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Grenzgange. Bild(ung) und Begegnung im
Netzwerkzeitalter"

Von Julia Florin

Das Projekt Arts Education in Transition beschiftigt sich, wie der Name schon sagt, unter anderem mit Ubergingen. Wo es einen
Ubergang vom Einen zum Anderen gibt, da gibt es auch eine Schwelle oder Grenze, die es zu passieren gilt. Im 21. Jahrhundert
muss jeder Punkt eines Netzwerks in topologischer Verbindung gedacht werden. Das Netzwerk beschrinkt sich nicht mehr auf
eine virtuelle Sphire, die bewusst betreten und verlassen werden kann, sondern ist ubiquitir (vgl. Steyerl 2015). Wir leben de-
shalb in Zeiten eines entgrenzten Netzwerks. Einfille des Anderen, dazu zihlt auch das Neue, sind aus psychoanalytischer Perspek-

tive grenziiberschreitende Zumutungen, welche die gegenwirtige Konstitution des Subjekts bedrohen und neue Bildungen heraus-

fordern.””! Tm dialektischen Augenblick der Begegnung mit dem Anderen 6ffnet sich ein ,,Vereinigungs- und Schnittraum® (Pazzi-
ni 2012: 113). Es findet eine Ubertragung im Spannungsfeld zweier Pole statt. Lacan beschreibt die Ubertragung als intersubjek-
tive Beziehung, die starke Affekte der Liebe oder Aggression in sich triagt (vgl. Lacan 2006: 518). In dieser Begegnung geschieht
etwas, das die Anwesenden verdndert: Das Subjekt iiberschreitet die Grenze des Singuldren und das Andere fillt ein. Dieser Mo-
ment ist durchaus unheimlich, denn da kommt plé6tzlich scheinbar etwas vom Anderen her, durchbricht gepflegte Grenzen und
macht unsichtbare, unbewusste Bildungen des Subjekts sichtbar. Ein plotzlich nicht mehr so blinder Fleck, ein Schreck! Ein
Angstreiz setzt ein und erinnert daran, dass nun etwas geschehen muss. Entweder iiberwiegt der Reiz, das heif3t die Neugier, den
schonen Nervenkitzel weiterzufithren, neue Bildungen einzugehen — oder aber die Angst davor, bekannte (Ein-)Bildungen

aufzugeben duBert sich in Affekten der Aggression und des Riickzugs (vgl. Pazzini 2012).

Denkbar ist es, dass die unzéhlbaren, potentiellen Einfille der mediologischen Sphire des entgrenzten Netzwerks die Individuen

schlicht iiberfordern. Vielleicht beobachten wir deshalb gerade jetzt, wihrend nationale Grenzen im Kontext ,,glokaler“[z], digi-
taler Entwicklungen an Bedeutung verlieren und globale physische wie virtuelle Lebensrealititen untrennbar verbunden sind, eine
neue Bliite aggressiver, populistischer Bewegungen auf der einen Seite und einen Riickzug aus widerstindigen Diskursen, hinein
in die wohlig, flauschige Geborgenheit der Filter Bubble, auf der anderen Seite derselben Medaille (vgl. Han 2016). Im ersteren
Fall werden einfache, bequeme Losungen angeboten, die den komplexen Problemen unserer Gegenwart eine einzige Erklarung
geben: Das Problem seien die Anderen. Dieses Problem liee sich gemif jenes Phantasmas, das heifit jener Einbildung, dann
ganz einfach 16sen: Ausschluss des Anderen durch Aggression einerseits und Zuwendung gegeniiber den eigenen, bekannten Lie-
blingsvorstellungen andererseits. Solche Phantasmen und eingebildeten Grenzen mdgen zwar bequem sein, vor allem aber knnen
sie ignorant und unbeweglich machen, sofern sie nicht zugunsten neuer relationaler Bildungen aufgegeben werden konnen. Denn
dort, wo keine neuen Reize durch das Andere, das Neue, das Unbewusste einfallen, bildet sich auch nichts. Bildung braucht den
Moment der Grenziiberschreitung, die Begegnung mit dem unbewussten Anderen. Ein besonderes Potential fiir solche bildenden
Grenzgiinge bietet die Kunst. Zu den Leistungen von Kunstwerken — die auch als ,,privilegierte Orte der Organisation von Unbe-
wusstem” (Ruhs 2010: 131) beschrieben werden kénnen — gehort es, mit dem Bestreben nach Grenziiberschreitung vornehmlich
genau in jene Tabubereiche einzubrechen, die sich aus den kollektiven Verdringungstendenzen einer Gesellschaft ergeben. Kiin-
stler*innen geben Singuléres in unkonventionellen, medialen Darstellungen zu sehen und verweisen gleichsam auf etwas transzen-
dentales jenseits der Leinwand, beziehungsweise des Schirms. Wenn eine Begegnung mit Kunst gelingt, dann springt etwas tiber.

Fiir Betrachter*innen wird plotzlich etwas sichtbar und riickt ins Bewusstsein, da ist ein Einfall (vgl. ebd.).

Solche Ubertragungsmomente lassen sich kaum intentional planen, aber Kunstpidagog*innen kénnen einiges dafiir tun, einen
sicheren Rahmen fiir gemeinsame Grenzginge zu schaffen und Bildung somit wahrscheinlicher zu machen. Grenziiberschreitun-
gen zwischen dem Eigenen und dem Anderen bedrohen stets die gegenwirtige Konstitution der Subjekte und 16sen unter Umstén-
den starke Affekte zwischen Begehren und Aggression aus. In solche Situationen kann sich nur begeben, wer sich einigermalien
sicher fiihlt. Die Institution Schule bietet einen offiziellen und 6ffentlichen Ort in einem sozialen Gefiige von Lehrenden und Ler-
nenden. Werden in diesem abgesteckten sozialen Raum eigene Wahrnehmungen in Relation gestellt, kann das vor iibergriffigen,
einfallenden Bildern schiitzen, indem die affektiven Ubersetzungen in Artikulation den reinen Genuss des Imaginiren stéren (vgl.

Pazzini 2015: 181). Kunstunterricht konnte demnach ein Verhandlungs- und Schutzraum sein, um sich in Grenzgingen vor
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Bildern mit (Ein-)Bildungen unserer Gegenwart auseinanderzusetzen, gemeinsam zwischen Eigenem und Anderem zu oszillieren

und Grenzen auszuloten.

In einem solchen Raum tauchen in der Begegnung mit Anderen Fragen auf. Zum Beispiel danach, welche Macht die téiglich ein-
fallenden Bilder inner- und auferhalb der Filter Bubble haben, was sie zeigen und was wir als Subjekte nicht sehen wollen. Im
widerstandigen Dialog ergeben sich Leerstellen, die sich gegenwirtigen Deutungen entziehen und den Raum fiir das Neue, das
Andere, das Zukiinftige 6ffnen (vgl. Florin 2017).

Anmerkungen

[ Der Text basiert auf Ausziigen aus Florin.

21 per Begrift Glokalitit meint die Verschrinkung globaler und lokaler Strukturen Robertson 1998.
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Zusammenfassung

Die Foto- und Video-Sharing-Plattform Instagram und im Speziellen deren Mikroformat ,,Stories“, bietet die Moglichkeit, iiber
Selbstdarstellungen sowie mannigfaltige andere Bilder, Memes und Videos zu kommunizieren und so zu einem Experimentierfeld
fiir kulturelle und identititspolitische Aushandlungsprozesse zu werden — seien diese mit dem eigenen Korper (wie bei Selfies,
Face-Filtern oder Challenges) oder mit Fremd-Referenzen aktueller kultureller und politischer Entwicklungen (wie bei Memes)

verbunden.

»Memes, online gaming, and social media have opened up boundless opportunities for expression, which entrenched within the da-
ta economy offer the opportunity for perpetual creation dissemination such that occasional moments of critical incisiveness might
gain traction.” (Watson 2019, S. 2)

Das zeitgenossische Leben wird, mehr als je zuvor, von Bildern geprégt und die Formen des Zusammenlebens durch sie mitkonsti-
tuiert (Heywood & Sandywell 2017; Rimmele & Stiegler 2012; Schade & Wenk 2011). Die Digitalisierung beeinflusst den Inhalt
sowie die Verbreitung von Bildern und verstirkt deren Wirkkraft (Griinwald 2017). Bilddaten verbreiten sich simultan auf der

(21 tragen die Bilder an jeden

ganzen Welt und erfahren durch neue mobile Gerite eine Erweiterung im Realraum. Smartphones
gewiinschten Ort; Cloud-Computing stellt die Bilder in Echtzeit fiir jedes Gerit bereit; Apps erweitern die Moglichkeiten der Auf-
nahme und Bearbeitung der Bilder. Die Bilder werden nomadisch und versammeln weitere Bilder um sich, die das Potenzial in
sich tragen, vorher nicht Sichtbares (beispielsweise eine politische oder ethnische Minderheit) erscheinen zu lassen (Griinwald

2013). Dieser Text verhandelt mit Instagram-Stories ein Mikroformat, das innerhalb einer der beliebtesten Apps— Instagramm -

zur Verbreitung und Kommunikation iiber und mit Bildern implementiert ist und aufgrund seiner medialen Struktur und For-
matierung Bilder generiert, die sich von denen vergleichbarer Apps, wie Snapchat, Twitter oder TikTok, aber auch von den
Bildern, die sonst auf Instagram gepostet werden, unterscheidet. Anhand einiger Beispiele soll gezeigt werden, wie dieses Mikro-

format so ein Experimentierfeld fiir verschiedene kulturelle Aushandlungsprozesse begiinstigt.

Instagram

Das fotobasierte soziale Netzwerk!"! Instagram, welches mit iiber einer Milliardel™!

registrierter Nutzer*innen eines der ,,bedeu-
tendsten kulturellen Produktionsmittel der Gegenwart* (Gunkel 2018, S. 36) ist, ging 2010 online. Es handelt sich dabei um eine
amerikanische Foto- und Video-Sharing-Plattform, auf der User*innen Bildmaterial hochladen und andere Bilder liken und/oder
kommentieren konnen. Die Bilder konnen mit Schlagworten (Hashtags) versehen werden, um fiir andere Unser*innen besser
auffindbar zu sein. Bildthemen wie Hobbys, Urlaubsziele, Ausgeh-Locations und Selfies, werden fotografisch in Szene gesetzt und
mit den passenden Hashtags versehen. Genauso konnen User*innen Hashtags folgen, um zu bestimmten Themenbereichen Bilder

angezeigt zu bekommen. Hashtag-Trends variieren und machen sichtbar, welche Bildthemen den User*innen besonders wichtig

sind oder was von der jeweiligen User*in fiir wichtig gehalten wird, um die eigenen Bilder prominenter zu platzieren.m Der
Bereich, in dem der/die User*in seine/ihre eigenen Bilder sehen kann, nennt sich Feed, wihrend der Bereich, in dem die Bilder
aller anderen zu sehen sind, Timeline genannt wird. Dabei dient der eigene Feed dazu, ein eher konsistentes Profil zu generieren,

auf das immer wieder zuriickgegriffen wird und bei dem héufig eine Art kuratorisches Konzept erkennbar wird, nach dem die
Bilder ausgewihlt und zusammengestellt werden. 2017 wurde Instagram um das Format Instagram-Stories erweitert.”] Wihrend

der Feed, der statisch, linear und immer wieder aufrufbar ist, bleiben bei den Stories die Posts nur 24 Stunden sichtbar.[8] Auf-
grund dieser medienstrukturellen Disposition wird anderer Inhalt generiert: Weil die Stories nicht auf eine langerfristige Prisenta-

tion der Bilder angelegt sind, wird hiufiger, unterschiedlicher und &sthetisch inkonsistenter gepostet. Die Filter- sowie Video--

Funktionen[g], die nur in den Stories nutzbar sind, unterstiitzen diese Spontanitit. In Instagram-Stories versammeln sich fliichtige

[10]

Bilder und spontane Aufnahmen; virale Bildphédnomene wie Memes' " werden weitergetragen. Wihrend Bilder im Feed geliket

oder kommentiert werden, ist in den Stories auch die Reaktion der Rezipient*innen auf Spontaneitit angelegt: In einer Art Schnel-
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Ikommentarfunktion kann iiber sechs verschiedene Emojis reagiert werden. Des Weiteren kann mit einem Bild oder einer
Nachricht direkt geantwortet werden. Die medienstrukturellen Eigenheiten der Stories sind Grundlage fiir diese Versammlung

der Bilder, ihre Verbreitung und die Moglichkeit, dariiber in Kontakt zu treten.

Ebenfalls fiihren diese Bilder ein Eigenleben, unabhingig von jedem Kiinstler*innen-Subjekt oder anderen Urheber*innen, von
manifesten Interpretationen und von jeglicher Kontrolle iiber die Verbreitung dieser Bilder. Es handelt sich hierbei um medial
verbreitete Bilder, deren Schattendasein zu unbestimmten Zeitpunkten unterbrochen wird und deren Potenzial gerade darin liegt,
sich nicht inhaltlich, sondern strukturell zu wiederholen. Durch einen noch nicht festgelegten Inhalt entsteht ein Raum, der be-
weglich genug ist, Inhalt immer wieder neu zu generieren und etwas vorher Nicht-Sichtbares erscheinen zu lassen. Die Versamm-
lung findet statt, wenn durch ein medial verbreitetes Bild neue Bilder generiert werden. Dabei bleibt die Struktur der Verbreitung
gleich. D.h., dass sich diese Bilder nicht nur iiber einen variablen Bildinhalt definieren, sondern formal immer schon einen Schritt
weiter sind — iiber Bildrelationen und -prozesse, die bei jedem Bild, gleich welchen Inhalts, stattfinden konnen. Aktuelle
Beispiele, wie Zodiac Memes, Meter Filter, Corona Memes, Challenges und das Reposten von TikTok-Clips zeigen, wie App-im-
manente, technische Vorgaben zu neuen Moglichkeiten der Bildproduktion fiihren, die Briiche erzeugen und dabei den
Zeigefingern der Medien-Apokalyptiker*innen und ihren Narzissmus-Vorwiirfen eine uniiberschaubare Menge an Selfies, Memes

und Netz-Absurdititen entgegenstellen.

Selfies

“The experience that we have of our lives from within, the story we tell ourselves about ourselves in order to account for what we

are doing, is fundamentally a lie — the truth lies outside, in what we do.” (Ziiek 2008, S. 47)

Nach Zizek ist das eigene Selbstbild eine Liige. In unserem konkreten Handeln allein zeige sich, wer wir in Wahrheit sind. Bezo-
gen auf die Bilder in den Instagram-Stories stehen die Bildproduzent*innen in einem unscharfen Zwischenbereich von Liige und
Wahrheit. Es steckt genauso viel/wenig Wahrheit in unseren Bildern, wie in den Narrativen, iiber die wir uns definieren. Eine

Auswahl wird immer getroffen: beim Selfie oder anderen Fotografien, bei denen immer ein Ausschnitt gewéhlt wird, ebenso wie

bei erzihlten oder aufgeschriebenen personlichen Erinnerungen” 1 Allerdings artikulieren die digitalen Bilder keinen Wahrheit-
sanspruch. Jede/r Bildproduzent*in weif3 das. Das bedeutet nicht, dass der Einfluss der gezeigten Bilder und Korper nicht nor-
mierend und exkludierend wirkt, jedoch passiert dies im Bewusstsein, dass Social Media ein Spielfeld der Identitdten und des

Ausprobierens ist — vom Selbst, von Asthetiken, von Politik, von Humor. Nur die dltere Generation, die von jiingeren User*in-

nen mit ,,OK Boomer!“[lz] in die digitale Steinzeit transferiert wird, unterstellt einen Wahrheitsgehalt bei den Posts. Dieser Au-
thentizitdtsimperativ verfliichtigt sich aber bei den hier genannten Bilderzeugnissen und es zeigt sich, dass es gerade die falschen
Erwartungen und angewendeten Parameter sind, die zu Fehlschliissen bei den Bewertungen neuerer Internetphinomene fiihren,

wie im Folgenden am Beispiel des Selfies erldutert werden soll.

Selfies — welche immer gleichzeitig auf eine technische Entwicklung (Frontkamera), medienstrukturell geprigte Inhalte (z.B. Ins-
tagram-Stories), personliche Rollenspiele (z. B. Mimiken oder Filter) und das Transzendieren von privatem und 6ffentlichem
Raum verweisen — machen einen grofen Teil der Bilder aus, die in Instagram-Stories gepostet werden. Wolfgang Ullrich stellt

fest, dass Selfies vorgeworfen werde, dass sie ,,schrille Symptome eines narzisstischen Zeitalters“ (Ullrich 2019, S. 6) seien.

Diskurse zu Selfies und Selbstdarstellungen im Zeitalter der Digitalitit finden haufig verkiirzt statt.'3) Neben dem Narzissmusvor-
wurf findet ein weiteres Framing statt, welches ebenfalls zur Unmoglichkeit beitrégt, eine angemessene bildwissenschaftliche Ein-
schitzung von Selfies vorzunehmen, indem die herangezogenen Referenzen zeitgendssischen Kommunikations- und Darstel-
lungspraxen nicht gerecht werden. Wenn beispielsweise Selfies mit Selbstportriits verglichen werden, ignoriert man grundlegende
Unterschiede zwischen spontanen Bildern als Kommunikationsanlass und aufwendig inszenierten und kanonisierten Bildern einer
vermeintlichen Hochkultur. Dieser Vergleich dient dazu, die ,.gesellschaftspolitischen Dimensionen der digitalen Bildkultur* (Ull-

rich 2019, S.59) zu trivialisieren und das demokratisierende Potenzial einer Bildpraxis, die fast jeder zugénglich ist, abzuwerten.

Selfies sind aber eine nicht mehr wegzudenkende Form der Kommunikation und des Ausprobierens von Identititen, welche
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vielmehr durch die technische Entwicklung der Frontkamera bei Smartphones einen Schub bekam, als durch einen vermeintlich
explosionsartigen Anstieg an Narzisst*innen. Das Selfie hat dabei viel weniger mit dem ,,self* zu tun, als mit einem Ausprobieren
verschiedener Rollen und Inszenierungen innerhalb ganz eigener Darstellungskonventionen. Somit verweisen Selfies weniger auf
authentische Gemiitszustinde oder Selbstkonzepte, sondern folgen ,einem Bediirfnis nach Typisierung, Uberzeichnung und Poin-
tierung® (Ullrich 2019, S. 26).

Der Kunstkritiker Jerry Saltz sieht im Selfie ein neues, visuelles Genre, welches einer eigenen formalen Logik folge. Auch wenn
er Selfies in einen referenziellen Rahmen der Kunstgeschichte einzubetten versucht, erkennt er eine ,,starke, augenblicklich
ironische Interaktion von grofer Intensitit, Intimitit und Eigenartigkeit” (Saltz 2015, S. 32). Selfies sind eine zeitgenossische Kul-

[

turpraxis, die iiber nicht-authentische 14 Inszenierungen einen Kommunikationsanlass bieten. Ebenso werden Bilder und Selbst-

darstellungen anderer geteilt und weitergeleitet.

E-Girls und E-Boys

Ein Aushandlungsfeld von Stilen und Identititen bieten immer schon Jugend- und Subkulturen, welche innerhalb von bestimmten

Darstellungsparametern operieren und so ihre Zuordnung sicherstellen.'> Ebendiese jugendkulturellen Stile entstehen heute
héufig online und verbleiben oftmals auch dort. Technisch-strukturelle Verdnderungen digitalisierter Lebensrdume erzeugen an-
dere Formen der jugendlichen Auseinandersetzung mit sich selbst, dem ,Mainstream‘ und einem Abgrenzungswunsch von
ebendiesem. Diese Stile artikulieren sich weniger iiber klare Abgrenzungen, als vielmehr iiber das Ausloten von Zwischenrdumen
und das Erzeugen von Ambivalenzen und sie sind oft nur von begrenzter Dauer. So ist auch das folgende Beispiel, das verwendet
werden soll, um aktuelle Stile und Asthetiken der Selbstdarstellungen auf Instagram zu beschreiben, bereits bei Erscheinen dieses
Textes tiberholt und outdated. Unter der Beschreibung ,,E-Girls und E-Boys*“ — das ,.e“ steht fiir ,,electronic* — versteht man eine
Kategorisierung von jungen Menschen, die Bricolagen aus diversen subkulturellen Stilen bilden, sich damit auf Instagram présen-

tieren[ 16]

und deren Hauptmerkmal zu sein scheint: ,that they are hot and online* (Jennings 2019). Die zusammengestellten Stil-
merkmale rekrutieren sich aus Skate-Kultur, Hip-Hop, Anime, Cosplay, BDSM und Goth, mit bunten Haaren, Ketten und Chok-
ern. Wihrend man Skater oder Goths auf der Strafle oder bei Konzerten antreffen kann, finden E-Girls und E-Boys online statt.
Ahnlich wie bei der Bezeichnung ,,Hipster” wird sie als Selbstbezeichnung nur noch ironisch gebrochen und sarkastisch verwen-
det, d. h. es wird, wie in neueren Jugendkulturen durchaus iiblich, sich einer konkreten Kategorisierung zu entziehen, weil man
weil, dass jede Kategorie in dem Moment der Bezeichnung kommerziell verwertbar und damit zu einem Klischee wird (Baudril-
lard 2008). Dabei verweisen gerade diese Online-Stile weniger auf ein konsistentes Weltbild, wie bei Punks beispielsweise, son-
dern sind viel mehr als ein Ausprobieren verschiedener Selbstdarstellungsmdoglichkeiten zu verstehen und, wie bei Selfies bereits
analysiert, sind sie nicht an einen Authentizititsimperativ gebunden. Waren die Stile von Online-Jugendkulturen wie E-Girls und
E-Boys zuerst iiberwiegend eine Art Fashion Statement aus den Jugendzimmern, so haben sich diese politisiert — eine Verin-

derung, die fiir Instagram-User*innen insgesamt zu beschreiben sei (Stewart & Ghaffary 2020).

Politisierung

,JFor most people, Instagram has long been the social media platform where they escape from the real world — and politics — to
share a curated highlight reel of their lives. But recently, that’s changed. It's become an increasingly political platform amid Black
Lives Matter protests across the country. In fact, Instagram has become the platform for widespread conversations in the United

States about racism and how to combat it.“ (Ebd.)

In Zeiten von #metoo und Black Lives Matter werden die Rédume, die vorher iiberwiegend der Verbreitung von Selbstinszenierun-
gen und humorvollen Memes eingenommen wurden, zunehmend politisiert. Hierbei zeigt sich der medienstrukturelle Vorteil von

Instagram-Stories: Weil sie nicht auf eine ldngerfristige Prisentation der Bilder angelegt sind, sind die Stories immer aktuell. Dies
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kommt gerade politischen Themen zugute, die, im Vergleich zu Twitterfeeds, haufig dsthetisch ansprechend, genauer gesagt, inn-
erhalb von Darstellungsparadigmen operieren, die sofort erkenn- und verstehbar sind. Festzustellen ist, dass politische Inhalte &s-
thetisch auf der gleichen Stufe mit anderen Bildphéinomenen stehen und somit einem unerschopflichen Referenzbereich ange-
horen, aus dem geschopft werden kann, um dabei an etablierte Sehgewohnheiten zu appellieren und den jeweiligen Inhalt zu ver-
breiten: ,Its visual focus is particularly useful for sharing complex ideas more simply, via images rather than blocks of text* (eb-
d.). Die Moglichkeit, die Posts anderer in seiner eigenen Instagram-Story weiterzuverbreiten, bietet eine zusitzliche Er-
leichterung, politische Inhalte zuginglich zu machen. Interessant ist hierbei, dass auch bekannte E-Girls, wie @eve.frsr, in ihren
Stories politische Inhalte posten, wihrend der eigene Feed ausschlieBlich aus Selfies besteht. Dies verweist nochmals darauf, dass
im Mikroformat ,,Instagram-Stories®, aufgrund seiner medienstrukturellen und formalen Beschaffenheit eine vollig andere Art

von Posts generiert wird als im Instagram-Feed oder auf anderen Social Media-Plattformen.

Abschlieend kann gesagt werden, dass Instagram-Stories somit nicht alleine der Kommunikation iiber die Darstellung des eige-
nen Korpers dienen, sondern auch mannigfaltige Kommunikationsanlésse zu anderen Themen (iiber Bilder, Videos und Memes)
ermoglichen. Dabei werden auch (Bewegt-)Bilder anderer Plattformen wie Twitter oder TikTok geteilt und machen das Mikrofor-
mat ,,Instagram-Stories” so zu einem Experimentierfeld fiir kulturelle Aushandlungsprozesse, seien diese mit dem eigenen Korper
(wie bei Selfies, Facefiltern oder Challenges) oder mit Fremd-Referenzen aktueller kultureller und politischer Entwicklungen (wie

bei Memes) verbunden.

Anmerkungen

tm MafBgeblich beeinflusst und unterstiitzt wurden die hier prasentierten Analysen von den Studierenden meines Semiars ,,Medi-
en.Bilder.Gespenster* an der HBK Braunschweig, meinen Schiiler*innen an Leibnizschule Offenbach sowie all den jungen Men-
schen, die an der Instagram-Umfrage auf @dr_j_green teilgenommen haben.

m,,Insbesondere die Markteinfiihrung des ersten iPhones von Apple im Jahr 2007 markiert hierbei den Beginn eines weltweiten
Siegeszuges dieser neuen Generation mobiler Endgerite, die angesichts ihrer Multifunktionalitit und Konnektivitit innerhalb

weniger Jahre zu einem unverzichtbaren Gegenstand des alltiglichen Gebrauches avanciert sind. (Gunkel 2018, S. 18)

[3]https://www.toptenreviews-online.com/social-media-sites/

™ Unter dem Sammelbegriff ,,Soziales Netzwerk“ kann jener Teilbereich internetbasierter Anwendungen verstanden werden, die
auf dem ideologischen wie technologischen Fundament des Web 0 beruhen und demnach Herstellung wie Austausch nutzergeneri-
erter Inhalte ermdoglichen (Gunkel 2018).

[S]https://www.statista.com/statistics/253577/number-of -monthly-active-instagram-users

®1Die meistverwendeten Hashtags, seit Bestehen von Instagram, sind #love #photooftheday und #fashion, wihrend die meistver-

wendeten Hashtags 2020 #gym, #summer und #workout sind (Chacon 2020).

[71Als der Facebook-Konzern (zu dem auch Instagram gehort) scheitert, die App SNAPCHAT zu kaufen, kopiert dieser Eigen-
schaften von SNAPCHAT, wie die Stories und optimiert sie.

1pjese Funktion wurde zuerst von Snapchat eingefiihrt.
Olpie urspriinglichen Instagramfilter orientierten sich an der Snapchat-Vorlage, wurden jedoch bald erweitert. Die Videofunktion
animiert dazu, spontane Clips aufzunehmen. Ein Clip ist 15 Sekunden lang. Man kann jedoch ein Video aufnehmen, das maximal

60 Sekunden lang ist und sich tiber 4 Clips Seit Mai 2018 ermoglicht Instagram die Nutzung von AR-Filtern. Diese ermoglichen

es, Fotos und Videos mit virtuellen Masken und Effekten zu versehen. Anfangs hatten nur ausgewéhlte Programmierer*innen und
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Kiinstler*innen die Moglichkeit, Filter dieser Art zu erstellen. Seit August 2019 ist die Anwendung allen Nutzer*innen
zuginglich. Dadurch erweiterten sich die Filter auch um subkulturelle Filter.

[10],,Der Begrift ,Meme* wurde 1976 von Richard Dawkins als Bezeichnung fiir kleine kulturelle Einheiten gewihlt, die durch
Kopie oder Imitation von Mensch zu Mensch weitergegeben Wihrend sich die akademische Welt uneins iiber den Begrift und
seine Relevanz war und ist, wurde der Begriff von Internetnutzer*innen aufgegriffen, um (meist humoristische) Bilder, Videos
und Textstiicke zu beschreiben, die als immer neue Variationen einer Kopie im Internet sehr schnell Verbreitung finden.* (Griin-
wald 2020, S. 16).

[11] Abrufinduziertes Vergessen. https://www.uni-magdeburg.de/-p-14657.html

“2],,Boomer“ ist die Abkiirzung fiir Menschen die als Baby Boomer bezeichnet werden und zwischen 1946-65 in den USA ge-
boren Einige dieser Baby Boomer standen in den 1960er und 1970er Jahren in Bezug zu Jugend- und Gegenkulturen und fingen in
den 2010er Jahren an, die jiingeren Generationen, in paternalistischer Manier, fiir diverse Missstinde verantwortlich zu machen.
Der Ausdruck ,,OK Boomer* entstand 2019 als Online-Reaktion jiingerer Generationen, auf eben diesen Paternalismus und signal-
isiert, dass die éltere Generation (beispielsweise in den Kommentarspalten von social media) riickwértsgewandt und versténdnis-

los agiert. Letztendlich ist ,,OK Boomer* synonym mit ,,Ihr (Alten) kapiert es einfach nicht!“ zu verstehen. Vgl. hutps://www.dictio-

nary.com/e/slang/ok-boomer
(131, B. Swansea University. ,,Excessive posting of selfies is associated with increase in narcissism.“ ScienceDaily. ScienceDaily,

9 November 2018 www.sciencedaily.com/releases/2018/11/181109112655.htm;

says researcher®, 21. Oktober 2019. https://medicalxpress.com/news/2019-10-selfies-tool-narcissists.html; Robert Preidt. ,, Yet

Geoff McMaster. ,,Selfies the ‘perfect tool’ for narcissists,

Another Selfie? You Might Be a Narcissist®, 14. November 2018. https://www.webmd.com/mental-health/news/20181 1 14/yet-another-selfie-y-
ou—mlghl—be-a-narcissist.
[14pas Nicht-Authentische verstehe ich hier als eine Art Befreiungsschlag, weder Innerlichkeit noch ein festgelegtes Subjekt in

den Vordergrund zu stellen, sondern das Experimentierfeld des eigenen Gesichts und Korpers zu begriilen.

“5],,Subku1turen — verstanden als affirmative Abkehr vom etablierten Kulturmainstream — beschreiben schon immer die Ide-
alvorstellung einer klaren Trennlinie von ,,wir” und ,,denen®. Eine weitere Idealvorstellung ist, dass diese Trennlinie durch For-
men dsthetischer Reprisentation erkennbar wird, wobei letztendlich die Hoffnung besteht, dass diese AuBlenseiter*innenposition
und deren stilistischer Ausdruck einer bestimmten Sicht der Dinge/Welt entspringt, sprich: authentisch ist. Subkulturen werden
zudem oft mit der Idee von rebellischen Jugendlichen verkniipft, fiir welche die Abgrenzungsbewegung einen entwicklungspsy-
chologisch wichtigen Schritt darstellt.“ (Griinwald 2020)

(181 _girls und E-boys sind einer der ersten TikTok-Trends. Auf TikTok wurde die Stil- und Video-Asthetik entwickelt und diese

Videos dann iiber Instagram weiterverbreitet.

Literatur

Baudrillard, J. (2008). Warum ist nicht alles schon verschwunden? Berlin: Matthes & Seitz. Chacon, B. (2020). The Ultimate
Guide to Instagram Hashtags in 2020. Abgerufen am 03.11.2020 von https://later.com/blog/ultimate-guide-to-using-insta-
gram-hashtags/#best

Griinwald, J. (2020). Asthetik der Subkulturen. In H. Friese et al. (Hrsg.), Handbuch soziale Praktiken und digitale Alltagswelten.
Wiesbaden: Springer.

Seite 7 von 50


http://www.uni-magdeburg.de/-p-14657.html
http://www.dictionary.com/e/slang/ok-boomer
http://www.dictionary.com/e/slang/ok-boomer
http://www.sciencedaily.com/releases/2018/11/181109112655.htm%3B
http://www.webmd.com/mental-health/news/20181114/yet-another-selfie-you-might-be-a-nar-
http://www.webmd.com/mental-health/news/20181114/yet-another-selfie-you-might-be-a-nar-
http://www.webmd.com/mental-health/news/20181114/yet-another-selfie-you-might-be-a-nar-

Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/bilder/, 2. Mai 2026

Griinwald, J. (2020). Der Zweifel als produktive Moglichkeit in der kunstpadagogischen Praxis (Kunstpiddagogische Positionen

49). Hamburg: Universititsdruckerei.

Griinwald, J. (2013). Die Versammlung der Bilder. In S. Burkhart, T. Meyer & M. UrlaB (Hrsg.), Convention. Ergebnisse und An-
regungen (S. 81-89) Miinchen: kopaed.

Griinwald, J. (2017). Internetphdnomene. In: K. Bering, R. Niehoff & K. Pauls (Hrsg.), Lexikon der Kunstpadagogik (S.
239-242). Oberhausen: Athena.

Gunkel, K. (2018). Der Instagram-Effekt. Wie ikonische Kommunikation in den Social Media unsere visuelle Kultur prigt. Biele-

feld: transcript.
Heywood, I. & Sandywell, B. (2017). The Handbook of Visual Culture. London: Bloomsbury.

Jennings, R. (2019). E-girls and E-boys, explained. Abgerufen am 01.08.2019 von

https:/ /www.vox.com/the—goods/ZO19/8/ 1/20748707/egirl-definition-what-is-an-eboy

Rimmele, M. & Stiegler, B. (2012). Visuelle Kulturen / Visual Culture. Zur Einfiihrung. Hamburg: Junius.

Saltz, J. (2015). Kunst am ausgestreckten Arm. Eine Geschichte des Selfies. In A. Bieber (Hrsg.), EGO UPDATE (S. 30-48).
Diisseldorf: NRW Forum.

Schade, S. & Wenk, S. (2011). Studien zur visuellen Kultur. Bielefeld: transcript.

Stewart, E. & Ghaffary, S. (2020). It’s not just your feed. Political content has taken over Instagram. Abgerufen am 24.06.2020

von Ntps7//www.vox.com/recode/2020/6/24/2130063 1/instagram—black—lives—matter—politics—blackout—tuesday

Ullrich, W. (2019). Selfies. Berlin: Wagenbach.
Watson, M. (2019). Can the Left Learn to Meme? Adorno, Video Gaming and Stranger Things. Hampshire: Zero Books.

Zizek, S. (2008). Violence. Six Sideways Reflections. New York: Picador.

Grenzgange. Bild(ung) und Begegnung im
Netzwerkzeitalter"

Von Julia Florin

Mit dem folgenden Beitrag stelle ich bild- und medientheoretische Uberlegungen zur Bildungstheorie an. Diese kniipfen insofern
an Karl-Josef Pazzinis aktuelle Monographie ,,Bildung vor Bildern“ (Pazzini 2015) und seine Habilitationsschrift ,,Bilder und Bil-
dung” (Pazzini 1992) an, als sie seine unterschiedlichen Analysen als Darstellung bildbasierter Bildungsprozesse begreifen und da-
raus einen Aspekt hervorheben, der sich durch die Beitrige wie ein roter Faden hindurchzieht: die Frage nach den komplexen Re-
lationen und Interaktionen, die zwischen Bildern und Betrachter*innen geschehen. Diese Verhiltnisse und Bewegungen lassen
sich nicht im Sinne von Subjekt-Objektgegeniiberstellungen denken, sondern als wechselseitiges raum-zeitliches Bedingungsge-
fiige von Bildwerdung und Subjektbildung. Im Zentrum steht also die These, dass die Subjektivation an Medialitit, hier: an

Bildlichkeit gekoppelt ist, ,,weil es der Medien bedarf, um sich zu bemerken.* (Pazzini 2015: 175)

Aber wie bedarf es der Medien? Wie kann das Mediale Selbst- und Weltverhiltnisse verdndern und zu deren Konstitution beitra-

gen? Was bergen sie fiir bildungstheoretische Implikationen? Worin besteht die Wirkung und Kraft des Medialen, hier des
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Bildlichen, um unser Sehen, Denken und Handeln zu modifizieren?

Um diesen Fragen in aller gebotenen Kiirze nachzugehen, frage ich mit Dieter Mersch zunéchst danach, wie theoretische
Zuginge zum Medialen gedacht werden konnen. Ausgehend von dieser medientheoretischen Perspektive zeige ich exemplarisch
an Marc-Antoine Mathieus Arbeit 3 Sekunden zwei verschiedene Weisen medialer Performanz im Visuellen, um daran bildungs-
theoretische Fragen zu konkretisieren. Damit schlage ich vor, neben die Idee der Bildung als Transformation nach Kokemohr und
Koller (vgl. Koller 2012) auch eine in medialen Architekturen wurzelnde Performation als Dimension von Bildungsprozessen zu

reflektieren.

Zugange zum Medialen

In einem Aufsatz von 2010 unterscheidet Dieter Mersch zwei Zuginge zum Medialen, indem er zwei Begriffe heuristisch einan-
der gegeniiberstellt, um unterschiedliche Weisen der medialen Konstitution, bzw. Generativitit zu entwickeln. Auf der einen
Seite stehe die griechische Préiposition oder das Prifix mera, (im Lateinischen trans), die mit ,,,nach’, ,hiniiber’, ,von ... weg’, ,in

73

der Mitte’, ,unter* iibersetzt werde, ,,wobei jedes Mal die Uberschreitung einer Grenze impliziert” sei (Mersch 2010: 200). Auf
der anderen Seite stehe dia, im Lateinischen mit per iibersetzt, das mit ,,durch® oder , mittels* ibersetzt werde und sich nur nuan-

cenhaft vom Meta unterscheide (vgl. ebd.: 202).

Der erste Zugang zum Medialen, den Mersch dem Begriff Meta zuordnet, sei als ,,radikaler Medienbegrift* zu verstehen, ,,der das
Mediale als ein unhintergehbares Apriori postuliert, und zwar so, dass das Medium immer schon auf das Mediatisierte einwirkt,
es verwandelt und umprigt® (ebd.: 187). Dieser Medienbegriff werde in Bezug auf den Modus der ,,Ubersetzung® und ,,Ubertra-
gung”“ verwendet, wie er in dem Begriff der ,,Metapher” aufscheine; er sei fortan ,fiir alle weitere Medientheorie leitend gewor-
den” (ebd.). Gleichwohl berge dieser universale Status des Medienbegriffs Probleme, da kaum mehr ,,zwischen dem Medialen
und Nichtmedialen“ unterschieden werden konne und der Medialitit kein Ort zuzuweisen wire (ebd.: 188). Zudem erweise sich

die Beschreibung der spezifischen Medialitit als Problem:

Was wire z. B. die spezifische Medialitiit von Sprache: ihre propositionale Struktur, wie manche Philosophen unterstellen,
die figurale Kraft des Rhetorischen, ihre kommunikative Funktion, das lllokutive des Sprechakts, die gesamte Szene der Ver-
stindigung oder die Schrift, die ihr, wie Derrida es ausdriickt, ,iiber den Tod des Autors hinaus® eine Dauer und
Geschichtlichkeit sichert? Gewiss liefern alle diese Bestimmungen ,Beitriige‘ zu dem, was das Mediale der Sprache aus-
macht, doch bedeutete jede Auszeichnung eines Gesichtspunkts bereits den Ausschluss oder die Herabsetzung der anderen
und damit einen Reduktionismus — wie auf der anderen Seite die Anerkennung aller Aspekte zusammen auf die Tautologie
zuliefe, die Medialitiit von Sprache sei die Sprache selber. Es gibt folglich keine ausschopfende Medienphilosophie der
Sprache, die sie nicht wesentlich engfiihrte oder in ihren Moglichkeiten beschnitte. (ebd.)

Mehr noch: eine solche Medienphilosophie wiirde, wie es bei Luhmann der Fall sei, das Mediale in jene Formen verlagern, die es
selbst generiere und ,,das hauptsidchliche Problem [bestiinde, AS] in der Identifikation der Formen selbst, weil diese wiederum
nicht unabhéngig von ihren medialen Bedingungen existier[t]en” (ebd.: 189). Um diesem Paradox zu entgegnen, habe Wittgen-
stein in seinen Philosophischen Untersuchungen stattdessen vorgeschlagen, ,,von der Praxis des Sprechens anhand von ,Sprachspie-
len* auszugehen und durch ihre Verwendungsweisen die Sprache in ihrer Medialitét zu enthiillen (ebd.: 188f.). Fiir Mersch dient
dies ,,als Modell fiir eine ,andere* Medienphilosophie®, die ,,weder das Mediale in einem Modus von ,Ubertragung‘ verankert noch

in ihr eine ,Transzendentalitét® erblickt” (ebd.: 189).

Er schligt stattdessen vor, einen zweiten Zugang zum Medialen zu verfolgen, den er mit dem Begrift dia, bzw. dem lateinischen

Synonym per fasst:

So weist per-sona auf die Medialitiit der Maske, die verhiillend-enthiillend ein Gesicht dadurch offenbart, dass sich die
Stimme ,durch‘(per) einen Laut (sono) artikuliert, wie die per-spectiva wortlich ,eine Durchsehung‘ (Diirer) bedeutet, die

sich [..., AS] ,durch’ jene mathematische Struktur zu erkennen gibt, die das Sichtbare allererst gewdihrt. Ahnliches gilt fiir
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die Platonischen dialogoi, die ,Durchsprechung‘[dialogizomai], welche eine Erorterung vermittels des logos vollzieht, um ei-
nen Gedanken oder eine Uberzeugung auf ihre geteilte Wahrheit hin ,durchsichtig‘ zu machen, wie die didphora an die Saat

und den Siimann, d. h. die Urszene der Dissemination, gemahnt. (ebd.: 202)

Liege den hier genannten begrifflichen Beispielen — ebenso wie beim Uber-setzen und Ubertragen des Meta — ,eine Differenz
oder Teilung zugrunde®, werde sie hier jedoch ,nicht iibersprungen”, sondern ,mittels der poiesis und ihrer materiellen Bedingun-
gen ,durch‘gearbeitet” (ebd.: 202). Dem gegeniiber ergebe sich beim radikalen Medienbegriff des Meta die Schwierigkeit, ,.ein Ge-
trenntes miteinander zu verbinden, ohne dass klar wiirde, was die Verbindung stiftet”, insofern liee er ,,im Dunkeln, von woher
oder wodurch die Vermittlung geschieht, weil es vom Sprung oder Ubergang nicht selbst wieder eine Vermittlung geben kann*
(ebd.: 200). Das Mediale, verstanden als Meta sei ,ndmlich einer Differenz geschuldet, deren Differenz selbst offen bleibt“ (ebd.).
Um zu verstehen, wie der Sprung des Meta zu denken sei, beschreibt Mersch den Vorgang des Uber-setzens, den , Inbegriff des
Medialen®, als einen riskanten Sprung ,,zwischen den Sprachen, der beide, sowohl die iibersetzende wie die iibersetzte, tangiert”,
und sich ohne , fertium comparationis® realisiere, der zugleich deplatziere und grundlegend verindere, ,dhnlich wie eine Transfor-

mation keine bloe Umgestaltung bedeutet, sondern eine metamorphosis.“ (ebd.: 201)

Im Unterschied zur grundlegenden, ereignishaften Verwandlung in der Transformation aktualisiere eine Performation im Sinne
des Dia eine Auffiihrung, Verkorperung oder Dar-stellung. Dazu Mersch: ,Nicht die Verwandlung ist dann das Resultat, sondern,
im Wortsinne, die ,Dar-Stellung* [ ..., AS]. Dann steht auch nicht linger die ,Uber-Tragung’ oder das metapher- ein als Paradigma
fiir den Prozess der Mediation ein, sondern jene Formen des experiens oder Experimentellen, durch welche etwas zur Erschein-
ung gelangt, ,gesetzt’ oder ,ausgesetzt® wird, um sich ebenso in der Wirklichkeit zu manifestieren wie diese zu ,ent-setzen* (ebd.:
203) und so Neues hervorzubringen (vgl. ebd.).

Die Weise des Uberspringens werde beim Dia gekoppelt an die ,,Materialitit von Ubergiingen sowie die Praktiken der Verwand-

e

lung von etwas in etwas ,durch* etwas anderes.“ (ebd.: 201) Sie setze insofern ,,weniger vertikal und ,sprunghaft™ ein, als die
Transformation, sondern verlaufe ,,vielmehr horizontal und damit flacher und bescheidener” (ebd.). Im Unterschied zum ereig-
nishaften, ortlosen Begrift des Medialen beim Meta, deuten sich im Dia ,,verschiedene Wege oder Modalitdten an, den Ubergang
zu gewihrleisten®; eingebettet ,,in ein Netzwerk von Dingen und Handlungen beruht das Mediale folglich auf performativen Prak-
tiken und nicht im Ereignis einer différance. Deswegen auch die Betonung auf die Praxis der Kiinste: Anstelle einer Metabasis,
eines Ubergangs in eine andere Ordnung, verfolgen sie eine Diabasis, die zwar gleichfalls einen Ubergang nennt, jedoch vermage

solcher Passagen, die auf konkreten ,Architekturen’ bauen.” (ebd.: 203)

Auf der einen Seite steht bei Mersch also ein radikaler Medienbegrift des Meta, der sich die sprachliche Konstitution zum Vor-
bild nimmt und im Sinne von Derridas différance aufgefasst werden kann, auf der anderen Seite ein geméaBigter Medienbegriff,
der das Mediale zuriickbindet an konkrete Praktiken. Er geht von einer ,,ununterbrochenen Kette horizontaler Verschiebungen
aus [..., AS], deren konstitutive Effekte in jedem Einzelfall allererst zu iiberpriifen wiren“ (ebd.: 205) und nicht wie in den meis-
ten Medientheorien bereits vorausgesetzt wiirden (ebd.: 192). Dementsprechend liege der Fokus darauf, was solche Verschiebun-
gen ,auf der kommunikativen Szene bewirken. Nicht die Frage des Symbolischen ist fiir das Mediale relevant, sondern die an Ak-
teure und Kontexte sowie an Diskurse und Materialitdten gebundenen Praktiken, um im eigentlichen Sinne situativ ,durchzuschla-
gen".“ (ebd.: 205) Auch wenn ich hier die Zuschreibung zu paradigmatischen Mediationsprozeduren als Gegeniiberstellung der
sprachlichen Konstitution einerseits und der Praxis der Kiinste andererseits fiir problematisch erachte, weil sie eine Dichotomie

zwischen Sprache und Bild/Kunst weiter festschreibt, die so m. E. nicht zu halten ist — mit Sybille Kramer konnte man erwidern,

dass Bild und Sprache keine Gegensitze, sondern zwei Pole einer Skala darstellen! —, erweist sich die Differenzierung und zu-
gleich die Ausweitung der Zuginge zum Medialen auch fiir Bildungsprozesse als interessanter Aspekt. Sie iiberfiihrt namlich im
Zeitalter des Audio-Visuellen die virulente Konstitutionsfrage des Medialen, die auch fiir die Bildungsprozesse aktuell bedeutsam
ist, in eine Frage der Modalititen und der Produktion (Mersch 2010: 206). Mersch behauptet: ,, Vielmehr wandelt sich die Konstitu-
tionsfrage zum Modusproblem™, es gehe im Medialen ,,um das Ereignis des Als“, da sich ,,je nach der Szene des Performativen in
ein mediales Als allererst umschreibt. Das Mediale fungiert also nicht als eine primordiale Hypothese, sondern existiert allein in
Abhingigkeit jener Praktiken und Materialititen, deren ,Ver-Wendung' es zugleich auf immer neue Weise ,wendet’. Was das Me-
diale ist, kann nicht gesagt werden — es entzieht sich seiner Feststellbarkeit; gleichwohl zeigt es sich durch seine ,Bewegungen* und
deren ,Wendungen* hindurch. Sie dulden sowenig eine Synopsis wie eine allgemeine Theorie, bestenfalls nur regionale Kasuis-

tiken von Fall zu Fall. Medien situieren sich, jenseits operativer Strukturen, in einem indeterminativen Feld von Potentialititen:
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Sie sind nicht — sondern sie werden erst. (ebd.)

Ubertrigt man die von Mersch beschriebenen medialen Zuginge und deren generative Dimension auf die Bildungstheorie, wire

zu fragen, wie sich mediale Modalititen zeigen und wie sie unser Sehen und Denken veréndern konnen.

Mediale Performanz

Um die Frage der Performation im Sinne des Dia bei Mersch exemplarisch zu untersuchen, wihle ich den 2011 entwickelten
Comic 3 Sekunden von Marc-Antoine Mathieu aus, den der Zeichner selbst an den Hamburger Graphic-Novel-Tagen im Litera-
turhaus Hamburg 2012 présentierte. Laut Klappentext versucht das Werk bildhaft den ,,Verlauf eines Lichtstrahls in einem klei-
nen Ausschnitt von Zeit und Raum einzufangen. Die drei Sekunden, die er umfasst, erzihlen eine sehr kurze, aber auch hoch
konzentrierte Geschichte in Form eines Krimis. Das Beobachten der Details und die Erforschung der Schauplitze ermoglichen
es, tote Winkel zu rekonstruieren und Indizien zusammenzutragen, aus denen sich die Beziehungen der Personen und die Motive
erschliefen lassen.” (Mathieu 2012)

Bezogen auf meine Frage, wie kraft der Medialitit unser Sehen durch Bilder modifiziert wird, bietet diese Arbeit den Vorteil,
dass Mathieu sie als hybrides Werk konzipierte, indem er sowohl eine Version im Medium des Buches erstellte als auch eine
zweite Version mit exakt derselben Bildfolge im Medium des Films, genauer: als digitalisierte Animation (vgl. Mathieu 2012b).
Das Interessante beider Arbeiten liegt dabei weniger auf der semantischen Ebene als vielmehr auf der medialen. Es besteht darin,

dass es — trotz iibereinstimmender Bilder — zu vollig unterschiedlichen Seherfahrungen kommt. Wie kann dies geschehen?

Alle Interpretationsmethoden der reinen Inhaltsanalyse wie auch der Einzelbilder finden hier ihr Ende, denn Mathieu geht es mit
der spezifischen medialen Gegeniiberstellung um eine differenziertere und weiter reichende Betrachtung, die die Verkniipfung
von Form und Inhalt ebenso betrifft wie die Verkettung der Bilder miteinander, also gewissermaBen die Bildsyntax, als auch um
die Verwobenheit von Darstellung und Wirkung. Es geht also nicht linger um das Bild im Singular, sondern um die gegenwirtig
in der Bildtheorie debattierte Frage nach dem Bild im Plural (vgl. Ganz/Thiirlemann 2010).

Aber wie prozessieren und modifizieren die beiden Medien unterschiedliche Weisen der Bildbetrachtung? Wie richten sie uns im
Betrachten aus?

Einerseits zeigt Mathieu mit seinem Buch insgesamt 602 Einzelbilder in quadratischem Format, die jeweils in neun Einzelbildern
pro Seite (drei Panels a drei Bilder) angeordnet sind und durch einen schmalen schwarzen Rahmen und weifle Bildzwischenraume
voneinander getrennt sind. Das Fortschreiten der Bildhandlung wird also in den kinetischen Vollzug der Bildbetrachtung ver-
lagert, der sich nicht nur an der westlichen ,,Leserichtung® im Buch festmacht, sondern zudem auch auf eine selbstbestimmte
zeitliche Orientierung der Betrachtung verweist, die sich im Vor- und Zuriickbléttern der Rezipient*innen zeigt. Die Bilder
verteilen sich auf verschiedene Seiten im Buch und kniipfen damit an mehrteilige Bildformen an, die auf verschiedene Orte
verteilt sind (vgl. Pichler 2010: 120). Vergleichbar mit den bildhaften Darstellungen des Kreuzweges der christlichen Ikonogra-
phie, bei denen man analog zum Leidensweg Christi einen Weg abschreitet, kann man im Verfolgen der bildhaften Reihenfolge
bei Mathieu den Weg des Lichtstrahls als lineare Bildverkettung nachvollziehen. Gleichwohl erhalten wir im Wahrneh-
mungsprozess die Moglichkeit, diese chronologische Betrachtung intervallhaft zu unterbrechen, um z. B. die Einzelbilder genauer
zu betrachten, um die gesamten Buchseiten als iiberblicksartige Bildensembles anzusehen oder um lediglich einzelne Uberginge
zwischen den Bildern auszuloten, die durch die VergroBerung und den verschobenen Bildausschnitt z. B. verfremdend wirken.
Die Rezeption des Buches lésst uns also eine korperliche Bewegungsfreiheit, um die zeitliche und raumliche Organisation der
Bildverkniipfung im sequenziellen Vergleich und in ihrer Verschiebung und VergroBerung wahrzunehmen. Dies geschieht allerd-
ings — trotz des zentralperspektivischen Bildraums — auf Kosten einer Durchsicht (per-spectiva). Andererseits zeigt Mathieu mit
der animierten Darstellung im Medium des digitalen Films, dass die Bilder hier gewissermalien durch ein Einzelbild hindurch er-
scheinen. Die Bilder im Plural sind hier nicht nebeneinander angeordnet, sondern in Ebenen oder Schichten. Sie werden vor

allem durch Bildverschachtelungen, wie Bild-im-Bild (Mise en abyme)-Kompositionen und als Figur-Grund-Relationen zusam-
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mengehalten. Hierbei entsteht der Eindruck, dass uns die gezeichneten Bildobjekte entgegentreten und es zugleich eine Sog-
wirkung in das Bild hinein gibt, die uns in das Bildgeschehen verwickelt. Es ist kein Zufall, dass in der Rezension zu 3 Sekunden
behauptet wird: ,,Wir folgen nicht nur einem Blick, sondern sind dieser Blick selber [Kursivsetzung AS], der wie ein nicht enden
wollender Zoom, eine Vergroerung und Annidherung, sich immer weiter fortbewegt.” (Schliiter 2012) Aber erstens geht es hier
nicht um einen Blick, sondern um einen Lichtstrahl, der erst die Fiktionalisierung des Blickes, den wir niemals selbst einnehmen
konnten, ermdglicht. Und zweitens ist mit der Fortbewegung auch eine Bewegungslosigkeit verbunden. Wihrend wir also die ver-
schiedenen Einstellungen, Perspektiven und Kamerabewegungen als Blickausrichtungen erfahren, wird das betrachtende Subjekt
korperlich stillgestellt, denn der Blick ist durch das zentralperspektivische Zoomverfahren zwanghaft auf die Bildmitte
fokussiert. Je schneller wir den Film abspielen, desto stirker erleben wir die korperliche Zurichtung auf einen Flucht-, bzw. einen
Augenpunkt. Solange wir die Handlung verfolgen wollen, diirfen wir nicht einmal zwinkern, geschweige denn, einem Bild-
begehren oder Aufmerksamkeitsgeschehen nachgehen. Dies gelingt indes nur, wenn wir den Blickfluss und damit auch unsere Se-
h- und Bilderfahrung unterbrechen. Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die Kontinuierung in der digitalen Filmversion durch
die Fokussierung auf die Bildmitte als fixer Augenpunkt hergestellt wird, der die Bilder in die Tiefe hinein verklammert und eine
Durchsicht erméglicht, sodass der Eindruck eines Sogs entsteht. Die Ridnder und Grenzen der Bilder werden hingegen nur lateral
wahrgenommen, sodass eine Orientierung vor allem innerhalb des Bildraums moglich scheint. Insofern bestitigt sich der Ein-
druck, dass unser Blick und der Lichtstrahl sich iiberlagern, wir erleben scheinbar durch unseren Blick, der Licht gibt, einen vi-
suellen Anschluss, indem sich das Bildkontinuum auf das nichste Bild hin 6ffnet. Insofern kippt das Bildkontinuum in den Status
des entwerfenden Bildes und konstituiert das Bildhafte der Reihung erst durch den Modus des Medialen. Nach Didi-Huberman
ist es vor allem diese ,,voriibergehende, gewagte, symptomale Fihigkeit, Erscheinung zu werden®, die das Bild als virtuelles Kont-
inuum charakterisiert (Didi-Huberman 2000: 197) und es auf andere Bilder hin 6ffnet. (vgl. dazu auch Sabisch 2015)

Die Kontinuierung im Medium des Buches indessen kennt diese Offnung auch, doch findet aufgrund der raumlichen Verteilung
der Bilder im Buchformat eine distanziertere Sequenzialisierung statt, die den Fokus auf die verschobene Wiederholung der
Einzelbilder verlagert, sodass eine gruppenweise Ubersicht iiber die Bilder mitsamt ihren Rahmungen, den Verschiebungen in
Rahmungen und Montagen sichtbar wird. Zudem verlagert sich das Blickgeschehen auf den Raum vor dem Bild. Neu hinzukom-
mende Details konnen dann im eigenen Tempo vergegenwirtigt werden und manche Wiederholungen (wie etwa die Mondserie)
konnen, trotz ihres medialen Witzes, in Bezug auf die semantische Dimension iibersprungen werden. Was bedeuten diese exem-
plarischen Beschreibungen der Subjektbildung und -ausrichtung durch mediale, hier: durch visuelle Architekturen und Perfor-

manzen?

Bildung ,durch’ Bilder

Wenn ich eingangs mit dem Zitat von Karl-Josef Pazzini behauptet habe, dass es der Medien bediirfe, um eine Subjektbildung zu
ermdglichen, habe ich am Beispiel Mathieus gezeigt, wie das Mediale, d. h. das Visuelle der Bildverkniipfungen an Prozessen der
Subjektivation beteiligt sein kann und wie Welt-und Selbstverhéltnisse durch das Mediale jenseits einer reinen Abbildlogik mod-

ifiziert werden konnen. Was aber bedeutet das fiir die Bildungstheorie?

Zunichst kénnen Bilder als Anlass fiir Bildungsprozesse dienen. Um jedoch nicht von einer Analogie der Sprache und des Bildes
auszugehen, sondern den Bildern eine genuine eigene Erkenntnisgenerierung zuzugestehen, schligt Pazzini einen ,,Entzug aus den
sprachnahen Symbolisierungsmodi“ als Bildungsanlass vor (Pazzini 2015: 30f.). Dieser Entzug erhoht derzeit — zumindest im Kon-

text gegenwirtiger schulischer Textorientierung — die Moglichkeit der Fremderfahrung und die Bildungswahrscheinlichkeit.

Aber auch auf der Ebene der Welt- und Selbstverhiltnisse spielen mediale Prozesse eine immense Rolle fiir Bildungsprozesse.
Pazzini hat das wechselseitige Bedingungsgefiige von Bild- und Subjektbildung a. hinsichtlich der zentralperspektivischen Darstel-
lung immer wieder betont 2 und neben der Rationalisierung auch deren unbewusste ,,Abspaltungsprodukte” herausgearbeitet, die

in der Psychoanalyse thematisch werden (Pazzini 1992: 64).

Versteht man Bildung ferner mit Hans-Christoph Koller als ,,Prozess der Transformation grundlegender Figuren des Welt- und
Selbstverhiltnisses angesichts der Konfrontation mit neuen Problemlagen“ (Koller 2012: 17), wire die Frage des medialen Zu-

gangs, wie ich es mit Mersch skizziert habe, eine weiter zu verfolgende Frage, die sowohl die Transformationen betriftt als auch
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die Entstehung des Neuen. Die rhetorischen ,,Figuren“ nach Kokemohr konnten auch auf visuelle Konstellationen, Figurationen
und Performanzen hin ausgedehnt werden, wie ich es am Beispiel von Mathieu angedeutet habe. Dabei spielt das Bild im Plural
eine herausragende Rolle, da es die sequenziellen und topologischen Bildordnungen und Bildperformanzen beriihrt, die das Sub-

jekt allererst bilden. Im Sinne von Merschs Dia werden diese Konstellationen fiir die empirische Erforschung darstellbar.

Folgt man ferner dem Kunsthistoriker Robert Kudielka in der Annahme, dass in der Kunst hinsichtlich der Bilder im Plural ein
,»Wandel vom Gegenstand der Betrachtung zum Ort der Erfahrung® zu verzeichnen sei und eine im 21. Jahrhundert zunehmende
~Aktualisierung des Bezugs zwischen Betrachter und Bild” feststellbar sei, konnte man fiir die Bildungstheorie ableiten, dass Bild-
sequenzen viel stirker als mediale ,,Orte der Erfahrung” und der Bildung verstanden werden konnen, die Subjekte platzieren und
ausrichten (Kudielka 2005: 46). Wire es angesichts dessen nicht an der Zeit, den sprachtheoretischen Legitimationen der Bil-

dungstheorie bildtheoretische Grundierungen an die Seite zu stellen?

Anmerkungen

[1],,,,Was aber, wenn ,Sprache‘ und ,Bild‘, somit das Sagen und das Zeigen nur die begrifflich stilisierten Pole einer Skala bilden,
auf der alle konkreten, also raum-zeitlich situierten Phanomene nur in je unterschiedlich proportionierten Mischverhdlmissen des
Diskursiven und Ikonischen auftreten und erfahrbar sind? Was, wenn es die ,reine Sprache’ und das ,reine Bild’, die wir als Be-
griffe zweifellos klar akzentuieren und differenzieren konnen und vor allem: auch miissen — als raum-zeitlich situierte Phinomene
— gar nicht gibt?* (Krdamer 2009: 95).

[2] ,,Der Vorgang der perspektivischen Zeichnung ist einer der Auseinandersetzung mit dem Entstehen und Verschwinden des
Subjektes.” (Pazzini 1992: 86)
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Grenzgange. Bild(ung) und Begegnung im
Netzwerkzeitalter"

Von Julia Florin

Beitrag von Manuel Zahn

Kommentar zum

Mit dem folgenden Kommentar mochte ich, inspiriert durch Manuel Zahns Beitrag, der sich schwerpunktméBig auf die Seite des
Subjekts in Bildungsprozessen mit Medien konzentriert, Ergianzungen hinsichtlich des Dispositivbegriffs leisten und zur Diskus-
sion stellen. Ich beziehe mich dabei auf das Dispositivkonzept von Michel Foucault sowie auf darauf basierende Sekundérlitera-

tur.

Giorgio Agamben merkt zu Beginn seines Essays What Is an apparatus an, dass der Dispositivbegriff zwar ein entscheidendes

Fachwort in Michel Foucaults Werk darstelle, jedoch von diesem mit Ausnahme eines Interviews im Jahr 1977 (Foucault 1978:

119ff.) an keiner Stelle systematisch definiert worden sei.! Auf Basis der Kernaussagen eben jenes Gesprichs und einer eigenen
begriffsgeschichtlichen Einordnung formuliert der italienische Philosoph die bei Zahn zitierte Definition. Diese beinhaltet die
Aufteilung allen Seins in zwei groBe Klassen, die einerseits aus Lebewesen (oder Substanzen), andererseits aus Dispositiven
bestiinden (vgl. Agamben 2009: 1ff.): ,,Further expanding the already large class of Foucauldian apparatuses, I shall call an appara-
tus literally anything that has in some way the capacity to capture, orient, determine, intercept, model, control, or secure the ges-

tures, behaviors, opinions, or discourses of living beings.* (Agamben 2009: 14)

Durch diese sehr weit angelegte Definition zéhlen bei Agamben auch konkrete Gegenstiinde wie die Zigarette, der Computer, der
Stift oder, wie er spiter am Beispiel genauer ausfiihrt, Mobiltelefone als Dispositive. Es gebe heutzutage keine Momente, in de-
nen das Leben von Individuen nicht von Dispositiven modelliert, verunreinigt oder kontrolliert ist, man sei sténdig gefangen in ih-
nen. In der Beziehung bzw. dem Kampf zwischen Lebewesen und Dispositiven entstiinden schlieflich als dritte Klasse die Sub-

jekte, wobei ein Mensch zugleich mehrere Prozesse der Subjektivierung durchlaufen konne (vgl. ebd.: 13ff.).

Meiner Auffassung nach geht bei dieser Definition der von Foucault ausgesprochene Gedanke, dass das Dispositiv als ein Netz
zwischen verschiedenen, heterogenen Elementen zu denken sei (zu denen auch ein Bildschirm als ein technologisches Artefakt

zihlen konnte), teils verloren (vgl. Foucault 1978: 119f.):

[Das Dispositiv] ist [...] ein entschieden heterogenes Ensemble, das Diskurse, Institutionen, architekturale Einrichtungen, re-
glementierende Entscheidungen, Gesetze, administrative MafSnahmen, wissenschaftliche Aussagen, philosophische, mo-
ralische oder philanthropische Lehrsitze, kurz: Gesagtes ebenso wie Ungesagtes umfaft. [...] Das Dispositiv selbst ist das

Netz, das zwischen diesen Elementen gekniipft werden kann. (ebd.)
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Seine Hauptfunktion sei es, zu einem gegebenen historischen Zeitpunkt auf einen (gesellschaftlichen) Notstand zu antworten, wo-
durch es eine strategische Funktion erfiille (vgl. ebd.: 120ff.). Die Soziolog*innen Andrea Bithrmann und Werner Schneider
beschreiben diesen Aspekt folgendermaBen: ,,[...] [M]it dem Dispositivkonzept verkniipfen sich fiir Foucault [...] diskursive und
nicht-diskursive Elemente zu »Strategien von Krifteverhiltnissen, die Typen von Wissen stiitzen und von diesen gestiitzt wer-
den«. Insofern konstituieren Dispositive Moglichkeitsraume fiir giiltiges, ,wahres* Wissen und sind selbst aber in diesem Sinne im-
mer schon Effekte von Machtbeziehungen.* (Bithrmann/Schneider 2008: 53) Auf Basis dieser Definitionen gehe ich davon aus,
dass Dispositive, wie Agamben (vgl. 2009: 11) in Bezug auf Foucaults Begrift auch selbst schreibt, entschieden von immaterieller
Natur sind und keine Deckungsgleichheit mit konkreten Gegenstinden wie Bildschirmen oder Mobiltelefonen aufweisen. Statt-
dessen bendtigen sie stets Prozesse der Subjektivierung oder der Vergegenstiandlichung in kulturelle Artefakte bzw. symbolische
Formen (z. B. Gesetze), um fortbestehen und wirken zu konnen (vgl. ebd.; Biihrmann/Schneider 2013: 25f.). Das Ziel von Dispos-
itivanalysen besteht laut Bithrmann und Schneider (2013: 24) folglich darin, aufzudecken, dass das ,,vermeintlich Gegebene* (eb-
d.) (d. h. Dinge und Subjekte) stets unter bestimmten, historisch-kontingenten Bedingungen iiber unterschiedliche, machtvolle
Praktiken hervorgebracht wird und immer mit der Frage nach Herrschaft verbunden ist (vgl. ebd.). Um in Anschluss an Zahns
Bildschirme oder Agambens Mobiltelefone also die Rolle von konkreten Gegenstinden im Zusammenhang mit der Dispositivanal-
yse zu beschreiben, schlage ich deshalb vor, den Begriff der ,,Objektivationen* von Bithrmann und Schneider (ebd.: 23) als
weitere analytische Differenzierung in der Theoriebildung aufzugreifen: ,,Unter Objektivationen werden die in und durch Prak-
tiken hergestellten ,Dinge‘ verstanden — wie z. B. beobachtbare Handlungsergebnisse, materiale Erscheinungen, Artefakte — also

in welcher Form auch immer objektivierte Wissensbestinde.“ (ebd.)

Warum ist diese Differenzierung bedeutsam?

Soll der Einfluss von vergangenen oder gegenwirtigen Medientechnologien auf Bildungsprozesse untersucht werden, ist es
wichtig, auf die von Zahn beleuchtete Seite des lernenden Subjekts zu blicken. Dabei kann dieses nach seinem Vorschlag mit
Michaela Otts Begriff des Dividuums, d. h. als Ort zahlreicher durch Dispositive beeinflusster Subjektivierungsprozesse aufge-
fasst werden (vgl. Zahn in diesem Band: 79f.). Daneben konnen jedoch auch die technischen Gerite selbst als Schnittmengen des
Einflusses bzw. Bestandteile tiberlappender, konkurrierend oder synergetisch wirkender Dispositive, die auf ihre Erschaffer*in-
nen (unbewusst) eingewirkt haben, betrachtet und historisiert werden. Bithrmanns und Schneiders (2013: 23) Terminologie
beriicksichtigt dies, da sie als ein Merkmal von Objektivationen festlegen, dass diese z. B. durch diskursiv prozessierte und ver-
mittelte normative Vorgaben strukturiert werden. Dariiber hinaus konnten Objektivationen jedoch auch selbst strukturierend
wirken, indem sie auf diskursive Konstruktionsprozesse ein- bzw. riickwirkten, z. B., wenn das in ihnen materialisierte Wissen in
die mit ihnen vollzogenen Handlungen einfliee (vgl. ebd.). Letzterer Effekt ist der Hauptaspekt der eingangs von Agamben
(2009: 13f.) zitierten Definition fiir Dispositive, in der er diese teils mit konkreten Objekten gleichsetzt.

Um beide Aspekte in einer Dispositivanalyse unter dem Fokus auf Objektivationen zu beriicksichtigen, sei ein besonderes Augen-
merk auf ihr Bedeutungsfeld, ihre inkorporierten Eigenschaften und materiale Widerstindigkeit zu legen (vgl. Bithrmann/Schnei-
der 2008: 103).

Die Rekonstruktion des den Dingen, den Vergegenstindlichungen innewohnenden, in ihnen enthaltenen, mehr oder weniger
offenkundigen, d. h. gewussten oder auch verborgenen Wissens, welches sich in seinem ,rechten’ oder ,abweichenden‘ Ge-
brauch zum Ausdruck bringt, gibt Aufschluss dariiber, wie und in welchen Funktionen diese Vergegenstindlichungen im Dis-
positiv wirken konnen und was damit gleichsam zwangsléiiufig ausgeblendet, im eigentlichen Sinn unsichtbar bleibt. (ebd.:

116)

Wie lésst sich dies anwenden?

Abschlielend skizziere ich ein Beispiel, um die Relevanz der Unterscheidung von Objektivationen und Dispositiven und die da-
durch gewonnene analytische Trennschirfe nochmals herauszustellen. Dafiir ziehe ich als Beispiel den reguliren modernen Bleis-
tift heran. Dieser besteht aus einer Mine aus einem Graphit-Ton-Gemisch, die in einen Schaft aus Holz eingelassen ist, und wurde
in seiner Funktion als ein Zeicheninstrument konzipiert.

Mit Agambens Definition konnte der Bleistift als ein Dispositiv bezeichnen werden, denn schlie3lich besitzt er die Fihigkeit, die
Gesten, das Verhalten, die Meinung oder Diskurse eines Menschen zu ergreifen, orientieren, unterbrechen, modellieren, kontrol-
lieren, sichern oder festzulegen (vgl. Agamben 2009: 14). Das Erlernen des Zeichnens mit dem Bleistift erfordert den Aufbau mo-
torischer Fihigkeiten zur Fiihrung und dem kontrollierten Abtragen des Graphits auf einem Bildtriger. Zugleich ist er mit spez-

ifischen Gesten verbunden, die in der Regel mit Bewegungen des Handgelenks oder des Arms ausgefiihrt werden. Seine Anwen-
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dung erfordert das regelméBige Spitzen, um mit dem Zeichnen fortfahren zu kénnen und fiihrt hiaufig zu (kontemplativer)
Aufmerksamkeit. Beides sind eindeutige Einfliisse auf das Verhalten. Eine Auseinandersetzung mit dem Bleistift fiihrt (unwillkiir-
lich) zu einer Haltung, man kann ihn z. B. als Zeicheninstrument ablehnen oder befiirworten. Zugleich bilden sich Diskurse rund
um seine Anwendung und die mit ihm produzierten Zeichnungen (z. B. kunstgeschichtlicher Natur), in denen Normen ausgehan-
delt werden, die sich tradieren. So bildet sich rund um den Bleistift ein historisch-konkretes Gefiige, in dem ausgelotet wird, was
mit dem Bleistift assoziiert wird, welche Funktionen er zu erfiillen hat, was mit ihm in der Bildproduktion oder anderen Anwen-
dungszwecken moglich ist etc. Dieses hat auf Basis aller skizzierten Einzelaspekte eine machtformige Wirkung auf jede Person,

die einen Bleistift verwendet und wirkt somit subjektivierend.

Betrachtet man meinen Transfer von Agambens Dispositivbegrift auf den Bleistift genauer, so fillt auf, dass viele seiner Ele-
mente jedoch auch auf andere Zeicheninstrumente wie den Kugelschreiber, Fiiller, etc. zutreffen. An dieser Stelle lohnt es sich,
die Differenzierung zwischen einer Objektivation und einem Dispositiv zu vollziehen. Mit ihr kann der Bleistift als Vergegen-

standlichung der Schnittmenge verschiedener Dispositive aufgefasst werden.

Den grofiten Anteil nimmt dabei vermutlich das Zeichendispositiv ein, dessen Entstehungszeitpunkt man historisch gesehen auf
die ersten Hohlenzeichnungen vor fast 40.000 Jahren datieren konnte. Es entstand auf den (gesellschaftlichen) Bedarf hin, Spuren
zu hinterlassen und einen bildlichen Ausdruck fiir Erfahrungen zu finden. Dieter Mersch bezeichnet Punkt, Linie und Strich als
Differenzmarker, die etwas ,,be-zeichne[n]“ (Mersch 2010: 87) und dadurch mit Bedeutung versehen (ebd., 86f.).

Wie sich anhand des Entwurfs der Kunsthistoriker Wolfram Pichler und Ralph Ubl ableiten ldsst, sind viele Eigenschaften des
Bleistifts bedingt durch die korperlichen, ideengeschichtlichen und materiellen Bedingungen der westlichen Prigung des
Zeichendispositivs: Dieses setze ndmlich i. d. R. Papier als Bildtriger voraus, der keiner Vorbereitung bediirfe und durch
graphische Spuren in seinem Potenzial als Grund und Reserve aktiviert werden konne. Um dieses zu bezeichnen, sei eine
moglichst feste und glatte Zeichenunterlage nétig, damit der Transfer zwischen Korper, Papier und Unterlage gelinge. Der freien
Hand komme die Aufgabe zu, das Papier festzuhalten, passend zu drehen oder zu ziehen sowie als taktiler Ordnungspunkt fiir die
visuelle und motorische Orientierung der zeichnenden Hand zu dienen. Ein weiteres Merkmal stelle die horizontale Lage des
Zeichenblattes dar, welche auf eine Ausrichtung an die Haltung des menschlichen Koérpers zuriickzufiihren sei. Durch diese sei
auf Basis der physiologisch bedingten Bewegungsmdglichkeiten der Hand und des Armes eine hochstmogliche Prizision der
Linienziige moglich. Letztlich sei auch die Héndigkeit der zeichnenden Person sowie die Neigung des Zeicheninstruments ein
Einflussfaktor. Das gesamte raumlich-korperliche Arrangement menschlicher und nicht-menschlicher Bestandteile bilde sich (un-
willkiirlich) in jeder Zeichnung ab. Dennoch werde es in klassischen Zeichnungen idealerweise ausgeblendet, um die Freiheit des
Strichs sowie die Virtuositit der zeichnenden Person zu demonstrieren (Anm. d. Autors: ein radierbarer Bleistift eignet sich dafiir
ideal). Dieser produktionsisthetische Illusionismus lasse sich fiir das westliche Zeichendispositiv ideengeschichtlich auf das Dis-
egno-Konzept aus der Renaissance zuriickfiihren, in der das zeichnende Subjekt als auktoriale Instanz mit all seiner Subjektivitit
in den Mittelpunkt geriickt und aufgewertet worden sei (vgl. Pichler/Ubl 2007: 235ft.)

All dies erkliart meiner Auffassung nach, warum der Bleistift eine fast ideale Vergegenstindlichung eben dieses Zeichendisposi-
tivs darstellt und dadurch dessen Machtwirkung mit perpetuiert.

Zugleich ist der Bleistift jedoch auch eine Objektivation vieler anderer Dispositive, fiir die ich einige weitere Beispiele als
Vorschlidge skizzieren mochte: Er ist eine Objektivation des Dispositivs der Wissenschaft, die bei der Konzeption seiner moder-
nen Form eine Rolle spielte. Durch Entwicklungen im Bereich der Chemie konnten mit dem Brennen der Mischung von Graphits-
taub, Ton und Wasser verschiedene Hirtegrade realisiert werden, die ihm zu hoherer Prizision und der Moglichkeit der standar-
disierten Massenproduktion verhalfen (vgl. Petroski 1989: 92ff.). So konnte er sich vermutlich gegeniiber Tusche und Kohle als
konkurrierenden Zeicheninstrumenten im wissenschaftlichen Zeichnen behaupten und wirkte zugleich zuriick auf Diskurse, in-
dem er durch seine Prizision andere Formen der Visualisierung etc. ermoglichte. Zudem konnte man ihn auch dem Dispositiv der
industriellen Produktion zurechnen, welche auf den gesellschaftlichen Bedarf hin reagierte, ihn massenhaft zu produzieren.
Daneben ist er aufgrund seiner inzwischen weltweiten Verbreitung und niitzlichen Anwendbarkeit in fast allen klimatischen Be-
dingungen ein Bestandteil des Dispositivs der Globalisierung. Dies sind nur einige mogliche Beispiele von Dispositiven, die ich

fiir plausibel halte und in denen der Bleistift als Artefakt einen Bestandteil darstellt.

Zusammenfassend lie} sich anhand der Ausfiihrungen aufzeigen, dass der Bleistift als Objektivation strukturierend auf ein Sub-

jekt oder Diskurse wirkt, wie die Anwendung von Agambens Dispositivdefinition aufzeigte. Jedoch verdeutlicht der Riickgriff

Seite 16 von 50



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/bilder/, 2. Mai 2026

auf Foucaults Dispositivkonzept und die Perspektive der Objektivation nach Bithrmann und Schneider auch eine deutlich erweit-
erte Betrachtungsweise. In dieser wird offensichtlich, dass der Bleistift selbst ein Produkt der Schnittmengen vieler verschiedener
Dispositive ist. Sie alle tragen zum breiten Bedeutungsfeld dieser Objektivation bei und erkldren zugleich die dem Bleistift inkor-

porierten Eigenschaften, seinen korrekten Gebrauch und die Grenzen seiner Anwendung.

Anmerkung

[1] ,,Apparatus“ wird in den meisten englischen Foucault-Ubersetzungen anstelle des franzosischen Begriffs ,dispositif“ bzw. im

deutschsprachigen Raum benutzten Wort ,,Dispositiv* verwendet.
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Grenzgange. Bild(ung) und Begegnung im
Netzwerkzeitalter"

Von Julia Florin

Vor Kunstwerken oder Bildern findet nicht zwangsldufig Bildung statt — aber sie kann sich, wie Karl-Josef Pazzini in der Einlei-
tung von Bildung vor Bildern hervorhebt, angesichts von Kunst auch unfreiwillig vollziehen, zumindest ihr Anfang. Das gilt auch
fiir Bildungsprozesse im Allgemeinen: Sie lassen sich nicht willkiirlich herbeifiihren oder steuern, sie haben quasi ihren eigenen

»Willen“. Dazu weiter Pazzini:
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Bildung findet dauernd statt, weil dauernd Bilder einfallen. Dies kann man weder stoppen noch prdzise beféordern. Den-
noch zeigt z. B. die psychoanalytische Erfahrung, dass eingefallene Bilder, Bilderschichten bilden und zu Verhdirtungen
fiihren konnen. Der notwendige Schutz durch Bilder und Einbildungen kann zu einer grofsen Distanz zur Welt (einer einge-
bildeten Autonomie und Souverdnitdit) fiihren, so dass unbewusste Schutzbilder, Phantasmen genannt, kaum noch Variatio-
nen der Aufmerksamkeit zulassen. Einbildungen konnen Neubildungen verstellen oder in einem Wiederholungszwang Situa-
tionen produzieren, die den Vorteil haben, bekannt zu sein, aber auch die Leiden verursachen, die man eigentlich meiden
wollte.

(Pazzini 2015: 13)

Der von Pazzini skizzierte Bildungsbegriff spielt auf Sigmund Freuds Uberlegungen zur menschlichen Psyche an. Bildungen des
Unbewussten (Lacan 2006) sah Freud im Traum, in psychischen Symptomen, im Witz oder in Fehlleistungen am Werke. Im Be-
griff ,,Bildungen“ schwingen fiir Freud Konnotationen aus der Geologie bzw. Archdologie mit, die Formationen und Schichtungen

als Sedimente von stetigen Verdnderungsprozessen denken.

Neben diesen unbewussten Bildungsprozessen gibt es auch individuelle und institutionelle Anstrengungen, Bildung als bewussten,
selbstreflexiven Prozess anzuregen und zu befordern. Solche Bildung braucht das Ereignis, verstanden als Beginn einer selb-
streflexiven Bewegung, in der man sich der eigenen Bild(ungs)schichten, individuellen Bildungen bewusst werden kann, so wie
Freud z. B. Fehlleistungen brauchte, um das Wirken des Unbewussten in der menschlichen Psyche zu deuten. Pazzini zufolge kon-
nen Kunstwerke zu solchen Ereignissen werden. Er versteht daher Kunst nicht nur als einen Forschungsbereich an der individu-
ellen Subjektkonstitution, sondern gleichsam als kulturellen Bereich mit hohem Bildungspotenzial. Mit anderen Worten: Arte-
fakte und kiinstlerische Prozesse werden von ihm als mogliche Auskiinfte iiber Bildungsprozesse von Subjekten und gleichzeitig

als Moglichkeit wieder anderer Bildung verstanden.

Die dabei in Teilen bemerkbar und thematisch werdenden unbewussten, je individuellen Bildungen des Subjekts, seine Phantas-
men, haben als Bildschirme eine doppelte, ja ambivalente Funktion. Sie geben einerseits dem individuellen Begehren des Sub-
jekts, seiner Aufmerksamkeit, seinen Wahrnehmungen, Interessen und Wiinschen Ausrichtung, schiitzen es vor existenziellen
Angsten, indem sie Orientierung in der Welt, ja gar Souverinitit gegeniiber der Welt suggerieren. Mit anderen Worten: Sie sind
das Medium, durch das jeder einzelne etwas als etwas wahrnimmt, aufmerkt oder auch etwas anziehend findet. Aber sie konnen
sich andererseits auch derart verhirten, unbeweglich und abgedichtet sein, dass sie nichts Anderes, Neues, keine Differenz in sich
wiederholenden Wahrnehmungs-, Denk- und Handlungsprozessen zulassen — und so in letzter Konsequenz das Begehren des Sub-

jekts im Sinne eines Anders- Werden blockieren.

Der Begriff des Bildschirms ist meines Erachtens zentral fiir Pazzinis bildbasiertes bildungstheoretisches Denken. Er verwendet
ihn in vielfach variierter Weise, umschreibt ihn mit anderen Begriffen wie Oberfliche, Interface, Phantasma, Blicklenkung,
Widerstand u. a. m., dabei, so kann man in einer ersten abstrakten Anndherung schreiben, spannt sich der Begriff zwischen min-
destens zwei Polen auf, dem Kunstwerk oder ésthetischen Objekt einerseits (z. B. ein konkreter Bildtriger im Raum) und der sub-

jektiven Wahrnehmung (mit ihrem je eigenen Bildbegehren, Interesse, etc.) anderseits.

Ich will daher mit Pazzini in einem ersten Schritt dem Begriff des Bildschirms, seinen vielfiltigen Bedeutungsebenen vor dem
Hintergrund der aktuellen digitalen Medienkultur nachgehen. In einem zweiten Schritt werde ich in medientkologischer Perspek-
tive Bildschirme als ,,Knoten* einer weltweit vernetzten, digitalen Medienkultur thematisieren und gleichsam den theoretischen
Blick von einer individuellen auf eine dividuelle, also vielfach verteilte und geteilte Subjektivitit verschieben. Dabei verliert der
Begrift der Individualisierung, sowohl fiir die Kunstpadagogik als auch fiir eine Theorie dsthetischer Bildung, als Ausrichtung

der Forschung und der padagogischen Praxis seine prominente Stellung. Er gerit sogar in Verdacht, Fehleinschidtzungen der tat-
sichlichen Bedingungen und komplexen Interdependenzen der piadagogischen Praxis zur Folge zu haben. Die Aufmerksamkeit
wird stattdessen stirker auf die (materiellen, korperlichen, sozialen, medientechnologischen) Milieus, in denen sich bildende, divi-

duelle Prozesse vollziehen, zu richten sein.

Seite 18 von 50



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/bilder/, 2. Mai 2026

Aktuelle Medienkultur als Bildschirm-Kultur

Wir leben in einer ,,Bildschirm-Kultur“: Bildschirme in allen GréBen und technischen Facetten bestimmen unsere alltagliche
Lebenswelt und mit der Digitalisierung haben sie sich noch vervielfiltigt. Sie begegnen uns heutzutage iiberall und wir tragen Sie
mit uns herum, einige in intimer Beziehung eng an unseren Korpern. Diese Entwicklung macht auch vor der Schule bzw. den
Klassenrdumen nicht halt: dort konkurriert der Lehrer mit anderen Bildschirmmedien der Wissensvermittlung wie der Tafel, der
Beamerprojektion auf der Wand oder einer Leinwand und den Bildschirmen der Smartboards, Laptops, Tablets und Smartphones

der Schiilerinnen und Schiiler.

Bildschirme konnen daher, und das scheint intuitiv einleuchtend, zuerst einmal als materielle, technische und technologische Ob-
jekte verstanden werden, mit denen Menschen schon seit sehr langer Zeit umgehen, sie als Speicher-, Darstellungs- und Kommu-
nikationsmedien benutzen. Das ist auch die Perspektive auf den Bildschirm — verstanden als eine flache, rechteckige Oberfliche,
die in einiger Distanz zu einem wahrnehmenden Subjekt positioniert ist — die Lev Manovich in seinem Buch The Language of
New Media (2001) einnimmt. In dem Kapitel The Screen and the User (ebd.: 99fF.) skizziert er eine historische Linie der heutigen
Bildschirmkultur, die von den ersten Gemalden, die er als ,klassische Bildschirme* bezeichnet, iiber die ,,dynamischen Bild-
schirme* des Kinos und des Fernsehens bis zu den heutigen Computerbildschirmen in allen Grofen und Formen reicht. Wahrend
im strukturellen Sinne die Grundform des Bildschirms (auch verstanden als Rahmung, die ein Bild vom visuellen Feld der
Wahrnehmung abgrenzt und hervorhebt, vgl. Mersch 2014: 23ft.) in der historischen Entwicklung relativ stabil bleibt, verindert
sich das auf ihm reprisentierte in zeitlicher, rdumlicher und materiell-technischer Perspektive enorm. Waren die Gemilde und
Photographien noch stillgestellte Darstellungen von und Einschreibungen der visuellen Realitit, wurden die Bilder der Kinolein-
wand beweglich und waren Ergebnis eines durch die Filmkamera mobilisierten Blicks. Der die heutige Medienkultur do-
minierende Computerbildschirm bringt nach Manovich einen dritten Bildschirmtypus hervor, auf dem sich digitale Informatio-
nen in Echtzeit verwandeln (Manovich 2000: 101ff.). Uber die digitalen ,,Echtzeit-Bildschirme* zirkuliert und verteilt sich un-
abldssig ein Strom von Daten und Informationen, die sowohl unsere gesellschaftlichen, politischen, institutionellen als auch
unsere individuellen Welt-, Fremd- und Selbstverhiltnisse mitstrukturieren. Manovich widmet demensprechend auch die zweite

Halfte seines Essays den bildenden Verhéltnissen zwischen Bildschirmen und den sie benutzenden Menschen.

Im Anschluss an Manovich kénnen wir von den in der aktuellen Medienkultur existierenden Bildschirmen als einem Dispositiv
sprechen, und zwar im Sinne von Michel Foucault (1978) oder auch Giorgio Agamben (2008), der fiir mich eine der allgemein-
sten, einfachsten und zugleich schonsten Formulierungen fiir das Dispositiv gefunden hat. Fiir Agamben (ebd.: 26) bezeichnet der
Begrift des Dispositivs ,,(...) alles, was irgendwie dazu imstande ist, die Gesten, das Betragen, die Meinungen und Reden der Le-
bewesen zu ergreifen, zu lenken, zu bestimmen, zu hemmen, zu formen, (...)“. Das sind fiir Agamben nicht nur Gefangnisse,
Psychiatrien, Fabriken, Universititen, Schulen, juristische und politische Ma3nahmen oder Disziplinen jeglicher Art, sondern
auch die Sprache, Malerei, die Schrift, die Literatur, die Photographie, die Zigarette, die Schifffahrt, die Computer und Mobiltele-
fone und vieles mehr. Es wire jetzt ein Leichtes, Beispiele dafiir zu nennen, wie sehr die digitalen, vernetzten Bildschirmmedien
und gleichsam die globale Technosphére des World Wide Web unsere Aufmerksamkeit, unser Wahrnehmen und Fiihlen, unsere
Weisen der Kommunikation, unsere Erinnerungskultur sowie die Formate der Speicherung und Darstellungen von Informationen
langst ergriffen und verdndert haben. Und es ist dringlich angezeigt, die sich verdndernden empirischen Bildungsprozesse, im
Sinne von Bildungen vor, mit, durch die digitalen Bilder dieser Bildschirme, zu erforschen und dabei gilt es, die bislang aussch-
lieBlich sprachbasierten Bildungstheorien um Theorien visueller Bildung zu erweitern (vgl. dazu Zahn 2012, 2014 und auch den
Aufsatz von Andrea Sabisch in diesem Band). Ich mochte aber an dieser Stelle mit Jacques Lacan eine weitere Bedeutungsschicht

des Bildschirms anfiigen.

,L’écran’: ,Bildschirm® bei Jacques Lacan

Nach Agamben gibt es also zwei grofle ,,Klassen“ auf der Welt: die Lebewesen und die Dispositive. Subjektivierungen bzw. indivi-
duelle Subjekte entstehen aus der Beziehung zwischen den Lebewesen und den Dispositiven. Die Dispositive geben mehr oder
weniger konkrete Subjektivierungsweisen oder Subjektformen vor. Insofern kann ein und dasselbe Lebewesen in mannigfaltige

Subjektivierungsprozesse verwickelt sein: wie beispielweise als Fernsehzuschauer, Girtner, Kurator, Tangotinzer, Photograph,
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Maler, Bodybuilder, Jogger, Lehrer, Raucher, Kinogiinger, Internetuser, usw.

Mit Jacques Lacan kann man dieses Verhiltnis zwischen Lebewesen und Dispositiven starker noch, als Agamben das tut, von den
Lebewesen her denken. Dabei verschiebt sich die Aufmerksamkeit von den technologischen Apparaturen und ihren Subjektfor-
men, die sie bereitstellen, hin zu den Menschen. Fiir die sind die Bildschirmmedien nicht blof} technisches Zeug und Instrumente,
sondern iiber ihre Inhalte und Symbolisierungen verbunden mit Imaginationen, Interessen, Anspriichen und Wiinschen, die
wiederum das Gefiige, die Relationen zwischen ihnen und den Dispositiven mitstrukturieren. Lacan bezeichnet diese Imaginatio-
nen, Bilder und Objekte des Wunsches als Phantasma (vgl. Lacan 1987: 66f.). Er denkt dabei das Phantasma — in Differenz zur
Phantasie und Vorstellung — als eine Art intersubjektiver Schirm, den man selbst zwar nicht sehen kann, auf welchem sich aber
alle wahrnehmbaren Zeichen, Bilder und andere Reprisentationen einschreiben. Dieser Bildschirm ist keine ausschlieBlich indivi-
duell-imagindre Formation; da er als Phantasma stets vom kulturellen Anderen mitgepragt wird, hat er eine symbolische Seite,
die sich zugleich trennend und verbindend zwischen Subjekt und Welt aufspannt. Der Bildschirm bietet nach Lacan so
Moglichkeiten, die Kluft zwischen dem individuellen Subjekt und seinem fremden Gegeniiber zu iiberbriicken, indem er ihm die

Einnahme unterschiedlicher Subjektpositionen und damit gleichsam einen Weg in eine Intersubjektivitit anbietet.

Pazzini ist mit seinem Verstindnis des Bildschirms ganz nah bei Lacan, wenn er beispielsweise in Die Angst, die Waffen
abzugeben schreibt, Bildschirme représentieren auch den Wunsch der Subjekte, sich einer gemeinsamen Wahrnehmung zu ver-

sichern:

Dennoch schwingt das [in jeder subjektiven Wahrnehmung, MZ] als Wunsch mit: sich der eigenen Wahrnehmung versich-
ern als einer, die allen gemeinsam wiire. Sie entsteht aber erst nachtraglich, wenn es dazu kommt. Dieser Sehnsucht ent-
spricht noch die in fast allen Unterrichtsrdumen vorhandene, von allen sichtbare Projektionsfliiche, die Tafel — Tafeln
sowie das (mittelalterliche) Tafelbild, spiiter die Leinwand und der Bildschirm tragen zur Ausstellung von Kunstwerken in
einem Offentlichen Kontext bei. Sie fordern zur Bildung eines gemeinsamen Wahrnehmungsbestandes heraus. (Pazzini
2015:71)

Zusammenfassend kann Lacans Verstindnis des Bildschirms als Basis kultureller Vorgaben angesehen werden, welche individu-
elle Erfahrung verstindlich, mitteilbar werden ldsst und dabei die Individuen als begehrende Subjekte strukturiert. Er ist damit
auch Schnittstelle/ Interface zwischen subjektivem Wahrnehmen, Denken und Handeln und den sie (mit)formenden Dispositiven,
verstanden als Zusammenhinge von heterogenen Elementen wie Diskursen, Praktiken, Techniken, Artefakten, Architekturen u.

a. m., in und mit denen Menschen agieren.

Vernetzte Bildschirme als Knotenpunkte medienkultureller Milieus

Wie sind nun die materiellen Dispositive der digitalen Medienkultur beschaffen, in denen sich gegenwirtig Menschen subjek-
tivieren? — Das ist eine der zentralen Fragen der mediendkologischen Perspektive auf Kultur, die sich gerade in grof3en Teilen der
kulturwissenschaftlichen Medienwissenschaft durchsetzt (vgl. Loffler/Sprenger 2016). Das medienokologische Denken geht ein-
her mit einem Medienbegriff, der nicht linger Einzelmedien erfasst, sondern sich insbesondere fiir Medienensembles, ganze Net-
zwerke medientechnologischer Verbindungen interessiert, die sich in ihrem je spezifischen Gebrauch herstellen, stabilisieren,
auflosen und umwandeln. Medien werden in dem skizzierten dkologischen Sinne als Infrastrukturen von Wahrnehmungen, Affek-
ten, Handlungen von sowohl menschlichen als auch nichtmenschlichen Akteuren thematisch. Sie erméoglichen, erzwingen und ver-
schlieBen Verbindungen, Relationen auf vielen Ebenen, wie beispielsweise auf bio- und soziotechnologischer Ebene, zugleich wer-
den Wahrnehmungs- und Handlungsmoglichkeiten auf die an diesen Prozessen beteiligten Akteure verteilt und man spricht von
einer environmental agency, die weder von Menschen noch von Technologien allein dominiert wird. Diese verteilte Subjektivitit
und Handlungsmacht taucht allerdings nicht erst mit der Computertechnologie auf, sondern es lassen sich eine Vielzahl von 6kolo-
gisch argumentierenden Positionen anfiihren (z. B. Gilles Deleuze, Félix Guattari, Erich Horl, Bruno Latour, Bernard Stiegler),
die herausstellen, dass Menschen immer schon in Bezug auf Techniken und Technologien zu Subjekten wurden, und dass uns
diese subjektivierenden Teilungs- und Teilhabeprozesse in der gegenwirtigen globalen, digital-vernetzten ,, Technosphire* (Horl

2016: 42ft.) in ihrem ganzen Ausmal deutlicher bewusst werden.

Gleichzeitig gibt es das Bestreben vieler Akteure, die vernetzten, digitalen Bildschirmmedien in ihrem Sinne zu steuern. Nach Ein-
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schitzung des franzosischen Philosophen Bernard Stiegler (2008) ist die aktuelle Medienkultur mehr denn je von dkonomischen
Prinzipien und einem instrumentellen Denken durchdrungen. Den immer wieder beschworenen kreativen, partizipativen und
emanzipierenden Moglichkeiten des social web steht gegeniiber, dass die aktuellen konvergenten Mediensysteme der digitalen
Netzwerkkultur und der Sozialmedien von einer kalkulierenden, finanzkapitalistischen Okonomie und ihrem Marketing abhingig
sind, die auf den Konsum von Neuheit ausgerichtet sind und Prinzipien wie Brauchbarkeit, Beschleunigung, Individualisierung
sowie Exzellenz, Effektivitit und Effizienz folgen. Die von Agamben beschriebenen unterschiedlichen Subjektformen der
aktuellen Medienkultur konvergieren so in dem Phantasma eines handlungsfihigen, selbstunternehmerischen Selbst, das bereitwil-
lig sich den zuvor genannten 6konomischen Prinzipien anschmiegt, sich als ,,Biindel“ von Kompetenzen versteht und die verschie-

densten Anstrengungen der Selbstoptimierung unternimmt.

Zugleich wird der nur scheinbar individuelle (ungeteilte, abgeschlossene) Mensch in der digitalen Medienkultur geoffnet auf das
Andere, die Anderen in seiner Umgebung. Er ist vielfach geteilt, z. B. teilt er sich in Kommunikationen auf symbolische Weise
anderen mit und ist zugleich immer auch korperlich-sinnlich in Anspruch genommen, wie die Philosophin Michaela Ott in ihrem
Buch Dividuationen. Theorien der Teilhabe (2015) ausfiihrt. Im Anschluss u. a. an die Schriften von Gilles Deleuze und Félix Gu-
attari versammelt sie theoretische Beschreibungsmdoglichkeiten fiir das zeitgenossische In-der- Welt-Sein des Menschen. Der leit-
ende Begriff ihrer Beschreibungen ist das ,,Dividuum®. Der Mensch als Dividuum ist zwar auch noch als Einzelnes erkennbar,
aber nicht abgeschlossen, nicht ungeteilt, eben nicht individuiert in der Welt, sondern in mannigfaltige Beziige, Teilhabe- und
Teilungsprozesse verschiedenster Grofenordnung mehr oder weniger bewusst eingelassen, die ihn wiederum unablissig infor-
mieren und subjektivieren. In dieser Doppelfigur von Teilhabe und Teilung potenzieren z. B. die technologischen Dispositive der
digitalen Medienkultur nicht nur unsere moglichen Welt- und Selbstverhéltnisse, sondern sie sind es auch, die uns, weit unterhalb
unserer Bewusstseinsschwelle, unwillentlich affizieren, konditionieren und subjektivieren. Denn die Sensorik der digitalen Ap-
parate greift nicht nur wie Mikroorganismen und andere Umweltfaktoren in unsere Physis ein, sondern schlief3t sich gleichsam an
unser Wahrnehmen, Empfinden und Denken an und bestimmt sie in Teilen mit (vgl. dazu auch Horl 2011, 2013 und Perniola
2009).

In dieser Perspektive erscheint der Mensch, menschliche Subjektivitit als eine verteilte, durch vielfiltige Andere mitkonstituierte
GroBe, die in fiir ihn teils unbekannte materielle, kulturelle, sozial- und medientechnologische Dispositive eingelassen ist. Die
menschliche Subjektivitit der skizzierten medienokologischen und -dsthetischen Theorien ist dabei nur eine unter vielen anderen,
miteinander vernetzten Subjektivititen. Die medienokologischen Ansitze unterscheiden sich in diesem Zuschnitt von anderen
Theorien, die menschliche Subjektivitit als Integration, als Verinnerlichung duflerlicher Einfliisse (wie beispielsweise Verge-
sellschaftungsprozessen, Kulturtechniken und symbolischen Praktiken) denken. Die medienokologischen Theorien erweitern
damit ein Nachdenken iiber Subjektivitit nicht nur um neue Aspekte, sie bringen iiberdeutlich ans Licht, dass der Mensch noch
nie ein Individuum gewesen ist, sondern vielmehr als eine Mannigfaltigkeit im Sinne von Gilles Deleuze zu denken ist. Der Medi-

enwissenschaftler Mark B. N. Hansen fiihrt dazu aus:

Buchstablich in ein multiskalares und verteiltes sensorisches Umfeld eingehiillt, erlangt unsere Subjektivitit hoherer Ord-
nung ihre Macht nicht, weil sie das, was aufSen ist, aufnimmt und verarbeitet, sondern vielmehr durch ihre unmittelbare Mit-
teilhabe oder Beteiligung an der polyvalenten Handlungsmacht unzdhliger Subjektivitiiten. Unsere ausgesprochen mensch-
liche Subjektivitiit operiert demnach als mehrwertiges Gefiige grofSenvariabler Mikrosubjektivitditen, die je unterschiedlich,

doch mit erheblichen Uberschneidungen funktionieren. (Hansen 2001: 370f.)

In der zuletzt skizzierten medienokologischen Perspektive auf die Welt steht das Dividuum in mannigfaltigen korperlichen, sen-
sorischen, technischen und sozialen Beziigen zu einem Auflen (zu Anderen, einer Umwelt oder einem Milieu). Dementsprechend
braucht es eine komplexere Theorie, die die Dynamik, Situativitit, Materialitidt und Medialitdt gegenwértiger empirischer Bil-
dungsprozesse beschreiben kann und die insbesondere den Einfluss der technologischen Bedingungen und Infrastrukturen auf die-
selben in den Blick bekommt. Der oben mit Foucault und Agamben eingefiihrte Begriff des Dispositivs scheint mir geeignet, me-
dientheoretische, praxeologische mit kunstpddagogischen und bildungstheoretischen Perspektiven zusammenzudenken (vgl. Zahn
2015). Die Dispositivanalysen kunstpddagogischer Situationen konnten sich u. a. in vertiefter Weise mit den sensologischen
Wirkungen von Materialien, kiinstlerischen Techniken und Praxen und Medientechnologien auf den Menschen beschiftigen, wie
es Mario Perniola (2009) in seiner Sensologie vorschligt. Perniola zufolge reprisentieren Artefakte, Medien aller Art nicht allein

Bedeutungen und Diskurse: sie wirken vielmehr sensologisch durch den Gebrauch der Sinne, die sie bahnen, trainieren und so bil-
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den. Dementsprechend wire auch eine Asthetische Bildung theoretisch zu reformulieren als differenzierende Praxis des Dividu-
ums in und an den je unterschiedlichen situativen, materialen, medialen, sozialen Beziehungen, Interdependenzen und Ubertragun—
gen, in denen es sich gebildet hat und sich weiter bildet — auf der Suche nach anderen, neuen Wahrnehmungs-, Artikulations- und
Handlungsmoglichkeiten sowie Gebrauchsweisen in komplexen medien- technologischen Milieus. Hier lassen sich Anschliisse an
die medienokologische Position von Katja Rothe (2016) herstellen, die vorschligt, in praxeologischer sowie ethisch-isthetischer
Perspektive den Mediengebrauch kritisch zu untersuchen und dariiber hinaus die Gestaltung von medialen Gebrauchsfragen im
Anschluss an Michel Foucault als ethisches Projekt zu denken, in dem man sich eine Haltung, einen Stil im Umgang mit der
Welt, den Anderen und seinem eigenen Leben bildet. In medientkologischer Perspektive verschiebt sich dabei die gestaltende
Praxis an Existenz- oder Lebensweisen von der anthropologischen Frage des gelingenden oder gliicklichen Lebens des Einzelnen
hin zu medienanthropologischen und auch politischen Fragen, die ,,unter der Voraussetzung der technisch-humanen Koexistenz

die Moglichkeiten der ,Sorge um sich* ausloten” (ebd.: 51).

Zu diesem Text gibt es einen Kommentar von Sven Scharfenberg.
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Grenzgange. Bild(ung) und Begegnung im
Netzwerkzeitalter"

Von Julia Florin

,Ubertrag* ist ein Begriff aus der Buchhaltung und bezeichnet dort das Ergebnis einer Rechnung, eine Zwischensumme, die aus
Platzgriinden auf ein neues Blatt tibertragen wird. Man assoziiert bei dem gewihlten Titel also zu Recht, dass im vorliegenden
Buch beziiglich der kunstpiddagogischen Arbeit von Karl-Josef Pazzini Bilanz gezogen, besser eine Zwischen- summe seines
Wirkens kalkuliert werden soll, gehen wir doch davon aus, dass er sich noch lange Zeit in den kunstpddagogischen Diskurs ein-
mischen bzw. dort noch lange nachwirken wird. Die Frage, die sich also in dieser Perspektive stellt, ist: Was ist der Ubertrag sein-

er mehr als 30-jdhrigen Arbeit als Forscher und (Hochschul-)Lehrer im Feld der Verkoppelung von Kunst und Pidagogik?

Es gibt verschiedene Wege, diese Frage zu beantworten. Wir konnten Rechnungen aufstellen, beispielsweise die beachtliche An-
zahl seiner Vortrige, seiner Aufsitze, Monographien undHerausgeberschaften auflisten. Oder versuchen, die Wirksamkeit seiner
Lehre an der Anzahlder durch ihn betreuten Promotionen zu messen. Oder an der Anzahl der Professorinnen und Professoren,

die aus dem u. a. von ihm geleiteten Hamburger Graduiertenkolleg ,,Asthetische Bildung® hervorgegangen sind.

Wir haben uns fiir einen anderen Weg entschieden. Nicht nur, weil diese Aufrechnungen nichts oder zumindest nur wenig iiber
die inhaltliche Breite, den individuellen Stil und die Ausrichtung von Karl-Josef Pazzinis Arbeit aussagen konnen. Sondern auch
und insbesondere aus einem anderen Grund: Wer die spezifische Ausrichtung des kunstpiadagogischen und bildungstheoretischen
Denkens von Karl-Josef Pazzini kennt, der hort beim Begriff ,,Ubertrag“ sofort auch die ,,Ubertragung“ mit und damit einen der
zentralen psychoanalytischen Begriffe, den er in den letzten Jahren verstirkt beforscht, einer Reformulierung unterzogen und fiir
die Beschreibung der (nicht nur kunstpiadagogischen) Lehre erschlossen hat (vgl. dazu beispielsweise Pazzini 2011a und b, 2012,
2013a, 2015 und Meyer/Crommelin/Zahn 2010).

Die Ubertragung stellt sich als relationales Geschehen zwischen mindestens zwei Menschen her; und sie prozessiert unbewusst.
Sie ldsst sich also nicht willentlich herstellen oder steuern. Schon Freuds Konzeption von Ubertragung stellt gleichsam die Vorstel-

lung eines geschlossenen, klar abgrenzbaren Individuums in Frage. Freud, so Pazzini, versuchte mit dem Begriff

eine wirksame relationale Raumzeit zwischen Menschen zu fassen [...], die iiber die individuelle Abschottung, genannt Autonomie, In-
dividualismus, gar Autarkie hinausgreift. Das Konzept konfrontiert mit der Fiktionalitiit der Grenze zwischen Individuum und Ge-
sellschaft oder — etwas kleiner — Gesellung, ldisst juristische Abgrenzungen (etwa Zurechenbarkeit) der individuellen Eigenschaften (et-

wa dem, was Kompetenz heifit) anders sehen. (Pazzini 2015: 319)

Ubertragung ist demnach ein Geschehen zwischen nur scheinbar klar abgegrenzten Individuen, das diese verindert, ohne dass es
die Moglichkeit gibt, diese Verdnderungen als Resultat eindeutiger Richtungsvektoren zu erkennen, wie Pazzini an anderer Stelle
schreibt:

Es gibt offenbar einen energetischen Fluss zwischen Menschen, der Effekte am einen wie am anderen Pol der Beziehung entstehen
ldisst und sich aus der Relation der Individuen als Subjekt zueinander ergibt. Ein Effekt von Ubertragungen ist wahrscheinlich die Kris-
tallisation eines individuellen Subjekts und eines Objekts als sedimentierte Pole vieler Ubertragungsbeziehungen, bereit und angewie-

sen auf weitere Ubertragung. (Pazzini 2011: 197)
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Auch die diskursiven Praxen der wissenschaftlichen Forschung und Lehre sind in solche Ubertragungsprozesse eingelassen. In die-
sem Sinne haben wir im September 2015 (ehemalige) Studierende, Schiiler*innen und Kollegen*innen von Karl-Josef Pazzini aus
dem Feld der Kunstpidagogik und der Asthetischen Bildung zu einer Tagung ins Hamburger Warburg-Haus eingeladen, um dort
anldsslich seines jiingsten Buchs Bildung vor Bildern. Kunst — Pddagogik — Psychoanalyse (2015) iiber die theoretische Ausrichtung
des Zusammenhangs von Kunst und Pédagogik nachzudenken.

Unser Ziel war es, eine Debatte anzustof3en iiber das, was die Beitragenden an ihren jeweiligen Plitzen fiir bedeutsam, festge-
fahren, unlosbar halten — auch wenn/weil/obwohl/indem sie sich auf von Karl-Josef Pazzini Formuliertes beziehen. Leitende Fra-
gen dabei waren: Wie wirken die Bezugnahmen in der eigenen Arbeit? Wie und wo gab es Anlésse fiir eigene Anschliisse?
Welche Texte von Karl-Josef Pazzini spielen dabei eine Rolle? Wie lassen sich die stindig verinderbaren Bildungsprozesse vor,
durch, mit und in Bildern weiter ausdifferenzieren? Welche Relektiiren und Fortfithrungen (in des Wortes mehrfachen Bedeutun-

gen) zeichnen sich ab?

Aus der genannten Tagung und ihren Diskussionen sind fiir den vorliegenden Sammelband Texte, Kommentare und kiinstlerische
Beitrige entstanden, die auf sehr unterschiedliche Art und Weise an Karl-Josef Pazzinis kunstpiadagogisches Denken ankniipfen
und so im zweifachen Sinne den Ubertrag von seinen Arbeiten in die eigene Lehr- und Forschungsarbeit kalkulieren. Einerseits
wird jene Zwischensumme gebildet iiber inhaltliche Ausgangspositionen fiir Neues. Andererseits bieten die Beitrige eine Form,
in der etwas vom Ubertrag zur Darstellung kommen kann, im Sinne einer Nachwirkung von Ubertragungen — sowohl in der in-

haltlichenals auch personlichen Begegnung mit Karl-Josef Pazzini.

Bilder

Den Bildern im weiten Sinne eignet in diesem Band insofern eine verbindende wie trennende und damit lockernde Funktion, als
sie denkwiirdige Ubergangsobjekte zwischen Sichtbarkeit und Virtualitit darstellen. Sie sind sowohl an der Gestaltbildung im
Sinne von Potenzialen des Entwerfens eines Zukiinftigen beteiligt als auch an Prozessen des Speicherns, Archivierens, Représen-
tierens und dienen damit als Bodensatz der Erinnerungen. Sie dienen als lockende ,,Blickfanger* (vgl. Hartel/Pazzini 2017) und
wecken Wiinsche wie Angste. Gleichwohl bleiben sie lediglich fliichtige, situative, konzeptionelle oder formelle Offnungen auf et-
was hin, willentlich unverfiigbare und doch inszenierbare Verfithrungen (vgl. Pazzini/Sabisch/Tyradellis 2013b). Wie sich die
Bilder im Ubertragungsgeschehen veriindern, iiberlagern und konkurrieren, wie sie sich dem Versuch widersetzen, ihrer habhaft
zu werden, sie zu bearbeiten und wie sie eben dadurch Subjekte konstituieren und Kollektive formieren, zur Infrastruktur des

Wissens werden, schimmert in vielen Beitrdgen nur indirekt durch.

Um das Unvorhersehbare, das durch Bilder auf ihn zukommt, anzuzeigen, triagt Karl-Josef Pazzini hier nicht nur schriftlich bei.
Unter dem Titel ,,Zufall“ hat er eine Serie von Bildern zusammengestellt, die ihm zugefallen und zu Fotos geworden sind. Diese
Zutille ziehen sich durch das ganze Buch und unterbrechen die Reihe der Texte gelegentlich visuell. Direkt im Anschluss an

diese Einleitung folgen ein paar kurze Erlduterungen dazu.

Das Buch ist ummantelt mit einem Still aus dem Animationsfilm ,,Google Earth Art“, den Com&Com 2008 in Zusammenarbeit
mit Google Schweiz unter Anwendung der Technologie und Asthetik von Google Earth entwickelt haben. Der Film zeigt einen
virtuellen Flug durch das 3-D-Modell der Schweizer Alpenwelt (vgl. http://com-com.ch/de/archive/detail/15). Er fiihrt vorbei an
einer ebenfalls in Google Earth programmierten virtuellen Textarbeit von Com&Com: An der Flanke des schneebedeckten Ge-
birgszuges zwischen Wetterhorn (3701 m) und Schreckhorn (4078 m) prangt ein ,,Dictum® aus der Text- und Aphorismensamm-
lungvon Com&Com: , It’s so superficial, but it’s true“. — Com&Com, die auch schon fiir dasCover des Buchs zum 60. Geburtstag
Karl-Josef Pazzinis verantwortlich zeichneten (Meyer/ Crommelin/Zahn 2010), lassen in scheinbar ironischer, im Detail der Ref-
erenzialititen jedoch hdchstkomplexen Weise die kontemplative Reise durch die auf die schweizerische Identitit rekurrierende,

mythisch-auratische Bergwelt der Alpen als virtualisierte Land Art auf Andy Warhols Philosophie der Oberflachlichkeit treffen.

Seite 24 von 50



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/bilder/, 2. Mai 2026

Beitrage

Die folgenden Beitrige gehen wesentlich auf Vortrdge zuriick, die im Rahmen der Tagung vom 17. bis 19. September 2015 im
Hamburger Warburg-Haus gehalten wurden. Zum Teil werden die Texte durch Kommentare begleitet, die auf Basis der Diskus-
sionen im Anschluss an die Vortriage entstanden sind. Wir haben uns dazu entschieden, die lebhaften und zum Teil sehr frucht-
baren Diskussionen auf diese Weise mit zu dokumentieren und hoften, dass dadurch ansatzweise auch eine Idee der Atmosphire

im Warburg-Haus in die schriftliche Form hintibergerettet werden kann.

Torsten Meyer konstatiert in Ubertragung verschiedener Gedanken Karl-Josef Pazzinis Die Stimmung des 21. Jahrhunderts als (ten-
denziell) psychotisch. Als Methodologische Einfiihrung in ein grofleres Forschungsvorhaben, das eine Phanomenologie der ,,Stim-
mung des 21. Jahrhunderts“ versuchen und daraus Folgerungen fiir die kunstpidagogische Theoriebildung ableiten wiirde, zeich-
net er grundlegende Theorien im Sinne eines ,,Pazzini State of Mind“ nach — némlich die strukturale Epistemologie und Jacques
Lacans Konzeption des psychischen Apparats als Borroméischer Knoten, der das Reale, das Symbolische und das Imagindire mitei-
nander verkniipft — und verbindet beides in Anwendung von Pazzinis Konzept von ,,Stimmung*“ (Pazzini 2015: 317-339) zu einer
abstrakten Vorlage fiir ein komplexes Spekulieren tiber die Wirkungen der aktuellen Medienkultur und deren Folgen fiir die kun-
stpidagogische Theoriebildung.

Silvia Henke konzipiert den Ubertrag als Wirkungen von zweierlei Vorbildern der Lehre, die Pazzini, anlisslich der Umstruk-
turierung an der Hochschule in Luzern, auf Basis einer gemeinsamen Betrachtung des Videos Lasso von Salla Tykkd in Gang set-
zte. Sie diskutiert einerseits, inwiefern das Video nicht lediglich als illustrierendes Beispiel, sondern als Vorbild fungiere. Ander-
erseits beschreibt sie Pazzinis Lehre als Vorbild, als ,,Erfahrung im Modus der Bildhaftigkeit“, die auf Ubertragung ziele. Indem
sie in der eigenen Lehre Videoarbeiten von Studierenden neu vertonen ldsst und damit eine ,,auditive Bildhaftigkeit“ hervorhebt,
fiihrt sie uns unsere eigene mediale wie emotionale Verstrickung innerhalb des Produktionsprozesses vor: ,,Damit die Melodie
wirkt, die Ubertragung stattfindet, diirfen wir nicht sofort wissen, ob sie passt.”

In threm Kommentar differenziert Sonja Andrykowski drei unterschiedliche Ebenen und Lesarten der Videoarbeit von Tykki. Sie
beschreibt zuerst die narrative Ebene. Zweitens thematisiert sie, wie das Video durch ein Blickgeschehen konstruiert wird und

wie sich das ,,Durchwirken“ von Erzihlebene und Blickebene aktualisiere. Und drittens entfaltet sie mit Pazzini eine bildungsrele-
vante Ebene der bildhaften Schnittstelle, einer inhirenten, nahezu metaphorischen Medienreflexion, die durch das eigene Spiegel-

bild hindurch geschehe, ,,um das andere zu sehen*.

Mit dem ,,Bildschirm® nimmt Manuel Zahn Bezug auf einen Begriff, der in vielfiltigen Weisen und Kontexten in Pazzinis bil-
dungstheoretischem Denken in Erscheinung tritt. In seinem Text geht er dem Begriff des Bildschirms und seinen Bedeutungsebe-
nen vor dem Hintergrund der aktuellen digitalen Medienkultur nach. Letztlich werden Bildschirme in mediendkologischer und
dispositivtheoretischer Perspektive als ,,Knoten“ einer weltweit vernetzten, digitalen Medienkultur thematisiert und gleichsam der

theoretische Blick von einer individuellen auf eine dividuelle, also vielfach verteilte und geteilte Subjektivitit verschoben.

Sven Scharfenberg erginzt Zahns Beitrag mit einer Differenzierung zwischen Objektivationen und Dispositiven. Vor diesem Hin-
tergrund kann er in Bezug auf Bithrmann/Schneider (2008) Objekte wie beispielsweise technische Gerite ,,als Bestandteile iiber-
lappender, konkurrierend oder synergetisch wirkender Dispositive, die auf ihre Erschaffer*innen (unbewusst) eingewirkt haben,
beschreiben und historisieren, wie er am Beispiel des Bleistifts darlegt.

Rahel Puffert fragt in ihrem Beitrag, ob es noch zeitgemiB sei, den Bildungsbegrift ,,so eng“ auf den Bildbegriff zu beziehen, wie
Pazzini dies thematisiere. Mit Lissitzkys Prounen stellt sie dabei eine kiinstlerische Arbeit ins Zentrum ihrer Uberlegungen, die
den Ubergang von der zentralperspektivischen Fixierung der Betrachtenden hin zu ihrer riumlichen Situierung markiere. Die Ar-
beit rufe die zentralperspektivischen Sehgewohnheiten zwar auf, aber nur, um ein anderes Sehen anzuregen, um die zentralper-
spektivische Bildordnung zu dekonstruieren. Inwiefern dieses andere Sehen jedoch an eine Bildlichkeit gekoppelt bleibt, disku-
tiert Stefanie Johns in ihrem Kommentar. Sie beschreibt den Zusammenhang von Bildlichkeit und Sichtbarkeit ausgehend von
Mersch und skizziert mit dem Begrift des Displays (nach Loreck) eine Moglichkeit, die Rahmung zu aktivieren, um Bildliches

entstehen, kondensieren und sich verdndern zu lassen.

Der Text von Andrea Sabisch stellt einen bildungstheoretischen Ubertrag dar, der im Anschluss an Pazzini das wechselseitige
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Zusammenspiel zwischen Bildwerdung und Subjektbildung thematisiert und dabei die konstitutive Rolle der Medien hervorhebt.
In Bezug auf Merschs Darstellung zweier verschiedener Zuginge zum Medialen (Dia/Per) zeigt Sabisch an der kiinstlerischen Ar-
beit von Mathieu, wie eine mediale Performanz im Visuellen konkretisiert und differenziert werden kann. Sie schlégt vor, die
transformatorische Bildungstheorie um die Dimension der performatorischen zu ergidnzen und die sprachtheoretischen Legitima-
tionen der Bildungstheorie um bildtheoretische zu erweitern.

Diesen Vorschlag unterstiitzt Hans-Christoph Koller in seinem Kommentar, indem er darlegt, dass Bildern in transformatorischen
Bildungsprozessen potenziell zwei unterschiedliche Rollen zukommen: einerseits als ,,Gegenstand” oder ,Medium dieses Transfor-
mationsgeschehens®, andererseits als Anlass fiir bildende Transformationen. Gleichzeitig skizziert Koller, inwiefern eine bildtheo-

retisch grundierte Bildungstheorie im Anschluss an Sabischs Beitrag weiterer Entwicklungsarbeit bediirfe.

Auch Keike Mendt sucht ausgehend von ihrer eigenen kiinstlerischen Arbeit mit Bildern/ Bildsammlungen nach theoretischen
Beschreibungen einer visuellen Bildung, wobei sie die experimentelle Praxis mit den stets prekédren Sinnverkniipfungen zwischen
Bild und Sprache hervorhebt. Dabei spielt der Begriff des Bildzwischenraums fiir sie eine zentrale Rolle, der von ihr in Bezug auf
Bernhard Waldenfels’ Phinomenologie des Fremden und die bildungstheoretischen Uberlegungen von Rainer Kokemohr, Han-
s-Christoph Koller und Karl-Josef Pazzini als Anlass von individuellen Bildungsprozessen diskutiert wird. Ihr Buchbeitrag besteht

aus einer Text- und Bildspur, die sich gegenseitig ergdnzend nebeneinander stehen.

Notburga Karl und Evelyn May reflektieren ihre gemeinsame Performance im Rahmen der Tagung im Warburg-Haus. ,,Einfall-
ende Bilder“ infolge des Anlasses, des Rahmens, des Ortes, Namen-Verwandtschaften und das Prisentationsformat 16sen Assozia-
tionen aus, denen die Autorinnen nachspiiren. Immer wieder ankniipfend an das Motiv des Teppichs und anhand der Person Karl

Mays stellen Karl und May Beziige zu Karl-Josef Pazzinis Bildung vor Bildern her.

Andreas Brenne kommentiert den Beitrag von Karl/May, indem er die Metapher des Teppichs aufgreift. Am Beispiel punktueller
Einblicke in Karl Mays Biographie und Werk veranschaulicht Brenne einige Lesarten dieses Vergleichs eines ,,komplexen tex-

tilen Gewebes“ mit der ,,hybriden Struktur von Identitit®.

Susanne Gottlob stellt assoziative Kopplungen zwischen dem bildhaften Denken Warburgs und demjenigen Pazzinis her. Indem
sie Warburgs Auseinandersetzung mit der Ellipse als physikalischer Form rekonstruiert, auf die elliptische Deckenkonstruktion
der Bibliothek im Warburg-Haus eingeht und dazu verschiedene Zeichnungen Warburgs zur Ellipse zeigt, wird deutlich, wie stark
Warburg vom Bildhaften ausgehend sein Denken modellierte. Schon friih stellt er Gottlob zufolge einen Zusammenhang
zwischen Bild und Symptom her und von hier aus wurde sein Forschen motiviert. Pazzini ,streife” in seinen Schriften und seiner
Lehre etwas davon.

Heinrich Liiber tibertragt seine Erfahrungen mit dem akademischen Lehrer Karl-Josef Pazzini in das Medium seiner kiinst-
lerischen Artikulation. Wire er (zu seinem sehr groen Bedauern) bei der Tagung im September 2015 nicht verhindert gewesen,
hitte er in, vor und auf den Biicherregalen der Bibliothek des Warburg-Hauses eine Performance realisiert, die mittels monolo-
gischem Sprechen ,,Wirbel im Raum® erzeugt hitte. Fiir dieses Buch hat Heinrich Liiber seine Ideen fiir die nicht stattgefundene

Performance aufgezeichnet.

Ausgehend von dem Dokumentarfilm Gerhard Richter Painting thematisiert Ole Wollbergs Beitrag Zusammenhinge zwischen kiin-
stlerischer Bildung und verkorpertem, implizitem Wissen. Der Begriff der Anmut wird dabei von ihm als Indiz fiir das Wirken im-
pliziten Wissens in dsthetischen Praktiken verstanden. Zusitzlich entwickelt er die theoretische Figur der Bildungen des
Ungewussten (anspielend auf und zugleich abgrenzend von Freuds Bildungen des Unbewussten), um das in Richters Praxis rele-

vante implizite Wissensregister zu konturieren.

Jasmin Boschen geht als Filmemacherin in ihrem Kommentar der Frage nach, wie sich das Konzept des verkorperten Wissens auf
kiinstlerische Arbeiten anwenden ldsst, in denen Maschinen, sei es ein Fotoapparat, eine Filmkamera oder ein Computer zum Ein-

satz kommen und in denen eine groere Anzahl von Menschen am Produktionsprozess beteiligt ist.

Joana Faria widmet ihren Beitrag dem psychoanalytischen Konzept der Nachtriglichkeit, wie es von Sigmund Freud im Kontext
der psychoanalytischen Kur entwickelt und u. a. von Karl-Josef Pazzini in den bildungstheoretischen Diskurs eingebracht worden

ist. In professionstheoretischer Perspektive stellt ,,Nachtriglichkeit“ eine andere, alternative Reflexionsfolievon piadagogischen
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Prozessen und ihrer Wirksamkeit zu derzeit populdren Kompetenztheorien dar. Faria entfaltet die zeitliche und soziale Komplex-
itdt von Lehr-, Lern- und Bildungsprozessen und stellt im Anschluss daran nochmals deren Unplanbarkeit heraus. Diese ist vor
dem Hintergrund der Nachtriglichkeit aber nicht als Defizit zu verstehen, sondern vielmehr als Voraussetzung fiir Bildung, fiir

ein individuelles Begehren, sowohl auf Seiten der Schiiler*innen als auch auf Seiten der Lehrer*innen.

Janes Heuer schligt mit seinem Kommentar zu Joana Farias Beitrag eine Briicke vom Konzept der Nachtriglichkeit in Bil-
dungsprozessen zum Diskurs um Behinderung und Inklusion. Dabei pliddiert Heuer fiir ein Verstindnis von Behinderung als Be-
hinderungserfahrungen in sozialen Prozessen. Mit dieser Konzeption von Behinderung geht nicht nur eine andere zeitliche Logik

vermeintlicher ,,Status“ einher, sondern auch eine andere Verortung, die mehr als ein Individuum betrifft.

Insa Hirtels Beitrag thematisiert den psychoanalytischen Zusammenhang von Bild und Begehren bzw. Wiinschen und Magie. Mit
Robert Pfaller und Karl-Josef Pazzini stellt sie zwei unterschiedliche Deutungen vom Akt der Sichtbarmachung im Verhiltnis zur
Wunscherfiillung einander gegeniiber. Im Zuge ihrer Forschungen zum TV-Format der so genannten Messie-Sendungen kann sie
zeigen, dass der Reiz dieser Serien darin besteht, die Ambivalenz zwischen beiden Positionen im Modus der Sichtbarkeit erfahr-

bar zu machen.

Ute Vorkoeper und Tanja Wetzel greifen Karl-Josef Pazzinis Begriff der ,,paradoxalen Aufenthaltsraume® auf und fragen, wann
Kunst solche Ridume zu erzeugen vermag, in denen die ,,Unmoglichkeit der einen Wahrheit* erfahrbar wird. Die Autorinnen
stellen einen ,heterogenen Bilder-Parcours“ zusammen, dessen Beispiele von Caravaggio iiber Birgit Hein bis Francis Alys auf je
unterschiedliche Weise zu einer ,,Annéherung an eine Antwort“ beitragen. Bernadett Settele bezieht sich in ihrem Kommentar auf
das Beispiel Abstrakter Film von Birgit Hein. Entlang einer formalen Analyse betont sie den performativen Aspekt der Rezeption,
der in dieser Arbeit stark an die kulturelle Herkunft der Betrachter*innen gekoppelt sei. Orientierungslos projizieren und kopro-

duzieren wir — so zeigt Settele — jene ,.zerstreute, flimmernde Wahrheit“, der uns der Film aussetzt.

Eva Sturm fragt sich unter anderem unter Bezug auf Karl-Josef Pazzini, wie man antirassistisch sprechen kann. Und sie fragt
gleichsam, was Kunst, Kunstpiddagogik und Kunstvermittlung dazu beitragen konnen, die machtvollen Gewohnheiten eines hege-
monialen, identifizierenden Sprechens und Handelns zu dekonstruieren. Im Dialog mit kiinstlerischen Arbeiten von Jean-Ulrick
Désert und Hansel Sato geht sie diesen Fragen nach und zeigt, dass Kunst und Kunstvermittlung ,,Samenkorner” (Hildebrandt)
sein konnen, indem sie ein problematisches Verhiltnis (z. B. zum Fremden) zuallererst sichtbar machen und auch dazu anregen
konnen, dariiber in einen Diskurs zu treten und so die ,,paranoische Festungsmentalitit” (Pazzini) des individuellen Subjekts zu er-

schiittern.

Katja Hoffmann greift in ihrem Kommentar zu Sturms Text diesen Begriff von Pazzini auf und betont in postkolonialer und anti-
rassistischer Perspektive die Wichtigkeit der Sichtbarmachung, Infragestellung und gleichsam der ,,Erschiitterungen® von selb-
stverstindlich gewordenen, institutionalisierten rassistischen Wissensordnungen fiir eine aktuelle Kunstpiddagogik und damit

zusammenhingende Bildungsprozesse.

Gereon Wulftange nimmt eine Illustration von Janosch zum Anlass, tiber ,,Aggressivitit, Phantasma und Begehren zwischen den
Generationen* zu reflektieren. Ein Sohn reicht seinem Vater — einem Lowen —, damit dieser nicht verhungere, eine Mohre in den
Kafig. Der Sohn hatte ihn eingesperrt in der Befiirchtung, gefressen zu werden. Entlang seiner Beschreibungen und Auslegungen
dieses Bildes (mit Text) liest Wulftange ein Wissen iiber ein Generationenverhiltnis aus, das sich um das Phantasma des
(falschen) Kifigs rankt.

Der Kommentar von Ole Wollberg greift die Lesart der Zeichnung als Phantasma auf und geht der Bemerkung nach, dass der
Kifig als nicht geschlossen betrachtet werden konnte. Anhand eines Vergleichs mit dem Fall eines echten menschenfressenden
Lowen ,hinter Gittern“ erginzt er Wulftanges Beitrag um einige Aspekte der symbolischen Dimension der Gitterstibe in diesem

Bild einer Vater-Sohn-Beziehung.

Karl-Josef Pazzini hat das Schweizer Kiinstler-Duo Comd&Com fiir die Kunstpiadagogik entdeckt. Davon zeugen zum Beispiel die
Texte ,.Einfallende Bilder* (Pazzini 2015: 225- 248), ,,Geniale Epigonen® (ebd. 249-266) und ,,.Das zu Lesende* (ebd. 267-277) in
seinem Buch ,,Bildung vor Bildern®“. Diese Art der Wertschitzung hat bei den beiden Kiinstlern zu einem iiberaus produktiven
Denken gefiihrt, das wunderbar viele Anschlussmoglichkeiten fiir (kunst)piddagogische Perspektiven bietet, wie Johannes M.

Hedinger in seinem Beitrag zu diesem Buch zeigt. Unter Bezug auf Kenneth Goldsmith ruft Hedinger zum produktiven Verlieren
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in der aktuellen Medienkultur auf und erklirt, warum das Internet nicht den Untergang der abendlidndischen Kultur bedeutet und

es uns zu kreativeren Menschen machen kann.

Pauline von Katte fragt sich — inspiriert durch Hedingers Denkanregung, René Descartes’ beriihmtes Dictum ,,cogito ergo sum®
probehalber durch die saloppe Formulierung ,,Ich poste, also bin ich* zu ersetzen —, woher die nichste Kunst kéime, wenn nicht
mehr allein die schopferische Kraft des Menschen dafiir verantwortlich wire, sondern die Produktion von Kunst unterstiitzt oder
ersetzt wiirde durch intelligente Maschinen, die den Menschen auf korperlicher und mentaler Ebene kiinstlich erweitern, wie das

bereits beim Posten von so genannten Fake News geschieht.

Das Buch beschlief3t Karl-Josef Pazzini mit einem Auszug aus seinem aktuellen Forschungsprojekt. In seinem Beitrag Bildung vor
Bildern. Pornographie als Bilddidaktik? geht es ihm um den Umgang mit Bildwirkungen im pddagogischen Kontext. Die Frage
nach Bildern, die uns nachhaltig beunruhigen und die mit dem Begehren und der Sexualitit untrennbar verwoben sind, verkniipft
die Disziplinen Kunst, Pddagogik und Psychoanalyse miteinander. Sie wird so zum Anlass fiir einen strukturellen Vergleich
zwischen dem Bildumgang in Didaktik und Pornographie. Dabei untersucht er, was in diesem Bildumgang zum Gegenstand, was
ausgeblendet und zugerichtet wird, wie die bildhafte Ausrichtung der anderen konzipiert wird, in welchem Medium sie sich
ereignet und inwiefern man selbst oder gerade Vermittlungsbemiihungen auch als ,,Abwehr der Beriihrung und der Ubertragung

auffassen kann.

Daniel Wolff bezieht sich in seinem Kommentar auf Pazzinis Text ,,Kunst existiert nicht, es sei denn als angewandte* (Pazzini
2000). Er fragt danach, wie sich die Aporie des ,, Weg-Bahnens-im-Unbekannten“ bei Pazzini noch ,,vertiefen* lasse und disku-
tiert den Begriff des Originals in Kontrast zum Begriff der Anwendung (Derrida). Dabei entwickelt er ausgehend von Malabous
Auseinandersetzungen mit der Plastizitéit einen Begriff des Originals, im Sinneeiner korperlichen Modifikation und eines plas-
tischen Potenzials, der tiber die textuelle Anwendung bei Derrida hinausginge und somit Pazzinis Begriff der Anwendung

ausweite.

Dank

Zuletzt mochten wir denjenigen von Herzen danken, die das Zustandekommen dieses Buches moglich gemacht haben: Allen Au-
torinnen und Autoren und allen Kommentatorinnen und Kommentatoren gebiihrt groBer Dank fiir ihre Mitwirkung. Ebenfalls
grofer Dank geht an Yvonne Mattern fiir das Korrektorat, Johanna Meyer fiir den Satz und Com&Com fiir das Titelbild. Fiir die
freundliche Beteiligung an den Herstellungskosten danken wir dem Dekanat der Fakultit fiir Erziehungswissenschaft sowie dem
Lehrstuhl fiir Kunstpiadagogik und Visuelle Bildung der Universitit Hamburg, dem Lehrstuhl fiir Kunst und ihre Didaktik und
dem Lehrstuhl fiir Asthetische Bildung der Universitit zu Koln.

Unser grofiter Dank geht an unseren akademischen Lehrer Karl-Josef Pazzini, der uns — wieder einmal — Anlass fiir ein aller-
hochst interessantes Tagungs- und Publikationsprojekt gegeben hat und damit — wieder einmal — verdeutlicht hat, worin er unter

anderem die Aufgabe des Universititsprofessors sieht: Knoten in einem Netzwerk zu sein.

Wihrend wir noch an diesem Buch arbeiteten, erreichte uns die Nachricht iiber den tragischen Tod von Janes Heuer. Sein Beitrag
zu diesem Buch ist seine erste Publikation. Deren Erscheinen erlebt Janes Heuer nicht mehr. Wir mochten hier unsere Betroffen-

heit iiber seinen plotzlichen Tod ausdriicken.
Torsten Meyer Andrea Sabisch Ole Wollberg Manuel Zahn

Hamburg und Ko6ln, im Frithsommer 2017
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Grenzgéange. Bild(ung) und Begegnung im
Netzwerkzeitalter"

Von Julia Florin

Nie zuvor stand das kiinstlerische Bild in seiner Bedeutung so sehr infrage wie unter den Bedingungen der Gegenwart. Obwohl
der internationale Kunstmarkt nach wie vor Hochstpreise fiir einzelne Kunstwerke erzielt, scheint das kiinstlerische Bild langsam
im Meer der visuellen AuBerungen unterzugehen. In dem Beitrag untersuche ich das Bild der Gegenwart in seinen
Wirkungszusammenhéngen als Denkmodell und Akteur und zeige auf, wie fundamental das, was Kunsttheorie und Kunstpéda-
gogik bisher als Einzelbild beschrieben haben, Veranderungen unterworfen ist. Dagegen setze ich ein Verstindnis von Bildergrup-
pen und Bildkomplexen, in denen das Einzelbild heute eingebettet ist, und arbeite das Potenzial dieser produktiven Uber-
lagerungsverhiltnisse heraus. Der Beitrag ist eine Kurzversion der ausfiihrlicheren Verhandlungen meiner Dissertationsschrift

und widmet sich den veridnderten Anforderungen einer zukiinftigen Kunstpiadagogik an Werkzeugen, Strategien und Haltun-
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gen — Impulse fiir kritisches kunstpédagogisches Handeln inbegriffen.

Mit der Formulierung ,nach dem Internet soll selbstverstiandlich nicht das Ende, die Zerstorung, oder gar eine Abschaltung des In-
ternets adressiert oder beschworen werden. Vielmehr bezieht sich diese Wendung iiberhaupt nicht auf das Internet selbst, sondern
auf die Gesamtheit der Bedingungen fiir Kommunikation und kulturelle Praxen nachdem das Internet neu war (Kholeif 2014: 6).
Die Priposition nach markiert in diesem Zusammenhang kein echtes zeitliches Verhiltnis, sondern einen Zustand, welcher die al-
lumfassenden Auswirkungen eines medientechnologischen Wandels umschlieft. Bereits im Jahr 2012 beschrieb Piotr Czerski das
Internet als eine ,,unsichtbare, jedoch permanent priasente Ebene der Realitit“, welche sich zunehmend auch mit den physischen
Ebenen des menschlichen Habitats verschrinke (Czerski 2012). Damit lieferte er eine handliche Beschreibung fiir die fundamen-

talen Veridnderungen, die eine gelebte Gegenwart konturieren und jedem Handeln vorrausgehen wiirden.! Diese unsichtbare, je-
doch offensichtlich mit dem Physischen fest verwobene, techno-soziale Ebene der Gegenwart spannt sich nun, nur in ihren
Auswirkungen erfahrbar, als spezifisches Set an Bedingungen auf. Als Eckpunkte dieses Bedingungsgefiiges lassen sich u.a. drei
grof3e Bereiche benennen: Software, Hardware, Infrastruktur (Jorissen 2017). Auf der Ebene der Software, geht es um Anwendun-
gen und Programme, auf der Ebene der Hardware sind Gerite und technische Bauteile vorherrschend, wihrend die Ebene der In-
frastruktur sich auf die Verbindungen und Relationen zwischen allen menschlichen und nichtmenschlichen Akteur*innen bezieht
und u.a. auch den Ausbau von Frequenzen und Datenvolumen betrifft. Gemeinsam ,,représentieren diese Strukturbereiche die per-
formativen, symbolischen, konnektiven und materiellen Aspekte von Digitalitit” (Jorissen 2017). Was mit einiger Ungenauigkeit
so haufig als Digitalisierung beschrieben wird, meint also mindestens hochst komplizierte Wechselverhiltnisse aus technischen,
sozialen und politischen Implikationen der zunehmenden Datafizierung weiter Lebensbereiche — ebenso wie den exponentiellen
Anstieg der Rechenleistungen (computing power) von privatwirtschaftlichen Servern und Heimcomputern. Aber auch die
weitreichenden und enormen Anstrengungen im Ausbau der dafiir notwendigen Speicherkapazititen und ubiquitiren Netzabdeck-
ungen sowie nicht zuletzt die diszipliniibergreifende Investition in die voranschreitende Forschung an sogenannten kiinstlichen In-
telligenzen, stellen wesentliche BezugsgroBen fiir das, was wir Gegenwart nennen, auf. Selbstverstindlich lieBe sich die Liste der
wirksamen Aspekte einer so fundamental verdnderten Logik der Gegenwart beliebig erweitern und tiefgreifender untersuchen:

beispielsweise wirtschaftlich (u.a. scopic regimes), politisch (u.a. fake news) oder sozial (u.a. mechanical turk).

Kurz gesagt: Die Anpassungen an das, was uns so neuerdings ganz selbstverstindlich umgibt, sind bereits so effektiv implemen-

tiert, dass sich die Gewohnheiten eines Zustandes ,vor dem Internet’ gar nicht mehr zweifelsfrei (re)imaginieren lassen. Carson

Chan fasste dieses wirksame Gefiige mit der griffigen Formulierung ,,internet state of mind“ (Carson Chan nach Miiller 201 l).2
Aus veridnderten Bedingungen ergeben sich veridnderte Anforderungen. Diese wiederum bringen veridnderte Praxen im Umgang
mit diesen Anforderungen hervor, was fiir die Kunstpidagogik in zweifacher Hinsicht relevant ist: Zum einen bedingt eine
Logikverschiebung an den Werkzeugen und Materialien der Kunst eine Verschiebung an den Arbeitsbedingungen und Referen-
zsystemen der Kunstpidagogik. In Konsequenz kann davon ausgegangen werden, dass gerade die Verdnderungen an den visuellen
Oberflichen und Verbreitungsmodi ebenso wenig ohne strukturelle Auswirkungen fiir das Fach bleiben konnen. Zum anderen
stellt sich die akut gesellschaftskonstituierende Frage, in welcher Weise gerade die Kunst, die wegen ihrer seismografischen wie
kommentierenden Qualititen Teil gesellschaftlicher Reflektion ist, trotz ihrer mengenmafigen Unterlegenheit, auch weiterhin
ihren gewohnten gesellschaftlichen Beitrag zur Gegenwartsbewiltigung leisten kann. Allein angesichts der fundamentalen Verin-
derungen an ihrem Bezugssystem steht die kiinstlerische Auseinandersetzung mitten in einem Paradigmenwechsel. Die zentrale

Entitiit in den skizzierten Verschiebungen scheint das Bild zu sein.

Um nun zwei Linien am Bild (Bild als Medium bzw. Material der Kunst, Bilder als Gegenwartsbewiltigung in der Kunst) exem-
plarisch fiir die Kunst zu verfolgen, werde ich tiberblickshaft die Untersuchung des Bedingungsgefiiges Gegenwart, gerade am
Beispiel des Bildes auslegen. Unter anderem verfolge ich dabei die Fragen: Wie zeigt sich die verinderte Logik eines Zustands
nach dem Internet am/im Bild? Und: Welche Angebote zur Konturierung des komplexen Bedingungsgefiiges Gegenwart konnen

gerade von der Kunst (in Form eines Einblickes in Durchdringungsprozesse) mittels Bilder gemacht werden?
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Bild als geschéaftsfuhrende Entitat in Verbreitung

In 2014, according to Mary Meeker’s annual Internet Trends report, people uploaded an average of 1.8 billion digital images ev-
ery single day. That'’s 657 billion photos per year. Another way to think about it: Every two minutes, humans take more photos

than ever existed in total 150 years ago” (Rosa 2015).

Angesichts dieser Zahlen und der umgangssprachlich weitverbreiteten Rede von Bilderfluten, Vorherrschaft der Bilder und der
Dominanz des Visuellen, die auch fachdidaktisch nicht selten in den Dienst genommen wird, zeigt sich ein ganz wesentliches struk-
turelles Umdenken am Bild und an den Bildern. Als einzelne Entitiiten (auf den Begriff gehe ich ein wenig spiter ein) wird den
Bildern mindestens eine gewisse Handlungsmacht quittiert oder gar das Potenzial zur Verfiihrung unterstellt. Als Gruppen werden
sie bisweilen auch sprachlich in den Rang von Naturgewalten gehoben und gefiirchtet. Bilder scheinen in vielerlei Hinsicht
wesentlich aktiver realititsbildend wirksam zu werden, als bisher angenommen. Sie wurden dem Status der Passiva enthoben und
mitunter gar fiir Wahlergebnisse (z.B. Pepe der Frosch) und Kaufentscheidungen zur Rechenschaft gezogen. Probeweise schlage
ich vor, dem nun auch Rechnung zu tragen und fiir die hier folgenden Ausfiihrungen Bilder als geschdftsfiihrende Entitiiten in Ver-
breitung zu verstehen und zu analysieren. Das geschiftsfiihrend beziehe ich dabei auf die von Torsten Meyer in die Kunstpdda-
gogik eingefiihrte und auf den Soziologen und Kulturtheoretiker Dirk Baecker zuriickgehende These: Die ndchste Kunst sei die
Kunst der nidchsten Gesellschaft und diese nichste Gesellschaft basiere auf dem Computer als geschiftsfithrender Medientech-
nologie (Meyer 2013; Baecker 2011). Diese Uberlegungen schlieBen nahezu nahtlos an Fragen einer agentiellen Bildlichkeit an
und lassen sich produktiv wenden, indem Bilder generell als in Verbreitung begriffen werden. Die soziologisch und anthropolo-
gisch informierte Memtheorie nach Richard Dawkins, Susann Blackmore und Limor Shifman kennt Vorginge , kultureller Uber-
tragung” (Dawkins 1999: 10; Blackmore 1999: 7; Shifman 2012: 2), die sich nicht zuletzt auch an den jeweiligen Artefakten (z.B.
Bildern) festmachen lassen. Den memtheoretischen Untersuchungen auf der Spur, ldsst sich ableiten, dass auch die gegenwirtigen
Praxen am Bild (u.a. Internetmemes oder Virals) nahelegen, gerade Bilder nicht nur als kulturelle Entitciten in Verbreitung mit bes-
timmten Wirksamkeits- und Verbreitungseigenschaften zu verstehen, sondern ihnen eine aktive (oder mindestens passive) Hand-
lungsorientierung zu unterstellen, die iiber komplexe Wechselverhdiltnisse Gegenwarten herbeifiihren und Realititen schaffen kon-
nen. Von Bildtrigern beherbergt und innerhalb komplexer Gefiige sowie in kulturellen Kopierprozessen gebunden sollten Bilder

also folglich als Akteure in Wechselbeziehungen verstanden und untersucht werden (Schiitze 2019: 12).

Veranderungen am Bild

Nachdem ich den gedanklichen Ausgangspunkt zum Zustand nach dem Internet umrissen habe und das Bild als Akteur in Wech-
selbeziehungen vorgestellt habe, mochte ich im néchsten Schritt nun zu den Hauptlinien der Herausforderungen in der Gegen-
wartsbewiltigung tiber das Bild kommen. Die erste Linie dieser Untersuchung betrachtet die Verdnderungen an den Rezeptionsge-
wohnheiten und fordert eine Inventur an den Werkzeugen und Begriffen des Umgangs mit den Bildern aus iiberfachlicher und

fachlicher Sicht. Damit komme ich zu meinem Lieblingsbeispiel, der Mona Lisa, deren Original im Louvre in Paris hingt, die

aber mindestens 22,8 Millionen Avatare, Versionen und Kopien online hat und sich beinahe universeller Bekanntheit erfreut.3 In
der Folge dieser Bekanntheit und strukturellen Omniprisenz — online wie offline — scheint sie geradezu dazu aufzufordern, auch
ohne Kenntnis des Originals oder dessen Entstehungskontexts, vervielfiltigt und iiberschrieben zu werden. Wie ldsst sich dieses
Verhiltnis von Original zu Kopien/Versionen/Adaptionen nun sinnstiftend untersuchen? Wie lieBen sich bildimmanente Affor-
danzen an einem solchen Bild messen? Und weiterfithrend gefragt: Wie veridndern sich die Herangehensweise, die Werkzeuge
oder der Vorgang der Beschreibung, wenn es nicht mehr nur um ein Werk oder Bild geht — sondern um Bildgruppen, die sich
zunehmend auf verschiedenen Plattformen distribuieren und als verteilte Anteile eines mitunter geteilten (oder offenen) Bildes kur-

sieren?

Es fiihrt kein Weg vorbei: das, was als Bild beschrieben werden kann, hat sich in Struktur und Oberfldche so stark verdndert, dass
es noch schwer fillt, dies grundsitzlichen in aller erforderlichen Genauigkeit abschlieSend zu beschreiben und beurteilen. Fiir ei-

nen ersten Uberblick lassen sich allerdings drei Linien festhalten:
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(1) Fliichtigkeit und Verbreitung — Inhalte haben kurze Halbwertszeiten, tauchen aber vielfach auf. Besonders attraktive Inhalte
sind in nahezu unendlichen Varianten online wie offline vertreten. Sie gehen viral oder werden u.a. zu vielgeteilten Internet-

memes.

(2) Die technische Gleichzeitigkeit von Inhalten erstreckt sich iiber weite geografische Entfernungen. Die Plattformen untereinan-

der — teils durch Algorithmen verstérkt — tragen zu plattformiibergreifenden viralen Phinomenen bei.

(3) Das Einzelbild (oder auch das Original) wird durch eine Masse von anderen Bildern eskortiert und befindet sich in stindiger
Konkurrenz oder Symbiose. Es wird, vor allem bezogen auf objektive Anzahlen, zum Einzelfall, einer Ausnahme, oder zum Teil

eines groferen Bildkomplexes.

Das Ausmalf} der Verinderungen und ihrer Implikationen ist allerdings dennoch schwer zu begreifen. Um also das Verhiltnis
eines Einzelbildes zur Gesamtheit der Bilder im Umlauf tiberhaupt noch erfassen zu konnen, und die Verhiltnisse anschaulicher
zu machen, greife ich auf ein Angebot der Kiinstler*in Hito Steyerl zuriick. Analog zu dem Sea of Data (Steyerl 2018), mit dem
sie die schiere Unendlichkeit erhobener Daten fasst, mochte ich nun Einzelbilder im Verhiltnis zu allen anderen Bildern als

Wassertropfen im Ozean verstehen.

Differenzierende Diskussion an den Bildern

Die Vorstellung von einem unendlichen Meer an Bildern und Bildfragmenten bleibt hilfreich, wenn man an die Upload-Zahlen
denkt. Allerdings fiihrt dies unweigerlich zu unbequemen Fragen fiir die Kunstpidagogik, auf die bisher kaum Antworten gefun-
den wurden: Welche Konsequenzen, Anforderungen, aber auch Potenziale ergeben sich fiir den Umgang mit dem Bild (den
Bildern) in der kunstpadagogischen Praxis und Theorie? Welche Potenziale fiir Bildung weist die Beschiftigung mit den Bildern
der Gegenwart in allgemeinen Zusammenhingen einer bildgesittigten, technologisch geprigten Gegenwart auf? Welcher Kompe-

tenzen bedarf es, um der Logikverschiebung insbesondere am/im Bild zu begegnen?

Das folgende Beispiel soll auf mehr Anschaulichkeit der Phdnomene am Bild zielen. Die Arbeit How not to be seen: A Fucking Di-
dactic Educational Mov. File (2013), ist Teil einer Reihe von Videoarbeiten der Kiinstlerin Hito Steyerl, in der sie sich den Imp-
likationen und komplexen Uberlagerung einer techno-sozial verwobenen Gegenwart widmet. In fiinf Kapiteln untersucht Steyerl
eine Art Praxis der Sichtbarkeit (von wem wird was/wer unter welchen Bedingungen sichtbar?) iiber eine performativ-rezeptive
Anndherung. Die leitende Frage der audiovisuellen Versuchsanordnung scheint dabei: Was bedeutet es, unsichtbar zu sein, nicht
sichtbar sein zu miissen oder gar unsichtbar sein zu wollen? In Zeiten digitaler Kameratechnik und durchgreifender Datafizierung
kein einfacher Anspruch — der auch die dunklen Seiten des Fortschritts auf den ganz unterschiedlichen Ebenen zu beleuchten
vermag. Im vorliegenden Standbild (Abb. 1) lisst Steyerl — selbst Protagonistin des Videos — nun per Concealer (Make-Up zur Ab-
deckung) grofere Flichen ihres Gesichtes vor dem Hintergrund eines Greenscreens kameralogisch unsichtbar werden. Ein Trick,
ohne den kaum ein Kinofilm heute noch denkbar wire. Im Rahmen dieser Ausfiihrungen dient mir dieses Bild nun aber vor allem
dazu, die Grundannahme dieses Textes beispielhaft zu unterlegen: Die digitalen Infrastrukturen und deren strukturelle Auswirkun-
gen bleiben fiir den Menschen zunehmend unsichtbar oder unbegreiflich. Die Technik wird zum Hintergrund und wir werden, in
diesem Fall gemeinsam mit Steyerl, per Concealer zum Teil von ihr. Wie gehen wir damit um? Wie konnen die Infrastrukturen,
die trotz Wirksamkeit unter der Wahrnehmungsgrenze liegen, wieder sichtbarer, vorstellbarer und damit auch adressierbarer wer-
den? Welche Werkzeuge und Methoden sind dienlich? Und noch wichtiger fiir die Kunstpédagogik: Wie kann die Auseinan-
dersetzung mit dem Bild — so fachspezifisch sie ist — dazu beitragen, in der Gegenwart dieser Veranderungen handlungsfihig zu
bleiben — oder es wieder zu werden? Steyerls Videoarbeit ist fiir die Beantwortung dieser Fragen eine ausgesprochen niitzliche Al-

lianz, die ich noch ein wenig weiter ausfithren mochte.

In Kapitel 4 (von 5) der Videoarbeit werden 13 Arten des Unsichtbarwerdens in der Gegenwart ausgereifter Kameratechnik
vorgestellt. Der Ausschnitt eignet sich in besonderer Weise zur Konturierung der gegenwirtigen Anforderungen, die das Bedin-
gungsgefiige Gegenwart schon allein aus technisch-optischer und datenlogischer Perspektive an uns stellt. Steyerl zeigt die Dimen-
sionen dieses Bedingungsgefiiges in sehr konzentrierter Form an den Konflikten medienkultureller Veranderungen auf und
tibersetzt diese dann anschaulich in duflerst eingdngige Bilder. Unter den Beispielen finden sich aber auch Momente der Unsicht-

barkeit, die nicht rein technisch hervorgerufen sind, sondern eher durch technische Losungen katalysiert werden. Unter anderem
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widmet sich Steyerl dabei Fragen der visuellen Reprdsentation, der strukturellen Diskriminierung sowie kulturellen Abschottung und
Entfremdung. Zweifelsohne wichtige Markierungen fiir eine Beschreibung der Gegenwart in ihrer sozialen wie politischen Dimen-
sion, denen sie behutsam Rechnung trigt. Ich mochte nun drei weitere kurze Beispiele aus der vorliegenden Arbeit aufgreifen,

um anschaulich zu meinem Vorschlag — einer Diskussion am Bild — zu gelangen:

Beispiel 1 (Abb. 2): Wir sehen das WLAN-Signal als Korper mit Quadratkopf, welches springend von Plattform zu Plattform ge-
langt. Stellen Sie sich IThr Heimnetz oder 3G-Signal auch so vor — oder hilft es Ihnen, der Unverfiigbarkeit technischer Signale zu
begegnen?

Beispiel 2 (Abb. 3): Pixel — Wir sehen wieder drei menschliche Korper mit quadratischen Kopfen. Sie sind Pixel vor einem Moni-
tor. Die Auflosung des digitalen Bildes ist durch Pixel bestimmt. Alles, was kleiner als ein Pixel ist, wird von seinen Dimensionen
geschluckt und damit technisch unsichtbar. Ein dead pixel ist folglich eine Stelle im Bild, an der aus technischen Griinden keine

Informationen mehr angezeigt werden und deren Inhalte damit ebenso unsichtbar werden.

Beispiel 3 (Abb. 4 & 5): Im oberen Bild (Abb. 4) verdeckt die Hand das dahinterliegende Objekt perspektivisch fiir das Kamer-
aauge. Im unteren Bild (Abb. 5) hingegen ist ein terrestrisches Kalibrierungspixel (1x1 m) zur Fokussierung der Satellitenkam-
eras zu sehen. Alles, was kleiner als 1x1 Meter ist, bleibt in diesem Auflosungsraster unsichtbar. Was ist fiir wen oder welches
Auge sichtbar bzw. unsichtbar? Und welchen Sichtbarkeits- und Blickregimen unterwerfen sich die Momente des Sichtbaren,

politisch wie kameralogisch?

Auch wenn eine verallgemeinernde Aussage hier — angesichts der Komplexitit der Fragestellungen am technischen Visuellen in
der Gegenwart — groben Verkiirzungen unterworfen ist, ganz grundsitzlich lieBe sich festhalten: Unsichtbarkeit/Nicht-Sicht-
barkeit ist, wie jeher, eine Frage der Perspektive, doch unter aktuellen Bedingungen mischen sich Fragen der technischen Auflo-
sung und Darstellbarkeit unter die rein optischen Aspekte. Das ist nicht iiberraschend oder neu, aber gewendet auf die sozio-tech-
nischen Bedingungen der Gegenwart ergeben sich weiterfithrende Fragen an den Oberflichen des Sehens: Wer sieht was aus
welcher Position? Inwiefern hat sich jenes Verhiltnis von dem, was gesehen wird und gesehen werden kann, verdndert? Und was
wird wodurch verdeckt? Tragen technische und sozio-technische Effekte am Visuellen zu bewussten und unbewussten Inter-
ferenzen im Bereich des Sichtbaren bei? Welche Realititen schaffen Deepfakes, Filterblasen und Social-Media-Hypes? Als Uber-
trag formuliert, ergibt sich: Welches Abstandes oder welcher Nihe zum Material bedarf es, um iiber brauchbare Analysen an den
Bildangeboten der Gegenwart immer noch Bildungsmomente verfolgen zu konnen?

Eine differenzierende Diskussion am Bild miisste wesentliche Netzwerkeffekte ebenso wie strukturelle Aspekte technischer und
sozialer Infrastrukturen selbstverstindlich einbeziehen. Dies erzwingt sich, schlicht, um iiberhaupt etwas innerhalb der visuellen
Fiille an Angeboten erkennen zu kénnen und nicht kontextlos an isoliertem Material zu arbeiten. Mir scheint also, eine diskursive
Bildbetrachtung mit Verstindnis fiir die Prozesse der Gegenwart geht noch wesentlich weiter iiber die aufgefiihrten Beispiele in
Steyerls Beitrag hinaus — und landet in den Relationen am Bild (Schiitze 2019: 22).

Ein relationales Verstandnis der Entitat Bild

In Konsequenz der oben aufgefiihrten Beschreibungsversuche ergibt sich ein relationales Verstindnis des Bildes fiir den Umgang
mit Bildern. Dieser Zugang fokussiert auf die Beziehungen, die einzelne Bilder zu anderen Bildern unterhalten, und zum anderen
bedenkt jener Blick auf die Relationen am Bild auch die Wechselwirkungen von Bildern mit anderen humanen und nichthuma-
nen Akteur*innen in Gefiigen. Fiir das Bild empfiehlt sich nun die Verwendung einer etwas sperrigeren, aber verstindlicheren
Formulierung: Entitit Bild. Diese Ergidnzung situiert das Bild von seiner Materialitdt getrennt (und abstrahiert) innerhalb des Ge-
genwartsgefiiges und ldsst eine Untersuchung der Relationen ohne den Ballast des Einzelbildes zu. Wihrend die angedeuteten Erk-
larungsmodelle bereits eine hilfreiche Matrix zur Diskussion am Bild der Gegenwart skizzieren, kann ich an dieser Stelle keine
weiteren iiberfachlichen Exkursionen am Bild nachziehen (u.a. in meiner Dissertationsschrift lassen sich aber weitere Ausfiihrun-
gen finden). Hier mochte ich stattdessen den Umgang mit den Bildern (auch die Strategien am Bild) in den Blick riicken und absch-

lieBend die Aufmerksamkeit auf zwei Beispiele in Anwendung lenken.

Die erste dieser beiden anwendungsorientierten Zuspitzungen folgt dem Kunst- und Kulturwissenschaftler Philipp Ekardt, dessen

Vorgehen — an einem Beispiel der Kiinstler*innengruppe Bernadette Corporation — fiir die Diskussion am Bild der Gegenwart di-
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enlich ist. Zentraler Punkt ist hier das vergleichende Vorgehen an Bildern, welches auf sogenannte ,,Bildmilieus* fokussiert
(Ekardt 2014: 89). Als Vorgehen lésst sich das in etwa so beschreiben: Bilder werden im Kontrast zu anderen Bildern ihrer Zeit
(synchron — gleichzeitig), auch vor ihrem technischen und sozialen Hintergrund als kulturelle Erscheinungsformen, untersucht
oder, als eingebettet in ihre historisch-technischen Verhiltnisse, Zeiten iibergreifend analysiert (diachron — zwischen Zeiten). Am
Beispiel der Mona Lisa lieBe sich die Frage stellen: Welche Bilder umgeben die Mona Lisa in der Zeit ihrer Entstehung oder
wihrend ihrer Rezeption (synchron), und wie lisst sie sich in Bildgruppen eingebettet innerhalb ausgewihlter Bildmilieus (di-
achron) verstehen? Dies zu untersuchen ist nicht nur Aufgabe historischer Aufarbeitungen und kunstwissenschaftlicher Thesenbil-
dung, sondern konnte gerade die Kunstpadagogik als Expertin an den Relationen zum Bild oder den Bildern herausfordern. In

welcher Beziehung steht die Mona Lisa zum Werbebild bei Pizza Hut und was ldsst sich dariiber erfahren?

Im Sinne einer zweiten und weiteren Differenzierung folge ich in meiner Handhabung am Bild der Gegenwart der Soziologin Reg-
ulia Valérie Burri. Sie sieht im Sinne eines ,,doing images* den wesentlich bildkonstituierenden Aspekt im Umgang mit dem Bild:
Erst das Handeln an und mit den Bildern macht das Bild (Burri 2008a: 346). Auch hier ist die Mona Lisa ein weitreichendes
Beispiel: Das Fotografieren, Adaptieren und Teilen der Mona Lisa ldsst sie immer und immer wieder erneut zum bekanntesten
Kunstwerk werden und bestimmt ihre selbsterneuernde, durchdringende Bekanntheit. Das spezifische Handeln mit dem Artefakt
konstituiert dieses somit erst und trigt dariiber hinaus Avatar fiir Avatar, Version fiir Version zu dem spezifischen kurzfristigen

oder dauerhaften Bildmilieu der Mona Lisa bei.

Gegenwartskunst als Praxis am Bild

Mein Interesse mit diesen Uberlegungen am Bild der Gegenwart gilt trotz der spannenden Verhiltnisse an Einzelbildern nicht
vordergriindig den Superstars der Bildgeschichte oder dem Bild in seinen Strukturen des Doings, sondern viel mehr den
Potenzialen fiir Bildung in der Begegnung mit Bildern. Um diese Begegnungen zu gestalten, ist jedoch eine moglichst genaue Ken-
ntnis der skizzierten Strukturen, Dynamiken und Doings vor dem Hintergrund gegenwirtiger Bedingungen unerlisslich. Mit der
vorliegenden Gedankenskizze sollen also Ankerpunkte fiir eine Matrix einer differenzierenden Bilddiskussion markiert werden.
Bei dieser wird es in erster Linie darum gehen, im Sinne einer kunstpadagogischen Annidherung den verdnderten Umgang und die
Struktur des Bildes in der Gegenwart stirker zu konturieren und dabei einen Beitrag zur ErschlieBung impliziten oder verdeckten
Wissens am Bild zu bergen. Diese Uberlegungen fiihren mich nun abschlieBend zu einer vorliufigen Arbeitsdefinition, in der ich
den Ausgangspunkt fiir eine intensive kunstpiddagogische Beschiftigung an der so wendigen wie einflussreichen Entitiit Bild ver-

mute.

Im Sinne einer Durchdringung der Gegenwartsgefiige per Gegenwartskunst, angetrieben durch ein relationales Verstindnis am
Bild, schlage ich also fiir den kunstpédagogischen Kontext vor, unter dem Begriff Bild probeweise eine Ansammlung von Intentio-
nen, Affekten und Sedimenten in vielfdltigen Wechselwirkungen zu verstehen. Eine Ansammlung von Intentionen, Affekten und
Sedimenten, die sich iiber verschiedenste Bildtriger (digital wie analog, sichtbar und unsichtbar, ephemer oder von Dauer)
verteilen und in weitreichenden Beziehungen zueinander stehen. Im speziellen Fall des kiinstlerischen Bildes schlage ich vor,
Bilder als tempordre Modelle zu untersuchen und sie im Plural (also in Serien, Reihen, Versionen, etc.) entsprechend als momen-
thafte Visualisierungen von ausdauernden Durchdringungsprozessen an der Gegenwart zu verstehen — oder gar als Datenvisual-
isierungsprozesse zu durchdenken und zu hinterfragen, die je auf ein besonders sensibles Sensorium zuriickgreifen. Die leitende
Frage konnte sein: Welche hochverdichteten Informationen lassen sich aus den iiberlagerten Codes aktueller Kunstwerke lesen
und welchen kunstwissenschaftlichen und -padagogischen Umgang fordern sie folglich? Eine Expertise am Bild wiirde vor diesem
Hintergrund eine Haltung zur Gegenwart (oder den Gegenwarten) fordern und die techno-sozialen, aber auch historischen Bedin-
gungen am Bild zu bedenken vermogen. Auf diese Weise lieBen sich diejenigen Aspekte fiir eine gesellschaftliche Wirksamkeit
am Bild identifizieren, die auf eine Gestaltbarkeit der Zukunft im Sinne einer Bildung an der Gegenwart hinausliefen. Mein
Vorschlag zu einer Kunstvermittlung am Bild der Gegenwart wiirde also lauten: Den aktuellen Herausforderungen die Stirn bieten
und ein diskursives Feld erfinden, in dem ein informiertes Umgehen mit Bildern tiber Vermittlung in den Streit an den Verhdilt-
nissen fiihren kann. Verhandlungen am kiinstlerischen Bild wiirden dann voller Hingabe als Gegenwartsbewiltigung verstanden

werden konnen und hitten weitreichende Konsequenzen fiir die Gegenwart und Zukunft. Effekte die wir uns fiir die Kunstpida-

gogik und Kunstvermittlung nur wiinschen konnen.*
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Nachbemerkung: In Konsequenz der hier unternommenen Anndherungen ergibt sich eine wichtige weitere Aufgabe. Im Kontext
aktueller Fragen von Globalisierung bestiinde die dringende Notwendigkeit, das hier skizzierte Vorgehen am Bild fiir eine dekolon-
isierende und postkolonial informierte Diskussion am Bild und an den Bildern einzusetzen und dabei die relationalen und agentiellen

Aspekte der Bilder der Gegenwart in grofiter Selbstverstindlichkeit einzubeziehen.

Anmerkungen

1 Danke an Torsten Meyer, der mich ca. 2013 auf das WEB KIDS MANIFESTO (2012) hingewiesen hat. In vielen Texten
spreche ich von einer ,postdigital condition‘. Hier mochte ich dies zu Gunsten der Verstindlichkeit auslassen. Weitere Ausfiihrun-

gen dazu finden sich u.a. in meiner Dissertationsschrift (Schiitze 2019: 12).

2 Danke an Kiristin Klein, die eine weitreichende Forschung und Darstellung der Begriffe Post-Internet, Internet, sowie postdigital

innerhalb des Forschungsschwerpunktes Post-Internet Arts Education unternommen hat.

3 Das Schlagwort ,Mona Lisa“ in der Google-Suche lieferte am 04.01.2018 unter den Standardeinstellungen am Standort Berlin
(CET) 25.800.000 Resultate.

4 Vielen Dank an Kristin Klein fiir die sehr guten Hinweise zur Struktur sowie die ausdauernde Kritik an diesem Text!
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Grenzgéange. Bild(ung) und Begegnung im
Netzwerkzeitalter"

Von Julia Florin

Der vorliegende Artikel behandelt die Frage, welche Rolle digitale Bilder aus dem Internet, sogenannte ,,poor images“ (nach Hito
Steyerl 2009) in einer zeitgenossischen kritischen Praxis der Kunstvermittlung spielen konnen. Dazu schlage ich vor dem Hinter-
grund aktueller bildwissenschaftlicher und kunstpiadagogischer Positionen eine Poor Image Art Education vor. Im zweiten Teil des
Artikels wird eine Umfrage mit zukiinftigen Kunstlehrpersonen aus der Schweiz vorgestellt und diskutiert, in der die kurz vor
dem Berufseinstieg stehenden Junglehrer*innen einen Einblick in die aktuelle Unterrichtsrealitit geben, indem sie ihre eigenen

Erfahrungen mit dem Internet und Internetbildern im Kunstunterricht schildern.

,»Vieles und noch irgendwie nichts“ — so die Antwort einer angehenden Gymnasiallehrperson fiir das Fach Kunst (in der Schweiz
Bildnerisches Gestalten BG) auf die etwas heikle Frage: ,,Was ist fiir dich das Internet?. Diese bildete den Auftakt eines On-

line-Fragebogens, den ich den 12 Masterstudierenden des Seminars ArtEducationHackLab/Fachdidaktik 1 2017/1 8' an der Hoch-
schule der Kiinste Bern (HKB) als Vorbereitung geschickt habe. Mein Kursbeitrag galt dem Thema Poor Image Art Education —

einer dsthetischen Arbeit mit digitalen Internetbildern, die ich in Anlehnung an Hito Steyerls ,,poor image“-Begriff fiir eine kri-

tische Kunstvermittlung Vorschlalge.2

Steyerl beschreibt ,,poor images* in ihrem einflussreichen 2009 auf e-flux verdffentlichten Essay In Defense of the Poor Image als
»copies in motion®, als sich im Netz bewegende Geister von Bildern, die als Schwirme zirkulieren und in ihrer Migrationsbewe-
gung durch das Netz immer drmer werden. Das Bild wird schneller und verliert durch Kopier- und Umwandlungsvorginge an
Auflosung — ,.as it accelerates, it deteriorates” (Steyerl 2009: 3). Steyer schreibt diesen Bildern politische Handlungsmacht zu —
experimenteller Film verschwindet nach den wenigen Screenings in elitdren Institutionen nicht mehr im Archiv, sondern kann im
Smartphone aus dem Museum geschmuggelt und im Internet 6ffentlich zugénglich gemacht werden. Die Betrachter*innen eignen
sich nun als User*innen Inhalte an und werden mit den Bildern handelnd zu deren Co-Produzent*innen. Die Bilder konnen
kopiert, geteilt und in neue Kontexte gesetzt werden: ,,Poor images are thus popular images — images that can be made and seen
by the many* (Steyerl 2009: 40-41).

Fast zehn Jahre spiter sind Steyerls Uberlegungen in unserer alltiglichen Kommunikation, wie auch in kiinstlerischen Strategien,

selbstverstandlich geworden. Nach dem sogenannten Post-Internet” stellen sich neue und andere Fragen nach Demokratisierung

von Inhalten, Autor*innenschaft und Sichtbarkeiten im Netz. Die Grundidee Steyerls neuer Bildklasse bleibt dennoch wirksam

— vor allem in Zusammenhang mit kritischer Reflexion und der Entwicklung einer visual literacy4, zu der gerade die Kunstver-
mittlung beitragen will. Allerdings ist die Definition der ,,poor images* iiber ihre qualitative Beschaffenheit, also ihre Auflosung,
wie Steyerl sie 2009 noch machte, nicht mehr genauso giiltig. Lingst sind Pixel unsichtbar geworden, unsere gingigen digitalen
Devices wie Smartphones und Tablets bieten Hochglanz mit hochster Resolution — selbst fiir Normalverbraucher*innen. Viele
Bilder im Netz werden nur fiir das Internet selbst produziert, sie sind keine Kopien anderer Bilder mehr, die dann hochgeladen
werden. Heute werden Inhalte fiir bzw. mittels des Internets abgebildet (z.B. Instagram Stories, Snapchat). Internetbilder sind Teil
eines offenen und beweglichen visuellen Feldes, ,,in dem Bildklassen neu entstehen, sich festigen, auseinanderstreben und wieder
zerfallen* (Heidenreich 2005: 390).

Die ,,poor images* sind eine solche (digitale) Bildklasse. Sie definieren sich weder durch ihre Auflésung, noch durch ihren Inhalt,
sondern durch die Tatsache, dass sie im Internet als vielzihlige Kopien verfiigbar sind. Die Herkunft der Bilder ist nicht mehr

zwangslaufig riickverfolgbar und mit ihrer Migrationsbewegung gehen auch qualitative und &sthetische Transformationen einher.
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Im Gegensatz zu einer schlechten Schwarzwei3-Kopie sind diese Transformationen digitaler Natur. Darum mdochte ich Steyerls
Bildbegriff weiterdenken und eine Poor Image Art Education vorschlagen — als ein Bildhandeln mit allen (Bewegt-)Bildern im
Netz, die als scheinbar zahllose Kopien im Internet herumschwirren, die wir auf Suchmaschinen finden und einfach herunterladen
und weiterverwenden konnen. Das heif3t, ich schlage hier vor, den ,,poor image“-Begriff vom rein qualitativen Kriterium (,,poor*
im Sinne von ,,schlecht*) der Resolution zu trennen und ihn auf eine Bildpraxis, ein Bildhandeln anzuwenden, um so der Frage
nachzugehen, wie wir mit diesen Kopien von Kopien in einer dsthetischen Praxis verfahren konnen. ,,Poor image* soll also kein

statischer Begriff mehr sein, sondern einer, der Prozesse beschreibt und dabei selbst in Bewegung bleibt. Dabei wird das en-

glische ,,poor* auf seine multiplen Bedeutungen hin immer weiter gepriift und kritisch gelesen.5

»Poor Images* eignen sich fiir ein zeitgendssisches dsthetisches Bildhandeln, da ihnen die medialen Gegebenheiten unserer Zeit
eingeschrieben sind, ihnen das Performative immanent ist und sie sowohl im Alltag als auch im kiinstlerischen Arbeiten Teil des

kommunikativen Handelns sind.

Konnen Internetbilder bilden?

Digitale Bilder aus dem Netz ermoglichen zum einen die Aneignung und zum anderen die Lesbarkeit unserer gegenwirtigen (Me-
dien-)Kultur, indem sie Strategien der Alltagskommunikation und daraus resultierende Weltsichten in kiinstlerisch-gestalterische
Produktion zu iiberfiihren vermogen. Sara Burkhardt beschreibt dies als ,,aktive Teilnahme an der Welt“ (Burkhardt 2016: 200)
durch neue Moglichkeiten der Partizipation mittels digitaler Kommunikation. Die Kunstvermittlung hat nun die Aufgabe, die
nach Konstanze Schiitze ,,virulenten Bilderkomplexe* des Netzes produktiv zu machen und in Handlungsspielrdume zu verwan-
deln (vgl. Schiitze 2017: 87).

Der 2017 in neuer Uberarbeitung erschienene Berner Gymnasiallehrplan versucht auf solche Forderungen der Kunstvermittlung

einzugehen, indem er als eines seiner Lernziele den Erwerb von visual literacy in den Fokus setzt und analog dazu formuliert:

WBildformen und Bildtypen: unterscheiden, identifizieren, einordnen [...] Bilder als historisch-kulturell und subjektiv-biografisch
bedingte Phdanomene: verstehen, interpretieren, erkldren, diskutieren [...] Bedingungen von Rezeption und Distribution erkennen,

verstehen [...] Bilder als Rohstoff begreifen (Remix, Sampling, Hacking): kopieren, montieren, transformieren intervenieren,

umdeuten, umgestalten“ (Erziehungsdirektion Bern 2017: 7).6

Die ,,poor images” sind ein fruchtbarer Rohstoff im Rahmen eines kiinstlerisch-gestalterischen Unterrichts, wobei die Arbeits-

methoden Netzbegriffe wie posting, sharing, liking oder swiping genauso beinhalten konnten.

Die Frage ist also: Wie konnen wir vermittlerisch mit Bildern handeln? Wie konnen wir auch mit ,,poor images* nach W. T. J
Mitchell ,kritische Idolatrie® betreiben? Dies beschreibt den Vorschlag, die Bilder auszuhorchen, statt sie zerstoren zu wollen, um
zu erfahren, was Bilder wollen, welches Begehren wir auf sie projizieren (Mitchell 2008: 44-45). Wie konnen wir uns und den
Lernenden diese ,,poor images*, diese neuen Bildformen, die mit und seit dem ubiquitiren Gebrauch des Internets entstanden
sind, in ihrer Vielschichtigkeit nahebringen und als Unterrichtsmaterial zur dsthetischen Bildung einsetzen? Denn die bloBe Ausei-
nandersetzung mit einem Medienphidnomen als dsthetische Methode fiihrt nicht ,,a priori zu einer kritischen Vermittlung, sondern
vielmehr zu einer konnektivistischen Bindung an Technologie® (Leeker 2018: 30). Was entsteht, wenn die Kunstvermittlung mit

Jugendlichen in der Liicke zwischen alltdglicher digitaler Social-Media-Kommunikation und aktueller Kunstproduktion ansetzt

. . 7 . . . . . 8
und die Lernenden als Prosumer*innen" aktiv werden, deren genuines Ausgangsmaterial ,,poor images" sind?

Umfrage im Seminar ArtEducationHackLab/Fachdidaktik 1 2017/18

Die Fragen nach einem potenziellen Umgang mit ,,poor images“ wurden auch im Master an der HKB mit einer Gruppe angehen-
der Berner Lehrpersonen fiir das Fach Bildnerisches Gestalten behandelt, die parallel zu ihrem Fachpraktikum bei der Dozentin Gi-

la Kolb Fachdidaktik-Seminare besuchten. Dabei stellte sich mir die Frage, welche personlichen Erfahrungen die Studierenden
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mit dem Internet und Internetbildern im eigenen als Schiiler*innen erlebten Unterricht sowie im nun wihrend des Fachprak-
tikums selbst geplanten und erteilten Unterrichts gemacht hatten. Teilen sie einen Bildbegriff, der sich um ,,poor images* im oben
erlduterten Sinne erweitert hat und arbeiten sie mit diesem? Unterstiitzen sie die neuen Forderungen aus dem Lehrplan? Setzen

sie diese um — und wenn ja, wie? Und welche Form konnte und sollte eine Poor Image Art Education in ihren Augen annehmen?

Dazu wurden die Masterstudierenden im Januar 2018 eingeladen, eine Online-Umfrage mit 13 Fragen zu beantworten, deren

Ergebnis in diesem Text anhand einiger exemplarischer Zitate und Erkenntnisse vorgestellt werden soll. Die befragten Studieren-

den standen kurz vor Abschluss ihres Studiums und kurz vor Beginn ihrer Unterrichtskarriere.’ Sie sind im Gegensatz zu den Ju-
gendlichen, die sie im Praktikum unterrichteten, noch nicht mit dem Internet oder ,,poor images* aufgewachsen, sondern haben
dessen Entwicklung und die langsame Verschmelzung mit unserem Alltag in ihrer eigenen Jugend mitverfolgt (vgl. Bunz 2012).

Als Ergdnzung zu Erhebungen in meiner Dissertation, in denen Jugendliche selbst Stellung zu ihrem Bildbegriff und Internetge-
brauch nehmen, ergab sich hier die Chance, zu erfahren, wie die neue Lehrer*innengeneration10, die zwischen den sogenannten

Digital Natives und Digital Immigmm:s11 steht, mit Internetbildern umgeht.

Nachfolgend werden einige Beispielantworten aus der Umfrage vorgestellt, die nicht meine Meinung widerspiegeln, sondern die
Realitit einer ausgewihlten Gruppe zukiinftiger Lehrpersonen, die den Einsatz von ,,poor images* kritisch reflektieren. Sie kom-
men in der Umfrage nicht nur der Antwort niher, was genau das Potential der ,,poor images® ist, sondern auch der Frage nach
deren Notwendigkeit in einer zeitgendssischen, kritischen Kunstvermittlung. Dabei werden erste mogliche Schnittstellen gezeigt,
an denen eine Poor Image Art Education ansetzen konnte, welche ich im Laufe meines Dissertationsprojektes entwickle und

vorschlage.

1) Das Internet? ,Vieles und noch irgendwie nichts®

Die eingangs erwihnte Antwort auf die Frage ,,Was ist fiir dich das Internet?* fasst den Grundtenor der Aussagen gut zusammen:

| — Antwort 1: ,,Vieles und noch irgendwie nichts*

Die Aussage spiegelt gleichzeitig ein Versprechen und eine Utopie wider, die mit dem Netz in Zusammenhang gebracht werden
— darauf verweist das Wortchen noch, das den Satz umkehrt und in einer Chronologie unendliche Szenarien denkbar macht.
Vieles beschreibt ein Vorhandensein, einen Pool, etwas Allumfassendes, das mit dem noch doch nur einen temporéren Zustand
darstellt, der sich konstant in Motion befindet und der auf die Gewissheit einer Akzeleration, eines Wachstums hinweist. Irgend-
wie nichts zeigt hingegen eine Skepsis, vielleicht eine Uberforderung iiber etwas, das in seiner Ganzheit weder erfassbar noch
beschreibbar ist und trotzdem immer weiter wichst (vgl. Jorissen 2016: 63). Skepsis trifft hier auf Hoffnung — etwas, das wir
haben, muss konstant neu befragt und verstanden werden. Vielleicht muss man das Internet, oder den Umgang damit, immer wied-

er verlernen, also — im Sinne Nora Sternfelds Definition — ,,eine bewusste Gegenperspektive zu den bestehenden Verhéltnissen

(Kolb/Peters/Sternfeld 2014: 337)12 einnehmen, indem man sich das noch irgendwie nichts vor Augen fiihren kann.

2) Sollte das Internet im Bildnerischen Gestalten eine (groBere)
Rolle spielen?

2 — Antwort 1:,,Als Medium sollte das Internet nicht nur zu Recherchezwecken kritisch eingesetzt und genutzt werden. Wie es
mehr Platz im kiinstlerischen/gestalterischen Arbeiten erhalten kann, ohne dass es lediglich zur Wiederauffiihrung eh schon

«

bekannter Social-Media-Gesten wird, ist schwierig.

Diese Antwort zeigt ein Bediirfnis, das Netz iiber die Funktion der Informationsbeschaffung hinaus zu nutzen. Erstaunlicherweise

gaben die Befragten bei der Nachfrage zu ihrer Internetnutzung im Alltag wie auch in der Vermittlung hiufig die Antwort, das
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Netz lediglich zur Inspiration, als Informationsquelle oder zur Illustration (beispielsweise fiir den Kunstgeschichte-Unterricht) zu
nutzen. Werden Bilder aus Suchmaschinen verwendet, um Referenzwerke zu zeigen, findet lediglich eine Verschiebung vom klas-
sischen Medium des Dias oder der Postkarte statt — die zwar vielleicht eine grolere Auswahl und einen leichteren Zugriff er-
moglicht, aber gleichzeitig die Gefahr birgt, einen neuen Kanon zu schaffen, der von den Suchmaschinen bestimmt wird. Die

oben zitierte Person gibt folgenden Vorschlag, um dies aufzubrechen:

2 — Antwort 2: Spannend fiinde ich dort, typischen Momenten bewusst entgegenzuwirken oder typische Gesten in Verbindung
mit dem Internet zu isolieren. Z.B. die Kurzlebigkeit und die Masse an Bildern thematisieren, in dem man z.B. 20 Minuten lang
ein Bild pro Minute anschaut. Oder die Wisch-Gesten bewusst einsetzt, in dem man sie z.B. in einem anderen Medium (Malerei

oder Druckgrafik) aufgreift.“

Als moglichen Einbezug des Internets in die Vermittlung wird also vorgeschlagen, ihm immanente mediale Gesten in bekannte
Szenarien des Kunstunterrichts zu integrieren (Bildbetrachtung, Malerei, Druck). Der Vorschlag, ,,poor images® entsprechend ihr-
er eigenen Logik zu betrachten bzw. weiterzuverarbeiten, entspricht dem oben vorgeschlagenen Verlernen gewohnter Hand-

lungsweisen im Internet und eine Verflechtung derselben mit ésthetisch-reflexiver Praxis.

Vermehrt wurde bejaht, dass das Internet im Kunstunterricht eine gro3ere Rolle spielen muss, allerdings mit der damit einherge-
henden Angst vor der Kopie vorgefundener Inhalte:

2 — Antwort 3:,[...] das Internet ist eine grof3e Bibliothek, es ist viel Wissen und aber auch Unwissen in Form von ,Fake New’
mit drin — viel Wissen ersetzt in keinem Fall viel Asthetisches oder kiinstlerisches/gestalterisches Verstehen oder viel Neues
generieren — ein Kopieren von angesagten Trends sieht im Moment und in der Provinz schick aus, wird bald aber vollig banal

und tiberholt dastehen. “

Die angehenden Lehrpersonen geben an, Bilder aus dem Netz zwar gerne zu nutzen, wenn es um bildbezogene Inputs ihrerseits ge-
ht, doch wenn die Schiiler*innen selbst mit Bildmaterial arbeiten sollen, werden analoge Archive und Biicher bevorzugt. Diese
Bilder — man konnte sie hier im Zusammenhang meiner Argumentation rich images nennen — scheinen, obwohl sie hiufig doch
die gleichen Bildinhalte bieten, fiir eine padagogisch gesicherte Ausgangslage und als Gegenmalinahme zum reinen Kopieren seit-
ens der Lernenden zu fungieren. Als Griinde dafiir werden die Materialitit der Bilder, aber auch eine bessere Ubersichtlichkeit ge-
nannt, die bei der Bildersammlung im Netz nicht gegeben zu sein scheinen. Eine der befragten Personen spricht von Uber-

forderung seitens der Lernenden im Umgang mit digitalen Bildersammlungen:

2 — Antwort 4: [ ... ] in meinem Unterricht zum Thema Bildsammlung waren die Schiilerinnen und Schiiler aufgeschmissen im

Internet. Die Limitation der Quellen durch reale Materialien (Zeitungen, Zeitschriften) hat ihnen enorm geholfen.*

Es gibt also Vorbehalte gegeniiber dem Arbeiten mit Bildern aus dem Netz, weil sich die Lernenden schwer in diesem zurechtfin-
den. Sie verlieren sich, so die befragte Lehrperson, in der Menge, was zeigt, dass digitale Sammel- und Navigationsstrategien
keine Selbstverstindlichkeit fiir alle digital natives sind. An dieser Stelle stellt sich freilich die Frage, welche der beiden Seiten
(Lehrperson oder Lernende) mit dem digitalen Datenpool iiberfordert ist. Denn genauso wie analoge Sammelstrategien miissen
auch digitale gelernt werden, wobei hier ganz andere Faktoren zusitzlich vermittelt werden miissen (Wahl der Plattform/Suchmas-
chine; Begrifflichkeiten; Sprachliche Varianzen; Bildersuche mit Bildern; Wahl der Qualitit, des Formates; Archivrecherche; Ein-

bezug unterschiedlicher Zeitlichkeiten).

3) Wie siehst du die Bedeutung von Bildmaterial aus dem Netz far
die Zukunft im Unterricht?

Das Bild steht im Zentrum der Antworten rund um den Online-Umgang im Kunstunterricht — parallel zum Berner Lehrplan sehen

auch die zukiinftigen Lehrenden ein Potenzial in der Arbeit mit Internetbildern, wenn es um kritischen Bildumgang und um den
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Erwerb einer visual literacy geht:

3 — Antwort 1: ,,Der Drang, ab und zu und zum Verstindnis der Personalisierung ein ent-personalisiertes Internet zu sehen, ist
enorm bedeutsam. Bilder und Inhalte werden enorm kategorisiert und Meinungen nur verstdirkt und nicht in Frage gestellt. Der

BG Unterricht kann (ldngerfristig) daraufhin arbeiten, Meinungen und Bilder zu hinterfragen.*

Analog zum schon friiher in diesem Text formulierten Gedanken, kennen die heutigen Lernenden keine Welt vor dem Internet —
sie sind mit dem Wandel des Internets von einem frei zu programmierenden Raum hin zu den oben von der Lehrperson erwihn-
ten, durch Plattformen verwalteten filter bubbles und personalisierten Suchalgorithmen aufgewachsen. Genauso stellt ein digitaler
Raum, in dem Bilder als ,,poor images® einfach appropriiert, weiterverwendet und in neuen Kontext gestellt werden konnen, fiir
sie die Norm dar. Hier kann wiederum der Kunstunterricht einhaken, zu dessen Aufgaben die Vermittlung von Bildkompetenz ge-
hort, um folgende Fragen aufzuarbeiten: Welche Kategorien von Bildern gibt es? Wo finde ich sie? Von wem werden diese er-
stellt bzw. verwaltet? Welche Bilder sehe ich und warum? Welche Macht hat die sogenannte Filterblase iiberhaupt und wie kann
ich sie durchschreiten? Auflerdem ist von Bedeutung, dariiber zu sprechen, woher Internetbilder tiberhaupt kommen. Welche sind
als ,,poor images* entstanden, welche sind aus der analogen Welt ins Netz gewandert und wurden wie transformiert? Und wen
oder was kann man in diesem Zusammenhang {iberhaupt als Autor*in bezeichnen? So lautet eine weitere Antwort auf die Frage

zur Bedeutung von Internetbildern:

3 — Antwort 2: Spannend finde ich vor allem, dass dazu das Thema Autorschaft diskutiert werden kann/ soll/ muss. Stehlen,

Verdndern, zum Eigenen machen. “

Diese Aneignung ist den Jugendlichen aus sozialen Plattformen bekannt. Nicht nur Bilder, sondern auch Inszenierungen und
Posen werden kopiert und weiterverarbeitet. Diese Strategien der Appropriation, die auch schon lange in der Kunst verwendet
werden, konnen im Zuge einer Poor Image Art Education im Unterricht gemeinsam mit den Lernenden erforscht und erprobt wer-
den. Gerade hier sehe ich enormes Potenzial fiir den Austausch von Expertisen zwischen Lehrer*in und Schiiler*in — Social-Medi-
a-Strategien der Jugendlichen konnten von der Lehrperson in kunsthistorische Kontexte gesetzt werden und wiederum als reflek-

tierte dsthetische Praxis in den gestalterischen Unterricht zuriickflieBen.

#poorimagearteducation

Was in der alltiglichen digitalen Kommunikation, beispielsweise in WhatsApp-Gruppen, selbstverstindlich passiert (in Form von
Memes, GIFs oder YouTube-Collagen) soll darum in der Vermittlung methodisch bewusst eingesetzt werden. Eine Poor Image
Art Education soll sich nicht ausschlielich darauf beschrinken, vermeintlich typische Internet-Gesten, wie das Wischen oder
Scrollen, auf bewihrte Unterrichtsformate wie die Malerei zu stiilpen, denn es ist zu kurz gedacht, die Eigenschaften des einen
Mediums ins Andere zu transformieren. Sie soll aber auch nicht bloB klassische Bildkataloge zur Veranschaulichung kunsthis-
torischer Epochen ersetzen, was vielleicht einen neuen/anderen Bildkanon erméglichen wiirde — aber keinesfalls die Potenziale
des Mediums Internet ausschopft, geschweige denn reflektiert. Die Poor Image Art Education soll das ,,poor image* als Tool wie
auch als Rohstoff begreifen, das einerseits postdigitale Handlungsweisen, die aus dem alltiglichen Umgang mit dem Internet und
parallel entstandenen Devices riihren, dsthetisch umsetzt und weiterdenkt, und andererseits auch Diskursgegenstand ist. Das ,,poor
image*® ist als Medienphdnomen Zeuge einer Internetwelt, die uns umgibt und deren Teil wir sind, die es zu verstehen und kons-

tant zu hinterfragen gilt und die sich in dieser Sekunde schon wieder umfassend verandert. Mit dem ,,poor image* konnen wir &s-

thetisch handeln] 3, wir sollten es aber auch als Gegenstand nutzen, um iiber Bilder der Gegenwart zu sprechen. Denn auch, wenn

Jugendliche mit Internetbildern aufgewachsen sind und mit ihnen kommunizieren, scheitern sie haufig an der Versprachlichung

dessen, was sie da eigentlich sehen oder tun.14 Das wire wiederum die Aufgabe einer nach Mitchell , kritischen Idolatrie” des
Heute. Eine Poor Image Art Education, wie ich sie in meinem laufenden Dissertationsprojekt vorschlage, muss sich erst aus der
performativen Auseinandersetzung und kritischen Vermittlungspraxis mit den ,,poor images*“ entwickeln. Dazu braucht es die
Bereitschaft der Lehrenden, sich ein Stiick von ihrer vor dem Internet erlebten Bildwelt zu entfernen, beziehungsweise in die

neue einzutauchen. Dies erfordert im Sinne Nora Sternfelds eine ,.aktive Ubernahme eines massiven Kontrollverlusts und des
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Risikos zu scheitern“ (Sternfeld 2009: 22). Nur unter diesen Bedingungen kann ein Bildverstindnis der Gegenwart moglich sein

und sowohl fiir Jugendliche als auch fiir die Vermittelnden aus noch irgendwie nichts ein Vieles werden.

Anmerkungen

1 Der Kurs wurde von Gila Kolb, Dozentin fiir Fachdidaktik, unterrichtet. Dieser sowie den Studierenden, die den Fragebogen

beantwortet haben, gilt mein Dank fiir die bereitwillige Auskunft zum Thema ,Internet und Bildnerisches Gestalten’.

2 Ich beschiftige mich seit meiner Masterarbeit 2015 an der Hochschule der Kiinste Bern kiinstlerisch wie auch forschend mit

den ,,poor images“. Teil davon ist die fortlaufende Bildersammlung unter: hutp://www.helenaschmidt.com/ [20.9.2018]. Mehr zum Mas-
terprojekt unter: https://www.arteducation.ch/de/projekte/alle_0/inszenierte-archive-das-arme-bild-154.html [20.9.2018], Siche Abb.1.

3 ,Post-Internet’ oder die ,postdigitale Zeit’ meint eine Gegenwart, in der das Internet normal — im Sinne von jederzeit und iiber-
all verfiigbar — geworden ist. Der Einstieg ins Netz ist kein bewusster Akt mehr, man kann ganz nebenbei mittels verschiedener

Devices online sein (vgl. Bunz 2012).

4 Der Begriff visual literacy beschreibt eine Kompetenz, Bilder lesen zu konnen, die iiber die universellen kognitiven Grundfunk-
tionen (z.B. Aufmerksamkeit, Gedichtnis, Gestaltwahrnehmung) hinausgeht als eine ,.kognitive und interpretatorische Fihigkeit®,

die ,,im Laufe der Sozialisation in einem spezifischen Kulturkreis erlernt wird“ (Sachs-Hombach/Totzke 2011: 10).

5 Eine prizise Kldrung, Ausarbeitung und Erweiterung des Begriffs ist Teil meines Dissertationsvorhabens, das den Terminus und

seine potenzielle Anwendung theoretisch und praktisch untersucht.

6 Die Formulierung dieses Lehrplantextes geht auf Torsten Meyers Thesen zur nichsten Asthetischen Bildung und die , Fihigkeit

zur interaktiven Aneignung von Kultur in der Form des Sample, Mashup, Hack und Remix “ zuriick (Meyer 2016: 240).

7 Wir produzieren und konsumieren Netzinhalte gleichzeitig. Nicolas Bourriaud spricht in seinem Werk Postproduction von einer
culture of use®, in der sich traditionelle Unterschiede zwischen Produzieren und Konsumieren verfliissigen und Kunstschaffende
als Programmierer*innen und DJs arbeiten. Dies tun aber nicht nur Kunstschaffende, sondern alle, die ein Device nutzen, um auf

Social Media aktiv zu sein.

8 Exemplarisch dafiir, wie Poor Image Art Education aussehen konnte, steht der Instagram-Account @poorimagearteducation, der
Beispiele aus meiner Lehrtitigkeit an der Hochschule der Kiinste Bern zeigt. Im Rahmen meines laufenden Dissertationsprojekts
erprobe ich das praktische Arbeiten mit diesen Bildern innerhalb verschiedener Lehrgefdfe mit Bachelor-Studierenden. Dabei
werden ,,poor images” als kiinstlerisches Material verwendet. Die Arbeitsweisen kommen aus dem Medienumgang der Studieren-
den selbst — bis jetzt war das beispielsweise die Arbeit mit Memes, digitalen Bildcollagen mit Klassikern der Kunstgeschichte,

Art-Selfies oder Videos und GIFs von Spontanperformances im Museum. Auf dem Instagram-Account (lnStagr am.com/poorimagearted-

ucati0“) dokumentieren die Studierenden ihre Auseinandersetzung — dieser wird laufend um neue Beispiele erginzt.

9 In der Schweiz ist im Gegensatz zu den Systemen in Deutschland und Osterreich mit dem Masterstudium die padagogische Aus-
bildung abgeschlossen — alle Praktika und Priifungen zur Lehrbefidhigung werden noch innerhalb des Studiums abgelegt und mit
Ende desselben ist man qualifizierte Lehrperson fiir Bildnerisches Gestalten. In der Regel steigen die Absolvent*innen nach dem

Abschluss sofort in den Lehrberuf ein.

10 Die befragten Lehramtsstudierenden sind zwischen 1985 und 1992 geboren. Sie gehoren zu meiner eigenen Generation, die
als Kinder und Jugendliche den Ubergang zur Normalitiit des Internets miterlebt haben. Ich selbst wurde im Studium mir den am-

bivalenten Erwartungen konfrontiert, die entstehen, wenn man mit dlteren Praktikumslehrpersonen zusammenarbeitet, fiir die das
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Digitale und das Internet in ihrer padagogischen Praxis am Bild hdufig kaum von Bedeutung ist. Gleichzeitig verlangen sowohl

Lehrplan als auch der Fachdidaktikunterricht eine starke Auseinandersetzung mit dem digitalen Bildbegriff.

11 Die Bezeichnungen ,Digital Natives’ und ,Digital Immigrants’ werden hiufig verwendet, um Personengruppen zu unterschei-
den, die einerseits mit der ubiquitiren Verfiigbarkeit des Internets geboren bzw. aufgewachsen sind (natives) und andererseits je-
nen, die eine Zeit vor der Verbreitung des Internets kennen und sich den Gebrauch erst angewShnen mussten (immigrants) (vgl.
Kowalski 2018: 21).

12 Nora Sternfeld verwendet den Begriff des ,,Verlernens® in der Kunstpadagogik, um ,.eine Auseinandersetzung mit bestehenden
Machtverhiltnissen im Hinblick auf ihre Verschiebung® zu erméglichen (Sternfeld/Kolb/Peters 2015: 333). Gerade bei etwas, das
gleichermaflen wichtig wie scheinbar selbstverstindlich wie das Internet ist, scheint es mir sinnvoll, Sternfelds Vorschlag

anzuwenden.

13 https://www.instagram.com/poorimagearteducation/ [10.1.2018]

14 So lautete eine Aussage aus der Umfrage mit dem Masterstudierenden der HKB zur Bedeutung von Internetbildern im Kuns-
tunterricht: ,,Die Frage ist fiir mich, wie Schiilerinnen und Schiiler indexieren und suchen. Das Problem liegt meiner Meinung
nach im Gebrauch der Sprache. Der Bilderpool im Internet ist schier unendlich (Beispiel: alle NASA-Fotos der Mondlandungen
haben nun das Creative Commons Copyright), es ist also gut moglich, mit dem Nutzen des Webs gut zu arbeiten. Die Bildersuche
zum Beispiel scheitert oftmals am Versprachlichen des erwiinschten Bildersuchresultats. Es fragt sich, ob wir die Schiilerinnen
und Schiiler lehren sollten, wie ein automatisiertes, algorithmisches System Bilder kategorisiert und ob wir unsere Sprache da-

nach richten sollten.*
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Abbildungen

Abb. 1 & 2: Was ist das arme Bild? Fortlaufendes Bildersammlungsprojekt von Helena Schmidt. hutp://www.helenaschmidt.com/

Grenzgange. Bild(ung) und Begegnung im
Netzwerkzeitalter"

Von Julia Florin

Wir treffen auf eine junge Frau, die in sportlicher Kleidung eine Strafle in einer Wohnsiedlung entlanglduft. Der Film unterlegt
die Gerduschkulisse der winterlichen Umgebung mit einem nostalgischen Musikstiick, welches Sergio Leones Film Spiel mir das
Lied vom Tod (I/USA 1968) entnommen ist. Wir folgen der Frau auf ihrem Weg zu einem Haus. Sie klingelt an der Tiir und ver-
sucht diese zu 6ffnen, aber niemand gewihrt ihr Einlass. Zielstrebig geht sie daraufhin in den hinteren Teil des Grundstiicks, denn
anscheinend wird sie erwartet. Sie tritt vor eine grof3e Fensterfront und sieht sich iiberrascht ihrer eigenen Spiegelung gegeniiber-
stehen. Sie atmet kurz durch, geht auf die Spiegelung zu und blickt durch das gitterhaft durch Jalousien verhingte Fenster. Im In-
nenraum erblickt sie einen jungen Mann mit nacktem Oberkorper, der vertieft ist in ein kunstfertiges Spiel mit einem Lasso. In
raschen Bewegungen ldsst er dieses vertikal kreisen und springt dabei immer wieder durch den entstandenen Ring hin und her.
Zusammen mit der Frau beobachten wir diese hypnotische Szene, die sich so unerwartet vor uns entfaltet. Wir wissen nicht, ob
sie den Mann kennt und ob sie zum Haus kam, um ihn zu treffen. Die gesamte Szene erscheint unwirklich, denn wir kommen aus
einer verlassenen, kiihlen Landschaft und erblicken unerwartet diese hitzige Darbietung. Der Mann bleibt hochkonzentriert und
bemerkt die heimliche Beobachterin nicht, der in stiller Bewunderung schlieBlich Trinen iiber die Wangen laufen. Es bleibt
offen, weshalb die beobachtete Szene solche Emotionen in ihr auslost. Ist es Bewunderung fiir das Konnen des Mannes? Ist es Ers-
taunen iiber die Unwirklichkeit des Geschehens? Oder ist es moglicherweise die Sehnsucht dariiber, in diesen anderen Raum zu
gelangen, an dem Geschehen teilhaben zu kénnen und das Wissen dariiber, dass dies nie moglich sein wird? Im Schwung seiner
Bewegungen schldgt der Tanzer plotzlich das Lasso auf den Boden und beendet so die magische Darbietung, wir kehren zuriick
zu der Frau, die sich nun riickwirts von dem beschlagenen Glas wegbewegt und sich wiederum in diesem spiegelt. Unser Blick

wandert aus dem Garten hinaus, iiber eine karge Wiese und endet bei einer tauenden Schneefliche.

Die Filmtheorie hat verschiedene Metaphern hervorgebracht, um die Wirkungsweise und Eigenschaften des filmischen Mediums
erfassen zu konnen. Der Kurzfilm Lasso von Salla Tykki wirkt wie eine Hommage an diese Leitmetaphern, zu denen die Tiir, das

Fenster und der Spiegel zéhlen. Im Zentrum der narrativen Erzéhlung steht das Durchwirken zweier Sphéren, die sich durch ver-
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schiedene Elemente voneinander unterscheiden und nur durch den Blick der Frau in das Fenster zueinander gefiihrt werden [

DrauBlen herrscht eine winterliche, karge Stimmung, es liegt Schnee, die Frau ist wetterfest gekleidet und bewegt sich im Laufe
der Erzihlung linear von einer Szenerie zur nichsten, matte blaue Farbtone herrschen vor. Das winterliche Feld wirkt ungeordnet
und chaotisch. Die Geschehnisse dieser Sphire werden in einer real anmutenden Kulisse erzéhlt. Das Geschehen im Innenraum
des Hauses scheint hingegen in einer imaginéren, unwirklichen Welt stattzufinden. Der Mann bewegt sich punktuell, er tanzt auf
der Stelle und scheint den Raum, in dem er sich bewegt, durch das Lasso selber hervorzubringen. Das Zimmer wird durch eine ge-
ordnete Inneneinrichtung strukturiert und zeigt Kunstgegenstinde, wie z. B. Gemilde. Es wirkt absurd und gleichzeitig hoch-
faszinierend, dass jemand in einem solchen Raum ein derartig bewegungsintensives Kunststiick ausiibt und es ihm gelingt, seine
Bewegungen an einem Ort zu konzentrieren (wodurch die umliegenden Gegensténde nicht zu Schaden kommen). Der nackte
Oberkorper und die warmen Farbtone vermitteln Wirme und Lebendigkeit. Das Lassospiel verweist aulerdem auf das filmische
Genre des Western, einem populdrkulturellen Konstrukt, welches einen Mythos um die historischen Ereignisse bei der Eroberung
des amerikanischen Westens durch die Siedler schuf und ebenfalls von gegensitzlichen Strukturen geprégt ist (Wildnis gegen

Y21 Auch die filmischen Mittel deuten in den

Zivilisation, Ureinwohner gegen Siedler, Recht und Ordnung gegen die Gesetzlosen
Aufnahmen der Innenrdume darauf hin, dass hier ein kiinstliches Geschehen dargestellt ist: Der Soundtrack verdringt alle
Nebengeriusche, die in den Auenaufnahmen noch zu horen waren, einige Aufnahmen werden in Zeitlupe abgespielt, die Mon-
tage entfaltet sich zu einem komplexen Wechsel aus unterschiedlichen Einstellungen und Schnitten. Dem Film gelingt es auf
diese Weise durch den Einsatz seiner medialen Mittel, ebendiese zu reflektieren, auf ihre Konstruktion hinzuweisen und seinem

narrativen Potenzial einen Spiegel vorzuhalten.

In Pazzinis Bildung vor Bildern gibt es das Kapitel Schnittstellen, in dem es heift: ,,Bilder sind Schnittstellen. Ob sie nun figurativ
oder abstrakt sind, Malerei, Filme oder Photos. An ihnen wird der optische Sehstrahl gebremst und der Blick, der aus dem Bild
heraus kommt oder dort auftrifft, ldsst sich nicht unbedingt von einer materiellen Oberflache bremsen* (Pazzini 2015: 199). Mit
Lasso sieht man im Modus des filmischen Mediums diese Schnittstelle dargestellt. Eingebettet in eine Narration, in Bilder, Farben
und Musik wird die mediale Schnittstelle fiir uns erfahrbar gemacht und wird nicht mehr linger nur als theoretisches Wissen iiber
den Film ausgesagt. Besonders wichtig ist dabei, wie diese Schnittstelle inszeniert wird. Bevor und nachdem die Frau durch die
Jalousie des Fensters blickt, sich in die dahinterliegende Szene vertieft und sich wieder von ihr 16st, steht sie ihrem eigenen
Spiegelbild gegeniiber. Es ist ihr eigener begehrender Blick, das eigene Verlangen, dem sie gegeniibertritt. Sie muss sich aktiv
dafiir entscheiden, das Ereignis hinter dem Fensterglas zu rezipieren (denn das Fenster ist nicht einfach durchsichtig, die Jalousie
markiert eine Grenze, die Schnittstelle). Sie muss auf die eigene Spiegelung zugehen, durch sich selber hindurchblicken, um das
andere zu sehen. Diese Konstellation kreiert ein starkes Bild iiber eine Rezeption des Mediums, die nicht nur passiv geschieht,
sondern eine Haltung im Blick behiilt, die Reflexion und Bildung am Medium erméglicht. Bei Pazzini heift es dazu weiter: ,,Sch-
nittstellen zu untersuchen, die Art des Ubergangs von einem Medium ins andere, von einem Aggregat- zustand in den nichsten,
ist fiir die Bildungstheorie interessant, zumal viele Schnittstellen so angelegt werden, dass sie moglichst bequem sind, d. h. nicht
auffallen, damit auch Bildungseffekte verschwinden® (ebd.). Der Kurzfilm entfaltet ein besonderes Potenzial dahingehend, das
filmische Medium nicht mehr lidnger als iiberwiltigendes Konzept wahrzunehmen, dessen Bildern wir ausgeliefert sind (und es

dafiir zu verdammen), sondern mit dem Film die reflektierenden Moglichkeiten zu erfahren und zu untersuchen.
Anmerkungen

! Yndem die Frau in dem Film die Rolle der Beobachterin ibernimmt, wird ein Rollenverhéltnis umgekehrt, welches das
filmische Medium seit seinen Anfingen dominiert: Der Mann beobachtet die Frau, der Film zeigt die Frau durch den ménnlichen

Blick. Damit kann der Film als Beitrag zum feministischen Diskurs gewertet und befragt werden.
(2 Zum Film als Schwelle zwischen zwei Sphiren und dem Western als Genre, welches diese Dichotomie in seinen erzéh-

lerischen Strukturen verkorpert, findet sich ndheres in Elsaesser, Thomas/Hagener, Malte (2007): Filmtheorie zur Einfiihrung.
Hamburg: Junius, S. 50-51.
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Grenzgange. Bild(ung) und Begegnung im
Netzwerkzeitalter"

Von Julia Florin

Wihrend meines Studiums prigte die intensive Beschiftigung mit Pazzinis Texten und Lehre mein Kunst- und Theorieverstind-
nis sowie mein Verhiltnis zur Kunstpidagogik. Insbesondere die psychoanalytische Denkart iibte damals eine grofie Anzie-
hungskraft auf mich aus, verlangte nach gewisser Zeit aber auch nach Distanzierung. Im Folgenden habe ich versucht zu rekon-
struieren, welche Bahnungen die Zusammenarbeit hinterlie8. Im Riickblick betrachtet sind es genau diese Bahnungen, aus denen

spaterhin eine Abkehr von bestimmten Positionen Pazzinis resultierte.

Nachtragliche Umkehr

In seiner Habilitationsschrift Bilder und Bildung entwickelt Pazzini eine extrem erhellende und nachhaltig wirksame Aufschliis-
selung des zentralperspektivischen Bildes (Pazzini 1992). Die Entdeckung der komplizierten Konstruktion und Abstraktionen, die
notig sind, um einen scheinbar ,,natiirlichen” Seheindruck zu erwecken, war eine extrem aufriittelnde Erkenntnis. Inzwischen
habe ich selbst diebische Freude daran, in der Lehre die Skizzen aus dem Buch zu nutzen, um den Konstruktionsprozess vom er-
sten animierten Bild zu erkldren. Dabei sind regelméBig zusitzlich performative Einsétze notig, um die Konstruktion zu verstehen
und anderen zu verdeutlichen. Hierbei geht es um die Erkenntnis, dass vermeintlich realistische Sehweisen das Ergebnis eines
tiber Jahrhunderte tradierten Sehtrainings sind. Eine Erkenntnis, die aus meiner Sicht am Anfang eines kunstpadagogischen Studi-

ums stehen sollte, das sich der Reprisentationskritik verpflichtet sieht.
Um Brunelleschis Vermittlungsabsicht zu verdeutlichen, bedient Pazzini sich an einer Stelle der Negation und der Umschreibung:

Als kleinsten gemeinsamen Nenner fiir die Wiedergabe seines Blicks wdhlte Brunelleschi den perspektivischen Blick. Dabei musste er
klarmachen, dass es ihm zundichst nur um das Sehen geht. Er wollte nicht vermitteln, wie man in diesem Viertel lebt, dessen Zentrum
das Baptisterium ist, er wollte auch nichts dariiber mitteilen, wie es ist, wenn man einmal um das Baptisterium herumgeht und wie
warm es um die Mittagszeit dort im August ist. Er wollte nur vermitteln, wie er das Baptisterium sieht. Er wollte nichts dariiber sagen,
dass es im Baptisterium kiihl ist, dass es dort nach dem Ruf3 der Kerzen und dem Weihrauch riecht, geschweige denn die anderen

Diifte einer mittelalterlichen Stadt aufzeichnen. (Pazzini 1992: 137).

Dieses Negativ dessen, was Brunelleschi zeigen wollte, erscheint mir wie ein Nachbild: die nachtrigliche Umkehr von Gezeigtem
und Verborgenem. Nicht nur optische Eindriicke, sondern Geriiche, Temperaturen, eine Atmosphire der Umgebung werden
aufgerufen, um anschaulich zu machen, welche Anstrengung, Konzentration und Fokussierung es bedeutet haben muss, all diese
Wahrnehmungen auszublenden, wegzudriangen. Pazzini interessiert sich fiir die Erziehungsleistung, die von Brunelleschi erbracht
werde musste, um seine Zeitgenossen mit der Nutzung seiner Perspektivapparatur vertraut zu machen. ,,Um diesen Nenner, die
Isolation des Auges und des Blickes zu erreichen [...] hatte er durch seine Versuchsanordnung den Betrachter ganz zum Auge ge-

macht, die Aktivitit vorgeschrieben, die nun auszufiihren sei.“ (ebd.)
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Die Vermittlungsabsicht charakterisiert Pazzini durch ein Verfahren der ,,doppelten Koppelung“. Dabei entsteht eine Betrachtersi-
tuation, die ,,eine Fesselung enthélt, indem nur dann etwas gesehen werden kann, wenn durch das kleine Loch gesehen wird, und
zwar so, da} das Auge direkt sich am Loch befindet, und die Spiegelung des zentralperspektivischen Abbildes durch richtige Hal-
tung gelingt. Durch die Doppelbindung verhiillt Brunelleschi dem Betrachter zwei Differenzen, die Differenz der Zeitlichkeit und
die der Raumlichkeit.“ (ebd.: 71)

In den Raum geschraubt

509 Jahre spiter entsteht mit Lissitzky ein Bildkonzept, welches all die genannten verdringten oder ,,verhiillten“ Komponenten, al-
so Betrachtersituierung, architektonischer Raum, Zeitlichkeit, Umgebung, Bildtriger in die Wahrnehmung zuriickzufiihren beab-
sichtigt. Das Sehen wird aus der Feststellung des Rezipienten gelost und wieder an seine korperliche Bewegung im Raum gekop-

pelt:

Wir sahen, dass die Oberfliiche der Leinwand aufgehdrt hatte ein Bild zu sein, vielmehr zu einem Gebéiiude wurde, das man wie ein

Haus umschreiten, von oben betrachten und von unten untersuchen musste. Die einzige zum Horizont stehende senkrechte Bildachse

erwies sich als zerstort. Wir haben die Leinwand zum Kreisen gebracht und wdihrend wir sie drehen, schrauben wir uns selbst in den
Raum hinein. (Lissitzky 1977: 28)

Mit seiner Serie von Prounen (Abkiirzung fiir ,,Projekt zur Bestitigung des Neuen®) erstellte El Lissitzky Graphiken, die sehr abs-
trakt wirkende Anordnungen von Formen und Fliche zeigen. Konstruiert man sie mit seinem Auge in einen imaginidren Raum,
der das Hintereinander von Kuben, Winden und Balken zuldsst, wird eine stadtplanerische Anordnung von Gebduden erkennbar.
Die dreidimensional angelegten Elemente sind auf der Fliche so angeordnet, dass die Vervielfachung der Fluchtpunkte die Ein-
deutigkeit der raumlichen Verhiltnisse auflost. Die Art und Weise, wie die Einzelteile positioniert sind, erlaubt es, ein Element
mal von unten, mal von oben oder seitlich zu betrachten. Bei diesem Spiel mit den diversen Moglichkeiten der Perspek-
tivverkehrung erweist sich der Sehvorgang als (unsichtbare) Tatigkeit, die in der Lage ist, die angebotenen Formen und Flichen
in verschiedenen Rdumen anzuordnen, von denen keinem eine privilegierte ,,Stellung” zukommt. 1920, also ungefihr zeitgleich
zur Entstehung der Prounen schrieb Le Corbusier: ,,Das Kunstwerk ist ein kiinstliches Objekt, das es dem Schopfer erlaubt, den
Betrachter an einem Ort zu platzieren, wo er ihn haben will [...]* (Jeanneret und Ozenfant 1994: 237f.) Lissitzky, Konkurrent
und Kritiker von Le Corbusier, entwickelt seine Prounen ausdriicklich so, dass es die Betrachtenden gerade nicht an eine bes-
timmte Stelle zwingt, sondern einem Sehsinn entgegenkommt, der in der Lage ist, von einer Perspektive zu einer anderen zu
wechseln. Das Bildangebot erweitert so die drei Dimensionen des Raumes durch die Einbeziehung der Zeit und vermittelt die

Wahrnehmungserfahrung, sich in einem virtuellen Raum zu bewegen.

Mit den Prounen beginnt gewissenermafien die Dekonstruktion einer sich auf die Zentralperspektive griindenden Bildordnung.
Deren Anwendung wird zwar aufgerufen, aber nur um sie im Sehprozess scheitern zu lassen und so eine andere Weise des Sehens
zu {iberfiihren. Die Achsen und Materialien (in diesem Fall: Farbe und Formen, es konnten aber auch Worte oder Tone sein), inn-
erhalb derer und mit denen gesehen bzw. wahrgenommen wird, werden offenbart und so verfiigbar gemacht. Das Bild ist nicht
mehr gleichbedeutend mit dem Tableau oder der Leinwand, sondern verweist auf den Raum der Betrachtung selbst. Lissitzkys
Prounen markieren aus heutiger Sicht genau den Ubergang von einem den Betrachter auf einen bestimmten Blickpunkt fixieren-
den reprisentativen Bildkonzept hin zu einer Situierung des Betrachters in ein Raumgefiige. Joost Baljeu beschreibt es in Bezug
auf Lissitzky wie folgt:

,Fiir ihn ist das Bild ein Fragment des unendlich dreidimensionalen Raumes, in dem sich eine drei- oder mehrdimensionale Bewe-

gungskonstellation abspielt.“ (Baljeu 1992: 392).

Abwendung

Nach dem Bild wandten Lissitzky und seine Kolleg*innen sich der Untersuchung, Gestaltung und damit Verdnderung von Réiu-
men zu. Sie widmen sich der Fotomontage, Ausstellungs-Displays, Mobiliar und (Innen-)Architekturen. Sie erschliefen neue Beti-

tigungsfelder fiir die Kunst aulerhalb der Reprisentationskultur und beanspruchen ihre sozialen Absichten explizit zu machen.
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Die konstruktivistische Hinwendung zur Abstraktion und nachgerade Abwendung von der Staffeleimalerei mitsamt ihrer biirger-
lichen Semantik wird heute gern als eine von diversen avantgardistischen Launen abgetan. Dabei wird leicht verkannt, dass die
Konstruktivisten alle Anstrengungen unternahmen, um einen Kunstbegriff zu entwickeln, der sich auf der Hohe wissenschaftlich-
er Erkenntnis und der gesellschaftspolitischen Entwicklungen der Zeit befand. Geleitet waren sie etwa von den physikalischen
Entdeckungen eines relationalen Raumverstindnisses wie auch an Egalitit und Aufklirung orientierten Gesellschaftsutopien. Der
néchste Schritt, der an diesen Kunstbegrift anschlieft, ist aus meiner Sicht deshalb nicht die Malerei des All-Over bei Jackson Pol-
lock. Hier wende ich mich von Pazzinis Erzidhlung einer Geschichte der Bilder ab. Pollock ist sicherlich zugute zu halten, dass er
die Entdeckung der Prozessualitit vorbereitete und so Action-Painting insbesondere der Gutai, Aktion, Performance, dem Hap-
pening und damit dem Handlungsraum als Ort der Kunst den Weg bereitete. Pollock selbst hielt jedoch am exponierten Bild als
Bild fest und an der Kunst als Kunst. An diesem Kunstverstindnis hiingt zudem ein Ausstellungsbetrieb, der aus jeder Aktion
wieder eine Erstarrung macht. Er steht fiir eine Generation, die sich an den iiberkommenen Mythen alter Kunstbegriffe fes-
tkrallte. Matthias Michalka charakterisiert Pollock als ,,Superindividualist[en]®, der unabhéngig von duferen Einfliissen, ,,vollig
mit seiner Kunst verschmolz und dessen ,natiirliche Dynamik’, ,herausragende Intensitét’ [...] sich unverfilscht auf die
Oberfliche seiner Bilder iibertrug.” (Michalka 1998: s. p.) Dem entspricht auch Pazzinis Interpretation, die sich ausfiihrlich an
der Stilisierung der Autorenpersonlichkeit beteiligt und seine psychische Disposition, die Geschichte einer Entdeckung, sein Be-
griff von Malerei, seine Gefiihle beim Malen etc. zum Thema macht. (Pazzini 1992: 131-150). Wihrend der Kiinstler sich austobt
und die Farbe tropfeln lésst, ist es die Aufgabe des Betrachters, ,,Korperbewegungen, nicht nur Augenbewegungen nachzuvollzie-
hen” (Pazzini 1992: 245). Aber wird durch diesen (bewegungslosen,) durch das Auge gelenkten Nachvollzug die Disziplinierung
des Korpers nicht nur noch erweitert und potenziert? Ginge es nicht eher darum, den Betrachter auf die Bedeutsamkeit der eige-

nen Bewegungen fiir die Wahrnehmung aufmerksam zu machen?

Zirkulation und Parzellierung

Selbstredend werden bis heute Bilder erzeugt, aber ihr Status hat sich verdndert. Das Einzelbild hat an Bedeutung verloren. Von
»poor images* (Steyerl: 2009) ist die Rede. Bilder sind heute vor allem unter dem Gesichtspunkt ihrer Zirkulation von Interesse
und kénnen nicht mehr unabhingig von ihren Gebrauchsweisen, Distributionswegen und Produktionsprozessen gelesen werden.
Auch angesichts dieser Entwicklungen stellt sich die Frage, ob es noch zeitgemab ist, den Bildungsbegriff so eng an den Bildbe-

griff zu koppeln wie dies u. a. Pazzini bis heute stark macht (vgl. z. B. Pazzini 2016, Sowa 2014).

Es war Victor Schklowski, der in seinem Artikel ,,Die Kunst als Verfahren“ 1916 auf dsthetische Methoden der Verlangsamung
und Entfremdung hinwies und so herkommliche Vorstellungen iiber das, was die Arbeit eines Kiinstlers ausmacht, provozierte:
Kiinstler*innen erfinden keine Bilder, so sein These, sondern Verfahren, diese hervorzubringen. Ihre Arbeit bestehe eher in der
Neuanordnung, denn in der Erfindung von Bildern. Die Bilder selbst wanderten ,,von Jahrhundert zu Jahrhundert, von Land zu
Land von Dichter zu Dichter”. (Schklowski 1971: 5)

Mit zwei literaturwissenschaftlichen Denkweisen rdaumt er somit auf: erstens, dass Literatur etwas durch Bilder unserem Verstind-
nis nahebringen will, und zweitens, dass es der Literatur darum geht, das Denken auf dem leichtesten Wege zu einem gewiinscht-
en Begriff zu bringen. Schklowski kommt zu dem Schluss, Kunst strebe weder Anschaulichkeit noch Eingédngigkeit an. Im Gegen-

teil, sie verwende:

das Verfahren der erschwerten Form, ein Verfahren, das die Schwierigkeit und Liinge der Wahrnehmung steigert, denn der
Wahrnehmungsprozef3 ist in der Kunst Selbstzweck und muf3 verlingert werden, die Kunst ist ein Mittel, das Machen einer Sache zu

erleben; das Gemachte hingegen ist in der Kunst unwichtig. (Schklowski 1971:15)

Wenn Schklowski am Beispiel der Filmmontage die Austauschaubarkeit von Zeichen problematisierte und auf die ,,innere
Okonomie der Medien® hingewiesen hat, dann fasst er nach Hartmut Winkler das Mediale nicht als Hard- oder Software, sondern
unter dem Gesichtspunkt der Zirkulation. (vgl. Winkler 2004) Dieses Prinzip der Zirkulation und des Austauschs findet seine Ent-
sprechung im 6konomischen Prinzip des Geld- und Warenumlaufs. ,,Sprache, Geld, Zeichen, aber auch Einstellungen und Bilder,
konnen nur um den Preis der Entsemantisierung in Bewegung geraten und zur Bild-Wahrung werden, die an anderem Ort
Giiltigkeit hat.“ (Pantenburg 2006: 153) Die Lockerung vom Semantischen, die von den Avantgarden des 20. Jahrhunderts als Be-
freiung und Autonomisierung des Asthetischen erlebt wurde, konne dann ins Bedrohliche kippen, wenn sie sich ganz vom Sub-
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jekt abkoppelt. Insbesondere das Verfahren der Montage brachte die Parzellierung von Erzdhlungen, Korpern, rdumlichen und

zeitlichen Kontinua mit sich und machte diese Teile damit quasi bindungslos verschiebbar.

Verfahren der Kopplungen, Verschrankung, ...

Eine der Entdeckungen der Filmtheorie in den zwanziger Jahren besteht darin, dass die Montage zwei Spielarten von Abstraktion
ermoglicht. Volker Pantenberg unterscheidet je nach ethischen Vorzeichen zwischen Abstraktion I und Abstraktion I1. Abstraktion
I sei das, was entstehe, wenn das Einzelbild durch die Kopplung mit einem anderen Einzelbild in Richtung Narration, Gedanke
oder Denkbild transzendiert werde. Abstraktion II (wenn man so will: die schlechte Abstraktion) sei dagegen eine entleerende Be-
wegung, die das Konkrete zugunsten des Allgemeinen und Austauschbaren wegwische; sie sei erreicht, ,wenn der Kaukasus
problemlos in den Western montiert werden kann® (ebd.), raumliche oder zeitliche Eigenheiten nivelliert und dadurch austausch-

bar werden.

Damit richtet sich die Aufmerksamkeit weniger auf die Bestandteile der Verfahren, als auf oft unsichtbare Weisen ihrer Kop-

pelung oder Verschrinkung. Wie werden Felder und Terrains, deren Okonomien, Farben, Haptik miteinander kombiniert?

Und welche Bedeutung hat dies fiir die Kunstpadagogik? Die Verschiebung vom Bild zur Untersuchung von Raumen und Situatio-
nen ist in kunstpadagogischer Hinsicht interessant, weil sie die notige Erginzung zur Invariante Bild und dem zentralen Sinnesor-
gan Auge liefert. Anstatt zu fragen, was das Bild darstellt, geht es jetzt darum, zu untersuchen, in welche Situation uns das Bild
bringt. Und noch einen Schritt weiter gedacht: Wie ist die Situation beschaffen, die das spezifische Bild bedeutungsvoll macht?
Welcher Status kann dem Bild in Kenntnis des Raums, der seine Rezeption erméglicht, zugesprochen werden? Denn nicht nur im
Kunstunterricht, auch in Museen ,,moderner Kunst“ ist die Fokussierung auf das Bild bisher die Regel, wodurch das Feld kiinst-
lerischer Betitigung nur sehr eingeschrinkt vermittelt wird. Es gilte also eine Geschichte der Kunst fortschreiben, die die bislang
weitgehend vernachléssigten Raum- und Zeitkiinste einbezieht. (vgl. Burbulla 2015: 11) Aus reprisentationskritischer Perspek-

tive gerit so in den Blick, was das Zustandekommen von Bildern bedingt.

Und gerade beim Vermitteln geht es ja darum, Verfahren zu entwickeln, die die diversen Teile, aus denen sich das Geschehen
(Ort, Beteiligte, Gegenstiinde, raumliche Bedingungen, habituelle Ordnungen, hierarchische Strukturen etc.) zusammensetzt, so
verschrinkt, dass sie ihre inhdrente Bedeutsamkeit entfalten. Dabei kommen verborgene, unsichtbare und auch nicht présente De-
terminanten ins Spiel. Ist die Fokussierung, ja Ausrichtung auf das Bild (man konnte erweitern: den Lehrer, Star, das Individuum)
unterbrochen, so werden vielleicht all jene Komponenten besser beobachtbar und wahrnehmbar, die Vermittlungssituationen aus-
machen. Aus der Fesselung und Fixierung des Bildes entlassen, konnte die Beschiftigung mit raumbezogenen Verfahren andere

Perspektiven auf Vermittlungssituationen freisetzen.

Ein solches Verfahren wire die Negation als Umkehrung, weil sie auffordert, zu denken und wahrzunehmen, was nicht, nicht mehr

oder noch nicht gezeigt wird.
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