindlich. Der Grund dafiir liegt in der Art und Weise der
Verarbeitung. Das GAN behandelt die analysierten »Worter wie Bilder, also nicht
anders als Bilder« (ebd., S. 491, H. i. O.) und »kann daher nicht, [...] Zeichenketten
aus diskreten Zeichen vergleichen, sondern nur statistische Verteilungen von Pi-
xelwerten« (ebd.) vornehmen. Daran lassen sich mehrere Aspekte verdeutlichen:
Zum einen machen die Arbeiten von Allison Parrish die unterschiedlichen Funkti-
onsweisen der Modelle nicht nur sichtbar, sondern auch dariiber hinaus sinnlich
erfahrbar. Gleichzeitig findet damit ein Verweis auf die mediale Strukturiertheit
statt, die durch die Verwendung und Verarbeitung unterschiedlicher Datenty-
pen zum Ausdruck kommt. Unter diesen Bedingungen kénnen Daten als neues
Material betrachtet werden, das mit je spezifischen Anforderungen einhergeht.
Sie fungieren dann nicht linger »nur als Informationstriger, sondern [sind] auch
als materielle Entititen zu begreifen, die nicht beliebig formbar sind und damit
auch nicht beliebig verarbeitet werden konnen« (C. Richter und Allert 2023, S. 54).
Vielmehr miissen sie transformiert, angepasst und optimiert werden, bis sie die
spezifische Form haben, die ein Algorithmus verarbeiten kann (vgl. Matzner 2024,
S. 107). Dadurch ist Algorithmizitit als Eigenschaft digitaler Medialitit aufs Engste
mit Daten verwoben.
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Algorithmen und Performativitat

In der Aus- und Auffithrbarkeit von Algorithmen konstituiert sich das performative
Moment (komplexer) rechenbasierter Technologie (vgl. Stalder 2016, S.98). Der
Performativititsbegrift zielt auf die »performative Kraft von Sprache und Ima-
gination, kiinstlerischer Inszenierung und Auffithrung, pidagogischem Handeln
und rituellem Geschehen« (Wulf und Zirfas 2014, S. 515) ab. Wulf und Zirfas gehen
davon aus, dass sich der Fokus in performativen Prozessen auf die »Materialitit
von riumlichen, zeitlichen Bedingungen und Gegenstinden, auf Korperlichkeit
und Wahrnehmungsprozesse — auf das konkrete, singulire Ereignis« (ebd., S. 520)
verschiebt. Performatives Handeln kommt »in Inszenierungen und Auffithrungen
des alltdglichen Lebens, der Literatur und der Kunst« (ebd., S. 521) zum Ausdruck.
Im Zusammenhang mit algorithmischen Strukturen lasst sich dieses Verstindnis
von Performativitit weiterdenken und ausdifferenzieren. Dadurch, dass Algorith-
men menschliches Denken und Handeln in konstitutiver Weise beeinflussen und
lenken, sind sie in besonderer Weise performativ:

»They shape how we understand the world and they do work in and make the
world through their execution as software, with profound consequences (Kitchin
und Dodge 2011). In this sense, they are profoundly performative as they cause
things to happen« (Kitchin 2017, S. 18f.).

Algorithmen in Form von ausfithrbarem Code kénnen nicht nur in Bezug auf ihre
Ausfithrbarkeit als performativ verstanden werden, sondern zudem dadurch, dass
sie unterschiedlichen Ubersetzungsprozessen unterworfen sind. Zunichst miissen
sie in eine Programmiersprache iibersetzt werden (sie konnen in dieser Hinsicht als
Sprache aufgefasst werden); dabei findet eine Ubersetzung von menschlicher Spra-
che in eine Sprache statt, die der Computer verstehen und interpretieren kann (vgl.
Cox und McLean 2013, S. 37). Eine solche Ubersetzung geht zwangsliufig mit ei-
ner Verinderung einher: »Each translation involves either the loss or the addition
of information, or both. Consequently, the result of any translation is not the same
as the text translated« (Sack 2019, S. 17). Im Idealfall ist diese Ubersetzung jedoch
verlustfrei; aus einer informatischen Perspektive ist eine derart genaue Uberset-
zung allerdings nicht denkbar, da eine Ubersetzung immer mit einer Abstraktion
einhergeht. Dennoch kann der programmierte Code immer sowohl vom Menschen
als auch vom Computer Maschinen verstanden werden: »that code exceeds both in
addressing both humans and machines« (Cox und McLean 2013, S. 34). Eine solche
Sprache greift auf eine bestimmte Syntax zuriick, d.h. sie folgt bei der Ausfithrung
einem bestimmten Regelsystem. Dieser programmierte Quelltext wird sodann von
einem Compiler in Maschinensprache iibersetzt, d.h., dass Algorithmen codege-
wordene Algorithmen transformieren: »The translation that occurs when a text in a
programming language gets compiled into machine instructions is not an encoding
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in this sense because the process is not one-to-one reversible« (Cramer 2008, S. 172).
In diesem Prozess geschieht etwas, das sich der menschlichen Wahrnehmung (und
auch des menschlichen Verstindnisses) entzieht. Gleichzeitig ist Code nicht gleich
Code: »Code does not always or automatically do what it says, but it does so in a
crafty, speculative manner in which meaning and action are both created« (Chun
2011, S. 24). Der programmierte Quellcode ist gemif Chun eher eine Ressource als
eine Quelle, er wird erst dann zur Quelle einer Aktion, wenn er um Softwarebiblio-
theken erweitert wird und alle Fragmente des Codes sorgfiltig iiberwacht, getaktet
und korrigiert wurden (vgl. ebd., S. 24f.). Im Ubersetzungsprozess bzw. Interpreta-
tionsprozess findet also keine Interpretation in einem hermeneutischen Sinne statt
(siehe Unterkapitel 4.2), sondern vielmehr im Sinne einer syntaktischen Manipula-
tion von Symbolen.

Neben diesen performativen Momenten, die in der Ubersetzung sowie der
Aus- und Auffithrbarkeit liegen, konnen sich diese durch Lern- und Anpassungsfi-
higkeit, Flexibilitit oder auch durch Fehlerhaftigkeit (komplexer) rechenbasierter
Technologien entfalten (siehe Abschnitt 2.4.1) oder wenn sie darauf ausgelegt sind,
(pseudo-)zufillige Ergebnisse zu produzieren: »randomness might be built into an
algorithm’s design meaning its outcomes can never be perfectly predicted. What
this means is that the outcomes for users inputting the same data might vary for
contextual reasons« (Kitchin 2017, S.21). Eine analytische Auseinandersetzung
mit derartigen Algorithmen liefert dann immer nur eine Momentaufnahme, die
die verinderliche und oft multiple Natur der Algorithmen und ihrer Arbeit nicht
(an-)erkennt oder beriicksichtigt. Das bedeutet auch, dass eine solche Auseinan-
dersetzung kaum Riickschliisse tiber die Funktionsweisen solcher Algorithmen
erlaubt.

Wenn die abstrakten, implementierten Modelle nicht nur im virtuellen Raum
existieren, sondern z.B. mithilfe von 3D-Druck Technik eine Physis bzw. eine erfahr-
bare Gestalt bekommen, werden Algorithmen in besonderer Weise performativ: »Es
entstehen Oberflichen von neuer Taktilitit« (F. Hartmann 2018, S. 153). Die digitale
Medialitit (siehe Abschnitt 3.1.2) wird dadurch auf eine neue Stufe gestellt. Das Di-
gitale de- und recodiert in Mediatisierungsprozessen nicht linger nur das Materiel-
le, sondern verleiht dem Immateriellen eine neue materielle Gestalt und eréffnet so
neue Wahrnehmungs- und Erfahrungsweisen (vgl. Ahlborn 2023a,c). Dabei operie-
ren Algorithmen an der Schnittstelle zwischen symbolischer Logik und kulturellen
Praktiken und formen so die Bedingungen, unter denen Menschen die digitale Welt
wahrnehmen und gestalten konnen.

Algorithmen und Artikulation

Diese neuen strukturellen Qualititen fir Medialitit verindern schlieflich die
Bedingungen fiir Artikulation. Wenngleich alltigliches, un(ter)bewusstes Erleben
und Wahrnehmen bei Schlette (vgl. 2005, S. 178) in Anlehnung an Fellmann (2005)
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ohnehin als automatisch und algorithmisch beschrieben wird und sprachlicher Aus-
druck stets »nach konstitutiven Regeln« erfolgt, »deren sprachpraktische Befolgung
sich als Algorithmus vollzieht« (Schlette 2005, S. 192), nimmt dieses Konzept solche
Artikulationen in den Blick, die — mehr oder weniger — unvermittelt sind. Demge-
geniiber zeichnen sich algorithmische Artikulationen durch einen »Riss zwischen
Denken und Zeichnen, zwischen geistiger Vorstellung und materieller Tat« (Nake
2021d, S. 7) aus, der durch den Algorithmus iiberwunden werden kann. Gleichzeitig
darf an dieser Stelle nicht ausgeblendet werden, dass es sich bei KI, wie aufgezeigt
wurde, aber gerade nicht um Standard-Algorithmen handelt. Daher wird hier das
Konzept der algorithmischen Artikulation herangezogen, welches die besondere
»Dynamisierung, Performativitit und Intransparenz« (Verstindig und Ahlborn
2020, S. 88f.) mitdenkt. Nun konnte man argumentieren, dass die algorithmische
Artikulation im Grunde bereits durch die mediale Artikulation erfasst ist, da es sich
hier um ein Wechselverhiltnis von Ausdruck und medialer Formgebung handelt.
Allerdings lasst sich algorithmische Artikulation durch neue Strukturmerkmale
bestimmen (vgl. ebd., S. 91). Der Code zeichnet erstens durch seine algorithmische
Natur aus, die mit einem hohen Abstraktionsgrad einhergeht. Zweitens durch eine
besondere Form der Performativitit, die in mehrfacher Hinsicht mit Ubersetzungs-
leistungen verbunden ist: Zunichst werden implizite, qualitative Erfahrungen in
eine explizit-semantische Form, nimlich in einen ausfithrbaren Programmcode,
tibersetzt. Damit dieser Programmcode ausgefithrt werden kann, muss er noch vor
der Ausfithrung in Maschinensprache iibersetzt bzw. kompiliert werden (Compi-
ler). Wihrend der Ausfithrung nimmt der Code selbst eine neue, fiir den Menschen
wahrnehmbare Gestalt an — denn mit Nake ist das algorithmisch konstituierte
Bild gleichzeitig sichtbar oder anderweitig wahrnehmbar und berechenbar: »The
surface is oriented towards us. The subface stands for all those aspects of the entity
that make it computable. The subface is oriented towards the computer« (Nake 2014,
S. 288). Drittens und letztens ist algorithmische Artikulation durch das Zusammen-
spiel mit Daten gekennzeichnet, was ebenfalls als Ausdruck von Performativitit
verstanden werden kann.

Der Versuch, KI-Kunst konzeptionell als Form algorithmischer Artikulation
zu fassen, stof3t allerdings schnell an seine Grenzen: Wenngleich das Konzept der
algorithmischen Artikulation Performativitit und Intransparenz als strukturelle
Merkmale ins Zentrum riickt, besitzen diese Merkmale im Zusammenhang mit KI
eine neue Qualitit. Weder Algorithmen- noch die Dateninfrastrukturen sind (von
aufen) einsehbar, geschweige denn separat voneinander zu betrachten (siehe Ab-
schnitt 3.1.3). Kreativ- und Kunstschaffende verwenden (komplexe) rechenbasierte
Technologien, um ihre kreativen Prozesse zu erweitern und neue Moglichkeiten
der kiinstlerischen Gestaltung zu erkunden. Dabei entsteht eine Symbiose aus
menschlicher Kreativitit und maschineller Intelligenz. Das bedeutet, wenn »wir
von der Kreativitit von KI-Systemen sprechen, geht es vor allem um die Frage, wie
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Mensch und Maschine zusammenwirken« (VaSek 2023, S. 80), wie Kreativ- und
Kunstschaffende diese Technologie nutzen und sich zu ihnen ins Verhiltnis setzen.
In subjekttheoretischer Perspektive schliefit sich die Frage an, welche Rolle die (im-
pliziten) menschlichen Erfahrungen in kreativ-kiinstlerischen Praktiken spielen,
wenn es nicht nur Widerstinde der Versprachlichung zu iiberwinden gilt, sondern
sich zudem neue Widerstinde durch die skizzierten Ubersetzungsleistungen,
durch eine zunehmende Komplexitit und Kontingenz ergeben.

3.2 Subjektivierung und Praktiken

Wie gezeigt wurde, besitzen sowohl kiinstlerische Formen der Artikulation als
auch Kreativ- und Kunstschaffende einen Sonderstatus, indem sie einerseits
als Fachleute fir »Verinderungen in der Sinneswahrnehmung« (McLuhan 1992,
S.30) bezeichnet werden kénnen und Kunstwerke aufgrund ihrer prinzipiellen
Zweckfreiheit andererseits ganz eigene Anforderungen an die menschliche Wahr-
nehmung stellen (siehe Kapitel 2) und vorherrschende sozio-kulturelle sowie
-technische Bedingungen nicht nur sinnlich wahrnehmbar, sondern auch isthe-
tischen und begriffslogischen Urteilen zuginglich machen kénnen (vgl. Jorissen
2018, S. 53). Dabei stellt sich die Frage nach dem Ort von kreativ-kiinstlerischen Ar-
tikulationsprozessen. Wie Jorissen unter Riickgriff auf Luhmann (1997) bezeichnet
auch Reckwitz (2014) die Kunst aus seiner soziologischen Perspektive als eigen-
standiges, soziales Feld, in dem sich »genuin dsthetisch orientierte Praktiken« (ebd.,
S. 60) entfalten. Das Feld der Kunst schliefdt sehr unterschiedliche Bereiche bzw.
Sparten der Kunst wie Malerei, Bildhauerei, Musik, Text, aber auch Performance-
Kunst mit ein. Es umfasst vor allem »singulire und abgrenzbare Objekte [..] Es
schlieRt die Praktiken der Herstellung der Kunstwerke, ihrer Verbreitung [...] und
Ausstellung sowie ihrer Verarbeitung durch den Rezipienten ein« (ebd.). Derartige
Praktiken, die Reckwitz immer auch als soziale Praktiken versteht, sind konstitutiv
fir die gesellschaftliche sowie kulturelle Realitit (vgl. Reckwitz 2021, S. 185) und
bringen ganz unterschiedliche Subjektformen und Subjektivierungsweisen hervor
(vgl. ebd., S. 192). Vor diesem Hintergrund entwickelt Reckwitz einen heuristischen
Bezugsrahmen, um Subjektformen bzw. Subjektivierungsweisen analytisch in den
Blick nehmen zu kénnen, also um nach bestimmten Anforderungen, nach Mustern,
z.B. nach der kulturellen Einbettung des Subjekts, nach Selbstverstindnissen und
-technologien etc. zu fragen. »Unter den Bedingungen einer [...] Spezialisierung
von Handlungsweisen und einer Ausdifferenzierung von Institutionen liegt es
nahe, jene Subjektpositionen zu rekonstruieren, die in einzelnen spezialisierten
sozialen Feldern vorkommen, diese konturieren und tragen« (Reckwitz 2021, S. 192,
H. i. O.), wie z.B. »kiinstlerische Praktiken mit dem Kinstler- und Rezipienten-
subjekt« (ebd., S. 193), die Reckwitz als einen von vielen spezialisierten Komplexen
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von Praktiken und damit zusammenhingenden Subjektpositionen exemplarisch
benennt. In Anbetracht des Gegenstands der vorliegenden Arbeit liegt der Fokus
im Folgenden auf eben diesem Komplex, im Besonderen auf dem Kreativ- und
Kinstler:innensubjekt und dessen kreativ-kiinstlerischen Praktiken. Ziel ist es,
einen theoretischen Rahmen aufzuspannen, um die spezifischen Anforderungen
und Muster dieser Praktiken sowie die damit verbundenen Subjektivierungsweisen
niher untersuchen zu kénnen.

3.2.1 Das Kreativsubjekt und die Kunst

Entgegen der Annahme, das Subjekt sei mit dem Einzelnen oder dem Individuum
gleichzusetzen, handelt es sich bei Subjektformen um »kulturelle Typisierungen,
Anforderungskataloge und zugleich Muster des Erstrebenswerten« (ebd., S.191),
nach denen sich der bzw. die Einzelne subjektiviert bzw. subjektiviert wird. Der
»Anforderungskatalog« der Spatmoderne umfasst nach Reckwitz »Experimentalis-
mus und eine spielerische Haltung, Kreativitit und eine Orientierung am Moment
statt an der langfristigen Planung, stindige Bereitschaft zur Selbstverinderung«
(ebd., S.12). Dabei kommt insbesondere der Kreativitit eine zentrale Bedeutung
zu, indem sie nicht allein auf den Bereich des Kiinstlerischen beschrinkt ist. Es
handelt sich dabei auch nicht um ein »Oberflichenphinomen«, wie Reckwitz her-
ausstellt, sondern bildet vielmehr »das Zentrum eines sozialen Kriterienkatalogs«
(Reckwitz 2014, S. 10f.). Der Kreativititsbegriff zielt in Anlehnung an Reckwitz auf
eine Dopplung von Kreativititswunsch und Kreativititsimperativ ab, d.h. »von
subjektivem Begehren und sozialer Erwartung« (ebd.) kreativ zu sein. Dabei wird
stets das Neue, das Abweichende, das Unkonventionelle gegeniiber dem Alten, dem
Bestehenden und Konventionellen bevorzugt: Es geht dabei nicht nur um die »stin-
dige Produktion von Neuartigem, insbesondere von Zeichen und Symbolen« (ebd.,
S.11), sondern auch um eine »permanente dsthetische Selbsterneuerung« (ebd.,
S. 13). Diese Dopplung von Kreativititswunsch und -imperativ bezeichnet Reckwitz
auch als Kreativititsdispositiv, das zahlreiche gesellschaftliche Bereiche und die sich
darin entfaltenden Praktiken prigt. »Fiir die Genese des Kreativititsdispositivs
kommt dabei einem bestimmten sozialen Feld eine zentrale Bedeutung zu, das
ansonsten von der Gesellschaftsanalyse gerne an den Rand gedringt wurde: der
Kunst, dem Kinstlerischen und dem Kinstler.« (ebd., S. 17) Reckwitz begreift die
Kunst gewissermafien als »Schrittmacher« dieser Entwicklung, da »nicht die tech-
nische Innovation des Erfinders, sondern die isthetische Kreation des Kiinstlers
[...] am Ende das soziale Modell fiir Kreativitit« (ebd.) liefert. Das Kreative bzw.
Kreativitit wird sodann als die ideale, begehrenswerte und zu erreichende Form von
Subjektivitit betrachtet (vgl. Reckwitz 2008, S. 236). Das sogenannte Kreativsubjekt
wird in dieser Perspektive als Produzent:in von neuartigen isthetischen Objekten
gefasst (vgl. Reckwitz 2014, S. 60), wobei es — wie gezeigt wurde — nicht allein um
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die Hervorbringung neuer Werke geht, sondern darum, dass sich der bzw. die
Kiinstler:in performativ selbst als Kiinstler:in immer wieder neu hervorbringt, d.h.,
dass er bzw. sie sich bspw. »durch ein identifizierbares Aussehen, eine besondere
Form des Auftretens, einen bestimmten Umgang mit den Medien [..] permanent
selbst dar- und herstellt« (ebd., S. 120). Aus diesem Grund begreift er postmoderne
Kreativ- und Kunstschaffende als »Knotenpunkt« in einem gréfieren massenme-
dialen System, das weit tiber die Kunst hinausragt (ebd., S. 122). »Der postmoderne
Kiinstler wird zum imitierbaren Ideal-Ich: ein Subjekt, dem die individuelle Selbst-
stilisierung ebenso gelingt wie der Erfolg als Kreativarbeiter« (ebd.). Dieses Subjekt
befindet sich an der Schnittstelle von »Prozessen der Okonomisierung und der
Asthetisierung« (Reckwitz 2021, S. 167), indem es einerseits seine Motivation aus
seiner kreativ-kiinstlerischen Betitigung zieht und »in ihr nach einem Ausdruck
fiir seine individuelle Selbsterfahrung [sucht]. Andererseits muss es sich in der
Konstellation des Wettbewerbs positionieren« (ebd.). In der Folge strebt das Krea-
tivsubjekt stets danach, »Neues hervorzubringen, sich selbst, seinen Alltag und
seine Umwelt zu transformieren« (ebd., S. 168). Insofern ist dieses Subjekt durch
eine »Wunschstruktur« geprigt, die durch mediale Reprisentationen und Thema-
tisierungen als »erstrebenswerteste Form des Subjekts« (ebd.) zusitzlich angefacht
wird.

Wenngleich das Kreativsubjekt bzw. Kiinstler:innensubjekt als Ideal betrachtet
wird, kann keinesfalls davon ausgegangen werden, dass es sich beim Kreativsubjekt
um eine eindeutige, vollkommene Einheit handelt. Vielmehr ist (auch) dieses Sub-
jekt durch Ambivalenzen, Diskontinuititen und Briiche gekennzeichnet (vgl. ebd.,
S.196). Um sich dem Kreativsubjekt analytisch zuzuwenden, bedarf es Reckwitz zu-
folge einer Auseinandersetzung mit eben diesen Briichen bzw. »Bruchlinien inner-
halb der Diskurse und Praktiken« (ebd.), die die scheinbar »bruchlose Figur krea-
tiver Gestaltung untergraben« (Reckwitz 2008, S. 257). Das Subjekt bringt sich al-
so stets in und durch Praktiken hervor, die wiederum immer riickgebunden sind an
vorherrschende sozio-kulturelle sowie sozio-technische Gegebenheiten. Praktiken
sind folglich immer vor dem Hintergrund »der ganzen historischen Kette von Prak-
tiken, Diskursen und Codes, die ihr vorausgeh[en]« (Reckwitz 2021, S. 199), zu ver-
stehen. Dies bedeutet auch, dass in der Auseinandersetzung mit neuen technischen
Artefakten Kontexte vermutet werden konnen, in denen eine solche Herausbildung
neuartiger Subjektivierungsweisen stattfindet (vgl. ebd., S. 198). Kurzum ist die Fra-
ge nach Formen von Subjektivierung bzw. Subjektivierungsweisen immer eine Fra-
ge nach den dsthetischen und 6konomischen, aber auch technologischen Bedingun-
gen, unter denen das Subjekt zum Subjekt wird. Die Figur des Kreativsubjekts kann
folglich durch ein hohes Maf} an Kontingenz und Performativitit charakterisiert
werden, die in Praktiken nicht nur neuartige Artefakte hervorbringt, sondern im-
mer auch sich selbst.
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3.2.2 Medienpraktiken

In Anlehnung an Schatzki (1996) konnen Praktiken — die immer als sozial situiert
betrachtet werden - als ein sich zeitlich und riumlich entfaltender Zusammenhang
von doings und sayings — also von Tun und Sprechen — verstanden werden, die hiufig
in einem kausalen Zusammenhang stehen und »durch gemeinsame Verstindnisse,
Teleoaffektivitit (Zwecke, Ziele, Emotionen) und Regeln organisiert« (Schatzki 2016,
S. 33) sind. Daran ankniipfend beschreibt Reckwitz (2021, S. 186) Praktiken als ei-
ne »sozial geregelte, typisierte, routinierte Form des korperlichen Verhaltens«, die
»spezifische Formen des impliziten Wissens, des Know-how, des Interpretierens,
der Motivation und der Emotion«einbezieht. Reckwitz nimmt eine Unterscheidung
von intersubjektiven, interobjektiven sowie selbstreferenziellen Aspekten von Prak-
tiken vor, d.h. er unterscheidet den Umgang zwischen Personen vom Umgang mit
Dingen und schliellich auch vom Umgang des Subjekts mit sich selbst (hier spricht
Reckwitz schliefilich auch von Selbsttechnologien). Praktiken unter dem Vorzeichen
von Subjektivierung zu untersuchen, bedeutet sodann, danach zu fragen, auf wel-
che Art und Weise ein Subjekt mit Personen, Dingen und schliefilich auch mit sich
selbst umgeht (vgl. ebd.).

Wie alle sozialen Praktiken sind auch kreative Praktiken »in komplexe Subjekt-
Objekt-Konstellationen kulturell geformter Materialitit eingebettet« (Reckwitz
2008, S. 240). Schatzki (1996, S.33) spricht hier auch von materiellen Arrange-
ments, die er als Zusammenhang »von Menschen, Organismen, Artefakten und
natiirlichen Dingen« versteht. Er geht davon aus, dass sich Praktiken und derar-
tige Arrangements in doppelter Hinsicht zu Biindeln formieren: Erstens bringen
Praktiken materielle Arrangements hervor, gleichzeitig vollziehen sich Praktiken
in eben diesen materiellen Arrangements, nutzen und verindern diese, sodass sie
unhintergehbar miteinander verbunden sind. Zweitens sind diese Arrangements
konstitutiv fiir Praktiken, indem sie einerseits eine Voraussetzung fiir Praktiken
darstellen, andererseits aber auch jeweils eigene Anforderungen an Praktiken
stellen (vgl. ebd.).

»Was die Form des Kreativsubjekts betrifft, kann man die Aufmerksamkeit auf
analoge Weise diesen materiellen Bedingungen und Artefakten zuwenden, wel-
che fur kreative Praktiken nicht blof instrumentelle, sondern konstitutive Bedeu-
tung besitzen: den technischen Medien der Zeichenverarbeitung von der Schrift
bis zum Computer« (Reckwitz 2008, S. 240).

Medien spielen demnach eine zentrale Rolle fiir Praktiken, indem sie als spezifische
Artefaktformen fungieren, die in sozialen und kulturellen Kontexten verwendet
werden. Reckwitz hebt hervor, dass es nicht nur um die Medientechnologie selbst
geht, sondern um den wissensabhingigen und kulturell spezifischen Umgang mit
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diesen Medien (vgl. ebd., S.162ff.). Reckwitz versteht Medien — dhnlich wie Jung
(2005) in Bezug auf den Artikulationsbegriff - als »jene technischen Artefakee [...],
die in Praktiken des Umgangs mit Zeichen zum Einsatz kommen« (Reckwitz 2008,
S.164f.). Anders als bei McLuhan (1964, 1992), der jede Erweiterung des menschli-
chen Korpers und dessen sinnlicher Wahrnehmung als Medium betrachtet, ist fir
Reckwitz vor allem der Gebrauch von Zeichen ein zentraler Aspekt des Mediums,
weshalb er auch von semiotischen — und im Anschluss an sein Medienverstindnis
— von medialen Praktiken spricht. Medien spielen dabei keinesfalls eine lediglich
passive Rolle, indem sie mafigeblich an der Gestaltung von Praktiken beteiligt sind
und sogar als konstitutiv fir Praktiken betrachtet werden kénnen. Gleichzeitig, so
raumt Reckwitz ein,

»bestimmt kein Artefaktim Voraus seine Verwendungsweise, es bleibt immer ein
Spielraum moglichen, kaum vorhersagbaren Verhaltens im Umgang mit Artefak-
ten, ein Verhalten, das dann zu routinisierten Praktiken zu gerinnen vermag. Ar-
tefakte sind keine kausalen Bedingungen von Praktiken, sie sind vielmehr als eine
Komponente integraler Bestandteil von Praktiken [zu verstehen]« (Reckwitz 2008,
S.164).

Mediale Praktiken werden in dieser Perspektive nicht primir als kommunikative
Praktiken betrachtet, sondern vor allem als Selbsttechnologien, »in und mit denen
das Subjekt primir einen Effekt in sich selbst herstellt, einen kognitiven, perzepti-
ven, affektiven oder imaginativen Effekt. Mediale Praktiken sind in diesem Sinne
selbstreferenzielle Praktiken« (ebd., S. 167). Sie fungieren Reckwitz zufolge als Trai-
ningsorte fiir die Transformation von Subjektformen, die an jeweils vorherrschende
sozio-kulturelle wie -technische Entwicklungen riickgebunden sind. Reckwitz ver-
deutlicht dies anhand des Ubergangs von Schriftlichkeit zu Audiovisualitit und
schlieRlich zu Digitalitit: Wihrend das »Schriftsubjekt« die Subjektkultur im 18.
und 19. Jahrhundert geprigt hat (vgl. ebd., S. 170), indem »Lebensfithrungsmuster
und -dilemmata darstellbar und kommentierbar« (ebd.) wurden, erméglichte der
Ubergang zur Audiovisualitit im 20. Jahrhundert zudem eine beobachtbare Dar-
stellung visueller Performances (vgl. ebd., S. 171). Die Einfithrung und Verbreitung
digitaler Technologien in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts »konfrontiert das
Subjekt mit der Konstellation einer Uberfiille von visuellen und schriftlichen Zei-
chen, einer hypertextuellen Opulenz semiotischer Moglichkeiten« (ebd., S. 173). Das
»Computer-Subjekt« nimmt gegeniiber dem »Schrift-« und »Film-Subjekt« nicht
linger nur eine beobachtende Position ein, sondern greift aktiv in das Geschehen
ein und ist dabei mit einer andauernden »Unabgeschlossenheit und Kombinations-
zwang« (ebd.), mit »Vorlidufigkeit und Verinderbarkeit« (ebd., S. 174) konfrontiert.
Das wiederum schligt sich konsequenterweise auch auf kreativ-kiinstlerische
Praktiken nieder. Wie in Kapitel 2 dargestellt wurde, sind bereits frithe Formen
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der »Computerkunst, die schliefilich aus der kreativ-kiinstlerischen Auseinander-
setzung mit dem Computer hervorgehen, durch Unabgeschlossenheit, durch eine
gewisse Eigendynamik usw. gekennzeichnet (siehe Abschnitt 2.4.1). Daran wird
sichtbar, dass die Transformation von Subjektkulturen in einem engen Zusam-
menhang mit medientechnologischen Transformationen steht. Sie stellen jeweils
eigene Anforderungen an die damit verbundenen Praktiken und sind nicht nur mit
einer Komplexititssteigerung, sondern auch mit einer Kontingenzsteigerung ver-
bunden, sodass sich die ohnehin schon fragile, ja briichige Figur des Subjekts mit
zunehmend performativen und hochgradig kontingenten Situationen, Artefakten
und Technologien konfrontiert sieht bzw. auseinanderzusetzen hat.

3.2.3 KI- und Datenpraktiken

Im Hinblick auf (komplexe) rechenbasierte Technologie wie KI lisst sich eine wei-
tere Komplexitits- und damit zusammenhingende Kontingenzsteigerung ausma-
chen, die sich unweigerlich auch auf die Praktiken des Subjekts und schlieRlich auch
auf das Subjekt selbst auswirkt. Vor diesem Hintergrund erscheint es mit Blick auf
die gewihlte Fragestellung notwendig, neben dsthetischen und 6konomischen Be-
dingungen auch - oder vor allem - die technologischen Bedingungen zu beriick-
sichtigen, zu denen sich das Subjekt in kreativ-kiinstlerischen Praktiken im Zusam-
menhang mit KI verhilt, da sich das Subjekt in derartigen Praktiken »nicht mehr
nur zu sich selbst und der Welt in ein Verhiltnis [setzt], sondern zunehmend auch
zu algorithmischen Prozessen« (Verstindig und Ahlborn 2020, S. 90). Wenngleich
diese Prozesse im Sinne der Algorithmizitit (siehe Abschnitt 3.1.3) prinzipiell von
der Logik der Berechenbarkeit durchzogen und von dieser gepragt sind, sind sie al-
les andere als bestimmt (sieche Abschnitt 2.4.2 und Abschnitt 3.1.3). In der Ausein-
andersetzung mit KI haben es Kreativ- und Kunstschaffende nicht linger mit klas-
sischen Algorithmen zu tun, die die ablaufenden Prozesse determinieren, sondern
mit komplexen algorithmischen Modellen, die Ergebnisse im Zusammenspiel mit
Daten stochastisch ermitteln und diese so zu einem gewissen Grad unvorherseh-
bar sind. Das Subjekt hat es in der Folge in der Auseinandersetzung mit KI nicht
mehr nur mit Unbestimmtheit, sondern vermehrt mit Unbestimmbarkeit zu tun (vgl.
Ahlborn 2020, S. 114). Kreativ-kiinstlerische Praktiken, in denen sich das Subjekt
selbst immer wieder neu hervorbringt, werden sodann auch unvorhersehbarer. Fiir
eine analytische Auseinandersetzung mit dem Kreativsubjekt und dessen Praktiken
scheinen gerade diese Ambivalenzen, Diskontinuititen und Briiche fruchtbare An-
kniipfungspunkte fiir einen empirischen Zugriff zu sein (vgl. Reckwitz 2021, S. 196).
Wie geht das Kreativsubjekt mit diesen Briichen um? Wie handelt es unter diesen
Bedingungen und wie beschreibt es dieses Handeln — im Sinne der von Schatzki
(1996) eingefiihrten doings und sayings? Indem Medien bzw. mediale Praktiken als
Trainingsort fiir Subjekt- und Lebensformen verstanden werden konnen, in denen
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sich jeweils spezifische »Dispositionen aus[bilden], die dann innerhalb einer his-
torisch-kulturellen Formation und ihrer Subjektordnung Voraussetzungen fiir die
kompetente Partizipation an anderen spezialisierten Praktikenkomplexen (Okono-
mie, Politik, Familie etc.) liefern« (Reckwitz 2008, S. 167), kann eine analytische Aus-
einandersetzung mit kreativ-kiinstlerischen Praktiken Subjektivierungsweisen zu
Tage fordern, die angesichts einer zunehmenden Komplexitits- und Kontingenz-
steigerung wiinschenswert oder gar erforderlich sind.

Die kreativ-kiinstlerische Auseinandersetzung mit KI stellt ganz eigene Anfor-
derungen bzw. geht mit anderen Voraussetzungen einher, die fir Praktiken einer-
seits konstitutiv sind und sich andererseits auf die Form der Praktiken auswirken.
Dabei spielen Daten eine zentrale Rolle, indem bestimmte Datentypen jeweils spe-
zifische Modi der Verarbeitung voraussetzen (vgl. C. Richter und Allert 2023, S. 54).
Aber auch der bewusste Widerstand gegen die vorgesehene oder beabsichtigte Art
der Verarbeitung kann zum Stilmittel werden, wie es etwa anhand der kiinstleri-
schen Arbeit von Allison Parrish sichtbar wurde (siehe Abschnitt 3.1.3). »Die Daten
und der jeweilige Sachverhalt sind aus der Anwenderperspektive reflexiv aufeinan-
der bezogen« (Allert, C. Richter und Kindler 2017, S. 85). Daten treten, wie Allert et
al. herausstellen,

»nicht nur in ihrer Bedeutungshaftigkeit, sondern auch in ihrer spezifischen Wi-
derstindigkeit und Materialitit in Erscheinung. So werden durch die Materialitat
der Daten die entsprechenden soziotechnischen Interaktionsformen Gberhaupt
erst moglich und erzeugen zugleich einen Sinniiberschuss« (ebd.).

Dabei heben sie hervor, dass Daten und Datensitze auch unabhingig von ihrer
Interpretierbarkeit existieren, sodass die Les- und Interpretierbarkeit von Daten
immer erst hergestellt werden muss (vgl. ebd.). Allert et al. sprechen in diesem
Zusammenhang auch von Datenpraktiken, die sehr unterschiedliche Formen an-
nehmen kénnen. Sie werden stets von »der Widerstindigkeit der Technologien«
und den »mit ihnen einhergehenden Artikulationsmoglichkeiten« (ebd., S. 86)
beeinflusst. Aus dieser fruchtbaren Verbindung von (komplexen) rechenbasierten
Technologien und Kunst kommen einerseits Selbst-Welt-Technologie-Verhiltnisse
zum Ausdruck, andererseits werden neue Zugange geschaffen, um eine durch kom-
plexe digitale Technologien durchsetzte Welt zu begreifen: »AI art is a new form
of science. Its algorithms can help reveal secrets of the hidden layers in artificial
neural networks, potentially improving their use in complex, data-rich applications
such as driverless cars and the internet of things« (Miller 2020, S. 249).Insofern
kann KI-Kunst — auch im Sinne der Artikulation — als Reflexion der jeweils vor-
herrschenden sozio-kulturellen, -technischen sowie -6konomischen Bedingungen
betrachtet werden (sieche Abschnitt 2.4.2 und Abschnitt 7.2.2). So kénnen kreativ-
kinstlerische Auseinandersetzungen mit (komplexen) rechenbasierten Technolo-
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gien als Inspiration fiir medien- und kunstpidagogische Zuginge dienen und neue
Ausgangspunkte fiir einen selbstbestimmten, gestalterischen Umgang mit diesen
Technologien markieren.

3.3 Artikulation und Praktiken

Die Frage nach dem Verhiltnis von (medialen) Praktiken und Artikulationsprozes-
sen — also inwiefern (mediale) Praktiken als Artikulationsprozesse verstanden wer-
den kénnen oder umgekehrt Artikulationsprozesse als Formen (medialer) Prakti-
ken - ist hier von besonderer Relevanz. Diese Uberlegung zielt darauf ab, die kon-
zeptionelle Leerstelle der Strukturalen Medienbildung (Jorissen und Marotzki 2009;
Marotzki und Jérissen 2008), insbesondere den Verzicht einer theoretischen Set-
zung des Subjekts, zu adressieren. Mit anderen Worten findet hier ein Ruckgriff auf
Reckwitz« Uberlegungen zu (medialen) Praktiken statt, um das Verhiltnis von Arti-
kulation und Subjektivierung genauer zu beleuchten, insbesondere um Artikulati-
onsprozesse als zentrale Dimension kreativ-kiinstlerischer Praktiken und ihre Ver-
flechtungen mit kulturellen sowie technologischen Bedingungen zu verstehen. Ein
fliichtiger Blick auf mediale Praktiken (Reckwitz 2008, 2014, 2021) und Artikulati-
on (Jérissen 2018; Jung 2005) geniigt, um einige Gemeinsamkeiten und Uberschnei-
dungspunkte zu identifizieren, insbesondere im Hinblick auf ihre zentrale Bedeu-
tung fir die Dynamik sozialer und kultureller Prozesse und nicht zuletzt auch fiir
Subjektivierungspotenziale, indem nicht nur neue Artefakte, sondern immer auch
neue Formen von Subjektivitit hervorgebracht werden. Beide Konzepte betonen die
Relevanz von Handlungen und Ausdrucksformen, die immer durch spezifische so-
zio-kulturelle, -technische und schlieflich auch -materielle Kontexte gepragt sind.
Im konzeptionellen Vergleich lassen sich jedoch in mehrfacher Hinsicht Spannun-
gen ausmachen:

1) Wihrend Artikulation einen starken Fokus auf die bewusste, intentionale
Transformation impliziter Erfahrungen in eine explizit-semantische Form legt
und damit als (selbst-)reflexiver Prozess zu verstehen ist (vgl. Jung 2005, S. 105),
sind Praktiken demgegeniiber als routinisierte, oft implizite Handlungsweisen
zu verstehen (vgl. Reckwitz 2021, S. 186), die nicht zwingend auf bewusste Re-
flexion angewiesen sind. Vielmehr betont die Praxistheorie die Wiederholung
und Typisierung von Handlungen.

2) Damit einher geht ein Spannungsverhiltnis in Bezug auf die Bedeutung der
symbolischen Dimension. Artikulation bezieht sich auf eine Performanz sym-
bolischer Akte (vgl. Jung 2005, S. 105) — z.B. Sprache, Kunst, Musik etc. —, Prak-
tiken kénnen sich demgegeniiber auch auf nicht-symbolische oder pra-symboli-
sche Handlungen beziehen, wie alltigliche Routinen oder korperliche Titigkei-
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ten, die nicht zwingend explizite Bedeutungen tragen. Dennoch lisst sich eine
wechselseitige Beziehung feststellen, da Praktiken hiufig Trager von Artikulati-
onsprozessen sind, indem sie gewissermaflen die Grundlage fiir die Produkti-
on symbolischer Bedeutungen schaffen (vgl. Reckwitz 2021, S. 167). Gleichzeitig
wird die Ausfithrung von Praktiken durch den Akt der Artikulation geprigt, da
dieser Handlungen nicht nur Bedeutung verleiht, sondern auch deren kulturelle
Einbettung verdeutlicht.

3) Einweiteres Spannungsverhiltnis lisst sich in Bezug auf die Rolle des Subjekts
selbst ausmachen: Der anthropologisch begriindete Artikulationsbegriff riickt
das Subjekt und seine Fihigkeit, Bedeutungen zu schaffen, stirker in den Vor-
dergrund, als dies aus einer praxistheoretischen Perspektive der Fall ist, wobei
das Subjekt stets im Kontext grofierer Netzwerke sozialer, materieller und kul-
tureller Arrangements betrachtet wird.

Daran wird sichtbar, dass sich diese beiden Perspektiven nicht grundlegend wider-
sprechen, sondern lediglich verschiedene Facetten desselben Phinomens beleuch-
ten: der Verkniipfung von Handlungen, Bedeutungsproduktion und Subjektivitit.
Spannungen entstehen vor allem durch unterschiedliche Gewichtungen — etwa zwi-
schen Intentionalitit und Routine, Symbolik und Pragmatik oder Subjektzentrie-
rung und Relationalitit. Trotz dieser Unterschiede lassen sich diese beiden Perspek-
tiven produktiv miteinander verbinden. Beide Konzepte betonen die Rolle von Me-
dialitit, Materialitit und Subjektivitit und kénnen durch eine gegenseitige Bezug-
nahme wertvolle Einsichten fiir die Analyse komplexer gesellschaftlicher und indi-
vidueller Dynamiken im Allgemeinen und fir Subjektivierung im Zusammenhang
mit Kunst bzw. der kreativ-kiinstlerischen Betitigung im Besonderen liefern.
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