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PETER SCHNEEMANN

KOMPATIBILITATSPROBLEME: ZUM VERHALTNIS ZWISCHEN
NETZBASIERTER KUNST UND MARKT IN EINER
MEDIENHISTORISCHEN FRAGESTELLUNG

KUNSTWISSENSCHAFT UND INSTITUTIONEN HABEN BISHER NOCH NICHT
GELERNT, EPHEMERE WERKE ERFOLGREICH UND NACHHALTIG ZU VERMITTELN.
DER AN UNIKAT UND KUNSTLERISCHER HANDSCHRIFT ORIENTIERTE WERK-
UND WERTBEGRIFF LASST NETZKUNST ALS SPEZIAL- UND DAHER ALS
ISOLIERTEN BEREICH ERSCHEINEN, DESSEN DIFFERENZ DIE ETABLIERUNG
IM MARKT OFFENBAR VERHINDERT. PETER SCHNEEMANN ERLAUTERT

DIE PARAMETER DER DISKUSSION UND SKIZZIERT, UNTER ANDEREM AM
HISTORISCHEN BEISPIEL DER VIDEOKUNST, MOGLICHE MODELLE.
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1. EINLEITUNG

Die nachfolgenden Uberlegungen verstehen sich als Beitrag zur
Diskussion um die mégliche Vermarktung von netzbasierter Kunst.
Ziel ist nicht eine konkrete Antwort auf die Frage, ob und wie
sich diese Gattung im Markt etablieren kann; vielmehr gilt es,
Perspektiven zu 6ffnen auf die Parameter der Diskussion und die
méglichen Modelle. Es bleibt voranzustellen, dass es in den ver-
schiedenen Ausformungen der Kunst im Internet radikale Unter-
schiede gibt in der Dominhanz, die das Medium fUr ein konkretes
Werk hat. Mag es bei einem Werk mehr um eine Distributionsform ge-
hen, so ist fUr ein anderes das Potenzial der Interaktion und der
Prozessualitat konstituierend.

Eine strukturelle und historische Perspektive vermag zundchst
deutlich zu machen, welche ideologiegeschichtlichen Fragestel-
lungen den Kunstmarkt betreffen, welche soziologisch zu verstehen
sind und welche auf eine mediengeschichtliche Diskussion rekur-
rieren. So verbindet bereits die Pragmatik des Projektes, die
Grindung einer Galerie filr netzbasierte Kunst,1 die Mechanismen
einer Institution des Kunstmarktes mit der Frage nach der Spezifik
eines Mediums. Diese Feststellung mag banal erscheinen, erinnert
jedoch an Reflexe, die bei diesem Bezug entweder eine grundsdatzli-
che Inkompatibilitdt annehmen oder aber eine Transformation des
einen Elements (der Institution) durch das Andere (das Medium) vo-
raussetzen. Rudolf Frieling hat in Bezug auf die nheuen Medien
grundsdatzlich von «Vermittlungsparadoxien» gesprochen, um einen
Widerspruch zu konstatieren, der zwischen den nheuen Medien und
ihrer Distribution in herkémmlichen Medien bestehe.2

Weiter fdallt auf, dass prinzipiell eine kategorische Trennung,
ja ein Konflikt konstruiert wird zwischen <reinen> kilnstlerischen
Interessen und 6konomischen, strategischen Uberlegungen. Diese
Trennung ist in hdéchstem Masse reaktiondr und entspricht in kei-
ner Weise dem Reflexionsstand der Forschung. Die nachfolgenden An-
merkungen gehen von der umgekehrten Voraussetzung aus: Der Inter-
net-Kinstler hat ein natlrliches Interesse, seine Tdatigkeit und
Produktion in der Okonomie zu verankern.3 Welche historisch ge-
wachsenen Strukturen sind dabei zu beachten und kénnen als Grund-

lage fUr neue Strategien dienen? Programmatisch sei hier eine
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Untersuchungsebene gesucht, welche 6konomische Fra-
gen nach dem «Produkt» in die Darlegung eines Netz-
werks komplexer Abhdngigkeiten von Werkbegriff und
Wertbegriff einbindet.

2. WERKBEGRIFFE

Worin begriindet sich die ideologische Konstante in
der Diskussion um das Verhdlthis zwischen netzba-
sierter Kunst und Kunsthandel? Jede Charakterisie-
rung dieser Kunstgattung tendiert dazu, eine radi-
kale Differenz zum konventionellen Kunstbegriff zu

1 Die Grundung einer kommerziell
agierenden Galerie fir netzbasierte
Kunst war der Ausgangspunkt des
Forschungsprojekts Owning Online
Art.

2 Rudolf Frieling,
40yearsvideoart.de, Ostfildern-Rujt:
Hatje Cantz, 2886, S.7-14.

3 Dies gilt nicht nur fur
EinzelklnstlerInnen, sondern auch
flr die Community der im Internet
agierenden Kinstler. Ein Beispiel
dafir ist die enge Zusammenarbeit
der Ars Electronica mit Telekom-
munikations- und Computerfirmen wie

Vodafone und Microsoft.
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konstatieren. Als Negativfolie dient dabei die Verortung im grossen
Referenzsystem der Kunstgeschichte, dessen Kategorien rasch auf-
gezdhlt sind: der Kinstler als Autor mit einer Inhtention und einem
Produktionsort, dessen Werk historisch und inhaltlich kontextua-
lisierbar ist; das Objekt mit einer spezifischen Materialitdat, als
Original ausweisbar, datierbar und ausstellbar; der Ort (Galerie,
Museum, Messe), der eine Lokalisierung inhnerhalb des Regeluerks
der Kunst zuldsst; die Rezeption als Handlung, die dem Publikum
ein Erlebnis méglich macht und so Wirkung erzeugt.

Diese Kategorien dienen als Positionierungshilfe flr die immer
wieder aufflammende Grundsatzdiskussion um Qualitat und deren Kri-
terien. Zudem lésst sich jede einzelnhe Perspektive zu einer nor-
mativen Instanz umwerten und verabsolutieren. Das klassische
Kunstobjekt, wie es seit Jahrhunderten gesammelt und inventari-
siert wird, verortet sich hier eindeutig. Das zur Anwendung kom-
mende Raum- und Zeitmodell strukturiert sich von der Vorstellung
eines Produktionsprozesses, dem jeder Rezeptionsvorgang nach- und
meist sogar untergeordnet ist. Die obigen Kategorien bilden bis
heute eine hierarchische Struktur flUr die Inventarisierung jeder
Museumssammlung.4 Bis in die aktuelle Gesetzgebung hinein, vom
Urheberrecht bis zum Standardmodell eines Galerievertrags, finden
sich solche Axiome.5

Die Entwicklung der Kunst im 28. und 21. Jahrhundert fuhrte zu
immer grodsseren Widersprichen zwischen neuen kinstlerischen

Praktiken und dem institutionalisierten Werkbe-
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4 Vgl. Thomas Ketelsen, Kinstler-

griff. Bereits die Strategien der Moderne lassen

viten, Inventare, Kataloge: drei

sich mit einem auf die Produktion eines dstheti- Studien zur Geschichte der kunst-

schen Objekts fokussierenden Werkbegriff mit hero- historischen Praxis,
bei Hamburg: Verlag an der
Lottbek Peter Jensen,

ischer Einzelautorschaft nicht mehr zufrieden
stellend fassen. Die Problematiken sind auf ver-

Hans-H.Clemens, Inventur im Museum:
schiedenen Ebenen nachzuvollziehen, wobei hervor- Rekonstruktion und Modernisierung

zuheben ist, dass die Existenz eines statischen traditioneller Sammlungsverwaltung.

Werkbegriffs flUr dessen kinstlerische Negation

Transcript, 2801; Tiffany Sutton,

hdufig die rhetorische Voraussetzung bildete und

Ein Praxisleitfaden, Bielefeld:

The classification of visual art:

bildet. philosophical myth and its history,

Besondere Relevanz, auch fuUr die so genannten Cambridge: Cambridge University

«neuen Medien», kommt dem Auseinanderfallen von ~"ess, 2866.

5 Vgl. auch Christine Fuchs, Avant-

Konhzept und Umsetzung zu, das die Avantgardebewe-

garde und Erweiterter Kunstbegriff.

gungen des 208. Jahrhunderts als Konzept ausgear- Eine Aktualisierung des Kunst- und

beitet hatten: «Einerseits griffen sie auf vorgefer-  Merkbegriffs im Verfassungs- und
Urheberrecht (Nomos Universitdts-
schriften Recht, Bd. 358), Baden-

Baden: Nomos Verlagsgesellschaft,

tigte Industrieprodukte zurick und liessen Dritte
die Herstellung ausfuihren, oder aber sie verkauf-

ten andererseits dem Sammler selbst eine Anleitung 2808; Maria Eichhorn, The Artist’s

zur Anfertigung und animierten ihn, das Werk selbst  Contract. Intervieuws with Carl Andre,

zu basteln.»® Diese Strategien koénnen sowohl in

Paula Cooper, Hans Haacke,

der Notwendigkeit des Zugriffs auf spezialisierte

tuellen Dekonstruktion von Autorschaft. Revisio- Weiner, Jackie Winsor, hrsg. von
Gerti Fietzek, K&ln: Kénig,
6 Bernadette Walter, Dunkle
Pferde. Schueizer Kinstlerkarrieren
als abstrakter TheorielUberbau verstanden wird. in der Nachkriegszeit, Bern:

Peter Lang, 2887, S.96.

nistische Tendenzen beklagen hier hdufig die zuneh-

mende Bedeutung eines intentionalen Diskurses, der

Michael Asher, Daniel Buren,

Jenny Holzer, Adrian Piper, Setz
Kompetenzen bedingt sein als auch in einer konzep- Siegelaub, John Weber, Lawrence
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Dieser korrespondiere nicht ldnger mit einem dsthetischen «Wert»,
mit der sinnlichen Evidenz.

Eine weitere, sehr wichtige Ebene der Auflésung des Objektbe-
griffs betrifft die klassische Abgrenzung vom Prozess, etwa vom
Prozess der Herstellung und der Handlung. Alle Qualitdten des Tran-
sitorischen, des Ephemeren und auch der Interaktion stehen der
Idee einer Objektsammlung, wie es etwa das Museum als zentrale In-
stitution der Kunstgeschichte pflegt, fundamental entgegen. Im Fall
der Performancekunst kann sich der Moment der dauernden Prdsenta-
tion zu einem Moment der einmaligen oder wiederholten Aufflhrung
wandeln. Die Performance stellt sich so als eine mégliche Form der
Realisation dar, die Elemente von Interaktion enthdlt, sich haufig
der Kontrolle entziehend. Die Kategorie des konservierten, datier-
baren Werks muss hier versagen. Betrachtet man ein Museum wie das
MoMA, sind die Konsequenzen dieser Problematik radikagl. Diese Ins-
titution der Kunst der Moderne schreibt eine objektbezogene Kunst-
geschichte, die die Performancekunst beinahe vollstdndig aus-
schliesst. Bearbeitungen von Prozesshaftigkeit, nicht nur diejenige
der Performancekunst, sind fur eine Fragestellung, die sich fur das
Verhaltnis zuwischen neuen Medien und Kunstmarkt interessiert, von
paradigmatischer Bedeutung. Denn historisch ist hier nachvoll-
ziehbar, wie sich die Strategie des Kunstmarktes (auch seine «L&-
sungsansatze») und die Entwicklung einer kiinstlerischen Praxis
gegenseitig befruchteten. So ist aus der Gattung der Dokumentation
ein eigenstdndiger Objekttypus entstanden, der sowohl gehandelt
wie auch in Museen konserviert wird.?

Man kann das obige Referenzsystem durchgehen und weitere «Auf-
l6sungen» finden. So ist spdtestens mit der Land Art und den darauf
folgenden verschiedenen Ausprdgungen von Aktionskunst im gesell-
schaftlichen Raum eine Ausdifferenzierung der Vorstellung vom Ort
des Kunstuerks zu konstatieren. Der institutionalisierte Raum ist
nur noch ein Ort des Werks, der auf andere Orte des

? Vgl. Miguel Angel Corzo,

. . .8
gleichen Werks verweist Mortality Immortality? The Legacy

Der Kunstmarkt, auf der anderen Seite, steht flr  f 2eth-century Art, Los Angeles,

einen konservativen Werkbegriff. Obwohl gerade durch  Getty Conservation Institute, 1999;
ihn innovative 8konomische Konzepte und Vertriebs-  Bedtrice von Bismarck,
Interarchive: archivarische

formen wie «Dienstleistung» oder «on demand» in das . . .
Praktiken und Handlungsrdume im

Kunstsystem eindringen kénnen, findet sich dafir  seitgensssischen Kunstfeld,

bisher kaum ein Beleg. Der statische Werkbegriff Kéln: Verlag der Buchhandlung
Walther Kénig, 2882.
8 Vgl. Nina Méntmann, Kunst als

schliesst sich einer Sammlungstradition an, die das

Bewahren eines Objektes Uber eine ldngere Zeit mit .
sozialer Raum: Andrea Fraser,

dem klassischen Wertekanon verbindet. Es darf im Martha Rosler, Rirkrit Tiravanija,

Ubrigen nicht ausser Acht gelassen werden, dass Renée Green, Ksln: Verlag der
Buchhandlung Walther Kénig, 2882;

Peter Schneemann, «Mapping the

massgebliche Motivationen flr das Sammeln von Kunst

unverdndert an Reprdsentationsformen gebunden sind, Site. Der Anspruch des Ortsspezi-

die das Objekt fokussieren. Sowohl Objektbezogen- fischen als Herausforderung fir die
heit als auch Sammlungsaktivitat implizieren kom- kunsthistorische Dokumentation»,
in: Kritische Berichte, Jg. 33,

Heft 3, 2865, S.64-76.

9 Vgl. etwa auch die Argumentation
einen Leistungsbegriff, der auf gesteigerte Flexi- des Schaulagers als Modell fir eine

pensatorische Strategien, etwa gegen eine «kurzle-

bige Eventkultur»9, aber méglicherueise auch gegen

bilitdt und Dynhamik ausgerichtet ist. neue Form der «Aufbewahrung» unter
http://www.schaulager.org [83.2818]
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Die Frage nach der o6konomischen Bedingung von Kunst im Internet
rickt fast zeitgleich mit konservatorischen Fragen in den Vorder-
grund der Aufmerksamkeit. Diese Parallelitdt macht deutlich, dass
der Werkbegriff der netzbasierten Kunst durchaus mediale «Gebun-
denheiten» und «Bedingtheiten» enthdalt. Die zeitliche Gebunden-
heit, wie ich sie beim Werkbegriff dargelegt habe, spiegelt sich
nun in der Beachtung der Hardware und ihrer Asthetik, wie etwa der
grinen Monitorschrift dlterer Werke.18 Die so gerne als «immateri-
ell» beschriebene Computerkunst wird Uber den Umweg der Frage
nach ihrer Archivierbarkeit doch an einen medialen Trdger zurilck-
gebunden. 11 Es wird auch zunehmend erkannt, wie der Diskurs Uber
Immaterialitdt im Widerspruch steht zur starken Abhdngigkeit der
Netzkunst von technischer Ausstattung und einer anspruchsvollen
Infrastruktur. Die netzbasierte Kunst braucht dringend Strategien,
den Werkbegriff programmatisch zu kldren und zu demonstrieren.
Der momentan zu beobachtende «Rickzug» auf spezialisierte Nischen

ist ldangerfristig keine Perspektive.

3. WERTBEGRIFFE

Die Kategorie Kunst ist eine Wertekategorie. All ihre Ausformu-
lierungen sind entweder reflektierte Auseinandersetzung mit Wert-
begriffen oder aber bilden eine Folie fUr diese, unabhdngig von
einer intentionalen Abgrenzung oder Negation.12 Der Kunsthandel
vermarktet keine Objekte, sondern Wertzuschreibungen, die sich auf
Objekte, aber auch Prozesse, Intentionen, Materialien, Techniken,
ja sogar Kinstlersubjekte beziehen. Der MWertbegriff bildet also
in geuwisser Weise einen Bedeutungs- und Rezeptionshorizont fur
die sich wandelnhden Ausformungen der Kunst. Das kann dazu fuhren,
dass bestimmte Merkmale einer kinstlerischen Stra-

18 Christiane Paul,

tegie in diesem Prozess der Projektion Uberpropor-
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«The Myth

of Immateriality - Presenting &

tional gewertet werden und vermeintlich einen kon- Perserving New Media», in: Oliver

stitutiven Charakter erlangen: Die Spur der Hand Grau, MediaArtHistories, Cambridge:

des Kinstlers, das seltene Material, die Einmalig-

The MIT Press, 2887; vgl. auch

den Ansatz von Johannes Gfeller im

keit gegenlber der Kopie, die Neuartigkeit, die

Forschungsprojekt «Aktive Archive»

provokative Kraft, etc. http://uuw.aktivearchive.ch

Der Deutungsvorgang steht in engem Verhdltnis [63.208168]

zur gesellschaftlichen Ubereinkunft und nimmt eine

11 Zum Begriff «Immaterialitat»

vgl. Lucy Lippard, Six Years: The

Einordnung des singuldren Werks in einen Wertedis-

dematerialization of the art

kurs vor. Neue Formen des MWerkbegriffes konnten object from 1966 to 1972, New York,

unter ideellen Konstruktionen der Avantgarden ei- 1973 und auch Tilman Baumgértel,

nen hohen Status erlangen. Fir die Netzkunst sind

«Aus der Vor- und Frihgeschichte

der Netzkunst», http://www.heise.

Wertzuschreibungen im Zusammenhang mit utopischen

de/bin/tp/issue/rd4/dl-artikel2.

Entwirfen der Kommunikation, der Globalisierung und cgi?artikelnr=6151&moe=print

der Innovation bereits sehr frih festzustellen. 12 Peter Schneemann,

Die Protagonisten selbst unterstltzen diese ideel-

«Physis und

Thesis. Die Frage nach dem Wert der

Kunst in der Gegenwart», in:

le Verortung.13 Es erschien nahe liegend, in der

Kodikas/Code, Ars Semiotica,

Verwendung des Internets die primdre Auseinander- Bd. 25, Nr. 3-4, 2882, S.275-296.

setzung mit den gesellschaftlichen Potenzen und 13 Vgl. Stefan Minker und

Problemen einer neuen Informations- und Kommunika-

Alexander Roesler,

Poststruktur

alismus, Stuttgart: Verlag

tionstechnologie zu sehen.

J.B. Metzler, 2868.
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«Today, Ars Electronica has become an international +trademark,
the trademark of a city facing the future.»14 Wie der Titel Facing
the Future suggeriert, versteht sich die Ars Electronica als Teil
einer Avantgarde. Nicht Zeitgenossenschaft kennzeichnet das Selbst-
verstdndnis ihrer Szene, sondern die Zukunftsorientierung/das
Innovationspotenzial fur Wissenschaft und Gesellschaf+t. Damit fin-
det bei der Kunst im Internet eine problematische Verklrzung des
Deutungshorizontes statt Uber die Spezifika des Mediums, die eine
Ausdifferenzierung in formale oder dsthetische Interessen und
konzeptuelle Reflexionenh zurlckdrdngt.

Die fast ausschliesslich Uber das technologische Medium er-
folgende Definition von netzbasierter Kunst ist entweder positiv
oder auch subversiv konnotiert; in beiden Fdllen ist sie auf ge-
sellschaftliche Relevanz ausgerichtet.

Die erste Doktrin sieht im Medium eine v6llig neue Méglichkeit
der Beziehung zwischen Kinstler und Publikum. Der Fokus zielt auf
die Méglichkeiten der Distribution. Ahnlich wie bei der Einflh-
rung der Druckgrafik im 18. Jahrhundert oder der Entdeckung des
Faxgerdts durch Kinstler wie Nam June Paik oder Joseph Beuys in
den 1978er Jahren wird in der Alternative zum Status des Originals

eine demokratische Potenz erkannt: «Mittels +technischer Medien

24

soll die Kunst die Begrenztheit des manuell hergestellten Origi-

nals Uberwinden, ein heues Publikum erreichen und gesellschaf+t-

lich mobilisieren.»16 — «Alle Nutzer kdnnen sich gleichuertig in-

teraktiv betdtigen, jeder prinzipiell gleichermassen als Sender

und Empfdnger fungieren. Das Internet arbeitet weitestgehend de-

zentral und selbstorganisiert. Der Ausbau ist nutzergesteuert.

Zentrale Kontrollgremien, die das Netzgeschehen nachhaltig steu-

ern konnen, fehlen.»1® Auch Tilman Baumgdrtel vertritt 2808 die

These, dass das Internet eine Demokratisierung der
Kunst erlaube und somit im Prinzip jeder zum Kinst-
ler werden koénne: «Einige der innovativsten und
ungewthnlichsten Netzangebote kommen dabei von
<Wohnzimmer-Sendern»> aus der ganzen MWelt. Damit
scheint wieder einmal Brechts berUhmte Forderung,
dass alle Medienkonsumenten auch zu Medienprodu-
zenten werden sollen, ihrer Verwirklichung ein
Stlck ndher gerickt zu sein.»1?

Netzbasierte Kunst ist in diesem Sinne die erste
Kunstrichtung, die theoretisch weltweit abrufbar
ist und unabhdngig vom Raum Gleichzeitigkeit er-
zeugenh kann. Sie operiert international und wird
international rezipiert. «Die Netzkunst ist sozu-
sagen Uberall und nirgends - sie findet in einem
distribuierten Computernetzwerk statt. 2u den
Grundbedingungen des <Cyberspace [..] gehéren die
Entstofflichung (die Bewohner und ihr Wohnraum sind
digital und damit gewissermassen korperlos) sowie
die raum-zeitliche Direktheit (der <raumlose Raum>
der Netzuwelt ist weitgehend unabhdngig von geogra-
phischen Entfernungen).>»18 Es kann aber nicht von

14 Facing the Future ist ein Rick-
blick auf zuwei Dekaden des Festivals
fir Computerkunst. Timothy Druckrey
(Hrsg.), Ars Electronica. Facing the
Future, Cambrige: The MIT Press,
1999.

15 Dieter Daniels, Duchamp und
die anderen: Der Modellfall einer
kiinstlerischen Wirkungsgeschichte
in der Moderne, Kéln: DuMont,

1992, S.18.

16 Sabine Helmers, Ute Hoffmann
und Jeanette Hofmann, Netzkultur
und Netzwerkorganisation. Das Pro-
jekt «Interaktionsraum Internet».
WZB Discussion Paper FS II 96 - 183,
Wissenschaftszentrum Berlin fir
Sozialforschung, 1996, S.18.

1?7 Vgl. Tilman Baumgdrtel, «Ziel-
gruppe: null Zuhoérer. Konferenz-
bericht: <net.congestion - Art,
Music and Activism at the dawn of
the fusion between the internet

and broadcast media’, Amsterdanm,

6. - 8.0ktober 2880», in:

Kunstforum International, Bd. 153,
2088, S.468.
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einer vollkommen internationalen Netzkunstszene gesprochen wer-
den. Vielmehr widerspiegeln elektronische Kommunikationshetzwer-
ke die existierenden sozial-dkonomischen Hierarchien und schrei-
ben diese fort.19

Die zweite Doktrin sieht das Internet als 6konomisch bereits
kontaminiert und sucht in subversiven Strategien die Méglichkei-
ten einer neuen Aneighung. 20 Netzbasierte Kunst kann heute meines
Erachtens ihren ideellen Wert nicht mehr allein durch die techno-
logische Innovation bestimmen, sondern verlangt nach einer kriti-
schen Positionierung unter kunstspezifischen Aspekten. Die Konno-
tation der Innovation reicht nicht mehr aus, da sie so weit in den
Alltag eingedrungen ist, dass kaum ein utopisches Potenzial un-
mittelbar erkannt wird.21 Die Frage nach den 6ékonomischen Méglich-
keiten der Kunst im Internet stellt radikal die Frage, ob sie mit
dem Status der Kunst operieren oder aber sich ganz anderen Wer+te-
systemen, etwa der Dienstleistung oder den Unterhaltungsmedien,
anndhern moéchte.

Der Wert der Kunst wird trotz aller Arbeit an der Aufhebung der
Grenze zwischen Kunst und Leben immer Uber eben diese Differenz
definiert. Die Wertigkeit eines Werkes ist bedingt durch den kate-
gorischen Status seiner Reinheit und Unschuld, der es aus dem Wer-
tesystem der Konsumprodukte herauslést. Die «symbolische Alche-
mie» der Wertsteigerung funktioniert nach diesem Modell Bourdieus
in der Abgrenzung der Welt der Kunst. Erhdlt die Kunst also ihren
Wert in der Negation eines Tauschuertes, so wie sie in der Gesell-
schaft ihre Funktion einnimmt in der Zurlckuweisung jeglicher
Funktion?22 Es ist hinzuzuflgen, dass fur das Selbstverstdndnis
der meisten kiinstlerischen Disziplinen das Internet als Distribu-
tionsmedium zu einer Krise der Vorstellung vom «geistigen Eigen-

tum» geflihrt hat. Wenn das Netz als «kein Konsumen-

18 Tilman Baumgértel, [net.artl.

ten-, sondern ein Produzentenmedium»23 verstanden

Materialien zur Netzkunst,

25

wird, bleibt die Frage nach dem 6konomischen Uber- Nirnberg: Verlag fir moderne Kunst,

leben des Kinstlers. Welche Kategorien spielen 1999, s.21.

eine Rolle, wenn es abzukléren gilt, ob die Inter- 19 EPenda, S.18.

20 It will be a decisive program-

netkunst an den traditionellen Kanon der Kunstwer-

matic point of the social ecology
te wieder annupfen kann? to guide these capitalist societ-

ies of the age of mass media into a

post-mass medial age;

the mass media have to be reap-

4. ORTE UND HANDLUNGEN

propriated by a multiplicity of
subject-groups who are able to

Je komplexer ein MWerkbegriff ist und je rascher  administer them on a path of
singularisation.» Félix Guattari,

sich Wertvorstellungen etablieren, desto bedeuten-

Die drei Okologien, hrsg. von

der werden die Regeluwerke der Rezeption. Orte und
Peter Engelmann,

Handlungen sind Schllisselmomente im d6konomischen 1994, S.64.

I mean that

System der Kunst. Der Ort als Referenz ist ein rea- 21 So wirkt der Slogan der Online

ler und ein Ort von Dauer. Dieses Kriterium be-

Gallery artcart.de «be avantgarde

buy net.art» flUr eine Zeit nach den

schreibt recht genau die Funktion eines Museums.

schichte eines Werkes protokolliert. Auch wenn die
Netzkunst als immateriell und als «zeitgendssisch»

S.468.

Avantgarden seltsam verstaubt.
Das Museum fungiert nicht nur als Institution der 22 Bernd Kleimann, Wozu Kunst?
Bewahrung, sondern als Ort, der die Wirkungsge- die Frage nach ihrer Funktion,
Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft, 2881.

23 Baumgdrtel 20088 (wie Anm.17),
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beschrieben wird, so ist héchst interessant zu beobachten, wie
die Anekdoten und Geschichten um dltere Werke der Netzkunst mehr
Aufmerksamkeit auf sich ziehen als die Arbeit selbst. Die Ge-
schichte verleiht hier im ganz klassischen Sinne dem Werk einen
kulturhistorischen Wert. Man kann noch weiter gehen und betonen,
dass das Museum als kompensatorische Instanz eine neue Bedeutung
gegenlber tendenziell ephemeren Werkbegriffen einnehmen misste.
Die Moderne erkldrte die Tradition der Apotheose des Vergangenen,
wie sie hoch im 19. Jahrhundert besonders von den Institutionen
Kunstakademie und Museum zelebriert wurde, zum Antagonismus zu
den wahrhaft kreativen Krdften der Kunst. Memorialpotenz der Kunst
und stilistischer Rickbezug auf verbindliche historische Positio-
nen verschmolzen in einem Feindbild. In der avantgardistischen
Betonunhg des Gegenuwdrtigen sollten dagegen die Kinste am Fort-
schrittsgedanken partizipieren und den Ballast der Erinnerung
ablegen.

Die Manifestkultur, wie sie etwa beim Dichter Filippo Tommaso
Marinetti, Umberto Boccioni oder Ginho Severini fuUr die europdi-
sche Avantgarde als Schllsselmoment 1989 greifbar ist, basiert
auf einer strikten Rhetorik der Negation von allem, was als Tradi-
tion auf Vergangenes verweist.24 Konsequenterweise zielt der Auf-
ruf zur Befreiung durch Zerstérung explizit auf die Erinnerungs-
konstruktionen und Regelmechanismen Museum und Bibliothek. Die
Skepsis gegenlber dem Museum als Instanz der Geschichte wird im-
mer noch gerne zitiert, doch die Gegenbewegung ist zu erkennen in
einer intensiven Auseinandersetzung mit dem Archiv.25 Ich bin
Uberzeugt, dass die damit einsetzende Kanonbildung massgeblich
ist fUr das Interesse von Kunstsammlern an dieser Kunstform.

Die Kategorie des Ortes gehért nicht nur fir den retrospektiven
Blick zum Status des Kunstwerks, sondern flr dessen Konstitution
in einem gesellschaftlichen Akt. Ein Werk ohne eine Gemeinschaft,
die es in einer sozialen Interaktion betrachtet, kann kaum als Ob-
jekt der Begierde funktionieren. Der Kunstrezipient geht eine
enge Verbindung zur Situation der Schaustellung ein. Er ist wie
das Werk selbst Teil einer Schaustellung. Man mag hier an die Auf-
wertung des Rezipienten in der Fruhgeschichte des «Salons» den-
ken. Die Rezeption der Kunst ist ein gesellschaftlicher Vorgang,
dessen Rituale sich flUr die Moderne seit dem 18. Jahrhundert ent-
wickelt haben. 26 Die Kunst und die gemeinsame Verstdndigung Uber
ihren Wert bilden eine Plattform fir die Positio-

26

24 Friedrich Wilhelm Malsch,

nierung und Profilierung der Protagonisten. Es ist

Kinstlermanifeste: Studien zu einem

allgemein festzustellen, dass nur solche «0Orte der Aspekt moderner Kunst am Beispiel

Kunst» in den letzten Jahren eine besondere Attrak- des italienischen Futurismus,

tivitét gewonnen haben, welche den Rezipienten  Yeimar: VDG, 1997.

25 Bismarck 2802 (wie Anm. ?);

Méglichkeiten zu einem Auftritt als «Handelnde»

Ingrid Schaffner, Deep storage:

geben. Dies ist durchaus im woértlichen Sinn zu Arsenale der Erinnerung: Sam-

verstehen: Wdhrend Museen fur ihre stdndigen Samm- meln, Speichern, Archivieren in

lungen immer weniger Publikum verzeichnen, brechen
1997.
Messen, «Kunstanldsse», Sammlertreffen und anderen

der Kunst, Minchen:

Prestel Verlag,

26 Oskar Batschmann, Ausstellungs-

«Events» immer neue Publikumsrekorde. kiinstler. Kult und Karriere im

modernen Kunstsystem, Kdéln:

Du Mont, 1997
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5. VERGLEICHSMODELL

Eine Prognhose flr die zuklnftige Entuwicklung des Kunstmarkts und
seiner Beziehung zur netzbasierten Kunst ist hier nicht zu leis-
ten. Als Vergleichsmodell kann jedoch die Videokunst herangezogen
werden, die als neues Medium in den 1978er Jahren gefeiert wurde
und sehr dhnliche Diskurse um Potenzen und medienspezifische Iden-
titdt hervorbrachte. Die Axiome sind von der Struktur her Uberra-
schend dhnlich: Das Kunstvideo war im Ausstellungskontext zu-
ndchst nicht konkurrenzfdhig. Prdsentationen fanden meist in
einem abgedunkelten Sonderraum statt. Zwitter zwischen Exponat,
Fernsehen und Kino, war Videokunst ein Gegenentwurf zu den klas-
sischen, ikonischen Bildmedien.2? Ihre Autoren nhahmen eine ge-
sellschaftlich relevante, ja politische Rolle fir sich in An-
spruch; das Medium, das dem abgestumpften Konsum von Massenmedien
sollte

auch Uber den

und dem bulUrgerlichen Begriff des Originals zuwiderlief,

seine emanzipatorische und demokratische Wirkung

Kontext der Kunst hinaus entfalten.28 Und schliess-
lich etablierte sich frih der Verkauf unlimitier-
ter Videotapes.

Die Entwicklung der Videokunst zeigt meines Er-
achtens ganz klar auf, wie ein neues Medium, das
eine breite gesellschaftliche Verwendung im Rahmen
der Unterhaltungsindustrie fand, Strategien entwi-
ckelt hat, um sich im klassischen Kunstkontext eta-
blieren zu kénnen. Es mag eine Verklrzung sein,
doch man darf die These wagen, dass innerhalb die-
ser Strategien ideologische Fragen einer hneuen
«demokratischen» Kunst zu Gunsten des alten Mo-
dells des zertifizierten Einzelwerkes aufgegeben
wurden. Auch die Fragen einer alternativen Ziel-
gruppe und neuen Formen der Rezeption haben sich
in ihrer Radikalitdt nicht durchsetzten kénnen.

Seit Mitte der 1998er Jahre (Daniels nimmt die
documenta X 1997 als Stichdatum) erlebte die Video-
kunst einen qualitativen Sprung beziiglich Anerken-
nung im Ausstellungskontext und auf dem Kunstmarkt.
Als Grund daflr nennt Daniels den verdnderten Werk-
begriff, den Transfer vom Videotape zum projizier-
ten Kunstvideo, zur raumgreifenden Prdsentation. 29
Eine wesentliche Rolle dabei spielte der techni-
sche Fortschritt in der Bildprojektion (Lichtstérke
und Bildgrésse). Die kérperlich sinnliche Erfah-
rung bei der Rezeption spielt demnach fir den kom-
merziellen Erfolg eine zentrale Rolle. 38

Das Kunstvideo hat seine Entwicklung als ein Hy-
brid aus den klassischen Bildgattungen der Malerei
digitalen Bild-

welten durch die Verankerung in der Installation

und der Fotografie und den neuen,

massgeblich erweitert. «Es kommt dem Typus des han-

delbaren Kunstwerks insoweit entgegen, als es noch

2?7 Vgl. Dieter Daniels,
«Video/Kunst/Markt», in: Wulf
Herzogenrath und Rudolf Frieling
(Hrsg.), 48jahrevideokunst.de.
Digitales Erbe: Videokunst in
Deutschland von 1963 bis heute,
Ostfildern: Hatje Cantz, 2886, S.42.
28 Als Wendepunkt von der
utopischen Haltung der 1968er Jahre
zu einem kunstimmanenten Begriff
der Videokunst in Deutschland kann
Gerry Schums Projekt einer Fernseh-
galerie 1978 angesehen uwerden

und der Versuch, mit seiner Video-
galerie erstmals limitierte
Kunstvideos marktfdhig zu machen.
Vgl. Daniels 28686 (wie Anm. 27),
S.45.

29 «Er [der Sprung im Marktuwert]
steht vielmehr flir einen

v6llig verdnderten Werkbegriff von
Videokunst, der sich im Laufe der
1988er Jahre unter anderem durch
die Videoinstallation und die
schnell wieder vergessene Video-
skulptur langsam vorbereitet hat,
aber erst seit circa 18 Jahren
breite Wirkung zeigt. In der Tat
héren viele bereits etablierte
Videokilinstler Ende der 1988er Jahre
auf, Videotapes zu produzieren, um
stattdessen nur noch raumbezogene
Arbeit zu machen, [..].» Vgl.
Daniels 2886 (wie Anm.27), S.43.

30 Vgl. Karlheinz Ludeking,
«Jenseits des weissen Wirfels. Wie
die Kunst dem Betrachter ausserhalb
der Galerie begegnet», in:

Wolfgang Kemp (Hrsg.), Zeitgends-
sische Kunst und ihre Betrachter,
Jahresring 43, Kéln: Oktagon 1996.
31 Daniels 20886 (wie Anm. 27), S.48.
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einen Objektcharakter hat, wenn auch einen zwiespdaltigen. Das Ob-
jekt (Videotape, DVD) ist selbst nicht bildhaft, doch es bildet
noch eine von seinen Abspielgerdten trennbare Entitdt. Dies hat
weniger eine technische als eine marktpsychologische Bedeutung:
Man kauft kein digitales Konglomerat von Hard- und Software, wie
etwa bei einem interaktiven Kunstwerk, sondern <nur> das bildhaf-
te <Werk> ohne Displaytechnik.»31

FUr die potenzielle Entwicklung netzbasierter Kunst im Markt
stellt sich, nach der Analyse von Werk- und Wertbegriff sowie mit
Blick auf das Beispiel der Konjunktur des Kunstvideos, zugespitzt
eine scheinbar sehr einfache Frage. Muss, damit eine Vermarktung
der netzbasierten Kunst als Gattung erleichtert wird, diese Gat-
tung Kriterien des klassischen Kunst-Objektes simulieren, oder
kann die Kunhst im und durch das Internet als Kunstgut in Distribu-
tionskandlen relssieren, die ausserhalb des Kunstbetriebs ihre

Urspringe haben?
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