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/
Verweis innerhalb des Buches 1 und 2 auf andere Texte.
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Manual
/
A manual for a book is, to say the least, unusual but necessary in this case. Read-
ing the texts that we have compiled for the online project «Media Art Net,»
you will see a series of accompanying icons as a cross-link to the Web site
«www.mediaartnet.org.» There you will find extensive audiovisual documents
on the works and artists mentioned in the texts. These icons indicate when
audiovisual materials related to the authors' texts are available online.
/
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Biography —› biography of the artists or authors
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Medien Kunst Netz – ein Paradigma medialer Vermittlung 
von Medienkunst 1

/
Gregor Stemmrich
/
Das Problem der Vermittlung von Medienkunst ist keines der technologischen Repro-
duktion, sondern der Verfügbarkeit von technologischen Reproduktionen. Man möchte
meinen, Reproduzierbarkeit bedeute nichts anderes als Verfügbarkeit, doch verkennt
man damit den Markt und seine Wertschöpfungsprämissen der Autorschaft, des Ori-
ginals und der Rarität. Multimediale und interaktive Installationen könnten nahezu
beliebig häufig verfügbar gemacht werden, da die verwendeten Technologien ihre eige-
ne Reproduzierbarkeit gewährleisten. Erst wo Medienkunst ortsspezifische Charakteris-
tika in sich aufnimmt, kommt diese strikt technologische Betrachtungsweise an ihre
Grenze.
Eine Grenze anderer Art zeigt sich jedoch, wenn wir davon ausgehen, dass das Verständ-
nis eines Mediums vom Gebrauch abhängt, der davon gemacht wird, das heißt vor allem
vom kulturell vorherrschenden Gebrauch und den Parametern, an denen sich dieser
orientiert. Dadurch kann Medienkunst leicht ins Hintertreffen geraten, denn ihre Leis-
tung besteht gerade darin, Gebrauchsweisen vorzuschlagen und zu initiieren, die zwar
technologisch, aber nicht unbedingt kulturell gestützt werden. Umso wichtiger scheint
Vermittlungsarbeit zu sein, doch steht sie vor dem Problem, sowohl das zu Vermittelnde
(Medienkunst) adäquat zu präsentieren und zu kontextualisieren als auch die poten-
ziellen Interessenten tatsächlich zu erreichen. 
Dabei handelt es sich nicht nur um ein Problem der Information beziehungsweise der
Organisation des Informationsflusses – etwa die Tatsache, dass Kulturvermittlung nach
wie vor hauptsächlich über Printmedien erfolgt –, sondern auch um eine Frage des kultu-
rellen Status. Der Siegeszug der multimedialen Film-/Videoinstallationskunst in den
1990er Jahren kann das verdeutlichen. Denn diese Kunst bezieht ihren kulturellen Sta-
tus nicht allein aus ihren technologisch avancierten Bildwelten, sondern hat in Museen,
Galerien und internationalen Ausstellungsevents zugleich einen einflussreichen institu-
tionellen ›Support‹ gefunden. Das spiegelt sich dann zugleich in aufwändigen Katalogen
und zahllosen Artikeln in Feuilletons und Fachzeitschriften, obwohl die ästhetischen
Erfahrungen, um die es geht, darin nicht adäquat vermittelt werden können. 
Andere Bereiche der Medienkunst wie etwa die Net Art und diverse Bereiche der Audio
Art sind dagegen auf andere Formen von ›Support‹, Distribution und Publizität ange-
wiesen. Der Kunstbegriff allein hilft nicht weiter, wenn nicht Kunstinstitutionen diese
Kunst zu ›ihrer‹ Kunst machen. Mit diesen Institutionen aber kommen zugleich Fakto-
ren der Rarifizierung, der Star-Bildung, des Marketings, des Prestiges und der Publicity

1 — Der Text wurde in einer ersten Fassung auf der Tagung »Present Continuous Past(s). Videokunst: 

Präsentationsformen und Vermittlungsstrategien« in der Hochschule der Künste in Bremen am 14.–15.05.2004

als Vortrag gehalten und für die vorliegende Publikation überarbeitet.
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Bild und Ton —› Editorial
/
Dieter Daniels/Inke Arns
/
/
/
Ahhh... / Ahhh...

Doo, doo, doo, do-doh / Doo, doo, doo, doo doo do-doh

Don't you wonder sometimes / About sound and vision

Blue, blue, electric blue / That's the colour of my room / Where I will live / Blue, blue

Pale blinds drawn all day / Nothing to do, nothing to say / Blue, blue

I will sit right down, waiting for the gift of sound and vision

And I will sing, waiting for the gift of sound and vision

Drifting into my solitude, over my head

Don't you wonder sometimes / About sound and vision

(David Bowie, »Sound & Vision«, 1977)

/
Was David Bowie in seinem im Berlin der 1970er Jahre entstandenen Song als bewun-
dernswerte »Gabe« (»gift«) bezeichnet, ist heute in der zeitgenössischen (Medien-)Kunst
wie der Popkultur zu einem fast allgegenwärtigen Phänomen geworden. Aktuelle Beispiele
umfassen Videoclips, Techno-Visuals, Video-/Audiokunst sowie Samplingtechniken 
von DJs und VJs. Angesichts dieser vielfältigen aktuellen Verschränkungen von Bild und
Ton leistet dieses Modul ein Vierteljahrhundert nach den wegweisenden Ausstellungen
wie »Für Augen und Ohren. Von der Spieluhr zum akustischen Environment« (Aka-
demie der Künste Berlin, 1980) oder »Vom Klang der Bilder. Die Musik in der Kunst 
des 20. Jahrhunderts« (Staatsgalerie Stuttgart, 1985) eine Bestandsaufnahme neuerer
künstlerischer Projekte und wissenschaftlicher Ansätze in diesem Bereich. 
Das Modul »Bild und Ton« nimmt die auffällige Präsenz audiovisueller Strategien in
aktuellen (Medien-)Kunstprojekten zum Anlass, um konkrete Verbindungen zu histo-
rischen Entwicklungen zu verdeutlichen und so Ähnlichkeiten und Unterschiede zu 
konzeptuellen Vorläufern sichtbar zu machen. Dies betrifft insbesondere Vertreter des
abstrakten Films (»visuelle Musik«) sowie früher Formen des Radiohörspiels (»Hörfilm
ohne Bilder«) der 1920er Jahre, die bereits Anfang des Jahrhunderts die weit reichenden
Perspektiven einer künstlerischen Synthese vorwegnehmen. Genau diese konzeptuelle
Rückbindung aktueller Positionen an historische Vorläufer und deren Sichtbarmachung
im Kontext gegenwärtiger (medien-)künstlerischer Entwicklungen unterscheidet »Bild
und Ton« auch von den meisten bisherigen Publikationen oder Veranstaltungen 1 zu
diesem Thema. Während diese größtenteils entweder rein historisch ausgerichtet sind

1 — Vgl. die umfangreiche Literatur- und Linkliste im Modul.
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Sound & Vision in Avantgarde & Mainstream 1
/
Dieter Daniels
/
Für die multimediale Darstellung des Themas dieses Textes hätte man Anfang der
1990er Jahre noch verschiedene Bild- und Tongeräte gebraucht: einen Diaprojektor,
einen Videorekorder, ein Audiocassettentapedeck oder einen Audio-CD-Player. Nur
zehn Jahre später lässt sich dies alles auf einer digitalen Plattform integrieren und damit
auf dieser Website in Text, Bild und Ton online aufbereiten. Der Computer als so
genannte universelle Maschine ersetzt viele einzelne, getrennte Medienapparate, er ist
gleichzeitig Bild-, Ton- und Textmaschine. Scheinbar reduziert sich die Differenz von
Bild und Ton also nur noch auf verschiedene Datenformate.2 Doch wenn sich per Knopf-
druck Videodaten mit Audiodaten verbinden und umgekehrt 3 – hat dann die Technik
schon alle Gattungsgrenzen überwunden und wird das Multimedia-Gesamtkunstwerk
zur Selbstverständlichkeit? Wohl kaum. Deshalb, ehe wir zur Kunst kommen, ein paar
grundsätzliche Überlegungen.
/
Wahrnehmung – Physik – Kunst
Lassen wir uns von der Medientechnik der universellen Maschine nicht täuschen: Bild
und Ton sind physikalisch völlig getrennte Phänomene. Schallwellen sind Luftschwin-
gungen, deshalb ist es auch im luftleeren Weltall so völlig still. Licht nennen wir den für
Menschen sichtbaren kleinen Teil des elektromagnetischen Spektrums, dessen Bandbreite
von den Mikrowellen in der Küche bis zu den Langwellensendern des Radios reicht.
Salopp gesagt: Diese Phänomene sind sich so fremd wie ein Pferd und ein Motorrad. 
Es gibt nur einen Ort auf der Welt, an dem Licht und Schall in eine Wechselwirkung 
treten, die weit über alle Technik und Physik hinausreicht: in der menschlichen Wahr-
nehmung. Hier entsteht die Synästhesie von Bild und Ton. Sie wird zum künstlerischen
Erlebnis, zum audiovisuellen Rausch und zur fast religiösen Ekstase. Der Fackeltanz in
der Urhöhle, die Orgelmusik zum Licht gotischer Kirchenfenster, die barocke Feuer-
werksmusik, die Wagner-Oper, das Psychedelic-Rockkonzert, die Technoparty – sie alle
frönen der synästhetischen Lust an Audiovisionen4 (vgl. den Text »Das klingende Bild«
von Barbara John).

1 — Vgl. Telelecture auf netzspannung.org – Kurzfassung des Texts als audiovisueller Vortrag von Dieter

Daniels. 2 — In diesem Sinne kritisiert Markus Popp die Kriterienlosigkeit im heutigen Diskurs über elek-

tronische Musik: »Es ist so, als ob das letzte mögliche Kriterium zur Definition elektronischer Musik wäre, ein-

fach zu sagen, es ist keine Bilddatei oder es ist keine Textdatei.« Interview mit Sam Inglis, »Markus Popp: Music

As Software«, in: Sound on Sound, Okt. 2002. 3 — Beispielsweise setzt die aktuelle Version des Windows

Media Players von Microsoft Audiostreams in Videoanimationen um. Dies automatisiert und banalisiert einen

Prozess, für den Experimentalfilmer wie Oskar Fischinger in den 1930er Jahren noch wochenlang an einer

Minute Film gearbeitet haben. 4 — Die These, dass es sich bei der Synästhesie um ein alle Zeiten und 

Kulturen übergreifendes Phänomen handelt, wird in vielen Texten zum Thema vertreten (vgl. etwa William

Moritz, »Der Traum von der Farbenmusik«, in: Veruschka Bódy/ Peter Weibel (Hg.), Clip, Klapp, Bum. Von der

visuellen Musik zum Musikvideo, Köln 1987, S. 17ff.). Im Folgenden soll es jedoch um die spezifische Differenz

gehen, die sich unter den technischen Bedingungen audiovisueller Medien für die Synästhesie in der mensch-

lichen Wahrnehmung ergibt.
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14/
15/

Cyborg bodies// 
E yvonne volkart editorial/cyborg bodies. das ende des fort-
schrittlichen körpers/ editorial/cyborg bodies. the end of the
progressive body E yvonne volkart widerspenstige körper. der
effektkörper als ort des widerstands/ unruly bodies. the effect
body as a place of resistance E jill scott erweiterte körper/
extensive bodies E ingeborg reichle transgene körper. kunst im
zeitalter der technoscience/ transgenic bodies. where art and
science meet: genetic engineering in contemporary art E marie-
luise angerer postsexuelle körper – the making of......... begehren,
digitales/ postsexual bodies – the making of ... desire, digital E
sigrid schade die medien/ spiele der puppe – vom mannequin zum
cyborg/ the media/ games of the doll – contemporary artists'
interest in surrealism E verena kuni mythische körper – cyborg-
configurationen als formationen der [selbst-] schöpfung im ima-
ginationsraum technologischer kreation: alte und neue mytho-
logien von »künstlichen menschen«/ mythical bodies cyborg con-
figurations as formations of [self-]creation in the imagination
space of technological [re]production: old and new mythologies
of «artificial humans» E verena kuni mythische körper ii/cyborg-
configurationen als formationen der [Selbst-]Schöpfung im 
imaginationsraum technologischer Kreation [ii]: Monströse ver-
sprechen und posthumane Anthropomorphismen/ mythical bodies
ii/cyborg configurations as formations of [self-]creation in
the imagination space of technological [re]- production [ii]:
the promises of monsters and posthuman anthropomorphisms . . . .
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
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Cyborg Bodies. 
Das Ende des fortschrittlichen Körpers —› Editorial 
/
Yvonne Volkart
/
»Cyborg Bodies. Das Ende des fortschrittlichen Körpers« nimmt die künstlerischen
Reflexionen und Realisationen von Cyborgs zum Ausgangspunkt, um den spezifischen
Beitrag zu untersuchen, den die Kunst zu den Diskursen um zukünftige Körper und
Subjekte leistet. Cyborgs sind hier nicht nur kybernetische Organismen, also Koppe-
lungen zwischen Mensch und Maschine, wie sie allgemein definiert werden. Vielmehr
bezeichnen sie generell die Fantasien von hybriden, monströsen, maschinenhaften,
geklonten, digitalen, vernetzten, zellulären oder transgenen Körpern. Damit umfasst
»Cyborg Bodies« im Wesentlichen alle jene Vorstellungen, in denen der Körper als etwas
Zusammengesetztes, Künstliches und Neuartiges verstanden wird. 
»Cyborg Bodies« geht davon aus, dass neue (Medien-)Technologien und die damit 
verbundenen Ökonomien unseren Körper und dessen Wahrnehmung beeinflussen
(nicht nur heute, sondern auch in der Vergangenheit), dass der Körper und seine Rechte
massiv zur Disposition stehen und dass die Medienkunst ein wichtiger Ort ist, an dem
mit vielfältigen Medien über diese Probleme nachgedacht wird. Auch wenn heute das
Ende des Körpers und des Menschen nicht mehr so lauthals postuliert oder befürchtet
werden wie im Zuge der Debatten um das so genannte ›Posthumane‹ zu Beginn der 1990er
Jahre, ist das Thema noch nicht abgeschlossen. Es haben sich lediglich die Diskussionen
und Fantasien verändert. Während vor mehr als 20 Jahren die maschinenhaften und
kosmetisch optimierten Technokörper vorhergesehen wurden, haben sich in den letzten
Jahren vermehrt Vorstellungen von biotischen, zellurären, vernetzten, emergenten und
dynamischen Körperentitäten und kommunizierenden Informationsströmen durch-
gesetzt. Diesen Vorstellungen ist gemeinsam, dass der Körper ein Set interagierender
Codes ist, das verschaltbar worden ist. 
Der Ansatz von »Cyborg Bodies« basiert auf den Theorien der amerikanischen Biologie-
theoretikerin Donna Haraway. Ihre Cyborg-Figur ist nicht nur eine technoide Mensch-
Maschinen-Mischung, sondern bezeichnet vielmehr alle jene Wesen, bei denen die kon-
ventionellen Grenzen von Natürlich und Künstlich, Belebt und Unbelebt nicht mehr
stimmen. Cyborgs sind bei ihr sowohl Menschen mit Prothesen als auch organische
Datenträger (Menschen oder Tiere), die mit mehr oder weniger intelligenten Umge-
bungen kommunizieren, es sind Einzeller, biotechnologisch mutierte Mäuse oder von der
globalisierten Technoindustrie ausgebeutete Menschen. Diese aktuelle Vielfalt zusammen-
gesetzter und zusammensetzbarer Körper und Subjektivitäten hat Haraway zudem 
zu einer Denkfigur für Subjektvorstellungen jenseits konventionell geschlechts- und 
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Mythische Körper
Cyborg-Configurationen als Formationen der (Selbst-)Schöpfung
im Imaginationsraum technologischer Kreation: Alte und neue
Mythologien von ›künstlichen Menschen‹ 1

/
Verena Kuni
/
»There are several consequences to taking seriously the imagery of

cyborgs as other than our enemies. Our bodies, ourselves; bodies are

maps of power and identity. Cyborgs are no exception.«
Donna Haraway 2

/
Cyborgs sind hybride Kreaturen – nicht nur als Mischwesen aus Maschine und Orga-
nismus, sondern auch als Konstrukte, in denen individuelle wie gesellschaftliche Wahr-
nehmungen und Projektionen, Realitäten und Fiktionen miteinander verschmelzen.
Betrachtet man die Bilder, in denen Imaginationen von Cyborgs einen greifbaren Nieder-
schlag finden, so scheinen sie sich zunächst nahtlos in die Geschichte künstlicher Schöp-
fungen einzuordnen. Festmachen lässt sich dies besonders augenfällig an ihrer Gestalt:
Wie ihre Vorgängerinnen und Vorgänger aus Literatur und Kunst früherer Jahrhunderte
sind auffällig viele Cyborg-Configurationen3 – in den Künsten wie in der Populärkultur –
am (Körper-)Bild des Menschen orientiert. Doch was unterscheidet sie als Geschöpfe
eines Zeitalters, das von den rasanten Entwicklungen in den Informations- und Bio-
technologien geprägt ist, von den künstlichen Menschen der Vergangenheit? Welchen
Niederschlag finden die »monströsenVersprechen« (DonnaHaraway), die sich mit diesen
Entwicklungen verbinden, in den Bildern, die wir uns von künstlichen Schöpfungen in
Menschengestalt machen? Was können uns Cyborg-Configurationen als Formationen
der (Selbst-)Schöpfung im Imaginationsraum technologischer Kreation über unser

1 — Ein zweiter, nur online publizierter Teil richtet unter dem Schlagwort »Mythische Körper II« den Fokus

auf die »monströsen Versprechen« und posthumanen »Anthropomorphismen« technologischer Schöpfungsge-

schichten im Spiegel computergenerierter Visionen in der zeitgenössischen Kunst und Game-Kultur. 2 —Vgl.

Donna Haraway, »Ein Manifest für Cyborgs. Feminismus im Streit mit den Technikwissenschaften«, in: dies.,

Die Neuerfindung der Natur.Primaten, Cyborgs und Frauen, Carmen Hammer/Immanuel Stieß (Hg.), Frankfurt/Main

u. a. 1995, S. 33–72, S. 180. 3 — Der Begriff der Konfiguration bezeichnet seiner ursprünglichen Bedeutung

nach die Anordnung und wechselseitige Aufeinanderbezogenheit von Einzelteilen in einer Gesamtstruktur, die

über diese als Entität bestimmt wird und spezifisch funktioniert. Während er in diesem Sinne in den Geistes-

wissenschaften üblicherweise für die Strukturanalyse von Kunstwerken herangezogen wird, kommt ihm jedoch

auch im Anwendungsbereich der Computertechnologien eine zentrale Bedeutung zu, die nicht zuletzt im

populären Verständnis die erstere zunehmend überlagert: Hier versteht man unter Konfiguration die Zusammen-

setzung von Systemarchitekturen bis hin zu deren Ausstattung mit spezifischen Kapazitäten und Schnittstellen

zu anderenSystemen, die in ihrer Ausrichtung von den jeweiligen Einsatzzwecken, Anwendungen und Ansprüchen

an diese Systeme bestimmt werden. Für eine auf die Schnittstellen von Kunst- und Medienkultur zielende Aus-

einandersetzung mit dem Phänomen Cyborg ist der Begriff der Konfiguration auf zweifache Weise weiter-

führend: Erstens legt er es nahe, nicht nur Cyborg-Repräsentationen und -Metaphoriken zu analysieren, sondern

auch deren Funktionen – einschließlich der Schnittstellen, die beide zu verschiedenen Systemen und Diskursen

unterhalten. Zweitens gerät damit die skizzierte Kreuzung verschiedener, auch ideologisch geprägter Begriffs-

und Bedeutungssysteme ins Blickfeld, die Cyborg-Imaginationen und -Figurationen entscheidend mitbestimmt.
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16/
17/

foto/byte / photo/byte// 
E susanne holschbach ‰-16 editorial foto/byte/ editorial
photo/ byte E susanne holschbach ‰-17 foto/byte – kontinu-
itäten und differenzen zwischen fotografischer und post-
fotografischer medialität/ photo/byte – continuities and
differences between photographic and post-photografic
mediality E anette hüsch künstlerische konzeptionen am
übergang von analoger zu digitaler fotografie/ artistic
concepts linked to the transition from analog to digital
photography E kathrin peters sofortbilder/ instant images
E jens schröter archiv – post/ fotografisch/ archive – post/
photographic . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 
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Foto/Byte —› Editorial
/
Susanne Holschbach
/
/
/
»Im Augenblick ihres 150 sten Geburtstages 

war die Fotografie tot, 

bzw. präziser ausgedrückt: 

radikal und für immer de-plaziert.«

William J. Mitchell 1

/
Das älteste in der Reihe der neuen Medien, die Fotografie, behauptet nach wie vor eine
zentrale Stellung – sowohl im Feld der Kunst als auch im Bereich der Massenmedien.
Daher löste ihr technologischer Wandel von analog zu digital, der vor über zwanzig 
Jahren begonnen hat, in den Reihen von Fotoexperten und Medientheoretikern eine 
heftige Debatte aus: Es ging die Rede von einer ›Revolution der Fotografie‹ um, vom ›Tod
der Fotografie‹, vom Anbruch des ›postfotografischen Zeitalters‹. An der affektiven Auf-
ladung dieser Debatte zeigt sich deutlich, dass es sich dabei um mehr handelte, als um
die schlichte Ersetzung eines technischen Verfahrens durch ein anderes: Mit der Existenz
der chemo-optischen Fotografie schienen auch die Werte und Mythen des Fotografischen
selbst auf dem Spiel zu stehen – insbesondere das ›Versprechen‹, Realität nicht nur dar-
stellen, sondern auch bezeugen zu können. Inzwischen hat der technologische Wandel
unseren Alltag erreicht. Im Comsumerbereich werden schon mehr digitale als analoge
Kameras verkauft, Großlabore für den Fotofilmbereich werden aufgelöst beziehungs-
weise rüsten auf Prints von digitalen Daten um, der Vorstoß in den Millionen-Megapixel-
bereich macht digitales Fotografieren auch für Profis relevant. An die Stelle von Spekula-
tionen über die gesellschaftlichen Folgen des medialen Umbruchs sind die Auseinander-
setzungen über technische Detailfragen getreten, wie beispielsweise die der Sicherung
elektronischer Bilddatenbanken oder der Vereinheitlichung von Speicherformaten für
die so genannten ›Rohdaten‹ einer digitalen Aufnahme. 
Das thematische Modul »Foto/Byte« geht von dieser bereits veränderten Praxis der
Fotografie aus, die von den einzelnen Beiträgen an konkreten Beispielen erläutert wird.
Dabei werden sowohl der künstlerische Bereich als auch die privaten, journalistischen
und archivarischen Gebrauchsweisen der Fotografie in den Blick genommen.2 Ziel ist 
es, nach dem Abklingen der ersten Welle von Aufregung über das Verschwinden der ana-
logen Fotografie eine nüchterne Zwischenbilanz zu ermöglichen: über die Bedeutung
von Fotografie als Kunst und als Medium unter dem Vorzeichen des Digitalen. 

1 — William J. Mitchell, The Reconfigured Eye. Visual Truth in the Post-Photographic Era, Cambridge , MA/London

1992, S. 20 (Übersetzung S.H.). 2 — Das Modul beinhaltet neben vier wissenschaftlichen Texten auch drei

Beiträge der KünstlerInnen Günther Selichar, Jörg Sasse, Isabell Heimerdinger.
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Foto/ Byte
Kontinuitäten und Differenzen zwischen fotografischer 
und postfotografischer Medialität
/
Susanne Holschbach
/
Ende der 1980er, Anfang der 1990er Jahre beginnen FotokuratorInnen, Kunst- und
MedientheoretikerInnen sich mit der Bedeutung elektronischer Bildtechnologie für den
Status und die Praxis der Fotografie zu beschäftigen.1 Die rasche Durchsetzung digital
bearbeiteter Fotografien im kommerziellen und journalistischen Bereich, die Einführung
verhältnismäßig leistungsstarker und preiswerter PCs, Software, Scanner, Drucker et
cetera, die die elektronische Bildbearbeitung auch für KünstlerInnen und Amateure zu-
gänglich machen, veranlasste dazu, von einem epochalen Einschnitt zu sprechen: »Im
Augenblick ihres 150sten Geburtstages war die Fotografie tot, bzw. präziser ausgedrückt:
radikal und für immer de-plaziert«.2

Die Fokussierung auf die Differenz zwischen analogen und digitalen Medien, die in der
zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts zur Leitdifferenz der Mediengeschichte und -theorie
avanciert ist,3 verdeckt jedoch deren gemeinsamen Ausgangspunkt im 19. Jahrhundert
und den radikalen Einschnitt, der mit der Erfindung der Fotografie verbunden war: Als
erstes technisches Bildgebungsverfahren hat sie den Umbruch zwischen ›alten‹ und
›neuen‹ Medien eingeleitet. Die Medientheoretiker Marshall McLuhan und Vilém
Flusser, die in großzügig bemessenen Epochenabschnitten denken, stellen die Fotografie
in diesem Sinne an den Anfang des Informationszeitalters beziehungsweise der telema-
tischen Gesellschaft: »Die Fotografie trug [...] zum Bruch zwischen rein mechanischer
Industrialisierung und dem grafischen Zeitalter des elektronischen Menschen bei«, 
so McLuhan in seiner 1964 erstmals veröffentlichten Textsammlung »Understanding
Media«4; Flusser konstatiert in seiner zwanzig Jahre später erschienenen Schrift »Ins
Universum der technischen Bilder«, dass »die technischen Bilder völlig neuartige 
Medien sind, auch wenn sie in vieler Hinsicht an traditionelle Bilder erinnern mögen,
und daß sie etwas völlig anderes als die traditionellen Bilder ›bedeuten‹. Kurz: daß es bei
ihnen tatsächlich um eine Kulturrevolution geht«5. Beide sehen das Computerzeitalter
in Konsequenz beziehungsweise Fortsetzung dieser ›fotografischen Revolution‹. McLuhan

1 — Siehe vor allem: Marnie Gillett /Paul Berger (Hg.), Digital Photography: Captured Images, Volatile Memory, New

Montage, Ausstellungskatalog, SF Camerawork, San Francisco 1988; Fred Ritchin, In Our Own Image. The Coming

Revolution in Photography, New York 1990; William J. Mitchell, The Reconfigured Eye. Visual Truth in the Post-Photo-

graphic Era, Cambridge , MA/London 1992; Paul Wombell (Hg.), PhotoVideo. Photography in the Age of the Computer,

Ausstellungskatalog, London 1991; Martin Lister (Hg.), The Photographic Image in Digital Culture, London / New

York 1995; Stefan Iglhaut/Hubertus von Amelunxen/Alexis Cassel (Hg.),Fotografie nach der Fotografie, Ausstellungs-

katalog, München 1995. 2 — Mitchell (1992), S. 20 (Übersetzung S.H.). 3 — Vgl. hierzu Jens Schröter,

»Analog/Digital – Opposition oder Kontinuum?« in: ders. /Alexander Böhnke, Analog/Digital. Opposition oder Kon-

tinuum. Zur Theorie und Geschichte einer Unterscheidung, Bielefeld 2004, S. 7–30, hier S. 8f. Schröter geht in seiner

Einleitung auf die verschiedenen Ebenen der Differenz analog/digital ein, die sowohl in technologischer,

medienhistorischer als auch in symboltheoretischer Hinsicht gebraucht wird. 4 — Marshall McLuhan,

Understanding Media, Toronto 1964 (dt.: Die magischen Kanäle. Understanding Media, Dresden /Basel 1995, S. 291).

5 — Vilém Flusser, Ins Universum der technischen Bilder, Göttingen 1992, S. 11.
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18/
19/

generative tools//
E tjark ihmels/julia riedel ‰-18 editorial/ generative tools E
tjark ihmels/julia riedel die methodik der generativen kunst/
the methodology of generative art E inke arns ‰-19 read_me,
run_me, execute_me – code als ausführbarer text: softwarekunst
und ihr fokus auf programmcodes als performative texte/ read_
me, run_me, execute_me – code as executable text: software art
and its focus on program code as performative text E tilman
baumgärtel zu einigen themen künstlerischer computerspiele/
on a number of aspects of artistic computer games E matthias
weiss was ist computerkunst? – ein antwortversuch und beispie-
le zur auslegung/ what is computer art? – an attempt towards an
answer and examples of interpretation . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 
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Generative Tools —› Editorial 1

/
Tjark Ihmels/ Julia Riedel
/

/

/

/

/

/
»Ich glaube wirklich, 

dass unsere Enkel uns einmal fragen werden: 

Du meinst, ihr habt euch damals wirklich 

ein und dasselbe Stück 

immer und immer wieder angehört?« 

Brian Eno 2

/
Mit der rasanten Verbreitung des Computers als Werkzeug finden zunehmend Vor-
gehensweisen aus der Informationstechnologie Eingang in künstlerische Prozesse. Der
künstlerischen Produktion steht damit eine Technologie zur Verfügung, wie sie sonst 
nur aus der Informatik, industriellen Arbeitsabläufen, der Robotik und der Künstliche-
Intelligenz-Forschung bekannt ist. Alle gestalterischen Grundentscheidungen werden
dafür in einzelne Schritte zerlegt und als digitale Prozeduren an den Computer delegiert.
Der Rezipient erhält neue Einblicke in Gestaltungsprozesse und neue Zugänge zu den
konzeptionellen Grundlagen eines Kunstwerkes. Dadurch werden die Idee der autono-
men Künstlerpersönlichkeit in Frage gestellt und die Position des Künstlers in der
modernen Mediengesellschaft überdacht.
Im Zusammenhang mit der Kategorie »Generative Tools« sind im Kunstkontext folgen-
de Begrifflichkeiten auffindbar: Codekunst, Softwarekunst, algorithmische Kunst, Pro-
grammiererkunst, generative Kunst, generatives Design. Die Liste der aufgezählten
Begriffe hat keinen Anspruch auf Vollständigkeit. Inhaltliche Überschneidungen sind
offensichtlich, so dass es notwendig ist, allgemeingültige Definitionen herauszuarbeiten
und weitere Ansätze zur inhaltlichen Abgrenzung zu entwickeln. Die Texte aller Autoren
geben daher Einblick in grundsätzliche Fragestellungen innerhalb des Themenkom-
plexes.3

Die Aufsätze in diesem Themenschwerpunkt widmen sich der historischen Einordnung,
den ästhetischen Anforderungen und dem konzeptionellen Einsatz von generativen
Tools. Uns interessiert dabei ausschließlich die künstlerische Position. Die Übertragung

1 — Editorial in Zusammenarbeit mit Rudolf Frieling. 2 — Brian Eno zitiert in einem Bericht vom 11. Urban

Aboriginals Festival auf der Website www.techno.de. 3 — Alle Beiträge gehen zurück auf ein Symposium

zum Thema »Generative Tools«, zu dem das Institut für Mediengestaltung in Mainz am 15.05.2004 die Auto-

ren eingeladen hatte. Neben den Autoren nahm auch Florian Cramer teil, der in seinem Vortrag 10 Thesen zur

Softwarekunst mit Beispielen vorstellte, was wir online in Exzerpten auf Video dokumentieren.
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Read_me, run_me, execute_me
Code als ausführbarer Text: Softwarekunst und ihr Fokus auf
Programmcodes als performative Texte
/
Inke Arns 
/
»Software is mind control. Come and get some.«1

/
Generative Kunst ist in den letzten zwei Jahren zu einem modischen Begriff geworden,
der in so unterschiedlichen Kontexten wie akademischen Diskursen, Medienkunstfesti-
vals, Architekturbüros und Designkonferenzen anzutreffen ist. Oft wird dieser Begriff
dabei, wenn nicht als Synonym für Softwarekunst, so doch in undeutlicher Abgrenzung
zu dieser verwendet. Irgendwie haben generative Kunst und Softwarekunst miteinander
zu tun – bloß was genau sie miteinander zu tun haben, bleibt meistens im Dunkeln. Ein
wenig Licht in das Verhältnis zwischen generativer Kunst und Softwarekunst zu bringen,
ist das Ziel dieses Beitrags.
/
Generative Kunst ≠ Softwarekunst
Philip Galanter fasst 2003 unter dem Begriff ›generative Kunst‹ »künstlerische Praktiken,
in denen der Künstler ein System verwendet, zum Beispiel einen Satz von Regeln natür-
licher Sprachen, ein Computerprogramm, eine Maschine oder eine andere prozessuale
Erfindung, die, in relativ autonome Bewegung versetzt, zur Schaffung eines abgeschlos-
senen Kunstwerkes beiträgt«2. Generative Kunst bezeichnet folglich Prozesse, die nach
bestimmten, zuvor festgelegten Regeln oder Instruktionen autonom (vom Künstler-
Programmierer) beziehungsweise »selbstorganisierend« ablaufen. Abhängig vom techno-
logischen Kontext, in dem sich der Prozess entfaltet, ist das Ergebnis »unvorhersehbar«
und somit weniger ein Resultat individueller Intention oder Autorschaft als vielmehr das
Ergebnis der jeweils herrschenden Produktionsbedingungen.3 Es handelt sich bei dieser
(und anderen) Definition(en) von generativer Kunst, wie Philip Galanter selbst schreibt,
um eine »inklusive«, umfassende, also sehr breit angelegte Definition, die Galanter zu
dem Schluss bringt, dass »generative Kunst so alt ist wie Kunst an sich« 4. Das in allen

1 — Slogan der Londoner Künstlergruppe I/O/D für ihr Programm »WebStalker« (1997). 2 — Philip

Galanter, »What is Generative Art? Complexity Theory as a Context for Art Theory«, in: Generative Art Pro-

ceedings, Mailand 2003, S. 4. 3 — Vgl. dazu auch Geoff Cox auf der Website, »anti-thesis: the dialectics of

generative art (as praxis)«, MPhil/PhD Transfer Report 2002: »In broad terms, ›generative art‹ is applied to

artwork that is automated by the use of a machine or computer, or by using instructions to define the rules by

which the artwork is executed. After the initial parameters have been set by an artist-programmer the process

of production is unsupervised, and as such, ›self-organising‹. Work unfolds in ›real-time‹, according to the pro-

perties of the technology employed or the particular circumstances in which the instructions are carried out.

The outcome of this process is thus unpredictable, and could be described as being integral to the apparatus or

situation, rather than solely the product of individual human agency or authorship.« Eine ähnliche Definition

findet sich auch bei Adrian Ward auf der Website www.generative.net 2003: »Generative art is a term given to

work which stems from concentrating on the processes involved in producing an artwork, usually (although not

strictly) automated by the use of a machine or computer, or by using mathematic or pragmatic instructions to

define the rules by which such artworks are executed.« 4 — Galanter (2003), S. 1.
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20/
21/

mapping und text/ mapping and text//
E rudolf frieling ‰-20 editorial mapping und text/ editorial
mapping and text E rudolf frieling ‰-21 das archiv, die medien die
karte und der text/ the archive, the media, the map and the text
E christine buci-glucksmann vom kartografischen blick zum vir-
tuellen/ from the cartographic view to the virtual E wolfgang
ernst jenseits des archivs: bit mapping/ beyond the archive: bit
mapping E martin dodge einblicke in das innere der wolke: ver-
schiedene formen des internet-mappings/ seeing inside the cloud:
some ways to map the Internet E stephane marchand-maillet
bilder-suche oder führer durch die datenbank?/ image search or
collection guiding? E graham harwood 9 [nine]/ 9 [nine]. . . . . . . 
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Mapping und Text —› Editorial
/
Rudolf Frieling
/
Die Karte hat von Anfang an ein Territorium vermessen und beschriftet, um es in Besitz
zu nehmen, es zu okkupieren und zu kolonisieren. Historisch gesehen, war die Karte nicht
allein ein Instrument der Erkenntnis, sondern vornehmlich Instrument des Wettbewerbs
um ökonomische Vorteile und Macht. Diese Geschichte des Vermessens der Welt geht
einher mit der Erfindung und Erprobung immer besserer Navigationsinstrumente und
Zeitmesser. Die eigene Position im Verhältnis zum durchmessenen Raum zu bestimmen,
war von fundamentalem Interesse. Die symbolischen und religiös determinierten Dar-
stellungen räumlicher Zusammenhänge wurden entsprechend abgelöst von einer ana-
logen und indexikalischen Verweisstruktur zwischen dem geografischen Raum und 
der kartografischen Repräsentation, die sich nautischen wie optischen Instrumenten 
verdankte. Der Kartograf wiederum operierte mit diesen Instrumenten wie in einem 
panoptischen Dorf, ungeachtet der Tatsache, dass er selbst immer schon Teil des durch-
messenen Raums war, den er scheinbar von außerhalb zu kartografieren vorgab. Die
Karte ist dabei nicht nur die Repräsentation eines abstrakten Raums gewesen, sondern
immer auch schon Repräsentation von Wegen und Routen, das heißt von einer mensch-
lichen Praxis im Raum. 
Genau an diesem diskursiven Aspekt (abgeleitet von lateinisch ›durchlaufen‹ 1) setzt ein
spezifisch künstlerischer Umgang mit der Karte an. Dieser Blick auf das Kartografieren
entwirft eine ›andere‹ Sicht auf die Karte und letztendlich auf die Unmöglichkeit der
Erstellung einer Karte der Welt. Damit verbunden zeigt sich zugleich eine besondere
Faszination für die enzyklopädischen und universalistischen oder ganzheitlichen An-
sätze, wie sie auch in der Vision einer datenbasierten Erfassung der Welt verkörpert sind.
Der Internetboom der 1990er Jahre und die wachsende Erkenntnis, in einer vernetzten
Gesellschaft zu leben, haben Künstler, Wissenschaftler und Programmierer zu einer
neuen Topografie der Informationsgesellschaft angeregt. Ganze Mailinglisten und spe-
zialisierte Websites widmen sich diesem Phänomen, wie im »Atlas of Cybergeography«
übersichtlich zu erforschen ist. Der entsprechende Text von Martin Dodge, »Einblicke
in das Innere der Wolke: Verschiedene Formen des Internetmapping«, fragt nach
den unterschiedlichen Funktionen und Interessen, die in diese Kartografien eingebettet
sind, und verweist zugleich im Titel seines Beitrags auf den Zustand dieses Terrains als
eine Art von Wolke. Doch wie kann ein Kartograf das »Innere einer Wolke« vermessen?
Und welche Konstruktion von Raum vollzieht sich kognitiv in den Vorstellungen der
Kartografen? Dodge verdeutlicht hier anhand einer Fülle von Karten des Internets, wie
diese jeweils einem bestimmten Kalkül entsprungen sind. 

1 — Dies betont auch Gregor Stemmrich in seinem Beitrag »›Medien Kunst Netz‹ – ein Paradigma medialer

Vermittlung von Medienkunst« für die vorliegende Printpublikation.
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Das Archiv, die Medien, die Karte und der Text
/
Rudolf Frieling
/
»Als echte Alternative zum albertinischen Modell des zur Welt 

geöffneten Fensters erzeugt die Karte ein deskriptives visuelles 

Dispositiv und konstruiert einen offenen Raum mit mehreren Eingängen, 

ein ›Plateau‹, auf dem der Blick nomadisch wird.«
Christine Buci-Glucksmann1

/
/
Das Archiv und die Verfügbarkeit des Wissens
Die Etymologie täuscht in diesem Fall: Daten sind nie ›gegeben‹, denn sie werden pro-
duziert und manipuliert. Das Archiv sieht sich heute, genau wie die Technologien, mit
denen es operiert, mit Prozessen der Fiktionalisierung 2 wie der Flüchtigkeit konfrontiert.
Es steht vor strukturellen Problemen, die jedes universalistische Konzept unterlaufen.
Daten wie Medien sterben jährlich, monatlich, täglich, so dass sich bereits eine lange
Geschichte der »Dead Media« aufzeichnen lässt. 3 Die viel zitierte Flüchtigkeit der
elektronischen Medien ist zum einen technisch basiert, da der Innovationsdruck keine
Kriterien wie Langlebigkeit zulässt, zum andern aber auch in der Struktur des Archivs
selbst angelegt, sobald es eine kritische Schwelle des Umfangs überschreitet. Der Verlust
von Daten ist ein immer schon inhärenter Prozess des Archivs. Die Erfahrung im Umgang
mit Archiven und Datenbanken zeigt, dass jedes System immer mit den Leerstellen und
Brüchen in der Praxis kollidiert. Auch Archivare, diese Garanten einer verlässlichen
Dokumentenverwaltung, verstricken sich in den Fallen des Speicherns, Sortierens, Ab-
legens und Nicht-Wiederfindens. Die elektronischen Medien versprechen jedoch ein
Potential an Verfügbarkeit, das schon am Anfang der wissenschaftlichen Imagination
eine wesentliche Rolle spielte, wie Vannevar Bushs wegweisender Essay »As We May
Think« zeigt. 4 Umfassendes Wissen auf Abruf verbindet sich hier endgültig mit der 
Vision einer Maschine, ohne jedoch die Geschichte der Wissensproduktion mit all ihren
sozialen und historischen Bedingungen zu reflektieren.5

/ /
Wissen konfigurieren

Dieser Wunsch, alles Wissenswerte (oder gleich überhaupt ›alles‹) auf Abruf zur Ver-
fügung zu haben, wird jedoch nicht erst seit Erfindung des Internets geträumt und auf

1 — Christine Buci-Glucksmann, »Vom kartographischen Blick zum Virtuellen«, Text für die »Media Art Net

Lectures: Mapping«, ZKM Karlsruhe, 23./24.01. 2004. 2 — Vgl. die archivarischen Projekte der Atlas Group

von Walid Ra’ad, siehe dazu u. a. die Kataloge Documenta11_Plattform5: Ausstellung, Ostfildern 2002, S.

180–183. 3 — Bruce Sterlings Sammlung obsoleter Formate. 4 — Vannevar Bush, »As We May Think«,

The Atlantic Monthly, Juli 1945, S. 101–108. 5 — Ein späterer visionärer Entwurf: 1989 imaginierte Roy Ascott

in einem Artikel für Kunstforum International über das, was er das »Gesamtdatenwerk« nannte: »Whereas Wagner’s

Gesamtkunstwerk was performed in an opera house, however, the site of the Gesamtdatenwerk must be the planet as 

a whole, its data space, its electronic noosphere.« Wieder abgedruckt in: Roy Ascott, Telematic Embrace. Visionary

Theories of Art,Technology, and Consciousness, Berkeley/Los Angeles 2003, S. 226.
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Public Sphere_s —› Editorial
/
Steve Dietz
/
In der zeitgenössischen Kultur überschneiden sich mehrere Aktivitätssphären: Sprache,
Kunst, Identität, Kommunikationssysteme, ökonomische und rechtliche Systeme. In der
so genannten Public Domain geraten diese Aktivitäten immer stärker miteinander in
Konflikt. Diese Entwicklung ist nicht unbedingt neu, doch mit der wachsenden Media-
tisierung und hybriden Virtualisierung all dieser Sphären verschwimmen zunehmend 
die Grenzen zwischen Öffentlichem, Privatem, Kommerz und Regierung. Die Tatsache,
dass Rechtssysteme und Marketingimperative sich an die neuen virtuellen Realitäten 
anpassen, indem sie sie inkorporieren, geht offenbar mit einer Manipulation der Grenzen
einher. Nichtsdestotrotz stellt das Digitale historische Annahmen über knappe Ressourcen
auf den Prüfstand, und Netzwerke können auch in einem asymmetrischen Verhältnis zu
einer zentralisierten Autorität stehen. Viele Künstler benutzen diese Instrumente, um
damit, Kryzsztof Wodiczko zufolge, der hier die Sozialphilosophin Chantal Mouffe
paraphrasiert, »ein neues agonistisches Konzept des öffentlichen Raums« in Frage zu
stellen, »das sowohl Leidenschaft als auch gegensätzliche Positionen zulässt und fördert.
Für sie ist Demokratie keine Lösung, sondern ein Prozess eines andauernden engagierten
Diskurses in Form eines ›Agon‹, d. h. eines Wettkampfs, in den mehr Akteure (und ich
hoffe auch Künstler) eingebunden werden«1. Das Modul »Public Sphere_s« handelt von
diesen Wettkämpfen, in denen Künstler uns dazu ermutigen, unsere Kenntnisse und
Praktiken der verschiedenen öffentlichen Sphären zu erweitern. 
Spätestens seit der griechischen Antike wurden verschiedene Vorstellungen der ›Öffent-
lichkeit‹ theoretisch erörtert, sei es Sokrates, der in Platons »Gorgias« mit Kallikles über
die Herrschaft des Pöbels 2 diskutiert, oder Jürgen Habermas’ »Sphäre der Öffentlich-
keit«3, Walter Lippmanns »umfassendes Bild« 4 oder Mouffes Agonistik: Diese Öffent-
lichkeit war parallel immer unmittelbar mit einem Begriff des öffentlichen Raums ver-
knüpft. Von der Agora zur Piazza zur öffentlichen Gemeinschaft zum Park – in einem
gewissen Sinne kann ein stabiler öffentlicher Diskurs nur im öffentlichen Raum statt-
finden. Das ist zum Teil eine Frage des Publikums. Ein Diskurs wird dadurch öffentlich,
dass man ein Publikum hat. Mit dem Aufstieg von Presse, Radio, Fernsehen und 
jetzt auch der Internetkommunikation erweitert sich die potentielle Öffentlichkeit über
den physischen Raum in die virtuellen Räume der Kommunikationssysteme hinein.
Wichtiger noch als die Reichweite und die damit einhergehende Idee des Konsens ist
jedoch die Debatte. Um nochmals auf Wodiczkos Bemerkung über Mouffe zurückzu-
kommen: »Ihre Anerkennung der Antagonismen und der Notwendigkeit des Agonismus
in einem demokratischen Prozess stellt die populäre legalistische und rationalistische

1 — Patricia C. Phillips, »Creating democracy: a dialogue with Kryzsztof Wodiczko« in: Art Journal, Winter

2003. 2 — Was die Furcht vor der Herrschaft des ›Pöbels‹ betrifft, siehe vor allem Bruno Latour, Pandora’s

Hope: Essays on the Reality of Science Studies, Cambridge, MA, 1999, besonders S. 10–12. 3 — Vgl. »Habermas’

Public Sphere«. 4 — Warren Sack, unveröffentlichtes Transkript von »Algorithms and Interfaces for the

Presentation of Public Opinion« in »Media Art Net Lectures: Mapping«, ZKM Karlsruhe, 24.01.2004.
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Die Konstruktion von Medienräumen
Zugang und Engagement: das eigentlich Neue an der
Netz(werk)kunst
/
Josephine Bosma
/
Einige Gedanken über Kunst
Irgendwie gerät man stets in dasselbe Dilemma, wenn man aus kunsthistorischer Sicht
über die neuen Medien schreiben will. Soll man dem üblichen Ansatz folgen, bei dem
technische Neuerungen des visuellen Bildes im Vordergrund stehen, oder soll man diese
Kunst als Komplex kultureller Ausdrucksformen ›betrachten‹, die unterschiedliche
Gestalt annehmen können? Dieses Dilemma scheint mit der Definition von Kunst und
dem kulturellen (und politischen) Kontext zusammenzuhängen, der mit jeder Definition
von Kunst einhergeht. Doch es gibt einige Strategien, um diesem Dilemma zu entkom-
men. Eine der beliebtesten ist die, bestimmte künstlerische Werke und Projekte gar nicht
erst als Kunst zu bezeichnen. Doch dadurch entsteht eine große Lücke in der Kritik, und
viele künstlerische Praktiken werden von vorneherein ausgegrenzt. Meine Lieblingsstra-
tegie ist die entgegengesetzte: Wenn man sich einer Sache nicht sicher ist, sollte man 
sie als Kunst bezeichnen und alle weiteren Probleme der Bedeutungszuschreibung 
Kritikern und Theoretikern überlassen. Ob etwas Kunst ist oder nicht, war lange Zeit
keine vorrangige Frage; die eigentliche Herausforderung ist vielmehr, wie man künst-
lerische Praktiken und Produkte einordnen und bewerten soll. Aber es gab noch eine
dritte beliebte Strategie. Die Unbestimmbarkeit und Instabilität der Kunst in den elektro-
nischen Medien und ihrem Umfeld haben zu einer Unklarheit geführt, angesichts derer
die sicherste, leichteste und eindeutig populärste Option darin bestand – und wahrschein-
lich auch auf Jahre darin bestehen wird –, Kunst aus der vormodernen Perspektive des
handwerklichen Könnens zu betrachten, häufig verbunden mit einem Hinweis auf 
das schöpferische Genie des Autors. Dies wiederum geht mit der schlichten Annahme
einher, der künstlerische Fortschritt sei in die technische Innovation des visuellen
Medienbildes eingebettet. Problematisch an dieser Strategie ist jedoch, dass sie Jahr-
zehnte interdisziplinärer Kunstpraktiken vernachlässigt, die für die Entwicklung der
neuen Praktiken, mit denen wir es heute zu tun haben, sehr wichtig waren, Praktiken, die
zu vielgestaltig sind, als dass sie sich einfach in ein oder zwei Kategorien der Felder
Design oder bildende Kunst sowie die mit ihnen verbundenen Diskurse einfügen lassen.
Dieser Essay versucht, Kunst, die im Internet und seinem Umfeld geschaffen wird, aus
einem relativ neuen Blickwinkel zu analysieren, nämlich dem der Kunst in der Public
Domain, dem frei zugänglichen Bereich der Öffentlichkeit. Diese Perspektive ist deshalb
nur relativ neu, weil die Public Domain in der Internetkunst und ihrem Crossover zum
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http://www.medienkunstnetz.de
/ /
Aktuelle Diskurse der Medienkunst im internationalen Kontext: das Buch zur Online-
plattform »Medien Kunst Netz«. Ein Netzwerk von Kuratoren und Autoren lokalisiert
die Schnittstellen zwischen den Medien und Künsten in Modulen zu den thematischen
Schwerpunkten: »Bild und Ton« –  »Cyborg Bodies« –  »Foto/Byte« –  »Generative Tools« –
»Kunst und Kinematographie« –  »Mapping und Text« –  »Public Sphere_s«. Aus dem
umfangreichen Pool von Essays und Texten online präsentiert das Buch die zentralen
Argumente der Kuratoren und Autoren Inke Arns, Josephine Bosma, Dieter Daniels,
Steve Dietz, Rudolf Frieling, Susanne Holschbach, Tjark Ihmels/Julia Riedel, Verena
Kuni, Gregor Stemmrich, Yvonne Volkart. Band 2 bietet eine vertiefende Ergänzung zu
Band 1 (»Medienkunst im Überblick«). Beide Bände werden online durch multimediale
und audiovisuelle Werkdarstellungen begleitet.
/
http://www.mediaartnet.org
/ /
Current discourses of media art in an international context: a book to accompany the
online platform «Media Art Net.» A network of curators and writers explore seminal
interfaces between media and art presenting a variety of approaches and contexts related
to the key topics: «Sound and Image» –  «Cyborg Bodies» –  «Generative Tools» –
«Photo/Byte» –  «Mapping and Text» –  «Public Sphere_s.» From the vast pool of essays
the book presents the central arguments by Inke Arns, Josephine Bosma, Dieter Daniels,
Steve Dietz, Rudolf Frieling, Susanne Holschbach, Tjark Ihmels/Julia Riedel, Verena
Kuni, Gregor Stemmrich, Yvonne Volkart. The volume 2 is a follow-up to volume 1
(«Survey of Media Art»). Both volumes are accompanied by extensive multimedia and
audiovisual materials online.
/
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