Einleitung

«Das <arme Bild> ist eine Kopie in Bewegung. Es ist grob, seine
Auflosung ist unterdurchschnittlich. Je mehr es beschleunigt wird,
desto mehr I6st es sich auf. Es ist das Gespenst eines Bildes,
ein Vorschaubild, ein Thumbnail, ein wandernder Gedanke, ein
kostenlos verteiltes Bewegtbild, das durch langsame digitale
Verbindungen hindurchgezwangt, komprimiert, vervielfaltigt, ge-
rippt, remixt und in andere Vertriebskanale hiniliberkopiert wird.»
Steyerl 2016, 17.
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Im Jahr 2009 veroffentlichte die Kiinstlerin und Filmemacherin Hito
Steyerl den Text In Defense of the Poor Image.! Dieses von ihr verteidigte
Bild, das sie als arm, schlecht oder mangelhaft bezeichnet,> markiert
eine neue Art von Bildlichkeit, die sich mit den verdnderten medialen
Bedingungen im Zuge der Digitalisierung entwickelt hat. Ein digitales
Bild also, das in grofler Zahl und Vielfalt online und auf digitalen Devi-
ces zirkuliert und das aufgrund seiner technischen Beschaffenheit und
Eingebettetheit einfach zu reproduzieren und zu verbreiten ist. Steyerl
beschreibt das poor image als Kopie in Bewegung, als Geist eines Bildes,
als abtrtinnige Idee, die im digitalen Raum in schlechter Bildqualitat he-
rumirrt.® Diese Art von Bild ist neu, seit das World Wide Web fiir breite
Bevolkerungsschichten verfiigbar ist, und es moglich ist, eigene (Bild-)
Inhalte ins Internet hochzuladen und mittels Internet digital zu kommu-
nizieren.* Uber zehn Jahre nachdem Steyerls Essay erstmals erschienen
ist, hat das poor image fixen Eingang in den Kanon aktueller Bildformen
gefunden. Poor images sind digitaler Natur, einfach zuginglich, simpel
zu vervielfaltigen und erfreuen sich trotz teils mangelhafter Auflosung
(die mittlerweile aufgrund technologischer Entwicklungen gar nicht mehr
unbedingt so mangelhaft ist)’ grofler Popularitit im Netz. Gleichzeitig hat
die Gegenwartskultur unter Einwirkung der fortschreitenden Digitalisie-
rung ein neues Nachdenken tiber die Macht der Bilder hervorgebracht.

Steyerl 2009, online.

2 Siehe Kapitel 2.1 Close reading: In Defense of the Poor Image.

3 «It is a ghost of an image, a preview, a thumbnail, an errant idea, an itinerant
image distributed for free, squeezed through slow digital connections, com-
pressed, reproduced, ripped, remixed, as well as copied and pasted into other
channels of distribution». Steyerl 2012, 32.

4 Dem Bericht Facts and Figures 2023 der Internationalen Fernmeldeunion zufolge

hatten im Jahr 2023 54 Milliarden Menschen auf der Welt Zugang zum Inter-

net. Das entspricht 67 % der Weltbevolkerung — noch im Jahr 2005 waren (laut

Facts and Figures 2019) erst 16,8 % online gewesen. Diese Zahlen zeigen aber auch,

dass es enorme globale Unterschiede beim Netzzugang gibt: Laut der Fernmel-

deunion verwendeten 2023 93 % der Bevolkerung in den Industriestaaten das

Internet, in den least developed countries (LDCs) waren es hingegen nur 35 %.

Neben dieser regionalen Kluft bestehen auch geschlechtsbedingt Unterschie-

de beim Internetzugang (gender digital divide) — so waren 70 % der weltweit le-

benden Ménner Internet-User, wihrend nur 65 % der weltweit lebenden Frauen

Internet-Userinnen waren. https:/www.itu.int/itu-d/reports/statistics/2023/10/10/

ff23-internet-use; https://www.itu.int/itu-d/reports/statistics/2023/10/10/ff23-

the-gender-digital-divide bzw. https;/www.itu.int/en/ITU-D/Statistics/Documents/

facts/FactsFigures2019.pdf [12.2.2024].

Im Gegensatz zum Zeitpunkt der Erstpublikation von Steyerls Essay kann die

niedrige Auflésung von Bildern aufgrund technologischer Entwicklungen und

Fortschritten heute nicht mehr als Hauptmerkmal fiir poor images gesehen wer-

den. Im Detail siche Kapitel 2.3.1 Bilder, Digitalitiit und Materialitdit.

wn
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Gerade im Kontext von Social-Media-Plattformen, Nachrichtenbericht-
erstattung, kommerzieller Werbung beziehungsweise privaten Kom-
munikationstools spielen Bildhierarchien und visuelle Regime cine
bedeutende Rolle. Im Marketing wird von der thumb-stopping power von
Bildern gesprochen® — eine Bezeichnung dafiir, welches Bild die Macht
hat, das Scrollen der User*innen auf dem Display des smarten Geréts
zu stoppen. Einhergehend mit dieser Macht, die die User*innen zum
Handeln auffordert, manifestieren Bilder visuelle Ein- und Ausschliisse
im Online-Raum, welche zur Entwicklung und Verbreitung neuer Bild-
formen und Inhalte sowie alternativer Kanons fithren. Diese visuellen
Transformationsprozesse geschehen einerseits unter der Pramisse von
mehr Teilhabe, wie sie auch das poor image verspricht: Quasi in Echtzeit
konnen Bildinhalte ins Netz geladen und verteilt werden, etwa, um auf
aktuelle gesellschaftspolitische Situationen zu reagieren.” Gleichzeitig
waren und sind Bilder Triager*innen und Vermittler*innen epistemi-
scher Gewalt.® Digitale Bilderwelten sind, wie jene Technologien, von
denen sie verbreitet werden, nie neutral? Bilder dokumentieren Ereig-
nisse, losen sie andererseits aber auch aus,!® diese Wirkmacht der Bilder
gipfelte historisch schon mehrmals in Ikonoklasmen.

6 Siehe etwa Hsu/Maheshwari 2020, online.

7 Siehe Ibiza Austrian Memes, vgl. Kapitel 2.3.2 What does the poor image want? (Ab-
schnitt Memetik).

8 «So basiert Macht nicht nur auf Wissen, sondern auch auf bewusster und pro-

fitabler Ignoranz. In der postkolonialen Theorie wird dieses michtige Wissen
tiber Andere und die damit einhergehende méichtige Ignoranz [..] als <episte-
mische Gewalt> bezeichnet. Wenn also im Wissen und seinen Ordnungswei-
sen, seinen Unterscheidungen und toten Winkeln selbst Gewalt liegt, und diese
noch dazu innerhalb der scheinbar selbstverstandlichen Ordnungen nicht in
den Blick gerit, dann scheint es doch sehr wichtig, Wege zu finden, um die ge-
lernten Selbstverstandlichkeiten zu hinterfragen. Und insofern wir uns deutlich
machen, dass Machtverhiltnisse mit Lernprozessen in Verbindung stehen, tritt
auch vor Augen, dass diese nicht immer so waren, wie sie sind und auch nicht
notwendig so sein miissen.» Sternfeld 2014, 14. Mehr zu epistemischer Gewalt
und Ungerechtigkeit im Feld der Vermittlung siehe Sternfeld 2014 oder Toopee
koff 2020, 38—52.

9 Siehe etwa Sollfrank 2018, 25; Haraway/Kunzru 1997, online. Siche auch Ruha
Benjamin: «Social and legal codes, like their byte-size counterparts, are not
neutral; nor are all codes created equal. They reflect particular perspectives and
forms of social organization that allow some people to assert themselves - their
assumptions, interests, and desires - over others. From the seemingly mundane
to the extraordinary, technical systems offer a mirror to the wider terrain of
struggle over the forces that govern our lives.» Benjamin 2019, 77.

10 «Zur paradoxen Umkehrung des Bildes gehort in Steyerls Vorstellung auch die
Idee, dass Bilder zunehmend Ereignisse und politische Geschehen auslésen,
statt sie nur abzubilden.» Ebner 2021, 77.

"
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Das poor image fiithrt alte Fragen und Paradoxien um die Macht der
Bilder weiter:"! Zum einen kommt es zur Instrumentalisierung der Bil-
der (politisch, psychologisch, 6konomisch), zum anderen haben sie
gestalterisches, aktivistisches Potenzial. Trotz fehlender Materialitat
und Qualitédt hat das Bild enorme Wirkmacht. Steyerl spricht in diesem
Zusammenhang vom Fetischwert des Bildes:

«Die Geschichte der Konzeptkunst beschreibt diese Entmaterialisierung des
Kunstwerks zundichst als einen Schritt der Auflehnung gegen den Fetischwert
der Sichtbarkeit. Danach aber erweist sich das entmaterialisierte Kunstwerk als
perfekt geeignet fiir die Semiotisierung des Kapitals und damit fiir die konzep-
tuelle Wende des Kapitalismus. Das arme Bild ist in gewisser Weise einer dhn-
lichen Spannung unterworfen. Auf der einen Seite funktioniert es als Gegen-
entwurf zum Fetischwert der hohen Auflosung. Auf der anderen Seite ist eben
dies der Grund, weshalb es sich schliefslich perfekt in einen Informationskapi-
talismus einfiigt, der von kurzen Aufmerksamkeitsspannen, von Eindruck statt
Vertiefung, von Intensitdt statt Versenkung, von Vorschauen statt Vorftihrungen
lebt und gedeiht»*

Das Novum liegt in den technologischen Gegebenheiten der Gegen-
wart — durch die anndhernde Unmittelbarkeit, die digitale Technolo-
gien zulassen, konnen Bilder massiv schnell und mehrere Male gleich-
zeitig an einer Unzahl von Orten auftauchen, rezipiert und (weiter)
verbreitet werden. Die Gegenwart, in der sich dieses Buch verortet, ist
konstituiert durch Debatten um den Faktor Zeit. Gegenwartsbestim-
mende Faktoren wie digitale Kommunikation, globale Gleichzeitigkeit,
digitale Kollektivitat, Algorithmizitat oder Referentialitat sind allesamt
von Schnelligkeit geprigt. Digitale Technologien ermdglichen rapide
Reaktionszeiten, scheinbar sofortige Rechenleistung beziehungsweise
Informationsitbermittlung, denen kurze Aufmerksamkeitsspannen auf
der Rezeptionsebene gegentiberstehen. Dies pragt etwa die Nachrichten-
welt, Protestkulturen, Wissensvermittlung oder auch den Kunstmarkt.”
Fur das Bild ist auf der Zeitebene neben der beschleunigten Prolifera-
tion die Verkiirzung seiner Rezeptionszeit zentral. Die Kunstpddagogin

I1 Siehe Kapitel 2.2 Bildhandeln zwischen Macht und Ohnmacht.
12 Steyerl 2016, 22.
3 In jiingerer Vergangenheit etwa abzulesen am Hype um NFTs (non-fungible to-

kens). Siche etwa Torosyan/Wuschitz 2021, online. Die COVID-19-Pandemie hat
nochmals deutlicher gemacht, was es bedeutet, digital quasi in Echtzeit reagie-
ren zu konnen — beispielsweise durch neue Arbeits- und Lernformen mittels
digitaler Tools.
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Konstanze Schiitze spricht auf das Bild bezogen von signifikant ver-
kiirzten Abstinden zwischen Aktion und Reaktion online:

«Unter den Bedingungen der Gegenwart ist das Einzelbild eine stets temporcire
Erscheinung mit kurzen Aufmerksamkeitszeitriumen. [..] Einzelbilder konnen
sich zunehmend nur noch fiir einen Augenblick behaupten und unterliegen den
Halbwertszeiten der sozialen Netzwerke ebenso wie den Erneuerungsschleifen
der Algorithmen. Die verschiedenen Ausprigungen oon kurzlebigen Social-
Media-Challenges bis zum anhaltenden Katzen-Hype zeugen taglich davon.
Einzelbilder sind tempordire Erscheinung in einem Meer von beinahe unendlich
vielen weiteren Bildern»"

Wenn ich folgend von der «<Gegenwart> spreche, beziche ich mich auf
die Ara der sogenannten Post-Digitalitét. Post-digital wie auch post-internet
stehen fiir eine Zeit respektive eine Realitit, in der digitale Prozesse
und das Internet scheinbar fixer Bestandteil des Alltags geworden sind.
Dies bedeutet die Moglichkeit, ohne bewussten Einstieg ins Netz (wie
vor Jahren noch per Einwahl mittels Modem) mit unterschiedlichen
digitalen Devices online zu sein."® Genauso ist unser Wissen mobil ge-
worden und begleitet uns nunmehr als unsichtbare Datenwolke.
Schiitze beschreibt das Prafix <post- folgendermafien: «Die Praposition
nach markiert in diesem Zusammenhang kein echtes zeitliches Ver-
hiltnis, sondern einen Zustand, welcher die allumfassenden Auswir-
kungen eines medientechnologischen Wandels umschliefit.»'" Es geht
also nicht um eine Zeit nach dem Internet, sondern um jene Zeit, in der
wir uns befinden, seitdem das World Wide Web und damit verbundene
technologische Moglichkeiten fiir eine breite Gruppe der Weltbevolke-
rung zugdnglich geworden sind und in der «digitale Technologie soweit
mit sozialen, kulturellen, politischen und auch geografischen Umwelten
verwoben ist, dass daraus neue kulturelle und symbolische Formen
resultieren, die tiber ein Digitales, verstanden als diskrete, in Bindrcode

14 Schiitze 2020b, online.

15 Vgl. Bunz 2012, 35.

16 «Alles, was wir bertihren, also filmen oder fotografieren, verwandelt sich in
Daten und landet im Internet, und die Partikel dieser Datenwolke werden unse-
re Welt viel vollstandiger und intensiver durchdringen, als Biicher es je getan
haben.» Bunz 2012, 37.

17 «Die Gegenwart selbst ist nattirlich permanent im Zerfall zwischen Zukunft und
Vergangenheit begriffen. Das, was wir Gegenwart nennen, ist nachweislich eher
an einem virtuellen Ort anzutreffen, denn im Prinzip ergibt sich das Gegenwir-
tige unauthorlich aus dem Plural unterschiedlicher, aber gleichzeitiger Gegen-
warten, die sich zu einer geteilten Gegenwart ergeben.» Schiitze 2019, 125.

13
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tibertragbare Einheiten bzw. Hard- und Software, hinausgehen.»® Ich
beziehe mich auf ein Verstandnis (und die Schreibweise) des post-digital,
wie es Gila Kolb, Juuso Tervo und Kevin Tavin in ihrer Publikation Post-
Digital, Post-Internet Art and Education. The Future is All-Over in Bezug auf
das Feld der Kunstvermittlung einfithren:" als Signifikant in einem
Kontext von Kunst und Bild in einer von der Digitalisierung gepréigten
Gegenwart, der Bezichungen zwischen online und offline, digital und
nicht-digital sowie materiell und immateriell verhandelt.?

Der Terminus post-internet bezichungsweise jener der Post-Internet Art,?!
der haufig auf die Kiinstlerin Marisa Olson zurtckgefiihrt wird, steht
hingegen hauptsachlich fiir eine Kunststromung (vordergriindig der
spaten Nuller- und frithen Zehnerjahre). Olson sprach 2006 auf einem
Panel in New York tber ihre Arbeit: «<Everything that I do unfolds from
my major, hardcore obsession with pop music and cultural distributive
communication technologies. I'm going to toggle back and forth bet-
ween video and internet because some of the internet art that I make

18 Klein 2019, 17.

19 Kolb/Tavin/Tervo 2021.

20 Siehe Kolb/Tavin/Tervo 2021, 4: «Within the last decade, <post-digital> and <post-
internet> have become signifiers attached to artworks, artists, exhibitions, and
education practices that deal with the relationship between online and offline,
digital and nondigital, as well as material and immaterial »

21 Manuel Zahn, Professor fiir Asthetische Bildung an der Universitit zu Koln, be-
schreibt den Begritf folgendermafien: «Under the term post-internet art, art criti-
cism brings together artists and works of art that deal with the attitude toward
life, communication, and aesthetics in times of the Internet. The post> does not
refer to art beyond the Internet, but rather to artistic works and artists who deal
very naturally with networked digital media, their aesthetics, the correspon-
ding symbolic forms, and the changed conditions of production, distribution
and reception. The digital data (images, text, sounds, etc.), the symbolic codes,
and the ways of representation of the Internet, in particular of the social media,
of popular culture and advertising serve as an inexhaustible fundus for their
artistic works. In addition, these artists use various social media as platforms for
their self-representation, for communication and collaboration as well as for the
dissemination and discussion of their works.» Zahn 2021, 184.
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is on the internet, and some is after the internet.»* Auferdem in dieser
Begriffsaufzihlung zu nennen ist der sogenannte «internet state of
mind», der die verdnderte Weltwahrnehmung nach beziehungsweise
seit dem Internet beschreibt.?

Die Gegenwart, auf die ich mich folgend beziehe, beginnt also mit den
Debatten (iber Post-Digitalitat und Post-Internet-Kunst. In diese Zeit-
spanne féllt auch die Erstpublikation von In Defense of the Poor Image —
einer von mehreren Texten, in denen Steyerl seit der Jahrtausendwen-
de Uber den digitalen Kapitalismus und seine (medialen, politischen
und visuellen) Auswirkungen reflektiert.?* Darin wird das im Netz?

22

23

24

Zitiert nach Meier 2018, online. Siehe auch Cramer 2016, 67: <Anstatt das Inter-
net hinter sich zu lassen, wie ihr Name suggeriert, ist sie ganz im Gegenteil
Kunst unter den heutigen bildkulturellen und autmerksamkeitsbkonomischen
Verhéltnissen, die das Internet schuf. Im Gegensatz zur Videokunst der 1970er-
Jahre und zur net.art, die in den 1990er-Jahren entstand, experimentiert <Post-
Internet> nur selten mit den Konfigurationen ihres Mediums, sondern nimmt es
so hin, wie es von Google, Facebook, Instagram, Tumblr und sonstigen Unter-
nehmen formatiert wurde. Die Vorsilbe <post-> steht deshalb auch nicht fiir ein
historisches, sondern ein alltidgliches <nach> dem Internet; postkoital statt post-
mortem.»

«This understanding of the post-internet refers not to a time <after> the internet,
but rather to an internet state of mind — to think in the fashion of the network.
In the context of artistic practice, the category of the post-internet describes an
art object created with a consciousness of the networks within which it exists,
from conception and production to dissemination and reception.» Archey/
Peckham 2014, 8.

Steyerl/Ebner/Gaensheimer/Krystof/Lista 2020, 256.

«Mit der Metapher des Netzes geht es uns zundchst um die Bestimmung einer
medialen Topologie der dezentralen Konnektivitat, wie sie fiir das Digitale cha-
rakteristisch ist. In dieser geldufigen Verwendung (siehe etwa «world wide web»)
steht der Aspekt der Vernetzung von Kommunikations- und Informationsfliis-
sen in sozialen, 6konomischen und politischen Beziehungen im Vordergrund.
Fir das darin wirksame kybernetische Prinzip der wechselseitigen Regulation
und Kontrolle durch Feedbackschleifen ist die Topologie der medialen Vernet-
zung in besonderer Weise pradestiniert. Dies wird deutlich, wenn man sie mit
der hierarchischen Baumstruktur von Informationstliissen der Massenmedien
oder der hierarchischen Personalfithrung in Unternechmen vergleicht. Im Bild
des Netzes ist dartiber hinaus die Bedeutung des Einfangens und Einwickelns
enthalten. In einem Netz kann man sich mitunter verheddern und verfangen.
So ist es ein Kennzeichen etwa sozialer Netzwerke, dass sie die Menschen zu-
gleich verbinden und geradezu bis zur Sucht in ihre Interaktionslogiken ein-
zuwickeln streben. Mit groflen Treibnetzen, um die Metapher noch ein Stiick
weiter zu strapazieren, liasst sich dann im Bestand der Daten von Milliarden Nut-
zer_innen fischen und nach wertvollen Informationen sieben, etwa um Wer-
bung individuell zuzuschneiden, aktuelle 6konomische Trends zu ermitteln
oder die Priferenzen, Verhaltensweisen und psychologischen Dispositionen
von Menschen systematisch zu vermessen.» Miihlhoff/Breljak 2019, 11.

15


https://doi.org/10.14361/9783839472231-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

16

Helena Schmidt: «<Poor images» — arme Bilder?

zirkulierende und sich konstant transformierende, digitale Bild trotz
seiner Entmaterialisierung und der ihm zugeschriebenen Armut als
bedeutungsstiftender Akteur der Gegenwart eingefiihrt. Dieses Bild ist
Trager von Wissen, wobei ein zentrales Merkmal unserer Gegenwart
ist, dass die Digitalisierung verdndert hat, «<was und wie wir wissen.»*
Schriftlich festgehaltenes Wissen war frither in vielen Kulturen an spe-
ziell dafiir vorgesehenen Orten beziehungsweise Gebduden, wie Biblio-
theken, Schulen oder Unis, deponiert und dort (haufig nur fir einige
Privilegierte) abzuholen® — die Digitalisierung verfrachtet es in die
Cloud, beschleunigt seine Mobilitat und macht es global gleichzeitig
einfach zuginglich, verbreit- und verdnderbar. Die Kulturwissenschaft-
lerin und Journalistin Mercedes Bunz beschreibt, wie die Digitalisierung
als «stille Revolution» unsere Gesellschaft in &hnlichem Mafle verdndert
habe wie die Industrialisierung? — damals stellten die Maschinen jene
Art von Zasur dar, die ihr zufolge in der Digitalisierung die Algorithmen
verursachen.?” Auch der Kultur- und Medienwissenschaftler Felix Stal-
der nennt Algorithmizitiat neben Referentialitdt und Gemeinschaftlich-
keit als pragend fir die Gegenwart seit dem Millennium, welche er als
«Kultur der Digitalitat» bezeichnet.* In dieser Gegenwart verhandeln
die Menschen mithilfe komplexer Technologien vermehrt soziale Be-
deutungen. Stalder diskutiert dies gemeinsam mit der Netzkiinstlerin
und Cyberfeministin Cornelia Sollfrank mit Fokus auf das Kunstfeld:
Dessen traditionelle Ordnung «mit klaren Positionen fiir KiinstlerIn/
Autorln, Werk und Publikum, vermittelt durch ProduzentInnen, Verle-
gerlnnen, GaleristInnen etc.» sei «durch die Digitalisierung endgiiltig
in eine Krise geraten».*! Sollfrank und Stalder zufolge wird der Einsatz
von Gemeinglitern in einer partizipativen Kultur der commons zukiinftig
eine grofle Rolle spielen, um Machtmonopolen im Netz entgegenzutre-
ten.* Neuen Formen des Individualismus, die die digitale Gesellschaft
hervorgebracht hat, sollen in der Gegenwart also neue Formen von
Partizipation entgegengestellt werden. Denn die (menschlichen und
nicht-menschlichen) Individuen, die im Netz auf unterschiedlichen
sozialen Plattformen kommunizieren und interagieren (mitunter mit
Bildern), organisieren sich gerahmt von technischen Geréten, die das

26 Bunz 2012, 11.

27 Vgl. Bunz 2012, 36 .

28 Bunz 2012, 9.

29 Vgl. Bunz 2012, 15.

30 Siehe Stalder 2016, Klappentext beziehungsweise zeitliche Einordnung Seite 11.
31 Sollfrank/Stalder 2017, online.

32 Vgl. Niederberger/Sollfrank/Stalder 2021, 11 ff.
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subjektive digitale Handeln in kollektiven Online-Raumen erst ermog-
lichen.* Dieses Agieren ist typisches Sozialverhalten, Ausdrucks- und
Erfahrungsraum der Gegenwart,* in der diese Untersuchung zu den
poor images sich situiert.

Dieses Buch fokussiert das poor image im Hinblick auf dessen Auswir-
kungen auf die Bildung der Gegenwart und der Zukunft. Konkreter
leistet es einen Beitrag zu einer aktuellen und zukinftigen Didaktik
der Digitalitat in der schulischen Kunstvermittlung — zu einem Lernen
und Lehren der Kunst also, das auf die komplexen kulturellen, sozialen,
technologischen und politischen Transformationen der Gegenwart
reagiert. Die (in diesem Fall schulische) Kunstvermittlung handelt mit
Bildern und verhandelt diese. Schliefilich sind Kunstvermittler*innen
und Kunstpadagog*innen ausgebildete Expert*innen am Bild.* Wie ein-
gangs beschrieben, hat das (digitale) Bild gegenwiértig einen enormen
Einfluss auf die Gegenwartskultur, dementsprechend muss sich analog
zum Bild seit der Digitalisierung und der damit verbundenen visuellen
Kultur auch die Bildpraxis im Unterricht verandern und entwickeln.
Von dieser Grundannahme ausgehend untersucht dieses Buch, wie
durch die Digitalisierung erzeugte soziokulturelle und bildliche Ver-
anderungen transformativ auf die aktuelle Kunstvermittlung in der
Schule einwirken, und zeichnet nach, welche Potenziale es birgt, wenn
die Kunstvermittlung sich auf diese Transformationen einlasst.

Neben den Kunstvermittler*innen konnen auch Jugendliche bezie-
hungsweise Lernende in gewissen Bereichen als Expert*innen am Bild
bezeichnet werden. Viele gegenwartige digitale Bildformen und Bild-
phianomene (bewegt und unbewegt), wie etwa Memes, GIFs, Selfies
oder glitches,* sind mitunter fixer Bestandteil aktueller Jugendkulturen

33 Vgl. Mithlhoft/Breljak 2019, 18.

34 Anja Breljak und Rainer Mithlhoff weisen in der Einleitung zu Affekt Macht Netz.
Auf dem Weg zu einer Sozialtheorie der Digitalen Gesellschaft darauf hin, dass dieses
digitale Handeln weitestgehend auf Freiwilligkeit basiert und digitale Netzwer-
ke von der Bereitschaft der User*innen abhingig sind. Letztere unterwerfen sich
also freiwillig gewissen Herrschaftsmechanismen, in der Uberzeugung, durch
das Zulassen von Uberwachung und Kontrolle gesellschaftliche Entlastungen
zu erhalten. Diese Beobachtung von User*innen-Verhalten scheint mir zentral,
um gegenwértige Machtmechanismen kritisch zu diskutieren. Siche Mithlhoff/
Breljak 2019, 18.

35 Schiitze 2020b, online.

36 Glitches sind visuelle Fehler in digitalen Bildern, verursacht durch technische Fehl-
funktionen oder Ausfalle. Mehr zu glitches in Kapitel 4.1.3 Post-Care: Fallbeispiel.
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und Kommunikationsformen und werden mafigeblich (wenn auch
nicht ausschlie8lich)*” von Jugendlichen (mit-)gepragt und weiterent-
wickelt. Viele Schiiler*innen, die der Generation der post-millennials®
angehoren, agieren mit grofler Selbstverstandlichkeit mit visuellen
Medien und Technologien. Sie beherrschen digitale Tools, produzieren,
konsumieren und kommunizieren mit poor images — dies allerdings
haufig, ohne die bildimpliziten (ikonografischen, politischen, aktivis-
tischen etc.) Bedeutungen und (kulturellen, sozio-6konomischen, ge-
sellschafts- und global-politischen) Auswirkungen schon umfassend
reflektieren zu konnen. An dieser Stelle kommt die Bildung ins Spiel:
Fir den schulischen Kunstunterricht (und ebenso fiir museale und
auflerinstitutionelle Kunstvermittlung) stellen das Internet und damit
neu aufgekommene Bildpraxen und -formen eine enorme Herausforde-
rung, aber auch grofes Potenzial dar. An die Bildungsinstitutionen wird
der Anspruch gestellt, die digitalen Transformationen in Zusammen-
hang mit dem Bild im Hinblick auf ihre gesamtgesellschaftlichen Effekte
hin zu vermitteln (etwa Digitalkompetenzen, Medienkompetenzen und
visual literacy).*

Ich werde folgend mit dem Begriff der Kunstoermittlung arbeiten, um
die Handlungsfelder kunstbezogener Bildungsarbeit*® zu beschreiben.
In diesem Buch arbeite ich mit dem poor image beziechungsweise mit
dem Feld digitaler visueller Bildkulturen in der Schule. Ich kniipfe an
einen Vermittlungsbegriff nach Eva Sturm an, die davon ausgeht, dass
nicht jede Kunstpadagogik Vermittlung ist, sondern nur jene, die «mit

37 Auch wenn die vorliegende Studie ihren Fokus vorwiegend auf Jugendliche und
Lernende legt, mochte ich darauf hinweisen, dass Beschiftigung und gekonn-
ter Umgang mit digitalen Techniken nicht an generationalen Unterschieden
gemessen werden kann. Digitale Skills und Affinitaten ziehen sich durch alle
Altersgruppen, wenngleich jingere Personen einfacher beziechungsweise frii-
heren Zugang zu digitalen Technologien bekommen. Auflerdem héngen diese
Zusammenhdnge stark von Klasse, geografischem Lebensmittelpunkt und so-
zialem Status ab. Zum umstrittenen und problematischen Begriff der «digital
natives> siche Kapitel 3.1.2 Sogenannte «digital natives».

38 Danke an Vincenzo Estremo fiir diesen Hinweis — er brachte mich auf die-
sen Begriff im Zuge seines Vortrags How Not To Let Video Kill Radio Star am
17.3.2021 im Rahmen der Vortragsreihe #DIDAKTIK Artikulationen, Algorith-
men, Infrastrukturen und Social Media in der kritischen Kunstvermittlung in
digitalen Zeiten (organisiert von der Akademie der bildenden Kiinste Wien und
der Hochschule der Kiinste Bern). Siche https://www.arteducation.ch/#/pro-
jects/digitalitat/how-not-to-let-video-kill-radio-star [6.8.2024].

39 Kurz gesprochen die Kompetenz, Bilder lesen und verstehen zu kénnen. Der
Begriff wird genau behandelt in Kapitel 3.1 Digital visual cultures.

40 Vgl. Henschel 2020, 19.
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Kunst, von Kunst aus, rund um Kunst arbeitet», und erweitere ihn um
das (digitale) Bild.* Der hier verwendete Kunstvermittlungsbegriff be-
inhaltet (in diesem Buch vorwiegend schulische) Kunstpadagogik, die
mit Kunst und dem Bild an sich handelt. Dabei soll diese Vermittlung
nach dem Kunstpadagogen Alexander Henschel, der sich in seiner Dis-
sertation sehr eingehend mit dem Begriff auseinandergesetzt hat, eine
Kunstvermittlung der Differenz sein.*? Eine Vermittlung, die nicht nur
Wissen vermittelt, sondern auch dazu anregt, gdngige hegemoniale
Wissensformen zu hinterfragen und, um mit der Kunstvermittlerin
und Kuratorin Nora Sternfeld zu sprechen, zu verlernen.* Eine kritische
Kunstvermittlung also, die, wie Carmen Morsch sie versteht, die Wahr-
heit auf Machtdiskurse hin untersucht und die Macht auf ihre Wahr-
heitseffekte hin.** Gerade im Zusammenhang mit digitalen Bildern ist
dies zentral, da rapide zirkulierende digitale Bilder global verstreut und
zeitlich quasi unmittelbar verschiedenste Wahrheitsanspriiche stellen.

Das Wiener Biiro fiir Kunstvermittlung trafo.K (Elke Smodics, Renate
Hollwart und Nora Sternfeld) bezeichnet in der Publikation Vermittlung
vermitteln® die «Vermittlung als kollaborative Lust an der Verschiebung
des Selbstverstandlichen».* Sie fragen: «<Was ware, wenn Vermittlung
eine gemeinsame Praxis des Anders Sehens, des freieren Denkens und

41 Sturm 2004, 6.

42 Siehe Henschel 2020, 30—33.

43 Zum Verlernen in der Kunstvermittlung sieche die Kunstpadagogische Position
von Nora Sternfeld, Verlernen Vermitteln. Sie fiihrt darin Gayatri Spivaks Begriff
des Unlearning, der aus der postkolonialen Theorie stammt, in die Kunstver-
mittlung ein. «Wir kdnnen uns Verlernen nicht einfach vorstellen wie auf den
Delete-Knopf zu driicken und dann wiren michtige Wahrheitsproduktionen
und Herrschaftsgeschichten einfach weg. Das wire absurd und wahrschein-
lich auch ziemlich gut vereinbar mit den Logiken jener méchtigen Diskurse,
die sich tiber Geschichte hinwegsetzen zu konnen glauben. Auflerdem geht es
in dem Konzept des <Unlearning, das Spivak (aus der Perspektive einer post-
kolonialen Theorie, die Gramscis Hegemonietheorie aktualisiert) pragt, nicht
blof§ darum, Hegemonie zu vermeiden, sondern vielmehr darum, gegen-hege-
moniale Prozesse zu formieren. [...] [E]s geht vielmehr um andere Geschichts-
politiken und ein anderes Erinnern, in dem Gewaltgeschichten, widerstandige
Handlungsraume und Befreiungskdmpfe im Hinblick auf eine Verdnderung
der Gesellschaft benannt werden. In diesem Sinne geht es um ein Lernen, das
maéchtige privilegierte, ausschlieflende und gewalttdtige Wissens- und Hand-
lungsformen - die wir nicht selten fiir Bildung halten -, aktiv zurtickweisen, ein
Lernen, das manchmal durchaus ruhig stellen will und sich das auch heraus-
nimmt.» Sternfeld 2014, 20 f.

44 Siehe Morsch 2012, 61.

45 Gtile¢/Herring/Kolb/Sternfeld/Stolba 2020.

46 trafo.K 2020, 122.
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Handelns, des Umdefinierens ware?»* Thnen zufolge misste Vermitt-
lung antirassistische, diskriminierungskritische, transformatorische,
emanzipatorische und empathische Praxen beinhalten, von Allianzen,
Aneignung, Partizipation und kinstlerischen Strategien gepragt sein
und ein Scheitern zulassen.*® Von diesen genannten Positionen, die
Kunstvermittlung allesamt als kritische Wissensproduktion verstehen,
mochte ich mich durch die folgenden Kapitel leiten lassen.*

Eine weitere zentrale Begrifflichkeit ist jene der Didaktik der Digitalitcit
in der Vermittlung von Kunst. Diese wird eingefiihrt, um ein gegen-
wartiges und zukiinftiges Lehren und Lernen im kontextuellen Rah-
men aus Kunst und Bild zu beschreiben, das Digitalitdt nicht nur als
(gestalterisches) Tool versteht und einsetzt, sondern sich als mit der
gegenwartigen digitalen (Bilder-)Kultur und damit verbundenen Tech-
nologien verwoben sieht. Aufgrund komplexer und rapider techno-
logischer Transformationen verdndert sich die Gesellschaft, und mit
diesen Verdnderungen gibt es neue Anforderungen an die Bildung.
Finerseits muss das Vertraut-Sein mit Technologien geférdert werden,
andererseits wird es aufgrund neuer Wissensformen (etwa Algorith-
men, die analytisch-intellektuelle Aufgaben Gibernehmen) fiir die Di-
daktik vermehrt eine Rolle spielen, trans- und interdisziplinér zu lehren
und lernen.® Dies ist vor dem Hintergrund einer Gegenwart, die mit
verschiedensten schwerwiegenden Krisen kampft (Klima, Migration
und Flucht, Zerfall demokratischer Systeme, Pandemien und damit ver-
bundene 6konomische Konsequenzen), dringend notwendig.> Gerade
seit den Debatten um COVID-19 werden vermehrt innovative, digitale
didaktische Losungen etwa im Zusammenhang mit distance learning
oder musealer Vermittlung gefordert. Der «corona state of mind»** hat
den Unterricht (wie auch seine Rezeption) nachhaltig gepragt und ver-
andert — und tatsachlich vielerorts auf einen digitalen Stand gebracht,
auf dem er schon lange hitte sein sollen beziehungsweise hitte sein
konnen. In Bezug auf die zunehmende Digitalisierung von Kunstver-
mittlung und -unterricht kommen Debatten um die Gefahren dieser
technologischen Umstellung (etwa soziale Differenzen, 6konomische

47 trafo.K 2020, 123.

48 trafo.K 2020, 124 ff.

49 Der Begriff der Kunstvermittlung und mein Verstdndnis davon werden in Kapi-
tel 3 (Abschnitt Vermittlung und Didaktik der Digitalitct) besprochen.

Vgl. Reichle 2018, 210 f.

Vgl. ebenda.

Kolb nach Carson Chan, in: Kolb/Schmidt 2020, 211.
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und 6kologische Auswirkungen digitaler Technologien, Cybermobbing,
toxic internet, soziale Vereinsamung usw.) haufig zu kurz. Um auf diese
negativen Aspekte reagieren kénnen, sollten gegenwirtige Lehr- und
Lernmodelle moglichst flexibel und fluide sein. Bereits vor Ausbruch
der COVID-Krise konzipiert, gliedert sich das vorliegende Buch in eine
Reihe von mir mitverantworteter Forschungsprojekte und Lehrgefafie
ein, die sich mit digitalen Konditionen, Tools und Moglichkeiten fiir
den (Kunst-)Unterricht befassen.>?

Aktionen der Kunstvermittlung reflektieren, kontextualisieren und kri-
tisieren Bildinhalte. Sie verdndern das Verstindnis und das Begehren
in Zusammenhang mit dem Bild. Dabei geht es einerseits um Ikono-
grafie, historischen Kontext, Autor*innenschaft, Beschaffenheit und
Zusammensetzung von digitaler Bildlichkeit, andererseits aber auch um
Einfluss und Potenzial digitaler Bilder und damit verbundener Tech-
nologien. Aulerdem ist die realhistorische Perspektivierung aktueller
Bildphdnomene und -inhalte Aufgabe der Kunstvermittlung. Das Inter-
net ist kein Safe Space, und Bildproliferation ist mitunter mit toxischen
Begehren verbunden: Manipulation und problematische Inhalte, wie
etwa die Vermittlung spezifischer Schonheitsideale, Lebensentwdirfe,
Materialismen, Meinungen beziehungsweise die Verbreitung von Hass-
nachrichten, oder falsche Tatsachenbehauptungen seitens Konzernen,
politischen Parteien oder (zumeist) rechter Gruppierungen, entstehen

53 Exemplarisch sei hier das Forschungsprojekt DIDAE (Digital Didactics in Art Educa-
tion) genannt, an dem ich selbst beteiligt war. Das Erasmus+ Projekt erarbeitete
unter Beteiligung der Institute fiir das kinstlerische Lehramt der Akademie der
bildenden Kiinste Wien, Hochschule der Kiinste Bern, Universitit zu Koln, Moholy
Nagy Universitat fiir Kunst und Design Budapest und der Willem de Kooning
Akademie Rotterdam eine Online-Plattform, «die einen Uberblick (iber leicht
zugdngliche digitale Werkzeuge fir die Kunstproduktion bietet. Dazu gehoren
digitale Werkzeuge ftir Zeichnung, Malerei, Bildhauerei, Animation, Augmented
Reality, Video, Fotografie, Spiele und Spieleentwicklung, Grafikdesign, Fotobe-
arbeitung und -manipulation, Anleitungen fuir diese Werkzeuge und Aufgaben
ftir den Unterricht.» Siehe https://didae.akbild.ac.at/about-didae bzw. https:/didae.
eu [6.8.2024]. Auflerdem mochte ich an dieser Stelle auf das Lehrgefifd Digital
kiinstlerisch und gestalterisch Lehren in Covid-Zeiten verweisen, das meine Kol-
legin Sophie Lingg und ich eigens fir die Studierenden des Instituts fir das
kiinstlerische Lehramt der Akademie der bildenden Kiinste in Wien entwickelt
haben, um «cinen gemeinsamen Reflexionsraum zu Erfahrungen, Potenzialen,
Herausforderungen und Schwierigkeiten der digitalen kiinstlerischen und ge-
stalterischen Lehre, insbesondere in der Schulpraxis wihrend lock-down [sic!]
Bedingungen» zu bieten. Siche https://campus.akbild.ac.at/akbild_online/wbLv.
wbShowLVDetail?pStpSpNr-151107 [11.8.2021].
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vermehrt online und mittels digitaler Tools.’* Vor diesem Hintergrund
fordern unter anderem Nora Sternfeld und Grégoire Rousseau radikale
Praxen und innovative Strategien fiir die Zukunft der Kunstvermittlung:

«All over the world, education—which is understood differently, as a universal
right and public good—is facing processes of economization and privatization.
Technology—which is also understood differently, as a common means of pro-
duction, collaboratively developed—is being taken away from the public and
put into corporate hands. Against this background, our conversation proposes a
radical understanding of postinternet art education. It explores necessary con-
vergences in radical practices, as well as possible future strategies for education
and open technology.»*

Sie schlagen in diesem Zusammenhang neue Modelle vor, um Tech-
nologie und Bildung als Gemeingiter zu verstehen und sich Pro-
duktionsmittel in Kommunikation und Bildung kollektiv wieder
anzueignen.’ Die hier vorgestellte Forschung zum poor image in der
Kunstvermittlung stellt exemplarisch ein solches Modell dar, in dem
sich Jugendliche als Expert*innen das Bild aneignen und mit ihm
ktnstlerisch-forschend verfahren. Das Bild ist zentraler Akteur in di-
gital ausgefochtenen Debatten und wird zum Tool, mit dem (unter
anderem) visuelle, epistemische und politische Macht ausgetibt wird.
Dieses Buch leistet einen Beitrag zu einer zeitgendssischen, kritischen
Kunstdidaktik der Digitalitét, die den beschriebenen komplexen An-
forderungen an die Bildung mit dem Vorschlag einer Kunstvermitt-
lung mit dem und am poor image begegnet. Das poor image zeichnet
sich, wie hier einfithrend dargelegt, durch standige Transformation,
Unplanbarkeit und Flexibilitdt aus und verfiigt trotz (moglicherweise)
mangelhafter Qualitdt’ und Provenienz Gber multiple agencies im
Netz. Es bezieht sich umgehend auf unterschiedlichste Wirklichkeiten
und Lebenswelten und eignet sich so als Tool und Anschauungsobjekt
fir die Vermittlung, Padagogik und Didaktik von Kunst, um einer kri-
senhaften digitalen Gegenwart kiinstlerisch und theoretisch-reflexiv
zu begegnen. Im Hinblick auf eine in der Schule zu vermittelnde digital
oisual literacy,’ lose zusammengefasst eine digitale Bildkompetenz,

54 Sieche Kapitel 3.1.1 Literacies und illiteracies im Digitalen.

55 Sternfeld/Rousseau 2021, 118.

56 Vgl. ebenda.

57 Wie erwdhnt kénnen poor images heute nicht mehr vordergriindig durch niedrige
Auflosung definiert werden. Siehe Kapitel 2.3.1 Bilder, Digitalitct und Materialitit.

58 Siehe Kapitel 3.1.1 Literacies und illiteracies im Digitalen.
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stellt sich das poor image als idealer Untersuchungsgegenstand heraus,
um die unsere Gegenwart konstituierende post-digitale Bildlichkeit
zu erschlieflen.

11 Vom poor image zu den poor images

Hito Steyerls Essay In Defense of the Poor Image wurde erstmals 2009
online im e-flux journal veroffentlicht.® Steyerl, in deren Arbeit sich
filmisch-kiinstlerische und theoretisch-diskursive Strange verbin-
den, beschiftigt sich in ihren Texten und kiinstlerischen Arbeiten seit
den 1990er-Jahren unter anderem immer wieder mit Fragen zum Bild
und dessen Macht beziehungsweise mit der Realitit, die durch Bilder
hervorgebracht wird.®® In jlingsten Arbeiten widmet sie sich verstarkt
dem vorherrschenden digitalen Kapitalismus.®' Ausgehend von Steyerls
Arbeit, sind fiir dieses Buch Positionen zum Bild aus der Kunstgeschich-
te, Bildwissenschaft und den Visual Culture Studies sowie der Philo-
sophie und Medienwissenschaft interessant.®* Diese werden mit neu-
eren Theorien zur Digitalitdt und agentiellen Bildlichkeit verkniipft.®?
So referenziere ich bedeutende bildwissenschaftliche Positionen im
Zusammenhang mit der Frage nach der Handlungsmacht von Bildern
und verbinde diese mit gegenwairtigen Positionen, die sich mitunter
mit digitalen visuellen Machtverhiltnissen und deren Auswirkungen in
der Gegenwart beschiftigen.** Im theoretischen Kontext dieses Buches
sind dartiber hinaus eine Reihe aktueller Positionen zur digitalen Kultur

59 Steyerl 2009, online.

60 Vgl. Babias 2016, 7.

61 Eine Versammlung aktueller Positionen zu Steyerls theoretischer wie auch
ktinstlerischer Arbeit ist der Katalog Hito Steyerl. I will survive, herausgegeben
von der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen und dem Centre Pompidou. Vgl.
Steyerl/Ebner/Gaensheimer/Krystof/Lista 2020.

62 Arteaga 2011, Belting 2007, Benjamin 1980, Boehm 1994/2007, Bredekamp 2015,
Heidenreich 2005, Mitchell 1984/1996/2005/2008, Rogoff 1993/2002, Rothohler
2018, Sachs-Hombach/Schiirmann 2005, Schade/Wenk 2011. Siehe Kapitel 2.2
Bildhandeln zwischen Macht und Ohnmacht.

63 Etwa Barad 2017, Bunz 2012, Dongus 2020, Plant 1997, Rothohler 2018, Seemann
2014, Stalder 2016.

64 Wie Kowalski 2018, Nagle 2018, Olson 2018, Rogoff 1993, Rose 2016, Schiitze
2018/2019/2020ab, Sollfrank 2018, Zuboff 2018/2019. Siche auch Kapitel 2.3 Poor
images der Gegenwart.
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der Gegenwart und deren Kunst relevant,® die haufig Internetbilder als
kiinstlerisches Material verwendet beziehungsweise weiterverarbeitet,
was spatestens seit den mittleren 2010er-Jahren global in Ausstellun-
gen zu beobachten ist und hiufig unter dem Begriff Post-Internet Art
subsumiert wird.®® Analog zur Post-Internet Art vollzieht sich aktuell
der Diskurs um eine post-internet-art(s) education, eine dsthetische
Bildung, in der das Internet mit all seinen medialen Moglichkeiten
selbstverstdndlich miteinbezogen wird.®” Wichtige Arbeit zum Bild der
Gegenwart im Feld der Kunstpadagogik hat Konstanze Schiitze in ihrer
Dissertation Bildlichkeit nach dem Internet. Aktualisierungen ftir eine Kunst-
vermittlung am Bild (publiziert 2020) geleistet. Ihre Forschung 6ffnet
relevante Bezugsfelder fiir diesen Text. Dartiber hinaus hat die Vortrags-
reihe #DIDAKTIK, die von 2021 bis 2023 als Kooperation zwischen der
Hochschule der Kiinste Bern und der Akademie der bildenden Kiinste
Wien stattgefunden hat, wichtige Stimmen in den Bereichen der Didak-
tik der Digitalitat in der Kunstvermittlung zu Wort kommen lassen und
somit zur Wissensproduktion und Diskussion im Feld beigetragen.*

65 Herangezogene Positionen zur digitalen Kultur der Gegenwart und deren Bild
und Kunst sind Cramer 2016, Kohout 2020, Kowalski 2018, Meier 2018, Shifman
2014, Steyerl/Ebner/Gaensheimer/Krystof/Lista 2020.

66 Exemplarisch sind etwa die Ausstellungen Link in Bio. Kunst nach den sozialen
Medien (2019 im Museum der bildenden Kiinste Leipzig), Producing Futures - An
Exhibition on Post-Cyber-Feminisms (2019 im Migros Museum Ziirich) oder die
9. Berlin Biennale kuratiert vom Kollektiv DIS 2016. Parallel existieren diverse
kunstwissenschaftliche Anthologien, wie No Internet, No Art. A Lunch Bytes An-
thology (Biihler 2015), Mass Effect, Art and the Internet in the Twenty-First Century
(Cornell/Halter 2015) oder You Are Here: Art After the Internet (Kholeif 2014).

67 Als Referenz sei dabei das Institut fiir Kunst und Kunsttheorie der Universitét
zu Koln genannt, das seit 2016 ein Projekt zum Thema fiihrt. Auflerdem sei hier
nochmals das Erasmus+ Projekt DIDAE. Digital Didactics in Art Education genannt.
Siehe https:/didae.akbild.ac.at/about-didae [11.8.2021].

68 Siehe #DIDAKTIK Artikulationen, Algorithmen, Infrastrukturen und Social Media
in der kritischen Kunstoermittlung in digitalen Zeiten. Im Frithlingssemester 2021
mit Vortragen von Cornelia Sollfrank, Shusha Niederberger, Konstanze Schiit-
ze, Vincenzo Estremo, Sophie Lingg und Helena Schmidt. Die Reihe wurde im
Herbst 2021 an der Akademie der bildenden Kiinste Wien weitergefithrt mit den
Vortragenden Torsten Meyer, Michelle Teran, Ruha Benjamin, Kinga German,
Gila Kolb und Simon Strick. Details: https://www.arteducation.ch/#/projects/
digitalitaet [6.8.2024].
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Fragen an das poor image

Ziel dieses Buchs ist eine interdisziplindre theoretische Aufarbeitung
und damit einhergehende Aktualisierung des Phianomens poor image
zu den poor images der Gegenwart, sowohl aus kunstwissenschaftli-
cher Perspektive als auch von Standpunkten der Kunstvermittlung
und der schulischen Kunstdidaktik ausgehend betrachtet. Seit Steyerls
Begriffsdefinition 2009 gibt es noch keine umfassende wissenschaft-
liche Aufarbeitung des poor image. Mit der Untersuchung des Bildpha-
nomens, das stellvertretend fiir das exponentielle Wachstum bildlicher
Internetinhalte und deren Einfluss auf die Gegenwart steht, schliefdt
das Buch diese Liicke aus theoretischer wie empirischer Perspektive.
Wihrend sich aktuell viele wissenschaftliche Disziplinen mit gegen-
wartiger Bildlichkeit und den Auswirkungen digitaler Transformationen
seit dem Aufkommen des Internets befassen, ist deren Einfluss auf die
schulische Kunstvermittlung noch wenig beforscht. Gerade in einem
aktuellen, kritischen Kunstunterricht mit Jugendlichen, die (haufig im
Gegensatz zu ihren Lehrpersonen) mit dem Internet aufgewachsen
sind, fliefSen die Einfliisse aus neuen Technologien, Bildpolitik, Medien-
kultur, Kunst und Kommunikationsstrategien zusammen und mdssen
in Form einer digital visual literacy vermittelt und kritisch reflektiert
werden. Vor dem Hintergrund des beschriebenen Forschungsstandes
ergibt sich folgende Frage: Warum ist es von Bedeutung, den 2009 ge-
pragten Begriff des poor image in die Diskussion um die post-digitale
Gegenwart und insbesondere deren Kunstvermittlung einzubringen?
Das poor image ist ein Phanomen der post-digitalen Gesellschaft. Was
bedeutet das im Umgang mit Bildern aus kunstwissenschaftlicher Per-
spektive und wie kann das Phanomen fiir den Kunstunterricht nutzbar
gemacht werden?

Situierung

Ich habe dieses Buch vor meinem interdisziplindren Hintergrund als
Kunstvermittlerin, Theoretikerin, Forscherin, Lehrerin und Gestalterin
verfasst. Begonnen hat das Interesse am poor image wiahrend meines
Masterstudiums in Art Education an der Hochschule der Kiinste Bern,
in dem ich mich theoretisch wie auch kiinstlerisch mit digitaler Bild-
lichkeit, dem Internet und seinen Bildarchiven und Post-Internet Art
auseinandergesetzt habe, was zu Fragestellungen meiner Dissertation

25


https://doi.org/10.14361/9783839472231-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

26

Helena Schmidt: «<Poor images» — arme Bilder?

fahrte, die diesem Buch zugrunde liegt.®” Auflerdem mochte ich auf
meine Situiertheit in der Lehrpraxis hinweisen, die zentral fiir Kon-
zeption und Aufbau des vorliegenden Buches ist. Erfahrungen aus der
Lehre ermoglichen es mir, dieser Forschung aus dem Feld heraus und
in Wechselwirkung mit meiner eigenen Praxis mit dem Bild, digitalen
Tools und der Vermittlung zu begegnen. Die Auseinandersetzung mit
dem poor image aus der Perspektive einer gegenwirtigen und zuktinfti-
gen Didaktik der Digitalitat in der Kunstvermittlung kommt aus einem
personlichen Bediirfnis heraus und fufit auf Beobachtungen, die ich in
meiner eigenen Praxis und im intensiven Austausch mit Kolleg*innen
aus Lehre, Kunst und Forschung, wie auch mit Schiiler*innen und Stu-
dierenden gewonnen habe. Aufgrund meiner Konzentration auf die
schulische Kunstvermittlung im deutschsprachigen Raum stammen
viele meiner Referenzen aus ebendiesem. Viele der Theoretiker*in-
nen, auf die ich mich beziehe, sprechen aus einer marxistischen, fe-
ministischen respektive intersektionalen kulturwissenschaftlichen
Denktradition. Dieses Buch zeichnet sich durch Vielstimmigkeit und
Multiperspektivitat aus und sucht bewusst, das poor image aus unter-
schiedlichsten Blickwinkeln zu beleuchten und mithilfe differenzierter
Argumente weiterzudenken.

69 Siehe Helena Schmidt, Digitales Hinterland — Wo ist die Provinz im Netz?, Mi-
norprojekt 2014, https://www.arteducation.ch/#/master/projekt%202/helena-
schmidt-2 [31.7.2024]; Helena Schmidt, Die Liicke war nichts, das ich irgendwie
wusste, Majorprojekt 2013, https://www.arteducation.ch/#/master/projekt%201/
helena-schmidt [31.7.2024]; Siche auch mein Online-Bildarchiv zum armen Bild:
https://helenaschmidt.com/was-ist-das-arme-bild [31.7.2024].
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1.2 Aufbau und Methoden

Dieses Buch zeichnet den Weg des poor image als digitales Bildkonzept
seit 2009 bis heute nach und verortet es praktisch sowie theoretisch
in der gegenwirtigen und zukinftigen Kunstdidaktik der Digitalitat.
Der Kern besteht dabei aus drei grofSen Teilen: 2. Plurale Anndherungen
an den Begriff poor image, 3. Poor images zwischen Bild und Bildung und 4.
Poor images in der Vermittlungspraxis. Um die Leser*innen gut durch das
Buch zu leiten, ist jeder dieser drei Teile mit einer kurzen Einleitung
und einem Fazit versehen. Dies ermoglicht es, diese auch unabhingig
voneinander zu lesen beziehungsweise an unterschiedlichen Stellen
des Texts einzusteigen.™ Gleichzeitig ist dieses Buch dadurch von Wie-
derholungen und innertextuellen Beziigen mitgeprégt, die der guten
Verstandlichkeit forderlich sein sollen. Vorangestellt werden hier nun
knappe Zusammenfassungen der drei Teile, die den Aufbau des Ge-
samttexts nachvollziehbar machen sollen.

Kapitel 2 Plurale Anndherungen an den Begriff poor image widmet sich dem
poor image zunachst mit einer genauen Analyse von Steyerls Essay In
Defense of the Poor Image. Der Terminus wird anschlieflend mit anderen
Texten der Kiinstlerin selbst wie auch mit Theoretiker*innen, auf die
sich Steyerl bezieht, analysiert und gegengelesen. Dabei kommen Posi-
tionen zum Bild, zum Bildhandeln, zur Bildung und zur Digitalitat ins
Spiel und werden — sofern sie nicht ohnehin konkret auf diese Bezug
nehmen — in der Gegenwart situiert. Dabei stofSe ich auch auf Liicken
und Differenzen, die Ambivalenzen um den Begriff offenlegen. Das
Kapitel leistet also zunichst eine Einftthrung in das Konzept des poor
image, woraufhin dieses aus multiplen Perspektiven kritisch geprift,
interpretiert, dekonstruiert und immer wieder neu situiert wird.”

In Kapitel 3 Poor images zwischen Bild und Bildung wird neben dem Bild
nun auch die Bildung fokussiert. Das Kapitel zeichnet nach, welche
Transformationen die pddagogische Bildpraxis in der Schule seit der
Digitalisierung und der damit verbundenen visuellen Kultur durchlauft.
Es priift, welche Potenziale es birgt, wenn die Kunstvermittlung sich auf
gegenwartige Veranderungen einlasst. In diesem Kapitel werden aktuelle

70 Die Abbildungen werden fliefflend im Text und nicht in einem separaten Ab-
bildungsteil geftihrt, was der Lesbarkeit der Bilder im Kontext dieses Texts ent-
gegenkommit.

71 Vgl. Haraway 1988, 584.
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(oftmals sehr junge) Stromungen der kunstpiddagogischen, -vermit-
telnden und -didaktischen Theorie im Zusammenhang mit Digitalitat
und digitaler Bildlichkeit vorgestellt, an die meine eigene Forschung
anschlieflen mochte, zudem fungiert es als theoretische Vorbereitung
auf Kapitel 4, das sich dem poor image im Handeln nahert.

Der letzte Teil, Kapitel 4 Poor images in der Vermittlungspraxis, bietet einen
fokussierten Einblick in die schulische Kunstvermittlungspraxis und
bildet einen Beitrag zu einer Didaktik des Digitalen in der zeitgendssi-
schen und zukiinftigen Kunstvermittlung. Das Kapitel beschreibt an-
hand einer Fallstudie eine empirische Erhebung zum poor image, die
gemeinsam mit Gymnasialschiiler*innen in Bern durchgefithrt wurde.”
Das Unterrichts-Setting untersuchte, wie das poor image aus zeitgendssi-
scher Sicht und direkt aus der Lebensrealitat der Schiiler*innen heraus
erweitert werden kann, und was entsteht, wenn es im Unterricht kiinst-
lerisch und zur Reflexion eingesetzt wird. So wird anhand einer fokus-
sierten Feldforschung exemplarisch nachgezeichnet, wie Jugendliche
selbst mit dem poor image kiinstlerisch-handelnd umgehen und wie sie
den Begriff poor image in ihrer eigenen Lebenswelt wahrnehmen, ihn
lesen, behandeln und schliefilich erweitern. Die Forschungsergebnisse
tragen zu einer Kunstdidaktik der Digitalitét bei, die den fortschreiten-
den digitalen Wandel thematisch aufgreift und sich davon ausgehend
auf ein Lehren und Lernen in der Zukunft hin orientiert, das noch mehr
als heute in komplexe technologische Infrastrukturen eingebettet sein
wird. Die hier gewonnenen Einsichten sollen Lehrenden und Lernenden
helfen, ein praktisch wie theoretisch reflektierendes und kritisches
Verstandnis von digitalen Technologien und Bildern und deren Ver-
flechtungen und Folgen fiir die post-digitale Gegenwart zu erlangen.

Methodisches

Dieses Buch nihert sich dem Untersuchungsgegenstand poor image
methodisch mit einem theoriegeleiteten Sampling von Methoden aus
Kultur-, Bild- und Kunstwissenschaften sowie der kiinstlerischen For-
schung und der qualitativen Sozialforschung. Das methodische Setting
wurde entwickelt, um das zu bearbeitende Feld zum poor image im Zu-
sammenhang mit einer Didaktik der Digitalitat in der gegenwértigen

72 Eine Klasse des Schwerpunktfachs Kunst des Gymnasiums Hofwil in Bern, das
eine Kooperation mit der Hochschule der Kiinste Bern unterhdlt, an der ich zur
Zeit der Erhebung als Assistentin und Lehrende angestellt war.
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und zukinftigen Kunstvermittlung zu begreifen. Ich selbst beforsche
dieses Feld aus der Mitte heraus™ — als Akteurin in Kunst, Vermittlung
und Wissenschaft. Meine Praxis beinhaltet sowohl die Lehre als auch
die kiinstlerische und theoretische Arbeit mit dem digitalen Bild. Dies
tritt vor allem in der empirischen Feldforschung stark zutage, in der ich
als Lehrperson meinen eigenen Unterricht beforsche, was bedeutet,
dass ich die analysierte Gegenwart nicht nur untersuche und beschrei-
be, sondern immer auch mitgestalte. Die Schweizer Kunstpadagogin
Ruth Kunz beschreibt dieses Lehren und Lernen in der Kunstvermitt-
lung, -padagogik und -didaktik als interdisziplinir:

«Kunstpddagogik [entfaltet] ihre Kongzepte nicht nur in Analogie zu kiinstleri-
schen Prozessen und Strategien, sondern auch im Widerspiel mit sozialen und
lebensweltlichen Fragen. Indem sie sich in Dialog mit anderen Teil-Systemen:
der Bildung, der Philosophie, der Wissenschaft bringt - und diese nun nicht
mehr als Anlehnungskontexte fungieren [..] -, entstehen Konstellationen, in
denen unterschiedliche Wissens- und Erfahrungsbereiche in Relation zueinan-
der treten»™

Die Methoden, mit denen Material erhoben und analysiert wurde, kom-
men nicht ausschliefflich aus bildbezogenen Disziplinen. Ebenso ist
das, was in diesem Buch als Material verstanden wird, vielfaltig — es
reicht von wissenschaftlichem Text und kiinstlerischen Positionen tiber
aus Unterrichtsdiskussionen entstandene Begrifflichkeiten bis hin zu
kiinstlerischen Arbeiten und Reflexionen von Schiiler*innen. Dieses
Vorgehen ist nicht untiblich fiir Theorie, Forschung und Praxis der
Kunstvermittlung, die per se interdisziplinir agiert, und tragt gleich-
zeitig zur Methodenentwicklung des Fachs bei.”

73 Vielen Dank an Gila Kolb, die mich auf den Begriff beziehungsweise die Me-
thode des middling von Irit Rogoff verwiesen hat: ein forschender Zugang, der
in der Mitte, im Dazwischen, aus der Praxis heraus denkt — im Gegensatz zum
Anspruch, einen Uberblick von aufen bekommen zu miissen. Vgl. Rogoff 2016;
siche auch Sternfeld 2017, 166.

74 Kunz 2019, 59.

75 Forschungs-Settings in der Kunstvermittlung und Kunstpiddagogik verfiigen
tiber keine hauseigenen Standardmethoden, sondern arbeiten hiufig mit spe-
zifisch auf die Projekte zugeschnittenen Mischformen. Genauso wie das Feld
Disziplinen wie etwa Kunst, Kunsttheorie und -geschichte, Padagogik, Sozial-
wissenschaften, Psychologie, Philosophie etc. vereint, néhrt sich die Forschung
in dem Bereich aus unterschiedlichen methodologischen Zugéngen.
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In diesem Buch untersuche ich das poor image zunichst mit einem close
reading des Essays In Defense of the Poor Image. Das close reading kommt
als Methode aus der Literaturwissenschaft™ und bezeichnet sehr genau-
es, wiederholtes Lesen eines Texts, um moglichst viele Details, Muster
und Erkenntnisse aus dem Text zu ziehen. Ausgewdahlte Passagen aus
Steyerls Essay werden nach dem iterativen Leseprozess auf auffillige
Merkmale hin untersucht, interpretiert und in weiteren Schritten kon-
textualisiert. Anhand induktiver Schlussfolgerungen arbeite ich mich
schrittweise durch den Text, um ihn von den Erkenntnissen ausgehend
mit weiterer Literatur in Verbindung zu bringen.” Ich orientiere mich
bei meinem Vorgehen an Jasmina Luki¢ und Adelina Sdnchez Espinosa,
die in ihrem Text Feminist Perspectives on Close Reading eine Methoden-
erweiterung vorschlagen, die den traditionellen strukturalistischen
Ansatz bricht und das close reading bewusst um narratologische Inter-
pretationen erganzt, um es als Tool in feministischen Studien, der Kul-
turwissenschaft und dariiber hinaus einsetzen zu konnen.” Es geht
ihnen um ein kritisches Lesen von Texten aus verschiedenen kulturel-
len und theoretischen Kontexten und Interpretationsrahmen, die tiber
die Literaturwissenschaft hinausgehen.” Die Feststellung, dass kein*e
Leser*in neutral ist und jede’r einen Text vom eigenen sozialen und
kritischen Standpunkt aus liest, hilft dabei einerseits, oppositionelle
Lesarten eines Texts zu begriinden, und andererseits, Liicken zwischen
unterschiedlichen Interpretationen zu schliefSen.® Hier in diesem Buch
wird das close reading auch als interaktive Methode in der Lehrpraxis
eingesetzt. So wurde Steyerls Essay gemeinsam mit Schiiler*innen in
mehreren Durchgingen einem close reading unterzogen, um den Text
aus der Sicht ihrer eigenen Expertisen, ihrer Erfahrung im alltidglichen
und kiinstlerischen Bildhandeln zu verstehen. Dafiir wurde die Metho-
de zu einem Setting kollektiver Diskussion und Wissensgenerierung
abgewandelt.

76 Der Ansatz hat seine Wurzeln im sogenannten New Criticism, einer literatur-
wissenschaftlichen Stromung des frithen 20. Jahrhunderts, und hat sich seit-
dem als interpretative Methode stark weiterentwickelt. Siehe Luki¢/Sanchez
Espinosa 2011, 105.

i Vgl. Kain 1998, online.

78 Vgl. Luki¢/Sanchez Espinosa 2011, 107.

79 Vgl. Luki¢/Sanchez Espinosa 2011, 106 f.

8o Vgl. Luki¢/Sanchez Espinosa 2011, 116.
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In einem weiteren Schritt wird Steyerls Denkfigur des poor image mit
den beschriebenen interdisziplindren Theoriepositionen kontextua-
lisiert. Diese theoriegeleitete Anndherung an den Begriff verkntipft
und analysiert in Kapitel 2 interdisziplindre Diskurse aus den wissen-
schaftlichen Bezugsfeldern Kunstwissenschaft, Kulturwissenschaft,
Kunstgeschichte, Medienwissenschaft, Bildwissenschaft, Visual Culture
Studies, Philosophie, Okonomie, Technofeminismus, Informatik, Kunst-
vermittlung sowie der kiinstlerischen und kunstpddagogischen Praxis.
In Kapitel 3 geschieht dies im Spannungsfeld aus Bild und Bildung, wo-
bei relevante Begriffe und Diskurse aus Kunstvermittlung, -padagogik
und -didaktik analysiert und auf das poor image bezogen werden, um
transformative Potenziale der Kunstvermittlung der Digitalitat zu be-
nennen und hervorzuheben.

Der empirisch angelegte Teil des Forschungs-Settings in Kapitel 4
bedient sich Methoden der qualitativen Sozialforschung sowie der
kinstlerischen Praxis und Forschung.®' Das Material wurde unter me-
thodischer Leitung der Grounded Theory,** der fokussierten Ethnogra-
fie®® und der kinstlerischen Forschung in der Kunstpadagogik und
Kunstvermittlung®* erhoben. Das entwickelte Forschungsdesign stellt
ein Novum in der Forschung der Kunstvermittlung und -didaktik dar.
Einerseits zeichnet es sich durch seine multiperspektivische Hybri-
disierung kiinstlerischer, theoretischer und sozialwissenschaftlicher
Zuginge aus, andererseits dadurch, dass die Schiiler*innen selbst den
zunachst offenen Ausgang der Unterrichtserhebung als Expert*innen
mitbestimmten.

81 Das Setting bestand aus einem sechsteiligen Workshop mit Jugendlichen,
in dem sie mit poor images arbeiteten, und wird in diesem Buch ausgehend
von meiner Dissertation anhand eines konkreten Beispiels beschrieben (vgl.
Schmidt 2021b). Die Feldforschung fand im Herbstsemester 2018 an der Hoch-
schule der Kiinste Bern (HKB) gemeinsam mit sechs Schiiler*innen der TAF
(Talentforderklasse Gymnasium Hofwil an der HKB) in Form eines praktischen
Kunstvermittlungs-Settings statt. Detaillierte Beschreibung siehe Kapitel 4 Poor
images in der Vermittlungspraxis.

82 Siehe Strithing 2014, Charmaz 2014, Flick 2018.

83 Siehe Knoblauch 2001.

84 Siehe Peters 2013 und HKW 2012, online.
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