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1. Einleitung

Durch die Betrachtung verschiedener kiinstlerischer Projekte gehe ich der Frage nach,
inwieweit mit der Sichtbarwerdung von Subjekten im visuellen Bereich auch das Erlangen
politischer Relevanz verbunden ist. Im Fokus stehen dabei Arbeiten der Fotografinnen
Catherine Opie, Verena Jackel und Zanele Muholi, die allesamt mit dem Format des
fotografischen Portrits arbeiten und sich mit marginalisierten Gruppen und Identitaten
auseinandergesetzt haben. In der Analyse einiger Werkserien dieser Kiinstler_innen wird auf
die Frage eingegangen, inwiefern durch Sichtbarkeitsprojekte diesen marginalisierten
Positionen Anerkennung und die Moglichkeit zur Teilhabe an dominanten gesellschaftlichen
Diskursen zu Teil wird. Dabei wird Sichtbarkeit als politische Kategorie verstanden, die
sowohl ermaichtigend wirken, als auch repressive Funktionen erfiilllen kann. Gerade am
fotografischen Portrat, das in der folgenden Arbeit als hegemoniale Bildform verstanden wird,
soll aufgezeigt werden, inwieweit bestimmte Implikationen mit bestimmten Formen von
Sichtbarkeit verbunden sind. Durch die Beschreibung, Analyse und den Vergleich, der im
Mittelpunkt der Arbeit stehenden Fotografien, werden Potentiale und etwaigen Gefahren der
Arbeit mit hegemonialen Bildformen erarbeitet.

Im Folgenden wird zunéchst auf die Rolle von Visualitit in der Produktion von Wissen und
Wirklichkeiten eingegangen, wobei sowohl auf die Diskursanalyse im Anschluss an Michel
Foucault, als auch auf Konzepte von Hegemonie und Ideologie nach Antonio Gramsci und
Louis Althusser Bezug genommen wird. Dabei wird jeweils nach der Beteiligung und Wirkung
von Bildern in der Herstellung gesellschaftlicher Wahrheiten gefragt. Gleichzeitig werden
Uberlegungen aus Gender und Queer Theory erldutert und zu den jeweiligen Theorien in
Bezug gesetzt. Dabei wird sowohl auf die diskursive Produktion herrschender Vorstellungen
von Geschlecht, als auch auf Heteronormativitat als hegemoniales Konzept eingegangen. Die
Uberlegungen zur Wirklichkeitsproduktion im visuellen Feld werden im Versuch das Portrit
als hegemoniale Bildform zu beschreiben noch einmal zusammengefiihrt. In einem nachsten
Kapitel gerat in diesem Zusammenhang vor allem das Familienportrit in den Fokus. Sowohl
Verena Jackel als auch Catherine Opie setzten sich in ithren Arbeiten intensiv mit dem Thema
der Familie auseinander. Die deutsche Fotografin Verena Jaekel wahlt dabei in ithrer Serie Neue
Famalienportrits/New Family Portaits von 2005-2006 einen Zugang, der auBerst nah am
klassischen Format des Familienportrats angelehnt ist. Im Vergleich zu Catherine Opies Serie
Domestic und einer Arbeit Lyle Ashton Harris' wird der Frage nachgegangen, welche
Vorstellungen von Familie, und damit auch von Geschlecht und Sexualitat, diesem Format

anhaften.



In der Analyse der Familienportrats offenbart sich bereits eine leitende Fragestellung der
Arbeit, kann die Arbeit mit einem, auf eine bestimmte Weise aufgeladenen Bildformat auch
Sichtbarkeit abseits der mit ihm verbundenen Implikationen vermitteln? Zum einen verleiht
das Portrat als traditionsreiches Reprasentationsmedium anerkennende Sichtbarkeit,
gleichzeitig hat es in seiner Entwicklungsgeschichte auch verschiedene repressive Funktionen
erfillt. Dieser Aspekt wird in einem Kapitel zur Funktion der Fotografie als regulativer Praxis
behandelt, wobei vor allem auf den Einsatz fotografischer Portrits in der Kriminologie des
19. Jahrhunderts eingegangen wird. Wiederum wird in diesem Zusammenhang auf Foucault
Bezug genommen, dessen Uberlegungen zur Entstehung regulativer Wissenschaften im 19.
Jahrhundert hier auf die Fotografie angewandt werden. Auch abseits der Betrachtung des
Portrats als bestimmte visuelle Form, stellt sich die Frage nach Sichtbarkeit und politischer
Wirkmachtigkeit. In der jingeren Vergangenheit haben sich einige Autor_innen mit den
»<Ambivalenzen von Sichtbarkeit”, so etwa der Titel der Dissertation von Johanna Schaffer,
auseinandergesetzt." Dabei wird problematisiert, dass politische Bewegungen oder Gruppen
haufig Sichtbarkeit einfordern, da diese in ihrem Verstindnis mit dem Zugang zu
Mitbestimmung gleichzusetzen ist. Tatsdachlich ist nicht jede Form der Sichtbarwerdung
emanzipatorisch, abgesehen von repressiven und typisierenden Formen von Sichtbarkeit, ist

auch das Verhaltnis von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit nicht auler Acht zu lassen.

Die Form der Sichtbarkeit, der jeweilige Kontext der Entstehung und der Rezeption des
Werks ist stets ausschlaggebend fur die Frage, ob die sichtbar gewordenen Subjekte dadurch
handlungsfahig werden konnen. In der Betrachtung einiger Werkserien der drei Fotografinnen
werde ich der Frage nachgehen, ob und wodurch es gelingen kann, ermichtigende
Sichtbarkeit fir bislang marginalisierte Gruppen zu erlangen. Dabei werden zunachst die
Serien als Gesamtheiten, aber auch jeweils einzelne Arbeiten daraus, ndher beschrieben und
analysiert. Sowohl der Umgang mit dem Format des Portrits, als auch die Thematisierung
von Geschlecht und Sexualitiat in den Arbeiten, werden dabei im Mittelpunkt stehen. Die us-
amerikanische Kunstlerin Catherine Opie macht seit den 1990ern Personen aus der
lesbischen BDSM? Szene zu den Protagonist_innen ihrer Portrits. Sie arbeitet vornehmlich
mit groBen Formaten und inszeniert ihre Fotografien in Anlehnung an altmeisterliche
Portrats. Mehrere Serien von Opie, die zwischen 1991 und 2004 entstanden, werden hier
besprochen werden. Zanele Muholi lebt und arbeitet grofiteils in Siidafrika, 2012 war sie mit

threr Serie Faces and Phases, die tiber hundert schwarzweill Portrits stidafrikanischer Lesben

1 Schaffer 2008.
2 BDSM steht fiir Bondage, Discipline, Sadism, Masochism.



und Transpersonen umfasst, auf der documenta 13 vertreten. Neben dieser Serie werden

noch zwei weitere Projekte von Muholi Thema der Arbeit sein.

Um schlieBlich der Frage nach ihrer Wirkmichtigkeit nachzugehen werden Uberlegungen aus
der postkolonialen Theorie, speziell Gayatri Spivaks Theorien zur Handlungsfahigkeit
subalterner Subjekte, zu Rate gezogen. Sowohl Verena Jaekel, als auch Catherine Opie und
Zanele Muholi sind als Kunstler_innen wie auch als Privatpersonen in denjenigen Gruppen
und Bewegungen verankert, die sie ins Zentrum ihrer Arbeit riucken. Diese
Auseinandersetzung leitet bereits auf die abschlieBenden Kapitel hin, in denen die
Dialoghaftigkeit, die den Arbeiten durch den jeweiligen Entstehungskontext in enger
Zusammenarbeit mit den Portratierten anhaftet, und ihre Zirkulation in verschiedenen
Offentlichkeiten als mégliche Vorraussetzungen fiir ihre Wirkmichtigkeit verhandelt werden.
Wobei auch auf das Verhaltnis kinstlerischer Arbeiten zu anderen Bereichen der Visualitat

eingegangen wird.



2. Visualitit und Wirklichkeitsproduktion

Eine zentrale Frage, der sich diese Arbeit widmet, ist inwiefern kiinstlerischen Arbeiten, die
sich mit politischen Fragestellungen oder Problemen auseinandersetzen, eine sich uber die
Grenzen des Kunstbetriebs hinweg entfaltende Wirkméchtigkeit zugesprochen werden kann.
Sowohl Catherine Opie, als auch Verena Jaekel und Zanele Muholi machen marginalisierte
Gruppen zu den Protagonist_innen ihrer Arbeiten und beschiftigen sich mit Fragen nach
Sexualitiat, Geschlecht und Identitit. Um in weiterer Folge tiber die konkreten Anliegen und
Wirkungen der Werke dieser Kunstler_innen sprechen zu konnen, werden zunachst im einige
grundsitzliche Uberlegungen zu Visualitit und Wirklichkeitsproduktion angestellt. Dabei wird
zum einen auf die Diskursanalyse in Anschluss an Michel Foucault Bezug genommen, zum
anderen auf Antonio Gramscis Hegemoniebegriff. Der Anspruch dieses Kapitels soll es nicht
sein, diese theoretischen Modelle im Detail wiederzugeben, sondern sie hinsichtlich ihrer
Nutzbarkeit hinsichtlich der Betrachtung kiinstlerischer Arbeiten zu befragen. Zugleich wird
dabei der Fokus auf Weiterentwicklungen dieser Theorien in Gender und Queer Studies
gelegt, die fiir die Auseinandersetzung mit den besprochenen Kiinstlerinnen, wichtig sind und

zudem das politische Feld skizzieren, in dem sich die Werke bewegen.

3. Diskursanalyse: Das Sichtbare und das Sagbare

Wenn in Anschluss an Michel Foucault davon ausgegangen wird, dass Wirklichkeit in
Diskursen konstruiert wird, an denen verschiedene Menschen und Apparate teilhaben und
innerhalb derer standig darum gerungen wird, was als Wahrheit und in weiterer Folge als
Wirklichkeit wahrgenommen wird, konnen auch visuelle Kulturen als Moglichkeiten eben
jener Wirklichkeitsproduktion verstanden werden. Als Diskurse werden institutionalisierte
gesellschaftliche Redeweisen und jegliche Form der Wissensproduktion verstanden, die
Machtwirkung entfalten konnen, sobald sich menschliches Handeln nach ihnen richtet.
Gegenstanden, Personen und Begriffen werden bestimmte Bedeutungen zugewiesen, wodurch
kollektives Wissen entsteht und gespeichert wird, welches als wahr anerkannt wird.” Wissen
und Macht stehen in engem Zusammenhang, Michel Foucault erteilt einem rein repressiven
Verstandnis von Macht eine Absage, indem er die produktive Dimension der Macht
hervorhebt und den Begrift der Biomacht pragt. Dieser geht davon aus, dass die
Beherrschung von Menschen bzw. die Regulierung einer Gesellschaft vielmehr durch das
Verinnerlichen bestimmter Wissensformationen und Verhaltensweisen funktioniert, als durch

Befehlsgewalt. Er schreibt wie folgt, dass um 1800

3 Jager 2004, S.336.
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,Okonomische Vorgiinge, [...] die Einsetzung einer kontinuierlichen, prizisen, gewissermafBen
atomisierten Macht erforderlich [machten], den Ubergang von einer lickenhaften, globalen Macht zu
einer kontinuierlichen, atomisierten und individualisierenden Macht: damit jeder, jedes Individuum
in sich selbst, in seinem  Korper, seinen Gesten, kontrolliert werden kann, anstelle globaler und

massenweiser Kontrollen.*!
Diesem Verstandnis zufolge umspielt Macht vor allem zwei Pole, den individuellen Korper
(die Ausrichtung des Individuums zum Nutzen der Gesellschaft) und den Gattungskorper (die
Regulierung der Bevolkerung). Fragen der Macht beriihren Fragen nach dem Koérper und
damit in Zusammenhang stehend nach Geschlecht und Sexualitit, etwa beziiglich der
Kreation von Normalitit und Devianz aber auch bei der Regulation der Fortpflanzung.
Macht strahlt demnach nicht von einem Zentrum aus auf zu beherrschende Objekte, sondern
findet auf verschiedenen Ebenen und auf unterschiedliche Weisen statt. Wie Foucault gerne

zitiert wird:

,»ist die Macht iiberall. [...n]Jicht weil sie alles umfasst, sondern weil sie von tberall kommt, [...d]1e

Macht ist der Name, den man einer komplexen strategischen Situation in einer Gesellschaft gibt.*’

Aussagen 1m weitesten Sinn konstituieren demnach all das, was sie scheinbar blof3
beschreiben, gleichzeitig stehen sie innerhalb eines Spannungsfeldes, in dem nur bestimmte
Aussagen uiberhaupt méglich und verstandlich sind. Dabei beschreibt der Begrift' des Diskurs
sowohl die Form wie auch den Inhalt von Aussagen und bestimmt ,,was zu einem bestimmten

“5 Auch Bildern kann demnach keinesfalls

Zeitpunkt von wem wie sagbar war bzw. sagbar ist
der naturhafte Abbildungswert zugesprochen werden, mit dem gerade die Fotografie oft
behaftet ist und unter dessen Eindruck das Bild mit dem Abgebildeten gleich gesetzt wird.
Fotografien besitzen als ,,materielle Manifestationen von Diskursformationen argumentativen
Charakter*’, ihnen wird insofern eine zeugnishafte Funktion zugesprochen, als dass
angenommen wird, dass was auf einem Foto zu sehen ist, auch tatsachlich existiert (hat).
Allerdings bilden Bilder Realititen nicht ab, sondern sind selbst an der Konstruktion
gesellschaftlicher Realitaten beteiligt. Sie sind innerhalb von Dispositiven, das hei3t Macht-
Wissen-Konstellationen, zu verorten und verteilen Sichtbarkeit, erzeugen politische Relevanz
und ermoglichen die Verortung bestimmter Subjektpositionen.? Erst wer innerhalb einer
Gesellschaft sichtbar wird, kann sich auch an ihren Diskursen beteiligen. Visualitat spielt eine

wichtige Rolle in der Ausverhandlung und Etablierung von Rdumen des Denkbaren, was ein

Grund dafir ist, dass gesellschaftliche Gruppen um Sichtbarkeit bemiiht sind.

4 Foucault 1999, S.181.

5 Foucault 1976, S.113.

6 Jager 2004, S.336.

7 Maasen/Mayerhauser/Renggli 2006, S.22.
8 Maasen/Mayerhauser/Renggli 2006, S.19.
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4. Dekonstruktion von Geschlecht und Sexualitiat

In dieser Arbeit interessiert vor allem die Teilhabe von Bildern an der Konstruktion
vergeschlechtlichter Identititen. Die zu besprechenden Fotografien zeigen allesamt Personen,
die hinsichtlich ihrer Sexualitit oder ihres Genders normative Grenzen berithren und
tiberschreiten. Die Kiinstlerinnen, deren Arbeiten hier im Fokus stehen bewegen sich alle in
unterschiedlichen queeren Communities und die Fragen, die die Betrachtung ihrer Arbeiten
im folgenden bestimmen werden, richten sich auf ihre politische Wirkmachtigkeit in diesem
Zusammenhang. Daher wird an dieser Stelle kurz auf das zugrundeliegende Verstandnis von
Geschlecht eingegangen.

In sozialen Bewegungen und Theorien, die sich mit Geschlecht und Sexualitat
auseinandersetzen wird stark an dieses Verstandnis von Macht als produktiver und nicht rein
repressiver Wirkung angekniipft. Etwa stellt Judith Butler in threm Buch Gender Trouble fest,
dass Geschlecht nicht als vordiskursive nattirliche Instanz zu verstehen ist, sondern innerhalb
einer heterosexuellen Matrix erst hervorgebracht wird. Diese Matrix ist als soziale und
kulturelle Anordnung zu verstehen, die aus den drei Dimensionen von Geschlecht (sex),
Geschlechtsidentitit (gender) und erotischem Begehren (desire) besteht. Diese drei Kategorien
sind jeweils wechselseitig aufeinander bezogen. Die heterosexuelle Matrix zeichnet sich nun
dadurch aus, dass sie diese Kategorien normativ einrichtet sowie ihre Deckungsgleichheit
erzwingt. Sie teilt Menschen in zwei, deutlich voneinander zu unterscheidende,
komplementare Geschlechter ein, denen sowohl bestimmte soziale Verhaltensweisen, als auch
heterosexuelles Begehren zugerechnet werden.” Dabei wird eine Geschlechtsidentitit nicht
schlicht auf einen Korper appliziert, vielmehr umfasst dieser Begriff auch ,jene
diskursiven/kulturellem Mittel, durch die eine 'geschlechtliche Natur' oder ein 'natiirliches
Geschlecht' als 'vordiskursiv', d.h. als der Kultur vorgelagert oder als politisch neutrale
Oberfliche, auf der sich die Kultur einschreibt, hergestellt und etabliert wird. '’
Heterosexuelle Sexualitait wird als Norm etabliert, wobei die Auseinandersetzung darum
innerhalb verschiedener Diskurse stattfindet. In alltaglichen Mediendiskursen, wie auch in
spezielleren Feldern, wie etwa dem Recht oder der Medizin, ist fast ausschlieBlich von zwei
klar zu unterscheidenden Geschlechtern und deren gegenseitigem Begehren die Rede. Uber
die Etablierung von Heterosexualitit als ,,normaler Sexualitat® wird suggeriert, dass andere
Sexualititen nicht normal sind. Nicht heterosexuelles Begehren wie Homosexualitit,

Bisexualitit, Pansexualitat'', Asexualitit, usw. werden genauso wie von einem Mann/Frau-

9 Butler 1991, S.39.
10 Butler 1991, S.24.
11 Pansexualitat beschreibt sexuelles Begehren, welches keine Auswahl nach Geschlecht/ Geschlechtsidentitat trifft. Vgl
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Schema abweichende, transzendente Geschlechtsidentititen und Koérper (etwa Transgender
und Intersexualitat) als ,,das Andere® konstruiert. Mit der Einfiihrung des Begriffs
Heteronormativitat soll die Normierung des Begehrens als Heterosexuelles benannt und in
threr enormen Wirkmachtigkeit begreifbar gemacht werden. Die scheinbare Zeitlosigkeit und
Unveranderbarkeit von Heterosexualitat werden als Ergebnis institutioneller Zwange erkannt
und in Frage gestellt. Diese Infragestellung fallt deshalb zum Teil schwer, weil die Ahistorizitat
der ,,sozialen Natur® von Heterosexualitit in der Geschichte durch Institutionen wie Familie,
Erbschaft und Ehe festgeschrieben ist. Sexualitit wurde zudem lange Zeit ins Private und
somit als ,,natirliches Empfinden® aus dem Raum gesellschaftlicher Konstruktion geschoben.
Feministische und queere Theoretiker_innen haben es sich zur Aufgabe gemacht diese
scheinbare Nattrlichkeit als kulturelles Produkt begreiflich zu machen. Der Begriff
Heteronormativitat zielt also vor allem darauf ab, mit der naturalisierten Objektivitat und
Systematik heterosexueller Praxis zu brechen und aufzuzeigen, dass die Stabilitit der
heterosexuellen Norm auf sozialen, kulturellen und institutionellen Regulierungen basiert und
sowohl Teil als auch Ergebnis dieser regulativen zweigeschlechtlichen (und eben auch
heteronormativen) Ordnung ist."” Sexualitit wird nicht schlichtweg unterdriickt, sie wird
vielmehr als Feld von Regulierung erst hervorgebracht, Sexualitat ist wie auch Geschlecht eine
politische Kategorie — die moderne Kategorie desire/Begehren kniipft hieran an. Es wird
moglich Sexualitat als Schauplatz von Politik zu begreifen und zu erkennen, dass jede noch so
intime Beziehung in eine komplexe Matrix aus Machtverhaltnissen eingebettet ist, die diese
reguliert und stabilisiert.”” Visuelle Diskurse haben einen groBen Anteil an diesen
Normierungsverfahren. Die gangigen Vorstellungen von Geschlecht, wie auch von Begehren,
werden stark tUber visuelle Medien produziert und transportiert. Aber auch die
Thematisierung von Heteronormativitat findet vielfach in visuellen Kulturen statt. Zahlreiche
Kinstler_innen zeigen in ihren Arbeiten spielerisch die Konstruktion von Geschlecht auf und

tiberschreiten Grenzen zwischen festgeschriebenen Kategorien.

http://www.pansexuell.de/.
12 Hark 2005, S.294-5.
13 Hark 2005, S.299.
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5. Catherine Opie: Being and Having

Etwa die Arbeiten der Fotografin Catherine Opie aus ihrer Serie Bemng and Having (Abb.1)
wurden schon bald nach ihrem Entstehen mit Uberlegungen aus aktuellen Debatten rund um
die Performanz von Geschlecht in Verbindung gebracht, in einem &dhnlichen Zeitraum
erschien Judith Butler Gender Trouble, Artforum bildete 1992 sogar sechs Arbeiten aus der Serie
zusammen mit einem Interview mit Butler ab."* Catherine Opie wurde 1961 in Sandusky,
Ohio geboren. Die Fotografin studierte am San Francisco Art Institute und am California
Institute of the Arts in Valencia, wo sie 1988 mit dem Master of Fine Arts abschloss. Sie
unterrichtete von 2000 bis 2001 Fine Art an der Yale University und seit 2001 Fotografie an
der Universitiat von Los Angeles. Seit 1987 ist sie mit ithren Arbeiten in zahlreichen Solo- und
Gruppenausstellungen international vertreten."” Being and Having ist eine 13teilige Fotoserie, die
im Jahr 1991 entstand und mit einer 4x5 Inch Kamera aufgenommen wurde. Die dreizehn
farbigen Portrits zeigen Freundinnen der Kiinstlerin, ausgestattet mit geklebten Barten vor
gelbem Hintergrund. Es ist jeweils nur das Gesicht im Bild, teils sogar oben oder unten
beschnitten. Die Bilder erinnern durch diese Ndhe an Close-Ups aus Filmen, gleichzeitig
erinnert der Farbhintergrund an den goldenen Grund byzantinischer Ikonen. Auf dem
Holzrahmen jeden Bildes ist ein Schild mit dem selbstgewahlten Drag-Namen der
abgebildeten Person angebracht, der gleichzeitig auch fiir die Fotografie namensgebend ist.
Der Blick der portratierten richtet sich direkt in die Kamera. Das Portrat Papa Bear (Abb.2)
zeigt ein Gesicht mit aufgeklebtem vollem Kinnbart und dunkelgerahmter Sonnenbrille. In
beiden Ohren tragt die portratierte grole Ohrringe und in der Nase und unter der Unterlippe
jeweils ein Piercing. Durch die dunkle Sonnenbrille hindurch bleiben die Augen zu sehen, der
Blick ist direkt in die Kamera gerichtet. Der an sich volle und eindriickliche Kinnbart ist
deutlich als unecht zu erkennen, an den Konturen glanzt die Klebefolie, auch ist zu erkennen,
dass die einzelnen Barthaare mit dieser Folie und nicht mit der Haut der portratierten
verwachsen sind. Unter dem linken Mundwinkel ist sogar eine kleine Falte im Bartgewebe zu
erkennen. Es wird hier nicht versucht eine tduschend echte Performance als Mann
darzustellen, vielmehr wird der Bart offensichtlich als Requisite von Mannlichkeit eingesetzt.
Indem das Attributhafte dieses Barts betont wird, er wird eingesetzt um Mannlichkeit zu
markieren, wird vorgefiihrt, wie durch den Einsatz ebensolcher Attribute Geschlecht
hergestellt wird. Judith Butlers Performanzbegriff nach wird die Geschlechtsidentitat und

damit zusammenhangend wie oben ausgefiithrt auch das Konzept von Geschlechterbinaritat

14 Kotz 1992, S.83.
15 Kat. Ausst. Guggenheim 2008, S.270-279.
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an sich, durch AuBerungen des Geschlechts, sprich Akte und Attribute, die traditionell einem
Geschlecht zugeschrieben werden, performativ hergestellt. Hinter diesen geschlechtlichen
kodierten AuBerungen steht keine geschlechtlich bestimmte Identitit, vielmehr wird diese
Identitit gerade performativ durch diese "AuBerungen" konstituiert, die angeblich deren
Resultat sind."® Wenn nun aber die Konnotation von Weiblichkeit und Minnlichkeit
verschoben wird, Korper die mannlich konnotiert sind weiblich bespielt werden und anders
herum, kann nach Butler die Konstruktion dieser, und anderer, Kategorien zum Vorschein
kommen und so die Fiktion und der regulierende Charakter dieser Kohédrenz entlarvt werden.
Dies kann durch  Geschlechterparodie, Travestie, Cross-Dressings und die Stilisierung
sexueller Identitaten, wie sie in der schwul-lesbischen, queeren und transgender Kultur
entstehen, funktionieren Dabei geht es nicht um die Imitation "echter" Manner und Frauen,
sondern darum durch Rekontextualisierung und Uberspitzung von Geschlechterrollen den
Begriff des Originals an sich ad absurdum zu fiihren."” Die Gleichzeitigkeit mehrerer
Genderperformances in einem Bild driickt sich auch im Titel der Serie aus, Haben und Sein
bezieht sich auf die Idee des Phallus in der lacanschen Tradition, wonach Ménner den
Phallus besitzen, wiahrend Frauen der Phallus sind." In Being and Having sind haben die
Personen den Phallus zugleich.'” Zudem wird durch den Titel betont, dass hier kein
dauerhafter Wechsel von Frau zu Mann vollzogen werden will, es handelt sich bei den
Geschlechterwechseln in den Bildern um zeitlich begrenzte Performances, die portritieren
wechseln zwischen verschiedenen Rollen oder Positionen, sie vereinen zur gleichen Zeit
verschiedene Identitaten in einer Person. Die Vorfithrung der Performanz von Geschlecht ist
in diesen Bildern evident, dennoch geht es Opie auch darum, Sichtbarkeit fiir eine bestimmte
Gruppe zu erlangen, ein Aspekt der weiter unten naher ausgefiihrt wird. Catherine Opies
Portraits zeigen, obgleich der starken Thematisierung von Fragen von Identitat im Abstrakten,
auch konkrete Individuen. Durch die starke Nahaufnahme bzw. die enge Rahmung der
Gesichter wird die Individualitit der portratierten unterstrichen, gleichzeitig generalisiert die
Studioaufnahme gegeniiber der Aufnahme einer bestimmten Situation.”

Auch in anderen kinstlerischen Arbeiten ist dieser spielerische Umgang mit
vergeschlechtlichter Identitat ein bemerkenswerter Aspekt. Etwa in den Werken Cindy
Shermans, die auch hiufig in der Literatur auf diese Weise interpretiert werden.”' Ein roter

Faden, der sich durch ihr Werk zieht ist die Selbstinszenierung; sie ist bei (fast) all ithren

16 Butler 1991, S.49.

17 Butler 1990, S.198-203.

18 Rubin 2006, S.98-102

19 Tortman 2008, S.43.

20 Tortman 2008, S.43.

21 Vgl Kat.Ausst. Jeu de Paume / Kunsthaus Bregenz/Louisiana Museum of Modern Art/Martin-Gropius Bau 2006.
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Arbeiten sowohl Kiunstlerin und Modell. Mit Hilfe von Kostiimen, Schminke und
verschiedenen Requisiten schliipft sie in verschiedenste Rollen und fotografiert sich bzw. die
Figur, die sie darstellt. Eine ihrer bekanntesten Arbeiten, Untitled Filmstills, spielt mit
klischeehaften Darstellungen von verschiedensten Subjekten und gesellschaftlich verankerten
Bildern und Rollen. (Abb.3) Die Serie umfasst 69 Schwarz-Weil3 Bilder, Malle zwischen 14
und 19,2 x 21,4 und 24,1 cm. Die Arbeiten zeigen Sherman selbst als Schauspielerin in
fiktiven Filmausschnitten. Die Szenen sind zwar nicht realen Filmen nachempfunden, spielen
aber so geschickt mit den tblichen Klischees der 50ger — 70ger Jahre, dass sie unwillkiirlich an
bestimmte Filme erinnern. Beispielsweise die femme fatale mit brennender Zigarette oder
eine Hausfrau im Stil von Julia Child. Diese Arbeiten machen durch ihre offensichtliche
,,Unechtheit nicht nur deutlich, dass es sich bei der Arbeit um eine Imitation handelt, es wird
auch ersichtlich, dass auch das Original nur eine Annahme ist. So wird nicht nur bestimmte
Klischees  thematisiert, der  gesamte  Mechanismus der  Konstruktion  von

Geschlechteridentitaten wird parodiert.

6. Sichtbarkeit und Handlungsfihigkeit

Auch wenn der Begriff Diskurs vor allem in der Sprachwissenschaft gebrauchlich ist und oft
eng in Zusammenhang mit Text verstanden wird, sind auch visuelle Kulturen als Méglichkeit
der Wissensproduktion und Kommunikation zu begreifen. Wobei gerade die Frage nach der
Verzahnung visueller Diskurse mit rechtlichen und politischen Diskursen in der jiingeren
Vergangenheit auch Autor_innen aus der Kunstgeschichte, Visual Culture und dhnlichen
Fachrichtungen interessiert hat.” Das Feld des Sagbaren, die Abgrenzung dessen was
innerhalb einer Gesellschaft tiberhaupt denkbar ist, muss gleichzeitig als Feld des Sichtbaren
verstanden werden, beziehungsweise um dieses erganzt werden. Die Frage danach, wer zu
welchem Zeitpunkt was sagen kann, muss um die Frage erweitert werden, wer sich von was zu
welchem Zeitpunkt (k)ein Bild machen kann.” Zwischen Sichtbarem und Sagbaren besteht
ein sich bedingendes und interagierendes Verhaltnis*', innerhalb dessen sich ,,sprachliche und
visuelle Bilder [...] gemeinsam an der Konstruktion und Wahrnehmung von Subjekten und
Gesellschaft [beteiligen].“* Visualitit ist demnach an der Herstellung von Wirklichkeit und
Wissen beteiligt und dabei wie jede Form von AuBerung, zugleich Produkt und produktiver
Teil gesellschaftlicher Prozesse. Hinzu kommt dass Bildern haufig sogar eine starkere

Glaubwiirdigkeit zugesprochen wird als nicht-verbildlichten Aussagen oder bloBem Text.

22 Vgl Paul/Schaffer 2009, Engel 2009, Maasen/Mayerhauser/Renggli 2006, Sternfeld/Ziaja 2010.
23 Maasen/Mayerhauser/Renggli 2006, S.8.

24 Maasen/Mayerhauser/Renggli 2006, S.8.

25 Maasen/Mayerhauser/Renggli 2006, S.14.
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Speziell Fotografien wird ein hoher Wahrheitsgehalt zugesprochen, was gesehen wird, was
sichtbar gemacht werden kann, wird als real verstanden, ein Bild als Beweis einer Existenz
oder einer Tatsache. Dieser Umstand weist Bildern einerseits eine spezielle Stellung und
Funktion in verschiedenen Diskursen zu, es wird sich ihrer bedient um Argumente zu stiitzen.
Diese Entwicklung ist ab der Moderne vor allem im Bezug auf der Medium der Fotografie zu
beobachten.”® Ein Erklirungsversuch kénnte lauten, dass Bildern zu einem gewissen Grad
eine Form von Materialitat zukommt, die Text fehlt. Diese Annahme stutzt sich darauf, dass
mit Bildern, vor allem mit Fotografien, deren Funktion der Abbildung verbunden wird, was
auf einem Bild sichtbar gemacht wird, gerade was fotografiert werden kann, existiert. Mit der
Fotografie oder dem Bild als Gegenstand, der in Handen gehalten und immer wieder
betrachtet werden kann, wird die im Bild enthaltene Idee materiell. Gerade Portratfotografien
werden seit der Entstehung des Visitkartenformats Mitte des 19. Jahrhunderts auch als
Gegenstande verstanden, die als Geschenk weitergegeben, in der Geldtasche bet sich getragen
und in einem Album immer wieder betrachtet werden konnen. Insofern werden Bilder zu
Gegenstanden des taglichen Gebrauchs und die Idee hinter dem Bild, die dargestellte
Identitat zu einem gewissen Grad angreifbar gemacht. Butler denkt Materialitat, ,als die
produktivste Wirkung von Macht iiberhaupt“”’, wenn Bilder also als Form der
Materialisierung gedacht werden kommt ihnen eine besondere Machtwirkung zu.

In politischen Auseinandersetzungen spielen Bildpolitiken daher eine wichtige Rolle, etwa
kampfen verschiedene Gruppen um die eigene Reprasentation.”® Es wire ein Fehler zu
glauben, dass jede Form von Sichtbarkeit mit dem Erreichen politischer Relevanz verbunden
ist. Es gibt verschiedenste Formen von Sichtbarkeit, die sich in ihrer Ausgestaltung oder durch
Akteur_innen unterscheiden.. Dass Sichtbarkeit nicht mit dem Erlangen von Macht
gleichzusetzen ist, beweist das Ungleichgewicht zwischen der Prasenz von jungen Frauen im
visuellen gegentiiber dem politischen Feld.” Auf der Mehrzahl der Werbeplakate im
offentlichen Raum sind weibliche Korper zu sehen, gleichzeitig sind Frauen etwa im
Nationalrat noch immer stark unterreprasentiert. Bestimmend fiir eine herrschende Position
in einer Gesellschaft ist nicht nur, ob diese Position sich Sichtbarkeit verschaffen kann,
sondern ob sie die Form, die Ausgestaltung, dieser Sichtbarkeit selbst bestimmt und fiir andere
insofern geltend machen kann, als dass diese Form allgemein erkennbar wird.” Gerade im

Verfiigen tiber die verschiedenen Formen des Aussagens oder eben des Sichtbarmachens

26 Schaffer 2008, S.13.
27 Butler 1997, S.22.
28 Schaffer 2008, S.145.
29 Schaffer 2008, S.15.
30 Schaffer 2008, S.21.
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entsteht Johanna Schaffer zufolge Hegemonie®. Die bedingungslose Affirmation von und
Forderung nach bildlicher Représentation lasst oft eine kritische Analyse bestehender
Reprasentationsmuster vermissen. Die politische Forderung nach ,starken Bildern® muss
Hand in Hand mit einer analytischen Kritik gehen, die sich auf die Bedingungen der
Reprasentation richtet. Es fragt sich in wie weit eine kunstlerische oder visuelle Arbeit dazu im
Stande sein kann, sowohl diese Strukturen zu hinterfragen als auch im selben Atemzug
minorisierte Positionen zu reprasentieren und alternative Muster von Reprasentation zu
schaffen.” Insofern kann es nicht allein darum gehen eine Gegenperspektive zu schaffen,
sondern Zwischenraume aufzumachen, in denen Kritik moglich wird, indem eben nicht
sogleich eine neue Wahrheit an Stelle einer alten tritt.”” In seinem Vortrag ,,Was ist Kritik*
wies Foucault darauf hin, dass Widerstandstechniken darin liegen konnen Wahrheit und
Macht gegeneinander auszuspielen, indem zum einen die Machtwirkung von Wahrheit und
zum anderen die Wahrheitsdiskurse der Macht explizit gemacht werden.™
Gegenanordnungen kénnen zum einen Praxen der Wahrheitsproduktion aufzeigen, zum
anderen produzieren sie neue Fakten und Mythen.” Solche Gegenanordnungen kénnen im
Bereich des Visuellen als Schaffung neuer Sichtbarkeiten verstanden werden, sowohl im Sinn
einer Neubespielung bekannter Formate als auch die Sichtbarmachung bislang unsichtbarer

Positionen.

7. Hegemonieproduktion im visuellen Feld

In diesem Zusammenhang kann auch von der Auseinandersetzung um Hegemonie im
visuellen Feld gesprochen werden. Der Begriff der Hegemonie geht auf die Ausfithrungen des
italienischen neo-marxistischen Theoretikers Antonio Gramscis zuriick. Seine vor allem in
den Gefangnishefien, die wahrend seiner Gefangenschaft im italienischen Faschismus
entstanden, enthaltene Staatstheorie, wendet sich ab vom Verstindnis des Staats als reinem
,Gewalt- und Zwangsapparat“*. Vielmehr besteht der (,,integrale®) Staat zum einen aus dem
politischen Ebene im engeren Sinn, zum anderen aus der Zivilgesellschaft, die Institutionen
umfasst, die gemeinhin als privat verstanden werden, tatsachlich aber wichtige Momente der
Herrschaft umfassen.”” Machtausiibung geschieht auf beiden diesen Ebenen, zum Einen auf

der Ebene der Zivilgesellschaft durch die Herstellung von Hegemonie, indem verschiedene

31 Schaffer 2008, S.111.
32 Schaffer 2008, S.18-19.
33 Sternfeld 2010, S.32-33.
34 Foucault 1992, S.15.

35 Sternfeld 2010, S.32.
36 Demirovic 1998, S.97.
37 Gramsci 1991, S.1502.
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gesellschaftliche Gruppen darum ringen, die eigenen Interessen als allgemeine Interessen
durchzusetzen. Zum Anderen durch die direkte Ausitbung von Zwang durch den Staat im
engeren Sinn und seine Behorden. Dabei sind diese beiden Sphéren nicht separat zu denken,
vielmehr stellt der ,,Zwang eine Panzerung der Hegemonie, des Konsens“ da.”® In dieser
Verlagerung des analytischen Schwerpunkts auf die kulturelle Hegemonie anstelle von
staatlicher Zwangsgewalt (und innerhalb der marxistischen Tradition der Vorstellung der
Determinierung gesellschaftlicher Wirklichkeiten durch die Okonomie) erinnert Gramscis
Konzept an Foucaults Uberlegungen zu Macht. Er lenkt die Aufmerksamkeit auf die
Auseinandersetzungen und Kadmpfe um Hegemonie in der Zivilgesellschaft, verschiedene
soziale Gruppen ringen um die Fithrung innerhalb dieser Auseinandersetzung, dabei befinden
sich diese unterschiedlichen Positionen in standigen Allianzen. Gramsci zufolge muss eine
soziale Gruppe zunachst die Fithrung innerhalb der verbiindeten Klassen tibernehmen, um in
weiterer Folge auch Herrschaft tiber die gegnerischen Gruppen ausiiben zu konnen.” Zu
einem gewissen Grad ist auch die Zustimmung der beherrschten Gruppen von Noten,
gesellschaftlicher Konsens heifit, dass die verschiedenen Gruppen freiwillig ihre Leben
innerhalb der hegemonialen Strukturen organisieren. Gramsci beschreibt dies am Beispiel der
Herrschaft des Burger_innentums uber die Arbeiter_innenklasse. Letztere unterwerfen sich
besimmten Lebensformen, die die kapitalistische Produktionsweise ermoglichen bzw.
erleichtern. Als Beispiele fiihrt er die Einhaltung bestimmter Arbeitszeiten, die Betonung des
Familienlebens in seiner organisatorischen und arbeitskrafterhaltenden Funktion und das
Fehlen von Ambitionen im Bildungsbereich, an.*” Die Zustimmung und Zufriedenheit der
beherrschten Klasse verlangt den Herrschenden entsprechende Zugestandnisse ab, die
eigenen Interessen miissen mitunter modifiziert werden um als allgemeingiltige Interessen
durchgesetzt werden zu konnen. Die Organisation von Konsens passiert in den
Hegemonieapparaten, in Institutionen der Zivilgesellschaft, etwa den Schulen, Kirchen und
Universititen. Dabei bedeutet Konsens nicht die Ubereinstimmung aller an
Auseinandersetzungen Beteiligten, es geht vielmehr um die Organisation der Wahrnehmung
der Wirklichkeit, um die Herstellung eines Alltagsverstands der sich in einer Gesellschaft
durchsetzt und das Denken und in weiterer Folge die Lebensrealititen der Menschen
besimmt. Gramsci nennt diejenigen, die an der Konsensorganisation beteiligt sind,
Intellektuelle. Den vorausgegangenen Uberlegungen folgend kann auch die Bildproduktion

als wesentlicher Bestandteil der Auseinandersetzung um Hegemonie verstanden werden.

38 Demirovic 1998, S.97.
39 Demirovic 1998, S.98.
40 Gramsci 1991, S.1567.
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Kunstbetriebe konnen demnach als Apparate der Hegemonieherstellung begriffen werden,
Kiinstler_innen als in diesen agierende Intellektuelle. Der Kampf um Hegemonie wird stark
im Visuellen ausgetragen, Bilder sind in aktuellen westlichen Gesellschaften so prasent, dass
sie ein wichtiges Feld der Auseinandersetzung darstellen. Zudem haben Bilder eine starke
Glaubwiirdigkeit und im Fall massenmedialer Bilder, bzw. durch das Internet, auch eine
enorme Reichweite. Dabei geht es nicht nur um die Bespielung dieses Feldes mit diversen
Inhalten, sondern vielmehr um das Verfiigen iiber Formen von Visualitat als solcher. Welche
Bilder tiberhaupt erkennbar werden, welche Formen von Sichtbarkeit anerkennend oder
wertschatzend wirken, welche hingegen typisierend und abwertend. Gerade Fragen der
Asthetik spielen bei der Wahrnehmung verschiedener Formen von Sichtbarkeit eine Rolle.
Vorstellungen von Schonheit und Hasslichkeit hdngen mit dem moralischen Empfinden
zusammen, die Idee des Guten ist etwa stark mit der Idee des Schonen verwoben. Dabei
stehen diese Komponenten in einem sich gegenseitig konstituierenden Verhiltnis, Bilder des
moralisch verwerflichen, des aullerhalb der Norm stehenden, wirken auf den_die
Betrachter_in hasslich."' Gleichzeitig werden etwa in der Karikatur Positionen als hasslich, das
hei3t abweichend von normativen Vorstellungen von Schonheit, dargestellt und so diffamiert
und als das Andere und Schlechte markiert.* Asthetische Fragen sind daher wichtig fiir eine
ganzheitliche Betrachtung der Bildwelt und infolge auch fiir das Verstandnis der politischen
Brisanz von Sichtbarkeit, es geniigt nicht das bloBe Motiv zu befragen, es bedarf einer
Analyse der Form der Darstellung."”” Hegemonie entsteht durch die Verfiigung tiber Formen
des Aussagens, die herrschende Gruppe etabliert ein bestimmtes Repertoire von Formen,
dessen Bedienung Voraussetzung fiir die Teilhabe an gesellschaftlichen Diskursen ist.** Was
bedeutet, dass auch gegenhegemoniale Projekte, etwa politische Bewegungen, sich auf ein
hegemoniales Formenrepertoire stiitzen miissen, um iiberhaupt sichtbar werden zu kénnen.*
Dabei haften den Formen, die allgemein verstandlich sind, auch zahlreiche Implikationen an,
die mitunter eine Selbstreprasentation abseits des hegemonialen Verstindnisses

verunmoglichen.

41 Leider fehlt die Zeit an dieser Stelle naher auf die Frage von Schénheit und Hésslichkeit und deren moralischen
Implikationen einzugehen, es sei auf die Fille an Literatur zu diesem Thema verwiesen. Etwa Adorno 1970, Eco 2004,
Eco 2007, Rosenkranz 2007, Sontag 2008.

42 Vgl Rentmeister 1974.

43 Schaffer 2008, S.14.

44 Schaffer 2008, S.111.

45 Schaffer 2008, S.161.

20



a.Ideologische Staatsapparate

An dieser Stelle wird kurz auf Althussers Uberlegungen zu Ideologie und ideologischen
Staatsapparaten eingegangen, zum einen weil sie eine Weiterentwicklung von Gramscis
Konzepten darstellen und in weiterer Folge fiir das Verstandnis von Heteronormativitat als
hegemonialem Diskurs fruchtbar gemacht werden konnen. Zum anderen auch weil Althussers
Werk grundlegend fiir die hier bereits besprochenen Thesen Foucaults und in weiterer Folge
auch verschiedener Theoretiker_innen der Genderstudies war.

Der franzosische Marxist Louis Althusser kniipft in seinen Uberlegungen zu Ideologie unter
anderem an Gramsci an, auch er widmet sich der Erarbeitung eines differenzierten
Staatsbegriffs und legt dabei einen Fokus auf die Reproduktion der Produktionsverhaltnisse
durch ideologische Staatsapparate. Er unterscheidet zwischen der Staatsmacht auf der einen
Seite, deren Ergreifen und Bewahren das Ziel des politischen Klassenkampfs bildet, und dem
Staatsapparat andererseits, dessen Verwendung ebenfalls Ziel des Klassenkampfs ist, namlich als
Instrument zur Durchsetzung der eigenen Interessen.* Eine weitere wichtige Unterscheidung
trifft Althusser innerhalb des Begriffs der Staatsapparate, namlich zwischen repressiven und
ideologischen Staatsapparaten. Repressive Staatsapparate funktionieren in erster Linie durch
den Riickgriff auf Gewalt, wahrend fur die ideologischen Staatsapparate der Ruckgriff auf
die Ideologie das Wesentliche ist."” Als solche werden religiose, schulische, familiale, juristische,
politische und kulturelle ideologische Staatsapparate aufgezahlt.”

Die ideologischen Staatsapparate unterscheiden sich durch ihre Vielzahl vom repressiven
Staatsapparat, der durch seine Zentrierung ausgezeichnet ist, zudem finden sie nicht nur im
offentlichen Bereich sondern auch im Privaten statt.” Verkniipft sind die an sich
unterschiedlichen ideologischen Apparate durch ihr Funktionieren im Rickgriff auf die
Ideologie, das heiB3t sie sind trotz ihrer Pluralitit durch die herrschende Ideologie
vereinheitlicht.”” Wie Gramsci in Bezug auf die Hegemonieapparate sieht Althusser die
ideologischen Staatsapparate nicht nur als Einsatz, sondern auch als Ort des Klassenkampfs,
sie bieten eine Moglichkeit Widerstand zu leisten.”’ Die ideologischen Staatsapparate sind
,vielfaltig, unterschiedlich, 'relativ autonom' und dazu in der Lage, ein objektives Feld fir
Widerspruche zu liefern®, indem sich Auseinandersetzungen zwischen Klassen auswirken und

ausdriicken kénnen.*

46 Althusser 2010, S.52.
47 Althusser 2010, S.54.
48 Althusser 2010, S.55.
49 Althusser 2010, S.56.
50 Althusser 2010, S.57-58.
51 Althusser 2010, S.58-59.
52 Althusser 2010, S.61.
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Ausgangspunkt des Aufsatzes ,,Ideologie und ideologische Staatsapparate® ist die Frage nach
der Reproduktion der Arbeitskraft, welche diesem zufolge weitgehend aullerhalb der
okonomischen Spihre stattfindet.”” Nicht nur die Arbeitskraft an sich, sondern auch ihre
Qualifikation muss reproduziert werden, dazu dienen verschiedene Institutionen, wo neben

Techniken und Kenntnissen auch

»Regeln der Beachtung der gesellschaftlich-technischen Arbeitsteilung und damit letztlich auch die
Regeln der durch die Klassenherrschaft etablierten Orclnung“54

erlernt werden. In diesen Institutionen fndet demnach auch die Reproduktion der
Unterwerfung unter die herrschende Ideologie bzw. die Praxis der Ideologie statt.”
Uberlegungen, die an Foucaults Techniken des Selbst erinnern, auf die an spiterer Stelle
noch einmal Bezug genommen wird. Auch den Begriff der Ideologie an sich entwickelt

Althusser weiter, wahrend fir die marxistische Theorie bis dahin Ideologie nur ein Reflex der

Produktionsverhaltnisse ist, beschreibt Althusser Ideologie als

,das System von Ideen und Vorstellungen, das den Geist eines Menschen oder einer

56

gesellschaftlichen Gruppe beherrscht**und deren ,,Figenart [...] darin besteht, dass sie eine Struktur

und eine Funktionsweise hat, die sie zu einer nicht-historischen, d.h. zu einer omnihistorischen Realitét

machen, insofern diese Struktur und diese Funktionsweise in derselben Form in der so genannten

gesamten Geschichte prasent sind.«”’
Weiters hat Ideologie vermittelt durch einen Apparat und in dessen Praktiken eine materielle
Existenz. Individuen nehmen ,an bestimmten geregelten Praktiken teil, welche die des
ideologischen Staatsapparats sind, von dem [ithre] bei vollem Bewusstsein frei gewahlten Ideen
'abhingig' sind.“”® Durch die Ideologie werden Individuen zu Subjekten gemacht, die sich
freiwillig unter dieselbe unterwerfen, indem sie selbst die Taten und Gesten ihrer
Unterwerfung vollziehen.” Es ist eine Wirkung der Ideologie bestimmte Gegebenheiten als
Evidenzen durchzusetzen, die in weiterer Folge nicht nicht anerkannt werden konnen. Ihre
Funktion ist einerseits die ideologische Wiedererkennung und Anerkennung, auf der anderen
Seite auch die Verkennung.® Nach Althusser gibt es in jeder Gesellschaft speziell herrschende
Apparate zur Herstellung von Ideologie, welche in der vorkapitalistischen Zeit die Kirche und
die Familie waren und in der kapitalistischen Zeit vom kapitalistisch-biirgerlichen

Schulsystem, wiederum gepaart mit der Familie, abgelost wurden.”!

53 Althusser 2010, S.40.
54 Althusser 2010, S.42-43.
55 Althusser 2010, S.43.
56 Althusser 2010, S.71.
57 Althusser 2010, S.74.
58 Althusser 2010, S.81.
59 Althusser 2010, S.98.
60 Althusser 2010, S.86.
61 Althusser 2010, S.63-66.
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8. Heteronormativitit und Hegemonie

Bereits weiter oben wurde der Begriff der Heteronormativitat eingefithrt. Dieses Theorem
zum Verstandnis der Normierung von Sexualitat kann zu einem gewissen Grad auch als
Ideologie im Sinne Althussers verstanden werden. Gerade hinsichtlich der Wichtigkeit von
Familie als Ideologischem Staatsapparat, die Althusser aus ithrer Rolle bei der Reproduktion
von Arbeitskraft erklart, liegt im Grunde auch eine Anerkennung der regulatorischen Wirkung
von Heteronormativitait. Auch die Selbstverleugnung, das Verschleiern der eigenen
Produktivitit, ist nach Althusser eine wichtige Wirkung von Ideologie.”” Diese Wirkung ist
gerade in Bezug auf die Normierung von Sexualitat nachvollziehbar, die beiden wesentlichen
Konstrukte eines heteronormativen Geschlechterverstandnisses, namlich die Dichotomie der
Geschlechter und ihre gegenseitiges Begehren, erscheinen als Entititen, indem sie in ein
vordiskursives Feld verschoben werden und als natirliche Gegebenheiten gesellschaftlich
akzeptiert sind.

Es macht weites Sinn die Konzepte von Hegemonie und Heteronormativitiat zusammen zu
denken, beiden liegt der Gedanke zu Grunde, dass mit der Herstellung von Konsens
bestimmte Normen legitimiert werden.” Heteronormativitat kann als hegemonialer Diskurs
verstanden werden, sie strukturiert die Gesellschaft maBgeblich mit, ist in verschiedensten
Institutionen festgeschrieben und Teil des Alltagsverstandes.®* Alltagsverstand bezeichnet nach
Gramsci ,,die unkritisch von den verschiedenen gesellschaftlichen und kulturellen Milieus
aufgenommene  Weltauffassung, in der sich die moralische Individualitit des

€65

Durchschnittsmenschen entfaltet™, er umfasst die Vorstellung von Normalitat die in einer
Gesellschaft vorherrschen und ist insofern mit dem Begriff' des Sagbaren vergleichbar. An der
Auseinandersetzung um den gesellschaftlichen Konsens sind wie erortert auch
gegenhegemoniale Stromungen beteiligt. Mitunter werden Zugestindnisse an die nicht-
hegemonialen Gruppen gemacht, in diesem Kontext wire an die Offnung der Ehe fiir
gleichgeschlechtliche Paare bzw. an die Einfihrung vergleichbarer Rechtsformen zu denken.
Dies ist das Ergebnis jahrelanger sozialer Kampfe, aber auch ein notwendiges Eingestandnis
der herrschenden Gruppen, um nicht um den eigenen Hegemonieanspruch fiirchten zu
miissen. Zudem birgt die Offnung einer, die Heteronormativitit so stark stiitzenden,

Institution wie der Ehe die Gefahr Lebensweisen zu assimilieren, worauf weiter unten bei der

Betrachtung von Verena Jaekels Familienportrits naher eingegangen wird.
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Auch hinsichtlich queerer Handlungsfihigkeit ist der Hegemoniebegrift ebenso wie die
Diskursanalyse nutzbar, die Teilhabe an der Auseinandersetzung um den gesellschaftlichen
Kontext setzt nicht unbedingt die Berufung auf eine kollektive Identitit voraus. Der Fokus
liegt auf der Analyse und Kritik derjenigen Prozesse die bestimmte Normen und
Machtverhaltnisse hervorbringen und stiitzen. Dadurch ist kein Berufen auf eine (kollektive)
Identitat notwendig, der Schwerpunkt liegt vielmehr auf Frage nach deren Herausbildung. Es
wird beispielsweise nicht bloB die binare Machtbeziechung zwischen Mann und Frau
thematisiert, sondern das Patriarchat in einem Geflecht verschiedener Machtzusammenhange
verortet und der Blick vermehrt auf Handlungsméglichkeiten gerichtet.®® Die Moglichkeit von
Allianzen, wie sie Gramsci beschreibt, erleichtert mitunter die die Teilhabe an der
Auseinandersetzung, gleichzeitig besteht auch innerhalb solcher die Gefahr einer

Hierarchisierung,

9. Das Portriit als hegemoniale Bildform

Die angestellten Uberlegungen zu Sichtbarkeit, Hegemonie, Ideologie, Diskurs, Geschlecht
und Sexualitat liefern ein Fundament fiir die Auseinandersetzung mit den Fotografien, die im
Fokus dieser Arbeit stehen. Die ausgewiahlten Fotografinnen arbeiten allesamt mit dem
Format des Portrats. Zur Begrundung der Auswahl kann gesagt werden, dass den
Kinstlerinnen gemein ist, dass sie jeweils durch die Arbeit mit Portrats von Personen, die
bestimmten gesellschaftlich konstruierten Gruppen zugerechnet werden, die keine dominante
Position in der Gesellschaft einnehmen, diesen Gruppen oder Personen zu mehr Sichtbarkeit
und damit verbunden groBerer Anerkennung und politischer Handlungsfahigkeit verhelfen
mochten. Der Effekt, den verschiedene politische Zusammenhange dem Erlangen offentlicher
Sichtbarkeit zusprechen und um dessen Willen sie darum kampfen, ist die mit Sichtbarkeit
verbundene Anerkennung. Johanna Schaffer macht in Ambwalenzen der Sichtbarkeit zwei Aspekte
der Anerkennung fest, zum einen ist sie Grundlage fiir die Erkennbarkeit und Lesbarkeit von
Verhiltnissen, zum anderen liegt in ihr auch Wertschatzung, was sichtbar wird bekommt
einen gewissen Wert zugesprochen. Es ist es wert sichtbar gemacht zu werden.®” Dabei darf
nicht auller Acht gelassen werden, dass die Verhaltnisse des Anerkennens hierarchisch und
von Normen durchzogen sind — nicht jede Form des Anerkennens oder Erkennens ist positiy,

es kommt stark darauf an, wie oder als was erkannt wird und damit zusammenhangend auch,
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wie eine bestimmte Position sichtbar gemacht wird.*” Das Portrit als visuelles Format hat sehr
direkt mit der Darstellung von Status und der gesellschaftlichen Zugehorigkeit zu tun. Der
nobilitierende Charakter fotografischer Portrats hangt mit deren Entstchungsgeschichte in
engem Verhaltnis zur Emanzipationsbewegung des Biirger_innentums im Verlauf des 19.
Jahrhunderts zusammen. Was zum einen den ermiachtigenden Charakter dieses Formats
ausmacht, zum anderen aber auch bedeutet, dass die mit dieser inzwischen hegemonial
gewordenen Lebensform verbundenen Normen dem Portrat anhaften.

Frithe fotografische Portrits bestanden auf ihren Realismus, das Portrat als spiegelbildliche
Abbildung der jeweiligen Person. Auch im 20. Jahrhundert, als in der Malerei von dieser Idee
abgekoppelte Portrats entstanden, es sei etwa an die Portratmalerei Picassos gedacht, hielt das
fotografische Portrat daran fest, eine authentische Abbildung eines Individuums liefern zu
konnen. Schon ganz grundlegend ist an diesem Anspruch eines Portrats problematisch, dass
eine Personlichkeit stets mehrschichtiger ist als ein Portrat derselben, das nur in den seltensten
Fallen ein facettenreiches Bild einer Person zeichnen kann und meist nur einen oder ein paar
wenige Aspekte einfangt. Tatsachlich entstanden und entstechen Portrats meist zu einem
konkreten Zweck oder fiir einen konkreten Ort. Wobei ein wichtiger Aspekt die Bestimmung
fiir private Orte ist, Fotografien dienen haufig der Erinnerung, seit der Entstehungszeit der
Fotografie diente sie zur Dokumentation besonderer Anlasse. Bis in die Mitte des 20.
Jahrhunderts war Fotografie verhaltnismaBig teuer, weshalb nur zu bestimmten Anlassen, wie
etwa der Taufe, der Erstkommunion oder der Hochzeit die jeweils im Mittelpunkt Stehenden
portratiert wurden.” Gegenwartig dokumentieren Menschen ihren privaten Alltag auBerst
grofBziigig, wobei das Festhalten besonderer Momente noch immer ein wichtiger Aspekt von
Fotografie ist. Bilder von geliebten Menschen werden verschenkt und bei sich getragen,
wahrend 1m 19. Jahrhundert die Carte-de-Visite diesen Zweck erfillte, dienen heute
Mobiltelefone mit Kamerafunktion als portable Alben. Neben diesen privaten Funktionen
erfullen fotografische Portriats aber auch eine Reihe offentlicher Funktionen. Bereits die
Herrschaftsportrats des 16. Jahrhunderts, auf die etwa Opie in ihren Arbeiten haufig Bezug
nimmt, verfolgten bestimmte Interessen. Sie dienten nicht nur der Abbildung einer
individuellen Personlichkeit, sondern der Reprasentation ihrer Herrschaft. Das fotografische
Portrat ist allein durch seinen Entstehungszeitraum mit biirgerlichen Bewegungen verkntipft.
Wie Teilhabe an der politischen Macht gefordert wurde, forderte das Biirger_innentum auch
thren Teil an offentlicher Sichtbarkeit ein, etwa entstanden Denkmaler biirgerlicher

Personlichkeiten, wie sie sich beispielsweise an der Wiener Ringstrae fmden. In diesem
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Unterfangen wurde die Fotografie schnell zu einem wichtigen Medium, wobei die Fotografie
sowohl nach innen wie auch nach auflen hin reprasentative und damit bewusst inszenierte
Wirkungen erzeugt. DerBesuch im Fotoatelier war ein stidtisches Phanomen mit dem
bestimmte Ausschnitte der biirgerlichen Wirklichkeit, etwa ihres Selbst- und Familienbildes
festgehalten werdenkonnte. Nicht nur das entstandene Bild, schon der Besuch im Atelier, war
ein wichtigerTeil des biirgerlichen Lebens und seiner Reprasentation. Die Individualitat der
einzelnen Personen stand fur die Atelierfotograf innen des 19. Jahrhunderts nicht im
Vordergrund, es etablierte sich gleichbleibende Formen der Reprasentation, denen zu
entsprechen Aufgabe dieser frithen Portratfotografien war.”’ Das Portrats macht innerhalb
einer ,,Standes-Offentlichkeit* die Zuordenbarkeit bestimmter Personen zu sozialen Gruppen
moglich und produziert und festigt somit diese Gruppen.”' Dennoch haftet dem fotografischen
Portrat die Idee der Authentizitait an. Es tritt haufig in offentlichen Funktionen in
Erscheinung, in denen es als Garant fiir die Identitét einer Person herhalt, etwa als Bild auf
einem Ausweis.”” Jedenfalls ist das Portrit sowohl im privaten als auch im 6ffentliche Raum
ein standig prasentes Bildformat. Es wird als solches von den Betrachter_innen erkannt und
erfullt teilweise offiziell, etwa als Ausweisbild, teilweise verschleiert, etwa als Mittel der
Typisierung, verschiedene Funktionen. Insofern kann das Portrat, als von der Gesellschaft
lesbares Bild, als hegemoniale Bildform verstanden werden. Es ist in verschiedenen
gesellschaftlichen  Diskursen mit verschiedenen Bedeutungen beladen, etwa als
Versinnbildlichung und Entsprechung eines bestimmten Familienbilds. Durch die Bedienung
des Portrats als allgemein verstandlichen visuellen Vokabular kann Sichtbarkeit erlangt oder
erzeugt werden. Es geht in Portrits von marginalisierten Subjektpositionen zunachst schlicht
darum ihnen wertschitzende Anerkennung zukommen zu lassen. Indem sie sich auf
Tradition des fotografischen Portrats als Reprasentationsmedium stitzen zwingen solche
Aufnahmen den_die Betrachter_in zu einem wertschitzenden statt voyeuristischen Blick.”
Wobei nicht vernachlassigt werden darf, dass auf Grundlage eben diesen Formensystems im
visuellen Bereich Normalitat und Abnormalitit (re-)produziert werden und die Bedienung
dieser Bildsprache das Einfligen in hegemoniale Strukturen beinhalten kann.*

Im Folgenden wird nun zunachst anhand von kiinstlerischen Auseinandersetzungen mit
Familienportrits diese normalisierende Wirkung der Bedienung hegemonialer Bildformate

diskutiert. In einem nachsten Schritt sollen weitere Implikationen des fotografischen Portrats,
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die diesem durch seine Entstehungsgeschichte und Funktionen anhaften, thematisiert werden.
Wobei vor allem die repressive Funktion des Portréts als Instrument der Pathologisierung und
Kriminalisierung von Subjekten eingegangen wird und in der Auseinandersetzung mit
verschiedenen Arbeiten die Frage diskutiert wird, wie diese negativen Komponenten der

ermachtigenden Funktion des Portréts gegeniiberstehen.

10. Die normalisierende Wirkung hegemonialer Bildformen: das

Familienportrit

Im Zusammenhang mit der normalisierenden Wirkung hegemonialer Bildformen werden im
Folgenden die Serie Newe Familienportrits/New Family Portraits von Verena Jaekel, die Serie
Domestic von Catherine Opie und das Einzelwerk The child von Lyle Ashton Harris
besprochen. Sowohl Opie wie auch Jaekel portratieren in ihren Arbeiten Familien, die sich
aullerhalb des gelaufigen Bildes einer heterosexuellen Kleinfamilie bewegen. Jaekel orientiert
sich dabei stark an der fotografischen Tradition von Familiendarstellungen, wiahrend Opie
einen freieren Zugang wihlt. Nach einer kurzen Erorterung des Genre des Familienportrits
werden diese beiden Serien hinsichtlich des Effekts, den die Nahe oder eben der Abstand zu
diesem Bildformat fur die Sichtbarwerdung der jeweiligen Familien hat. Lyle Ashton Harris
Arbeit tanzt hier insofern aus der Reihe, als dass es sich nicht um das Portrat einer real
zusammenlebenden Familie handelt, anhand dieser Arbeit wird die Herstellung und das

Potential der Dekonstruktion von Heteronormativitat im Bild erortert.

a.Das Familienportrat: Entwicklung und Funktion als Bildform

Die Entwicklung und Etablierung des hegemonialen Familienmodells ist von der biirgerlichen
Kleinfamilie ab dem 18. Jahrhundert gepragt und auch die Entwicklung des Familienportrats
und die Entstehung eines Kanons in diesem Bereich ist eng an die Bildnormen und
Bediirfnisse dieser Schicht gekniipft. Bei der Herausbildung der btirgerlichen Familie spielte
die Fotografie insofern eine wichtige Rolle, als dass die Besinnung auf das familiare
Zusammenleben, gemeinsame Intimitit und Erinnerung mit zum neuen Selbstbild der
Familien gehorte. Fotografie bot sich als Dokumentationsmedium an, um die jeweilige
Familiengeschichte zu dokumentieren, nicht ohne dabei auch einer bestimmten Erzahlung zu
folgen und im selben Zug diese Erzahlung fortzufiihren.” Die identitatsstiftende Funktion der
Bilder wirkt sowohl nach innen als auch nach aulen, die Familie prasentiert sich zum einen

entsprechend der eigenen Wunschvorstellung, diese richtet sich allerdings auch nach
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bestimmten gesellschaftlich genormten Ideen.”® Schon im 18. Jahrhundert waren durch das
aufstrebende Birger_innentum zahlreiche Familienportrits entstanden, aber gerade das
Medium der Fotografie ist eng mit der Sehnsucht des Biirger_innentums nach der eigenen

Reprasentation verbunden.”

Die Familienfotografie kann vor diesem Hintergrund als
zunachst biirgerliches Fotogenre gesehen werden, dass sich erst im Laufe der Zeit als
umfassenderes Phinomen etablierte.”” Nach ihrer Erfindung im Jahr 1839 war Fotografie
zunachst so aufwendig und teuer, dass sich nur rund 5% der Bevolkerung ein Foto von sich
oder ihren Familien leisten konnten.”” Ab 1850 wurden vereinfachte Verfahren bekannt und
eine groBe Zahl an neuen Ateliers eroffnete. Durch das zu dieser Zeit entstandene
Visitkartenformat konnten Portrats auch weitergegeben werden. Dennoch bedienten sich
noch weiter primar privilegierte Schichten der Fotografie, erst im 20. Jahrhundert wurde sie
auch fiir die Unterschicht leistbar.”” Trotz der Ausbreitung fotografischer Portrits auf andere
gesellschaftliche Schichten blieben die Kompositionen ahnlich und im Laufe des 19.
Jahrhunderts entstand ein Typus der Familiendarstellung, der bis heute erhalten blieb. Dieser
Umstand hangt mit dem Wunsch der portratierten nach Entsprechung gesellschaftlicher
Ideale und nach der eigenen Inszenierung als Angehorige einer bestimmten gesellschaftlichen

Gruppe zusammen.”'

Dabei werden bestimmte Requisiten eingesetzt, etwa Bucher als
Zeichen von Bildung, bestimmtes Mobiliar als Zeichen eines hohen Lebensstils, und
Kleidung, die sowohl eine schichtspezifische als auch geschlechtliche Kodierung vornimmt.™
Hier sei noch einmal auf Gramscis Hegemoniebegriff verwiesen, nach dem der
gesellschaftliche Konsens, der groBteils durch die herrschende Klasse bestimmt wird,
»historisch' aus dem Prestige (und folglich aus dem Vertrauen) hervorgeht, das der
herrschenden Gruppe aus ihrer Stellung und ihrer Funktion in der Produktion erwichst®.®
Insofern ist das herrschende Familienbild nicht als dasjenige zu verstehen, welches tatsachlich
am haufigsten in einer Gesellschaft auftritt, sondern das als Norm etabliert ist und angestrebt
wird. Die Funktion, die die Bedienung dieses bestimmten Bildtyps erfiillt reicht tber die
Inszenierung des eigenen Wohlstands und Erfolgs hinaus, der Familie wird durch die
Einreihung in diese Abbildungstradition Historizitat verlichen. Dabei dient das Album als

Familienchronik einer konkreten Familie und spielt eine wichtige Rolle fir die Etablierung

einer Familienidentitat, auch hinsichtlich der Auswahl der Bilder, gleichzeitig wird Familie
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auch als allgemeines Phdnomen historisiert.”® Fotografien dienen als Beweis der
Ubereinstimmung der Familie mit gesellschaftlichen Konventionen, obwohl sie gleichzeitig als
Zeugnis fur die eigene Identitit gelten, ein Gedanke der auch auf andere Formen der

Portritfotografie umgelegt werden kann.*

b. Verena jacekel: Neue Familienportrat/New Family Portraits

Neue Familienportrits/New Family Portraits entstand zwischen 2005 und 2006 und umfasst 17
Portrats gleichgeschlechtlicher Familien. Verena Jaekel bezieht sich in dieser Arbeit sehr stark
auf die Bildtradition fotografischer Familienportrits. Die Fotografin wurde 1980 in Bergisch
Gladbach in Deutschlang geboren, sie lebt und arbeitet in Berlin und Kéln. Sie arbeitet viel
mit Portrits, wobei sie gerade die Darstellung von Personen(-gruppen) interessiert, die im
visuellen Alltagsdiskurs wenig vertreten sind oder eher negativer Reprasentation ausgesetzt
sind. 2004 entstand etwa die Serie _geduldet, die zehn Portrits jugendlicher Fliichtlinge
umfasst, die sich zum Zeitpunkt der Aufnahmen mit unsicherem Aufenthaltsstatus in Berlin
aufhielten. Schwestern im Westen ist eine 2003 entstandene Serie von 17 Portrits junger
muslimischer Frauen in Berlin. Ein weiterer Schwerpunkt ihrer Arbeit, der sich auch mit dem
Portrat verbindet, ist die Auseinandersetzung mit Familie. Die Serie Junge Viter von 2006 zeigt
sechs junge Vater mit ihren Kindern, 2010-2011 entstand im Auftrag der Scottish National
Portrait Gallery die 14teilige Serie A Scotish Family Portrait.

Der Titel der Serie Neue Familienportrits/New Family Portraits, wenn auch nicht die einzelnen
Titel der jeweiligen Portrats, verrat, dass es sich bei den portritierten Gruppen jeweils um
Familien handelt. Doch auch ohne diese ausdriickliche Benennung sind die Bilder als
Familiendarstellungen zu erkennen, die Anordnung der Personen entspricht in Grundztigen
der traditionellen Darstellung in Familienportrits, wie sie aus der Malerei in Form von
Portrats zunachst Adeliger und spater vor allem biirgerlicher Familien, aber auch aus der
Fotografie seit dem 19. Jahrhundert, bekannt sind. (Abb.4) Wie auf dem Familienportrat aus
dem Atelier Hogler in Bregenz, das etwa um 1900 entstand, sind die Kompositionen meist
starr, die Personen adrett gekleidet, thre Gesichtsausdriicke ernst, meist mit Blick direkt in die
Kamera. Diese offensichtliche Anlehnung am klassischen Familienportrat macht die Bilder
sofort als solche erkennbar, obgleich die Konstellationen in den Gruppen, die
gleichgeschlechtlichen Beziehungen der Eltern, nicht der normativen Vorstellung einer Vater-

Mutter-Kind Familie, die um eine heterosexuelle Beziehung herum entsteht, entsprechen.
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Hier bedient sich die Fotografin einer hegemonial gewordenen Bildform um eine bislang
wenig sichtbare Gruppe am Diskurs zu beteiligen. Durch die Bedienung dieser hegemonialen
Bildsprache werden die Familien als solche lesbar, allerdings liegt diese Erkennbarkeit in der
Nédhe zur Konvention. Die Bildform des Portrats verletht Subjektpositionen, die in der
gesellschaftlichen Wahrnehmung einen Randplatz zugewiesen bekommen, Wert,
Anerkennung und Sichtbarkeit — aber auch Normentsprechung. Diese potentielle
Normalisierung ist gerade in Zusammenhang mit Uberlegungen aus queerer Perspektive, die
Krittk an der Forderung nach staatlicher Anerkennung von gleichgeschlechtlichen
Lebensformen formulieren, spannend.

Es fragt sich, ob das Portrdt als burgerliches Reprasentationsmedium, gerade in seiner
Ausformung als Familienportrat, mit bestimmten Konnotationen verkntipft bleibt oder ob es
moglich ist sich dieser Bildsprache auf eine Weise zu bedienen, die die Abgebildeten souveran
darstellt. Ob etwa in den hier besprochenen Arbeiten Familie an ein bindres Konzept von
Geschlecht und biologische Reproduktion gebunden bleibt oder ob eine Verschiebung
bezuiglich der Vorstellung von Familie gelingt. Weiters birgt die Bedienung dieses bildlichen
Vokabulars die Gefahr der Eingliederung in den mit ihr verkniipften Bedeutungshorizont und
damit die Produktion neuer Unsichtbarkeiten fiir andere Gruppen.

Die Serie entstand wahrend eines Auslandsaufenthalts der Kiinstlerin in Kalifornien, wobei
die Arbeit auch in Deutschland fortgefiihrt wurde. Die Inszenierungen entstanden jeweils zu
einem hohen Grad aus Anweisungen der Fotografin, die den portratierten auch alte
Fotografien zeigte, um die Ahnlichkeit mit diesen Vorbildern zu erreichen.® Beispielsweise
South Orange, 14.05.2005 (Abb.5) zeigt eine Gruppe von fiinf Personen, zwei Erwachsene und
drei Kinder unterschiedlichen Alters, in einem Wohnraum. Einer der beiden erwachsenen
Manner sitzt auf einem grof3en, rotlich samtenen Sessel, der Zweite steht rechts neben thm
und legt ihm die linke Hand auf die Schulter. Der Stehende hat ein Kind von etwa drei
Jahren auf dem rechten Arm, der Sitzende hélt ein Kleinkind auf dem linken Arm und hat
den rechten Arm leicht um das élteste Kind gelegt, dass auf einem Hocker vor ihm sitzt. Die
beiden Erwachsenen tragen Anziige und gepflegte, kurze Vollbarte und halten so eine
mannliche Gender-Performance aufrecht. Der im Bild linke Elternteil steht breitbeinig und
aufrecht, er hélt den Kopf leicht geneigt und hebt das Kinn an, was 1hn selbstbewusst wirken
lasst. Auch sein Blick, der direkt auf die Kamera gerichtet ist, wirkt sicher. Er tragt einen
schwarzen Anzug mit weilem Hemd und rot gemusterter Krawatte, das Sakko ist mit einem

Knopf geschlossen. Er steht neben dem groflen Sessel auf’ dem sein Partner sitzt, dem er die
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Hand auf die Schulter legt, sein linkes Bein wird von der Lehne des Sessels bedeckt, hinter
dem er leicht zurtcktritt. Die Geste des Handauflegens begegnet uns in mehreren Fotografien
der Serie, ebenso wie in vielen Familienportrats aus anderen Kontexten. Sie kann als
besitzanzeigend, liebevoll oder als Zeichen der Zugehorigkeit verstanden werden. In
Darstellungen heterosexueller Familien ist diese Geste oft auch mit der Zuweisung von
Geschlechterrollen verbunden, so legt etwa haufig der Vater schiitzend die Hand auf die
Schulter der Mutter. In der Bezugnahme auf diese Geste liegt einerseits wiederum schlicht
eine Anlehnung an das klassische Format, andererseits ist auch diese Ebene der Zuweisung
von Geschlecht dabei nicht auszublenden. Wenngleich auch nicht unbedingt die sitzende
Person damit zur Mutter erklart wird, wird die arbeitsteilige Elternbeziehung zwischen zwei
koharenten Positionen imitiert.

Der sitzende Elternteil tragt einen grauen Anzug, ein helles Hemd und eine helle Krawatte.
Auch er blickt direkt in die Kamera, nimmt aber keine so strenge Haltung ein wie sein
Partner. Einen Hauch von Ironie bringt er ins Bild, indem er seine zwei unterschiedlich
farbigen Socken zwischen den schwarzen Lederschuhen und den Hosenbeinen hervorblitzen
lasst und damit den ansonsten strengen Dresscode bricht. Das jungste Kind sitzt auf dem
Schol3 des Vaters, der seinen Arm um es legt. Das Kind blickt in die Kamera wahrend es
seine rechte Hand an den Mund fiithrt und der linke Arm auf dem Arm des Vaters ruht. Den
Beiden zu FuBen sitzt ein etwa siebenjahriges Kind auf einem Hocker. Die Hande sind locker
auf die Knie gelegt, er blickt in die Kamera ohne zu lacheln. Das dritte etwa drejjahrige Kind
wird vom stehenden Vater im Arm gehalten, die Fifle baumeln locker herunter, mit den
Handen scheint sanft es auf der Schulter des Vaters zu trommeln. Als einziger blickt er nicht
in die Kamera, sondern lasst seinen Blick eher abwesend tiber die Gruppe hinweg nach links
aus dem Bild gleiten. Die Familie steht in threm Wohnzimmer, den Rucken zu einer Ecke des
Raums gewandt. Im Hintergrund ist links ein schwarzes Klavier zu sehen, an der Wand
hangen zwei Bilder, ein Plakat einer Opernauffithrung und eine grofle Zeichnung. Rechts
bildet ein groBes holzgerahmtes Fenster mit Ausblick auf Aste und ein gegeniiberliegendes
Gebaude den Bildhintergrund. Ein in der linken Bildhalfte von der Decke hdangendes kleines
grilnes Mobile deutet ebenso wie die rechts auf einem Sims ins Bild ragende Matrjoschka
Holzpuppe auf die im Haushalt lebenden Kinder hin. Das Setting im Wohnzimmer sttitzt die
Konstruktion als Familie, als Gruppe von Angehérigen, die in einem gemeinsamen Haushalt
leben. Schon in Portréts aus dem 18,Jahrhundert wurden Familien oft in threm Heim oder

Garten dargestellt, um die, ab dieser Zeit autkommende, sentimentale Bedeutung von Familie
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als emotionaler Einheit zu betonen.” Zugleich lisst das Mobiliar auf die soziale und
okonomische Positionierung der Familie schliefen, etwa das Klavier deutet auf einen
bildungsbiirgerlichen Hintergrund hin.

Obwohl die gangige Vorstellung von Familie Vater und Mutter unterschiedlichen Geschlechts
beinhaltet und im Bild beiden Elternteilen dasselbe Geschlecht zugeschrieben wird, sind die
Personen leicht als Familie zu identifizieren. Die Aufstellung der Personen ist, wie schon
beschrieben, sehr stark am traditionellen Bildtypus eines Familienportrats orientiert. Es ist
typisch, dass ein Elternteil sitzend, der andere stehend dargestellt wird, meist nimmt der Vater
die stehende und damit die hochste Position in Bild ein, wahrend die Mutter sitzt und oft mit
den Kindern oder nur den T6chtern eine eigene Gruppe bildet® — diese Zuschreibungen und
Hierarchisierungen werden hier nicht nur durch das Fehlen einer Mutterfigur teilweise
durchbrochen, die stehende Figur erhebt sich zudem nicht tber die Anderen hinweg, da sie
eines der Kinder auf dem Arm hat. Zum anderen bildet der sitzende Mann zwar
kompositorisch eine eigene Dreiecksgruppe mit den beiden thm nahe sitzenden Kindern,
diese wirkt aber mit den anderen verbunden, zum einen durch die Geste des Handauflegens,
und weiters durch die Uberlappung der verschiedenen Personen, die durch die Positionierung
der sitzenden Gruppe im Vordergrund entsteht — hier wird die Hierarchie im Bild weiters
fraglich, da auch die Position im Vordergrund eine wichtige Stellung im Bild bedeutet. Zudem
findet keine alleinige Zuschreibung der Kindererziehung auf eine Person statt, da beide
Eltern im Bild sich mit den Kindern befassen. Der sitzende Elternteil entspricht auch nicht
der typischen Darstellung der Mutterfigur, da diese meist mit geschlossenen Armen und
Beinen sitzt, wiahrend der Vater hier breitbeinig sitzt und die Arme, obwohl er zwei Kinder
stutzt, recht lassig und offen am Korper und im Sessel liegen. Verena Jaekels Familienportrats
stellen demnach keine bloBe formale Wiederholung da, sie reinszenieren bestimmte
Darstellungsmodi und haben dadurch womoglich das Potential, diese auch als Dimension von
Macht begreifbar zu machen und neu zu beschreiben.”” Ein solches ,,Queering“” des
Familienportriats wiirde den Versuch bedeuten durch die Bedienung gangiger
Darstellungsmodi die von standiger Wiederholung abhangigen Normen zu unterlaufen und
zu verandern. Allerdings wird in Jaekels Fotografien die Auseinandersetzung um
gleichgeschlechtliche Partner_innenschaften von bestimmten Vorstellungen von Familie

sowohl bedingt als auch begrenzt. Die Arbeit mit diesen klassischen Formaten im Visuellen,
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ebenso  wie  Forderung  nach  staatlicher = Anerkennung  nicht-heterosexueller
Partner_innenschaften im Politischen, birgt das Potential Normalisierungsprozesse zu
intensivieren.” Zwar wird der Familienbegriff durch die Sichtbarmachung und Anerkennung
gleichgeschlechtlicher Familien erweitert, etwa wird die soziale Bedeutung von Familie im
beschriebenen Portrat in den Vordergrund gestellt. Die Beziehung zwischen Vatern und
Kindern ist vor allem durch soziale Verwandtschaft gegeben, ob biologische
Verwandtschaftslinien bestehen ist unbekannt. Wobei die Frage nach den biologischen oder
rechtlichen Verwandtschaftsbeziehungen fiir die Betrachter_innen durchaus spannend ist, die
Kinstlerin lasst eine Aufklarung dariiber aber bewusst aus. Die Titel der einzelnen
Fotografien sagen nichts dartber aus, die Betrachter_innen sollen nach Aussagen der
Kiinstlerin dazu aufgefordert werden, sich tiber die Schwierigkeiten einer Familiengrindung
fiir gleichgeschlechtliche Paare zu machen.”” Worin gleichzeitig wieder die Gefahr der
Intensivierung eines voyeuristischen Blicks liegt. Gleichzeitig wird so die Kernfamilie als
kleinste Einheit einer durch Blutsverwandtschaft verbundenen Gruppe nicht mehr als einzige
Definition von Familie verstanden. Zudem wird dadurch, dass nicht alle dargestellten
Familienmitglieder sich denselben rassifizierten Kategorien zuordnen lassen, die Familie als
homogen rassifizierte Einheit in Frage gestellt.” Dem entgegen wirkt allerdings der groBe
Altersunterschied zwischen Eltern und Kindern normalisierend, indem er das soziale
Verhaltnis einem biologischen nadher riickt und die Benennung von Vitern gegeniiber
Kindern erleichtert.

Auch sind in den meisten Bildern der Serie zwei Erwachsene im Bild und damit Teil der
Familie, wodurch sich die traditionelle Vorstellung eines Paares als Eltern wiederholt und eine
Imitation biologischer Beziehungen durch soziale Beziehungen unterstellt wird. Nach Doreen
Kruppa, die heteronormative Strukturen in Regenbogenfamilien untersucht, sind die
Differenzierung und Hierarchisierung sowohl der Eltern-Kind Beziehung als auch der
Beziehung zwischen den Partner_innen Merkmale heteronormer Mechanismen.” Durch die
Nahe zum konventionellen Familienbild wird in Jaekels Fotografien zwar einerseits die
Sichtbarmachung fiir diese Positionen erst ermdglichst, da die Wiederholung hegemonialer
Formen die Erkennbarkeit garantiert, gleichzeitig liegt darin eine Form von Assimilation, es
wird mit der Annaherung an die Norm argumentiert, die Anerkennung dieser Familien liegt
in ihrer Ubereinstimmung mit der Konvention. Ebenso wie durch die rechtliche Legitimation

fir gleichgeschlechtliche, monogame Zweierbeziehungen andere Alternativen noch weiter in
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den Bereich der Illegitimitat gedrangt werden. Durch diese Form der Sichtbarmachung
gleichgeschlechtlicher Familien werden wiederum andere Lebensformen, die beispielsweise
nicht um eine Paarbeziehung herum aufgebaut sind, unsichtbar gemacht.” Sowohl auf der
institutionellen Ebene als auch auf der Ebene gesellschaftlicher Wertvorstellungen werden
bestimmte Vorgaben fir Elternschaft gebildet, so bestimmen sowohl kulturelle Leitbilder zum
Familienbild als auch der gesetzliche Rahmen fiir dieselben deren Ausgestaltung mit.”

Gleichzeitig erkampft Jackel innerhalb bestimmter Sichtbarkeitsfelder sehr wohl einen Platz
fir die portratierten Familien. Nicht jede gleichgeschlechtliche Familie wunscht sich eine
queere Reprasentation, viele wollen schlichtweg als normale Familie anerkannt werden. Zudem
ist Idee gleichgeschlechtliche Paare hitten grofleren Spielraum oder es schlichtweg leichter
biologistischen Rollenaufteilungen in der Beziehung zu entkommen verkurzt und lasst die

Wirkmachtigkeit heteronormativer Vorgaben aus dem Blick.”

¢.Lyle Ashton Harris: The child

Die klare Bezugnahme auf das Format der Familienfotografie zeigt sich auch in einer Arbeit
von Lyle Ashton Harris von 1994. Der Kiinstler und Fotograf' Lyle Ashton Harris wurde 6.
Februar 1965 geboren, er lebt und arbeitet in New York. Sein Stiefvater arbeitete als
Rundfunksprecher bei einem Antiapartheidsprogramm der UN, was zu einer frihen
Auseinandersetzung mit politischen Fragestellungen fur den Kinstler fuhrte.” Er studierte
zunachst zwei Jahre Wirtschaftswissenschaften an der Wesleyan University in Middletown im
Bundesstaat Conneticut, bevor er sich der Kunst zu wandte und 1990 am California Institute
of the Arts in Valencia mit dem Master of Fine Arts abschloss. Bald darauf absolvierte er das
National Graduate Photography Seminar in New York und nahm am Whitney Museum
Independent Study Program teil. Harris ist als Fotograf seit Anfang der 1990ger Jahren in
den USA immer wieder in Gruppen- und auch Einzelausstellungen zu sehen, zum Teil auch
in Europa. Er kam auch einigen Lehrauftragen, beispielsweise am NYU Campus in Accra in
Ghana, nach. Er arbeitet vorrangig mit SchwarzweiBfotografie, macht aber auch
Farbfotografien, Perfomances und Videoarbeiten. Bekannt sind vor allem seine
Selbstinszenierungen, in denen er in die verschiedensten Rollen schliipft, wie auch Portrats
von Freund_innen und Familie, die er ebenfalls theatralisch inszeniert. Dabei beschaftigt er
sich mit den verschiedenen Rollen und Identitaten, die Menschen einnehmen bzw. die ithnen

zugeschrieben werden. Er thematisiert die Entstehung und Wahrnehmung von Identitat,
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wobel er Kategorien wie gender, race und Sexualitit aufgreift und die Grenzen zwischen
diesen Kategorien tiiberschreitet. In The child (Abb.6) 1st im Unterschied zu Jaekels Arbeiten
keine real zusammenlebende Familie portratiert, sondern die beiden Kiinstler_innen
inszenieren sich selbst als Familie. Die Vaterfigur spielt dabei die Kiinstlerin Renee Cox,
wahrend Harris die Rolle der Mutter mit Kind auf dem Arm tbernimmt. Der Akt des
Rollentauschs bleibt insofern sichtbar, als dass der Schnurrbart der Vaterfigur aufgeklebt
scheint und ihre langen Fingernigel ein eher weiblich konnotiertes Symbol sind.” Auf den
ersten Blick bzw. eigentlich bis zur Betrachtung dieser Details gelingt die Tauschung, es wird
vorgefuhrt, wie einfach ein Korper durch Haltung und bestimmte Accessoires als mannlich
oder weiblich bespielbar ist. Dadurch dass aber eine Familienkonstellation als Bildmotiv
gewahlt wurde wird hier insofern einen Schritt weiter gegangen, als dass die Figuren in
diesem Bild in einem klaren Verhaltnis zueinander stehen, welches der_die Betrachter_in auf
den ersten Blick als traditionelles Familienverhaltnis erkennt. Es wird nicht mehr nur die
Konstruktion der Geschlechterrollen, sondern der gesellschaftliche Kontext durch welchen
diese stabilisiert werden thematisiert. Dieses Familienbild lebt von der Annahme eines
unbedingten heterosexuellen Begehrens, welches Mann und Frau aneinander bindet und
damit diese beiden einander gegenseitig bedingenden und  ausschlieBenden
Geschlechterkategorien, wie eben auch bestimmte Begehrensformen, voraussetzt. Das Wissen
um die Herstellung normalisierender Sichtbarkeit ist jedenfalls Voraussetzung fir den
bewussten Umgang mit eben jenen visuellen Formen mittels welchen diese produziert wird. In
The child begegnen uns viele der Codes wieder, die in der Betrachtung von Jaekels Arbeiten
bereits herausgearbeitet wurden. Der Vater ist als die groflte Person darstellt, er legt seinen
Arm um die Mutter, die Hand liegt zwischen Nacken und Schulter auf, eine beschuitzende
und zugleich besitzanzeigende und rollenzuweisende Geste. Zudem wird die Rolle der Mutter
durch die Zuweisung des Kindes in ihre Sphare, sie hat es auf dem Arm, es halt thre Hand,
bestimmt. Diese Gegeniiberstellung der beiden Elternteile, die gleichzeitig auch eine Einheit
bilden, wird durch den zweifarbigen Hintergrund unterstrichen. Harris und Cox legen den
normierenden Charakter von Familienfotografien in ihrer Arbeit offen, indem sie diese Codes

bedienen, aber den_die Betrachter_in in der Rezeption derselben vor den Kopt stoflen.
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d. Catherine Opee: Domestic

FEinen ganz anderen Umgang mit dem Thema der Familie und deren Reprasentation findet
Catherine Opie, die sich in Domestic mit Familie auseinandersetzt, sich aber bewusst nicht an
klassischen Darstellungsformen orientiert. Die Serie entstand zwischen 1995 und 1998, Opie
bereiste 1998 drei Montage lang neun verschiedene amerikanische Stadte um dort lesbische
Paare und Familien zu besuchen und mit einer GroBformatkamera zu fotografieren.'” In
diesen Grundziigen ist die Arbeit gut mit Jaekels Jahre spater entstandenen Serie vergleichbar.
Die Serie entstand unter anderem als Reaktion auf die Ausstellung Pleasures and Terrors of
Domestic Comfort im MoMA 1991, eine Fotoausstellung kuratiert von Peter Galassi, in der es
um Hauslichkeit und Familie ging und die dafiir kritisiert wurde, dass keine queeren Familien
darin Platz fanden. Im Unterschied zu Opies anderen Portratserien tritt die Kunstlerin hier
aus dem Studio heraus und fotografiert die Paare und Familien in ihren jeweiligen alltaglichen

Umgebungen, meist ihrem eigenen Zuhause.''

Die Fotografien sind teilweise eher
schnappschussartig gehalten, die Personen, etwa in joane, Betsy & Olwia, Bayside, New York 1998
(Abb.7) am Frihstiickstisch, in Interaktion dargestellt, der Blick nicht in die Kamera gerichtet.
Die beiden Miitter und die etwa fiinfjahrige Tochter sind hier bei einer alltaglichen Handlung
zu sehen, das Fruhstiick ist gerade beendet, der Tisch in der rechten Bildhalfte noch gedeckt.
Das Madchen spielt mit einem weillen Spielzeugpferd und lehnt sich an die Mutter, die etwa
in der Bildmitte platziert noch am Tisch sitzend sich der Tochter zuwendet. Die andere
Mutter sitzt in der linken Bildhélfte bequem auf einem grinen Ledersessel, sie halt der
Tochter ein kleines blaues Spielzeug entgegen. Durch die Unordnung im Esszimmer in dem
sich die Familie befindet und die Verteilung der Personen auf den Bildraum wirkt das Portrat
wie eine Momentaufnahme. Einige Elemente sind mit der oben besprochenen Fotografie von
Jaekel vergleichbar, etwa die Situierung im Wohnraum, auf dessen Boden Spielzeug verteilt
ist, macht hier zum einen die Gruppe als Familie lesbar, tut dies aber eben in Anlehnung an
die Vorstellung von Familie als Paarbeziehung mit Kindern in einem gemeinsamen Haushalt.
Im Unterschied zu Neue Familienportrits/New Family Portraits reitht sich die
Familiendarstellung von joane, Betsy & Olwia, Bayside, New York nicht in eine Reihe sehr
ahnlicher Portrits ein, sondern steht neben Bildern von Lebenszusammenhangen, die weitaus
weniger an dieser Vorstellung von Familie orientiert sind. Etwa in Emuly, Sts, & Becky, Durham,

North Carolina (Abb.8) sind drei junge Frauen um einen Kiichentisch versammelt. Eine Person

100Blessing 2008, S.25.
101 Tortmann 2008, S.120.

36



sitzt in der unteren linken Bildecke auf einen Stuhl, sie reicht tiber den Tisch wodurch ihr
Arm zur Verbindungslinie zu den anderen beiden Frauen wird, die ihr gegeniiber an der
anderen Seite des Tisches sitzen, bzw. dahinter an die Wand gelehnt stehen. Die drei Frauen
befinden sich im Gesprach, die sitzende Frau gestikuliert, zeigt mit ihrer Hand auf dem Tisch
etwas, die ihr gegentuibersitzende blickt auf diese Hand. Die an der Wand gelehnte Dritte
schmunzelt, wahrend sie aus einem Plastikgeschirr isst. Eine alltdgliche Szene zwischen drei
Personen, die durch ihre vertraute Interaktion und die Platzierung in der Kiiche bereits als
zusammengehorige Gruppe wahrgenommen werden. Opie zeigt ein gleichberechtigtes
Nebeneinander von Bildern unterschiedlicher Lebensformen, wodurch nicht nur der
Familienbegriff fir bislang darunter nicht summierte Gruppen beansprucht wird, sondern
auch die Lebensweise in einer Kleinfamilie nicht als Ideal, sondern als eine von verschiedenen
Moglichkeiten sichtbar gemacht wird. Opie geht es nicht darum moglichst nahe am
klassischen Familienportrat gehaltene Abbildungen zu schaffen, da es auch nicht darum geht
die Dargestellten als moglichst nah an der Norm zu zeigen, sondern im Gegenteil, den
Familienbegriff auszuweiten und darin Platz zu schaffen fiir Lebensweisen, die bislang nicht
darunter subsumiert wurden. Verschiedene Familienformen, worunter etwa auch Kollektive
fallen, innerhalb derer keine Eltern-Kind Beziehung besteht, werden als legitime und eben
explizit familiare Moglichkeiten der Lebensgestaltung sichtbar gemacht. Darin, dass sich Opie
weder in der Wahl der portrdtierten, noch in der Gestaltung der Bilder an traditionellen
Bildern von Familie orientiert, liegt zu einem gewissen Grad auch eine Kritik an diesem
normativen Familienkonzept.'”” Dadurch unterscheidet sich Opies Domestic Serie auch von
Verena Jaekels Neue Familienportrits/New Famuly Portraits, in der durch die Nahe zu historischen
Familiendarstellungen die portratierten Familien als >normal< dargestellt werden. Opie
hingegen hinterfragt, ob diese Normalitat tiberhaupt erstrebenswert ist und versucht
Alternativen gleichberechtigt aufzuzeigen.

Dabei ist die Frage spannend, wie Opie die Gruppen als Familien lesbar macht ohne sich den
oben zur gentige beschrieben Codes zu bedienen. Zum einen muss festgestellt werden, dass
auch ohne eine Orientierung an den klassischen Familienportrats wohl eine Nahe zu
bestimmten gangigen Familienfotografien gegeben ist. Tatsachlich sind Fotografien, wie Jaekel
oder Harris sie inszenieren in alltaglichen Familienalben zur Seltenheit geworden. Ab den
1950er dominieren Schnappschiisse die Familienalben, Fotografie passiert viel im privaten
Raum, der Gang ins Atelier ist zur Ausnahme geworden.'” Die Sichtbarkeit als Familie

gelingt bei Opie durch den Einblick in jeweiligen Lebensraume, die Assoziation von Familie
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mit Heim/Hauslichkeit wird hier bedient, Personen, die an einem gemeinsamen Esstisch
sitzen werden als Familie wahrgenommen. Opies Fotografien betonen zudem die
Bezichungen zwischen den portratierten, die als liebevoll und intim sichtbar werden. Durch
die EinschlieBung von Lebensweisen, die dem konventionellen Familienbegriff nicht
entsprechen, Paare ohne Kinder oder Wohngemeinschaften von mehreren Erwachsenen, in

diese Serie gelingt auch die Integration dieser Gruppen in den Familienbegriff.

11. Typisierung wund Pathologisierung als repressive Funktionen der

Portritfotografie

Der Aspekt der Normalisierung durch die Arbeit mit dem Format des portrits ist eng mit der
Sehnsucht nach Anerkennung verbunden, die in der Auswahl dieser Bildform liegt.
Anerkennung ist nach Butler ,,ein Ort der Macht, an dem das Menschsein differentiell
produziert wird.“'”* Es handelt sich um einen normgeleiteten Prozess infolge dessen Subjekte
und Verhiltnisse produziert werden und unterschiedliche Positionen unterschiedlich erkannt
werden. Insofern wird Anerkennung als Bedingung von Lebensfihigkeit (oder
Handlungsfahigkeit) benannt. Dabei ist es von grundlegender Bedeutung fiir die politische
Handlungsfahigkeit wie bestimmte Subjekte im Feld der Sichtbarkeit reprasentiert sind — als

105 Dieser Status bestimmt wiederum den

Ideal oder als Stereotyp, anerkannt oder entwertet.
Grad der Beteiligung an der Ausverhandlung der eigenen Reprisentation. Insofern kann es
nicht allein um die Umdeutung der eigenen Reprasentation gehen, sondern es ist vielmehr
zunachst auch eine Analyse und in Folge die Umarbeitung der Normen und Strukturen
gefragt, welche Anerkennung bedingen.'"

Die Geschichte und Entwicklung der Fotografie ist eng mit dem Verstandnis dieses Mediums
als btirgerliches Reprasentationsmedium verkniipft. Gleichzeitig erfiillten Fotografien aber
neben den ermachtigenden Funktionen, die sich fiir das aufstrebende Biirger_innentum
erfillten, bereits im 19. Jahrhundert auch repressive Funktionen. Gerade das fotografische
Portrat entfaltete wahrend seiner Entstehungszeit bis in die Gegenwart Wirkungen in beide
Richtungen. In burgerlichen Kreisen verfolgten fotografische Selbst- oder, wie oben naher
beschrieben, Familienportrits ,,zeremonielle, identitatsstiftende und -affirmierende

«107

(Re-)Prasentationszwecke“ ™. Gleichzeitig nutzten polizeiliche Agenturen Portrataufnahmen

schon bald zur Verbrechensverfolgung und -bekampfung, vor allem zur Identifizierung und
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Typisierung von Verdéachtigen.'” Zudem hat das fotografische Portrat weitere Funktionen
tibernommen, die es durch die Prazession der Abbildung geeigneter war zu tibernehmen, als
das malerisches Portrit, und auf Grund seiner hohen Glaubwirdigkeit auch eher als die
Zeichnung, namlich die medizinische und anatomische Illustration. Da im Portrat immer
Menschen und damit Koérper und bestimmte Vorstellungen von Identititen abgebildet
werden zeigen sich in thm starker als in anderen fotografischen Formaten die verschiedenen
Wirkungen, die Sichtbarkeit fiir Gruppen oder Individuen erzeugen kann.

Die nobilitierenden Portrats der biirgerlichen Schichten sind mit jenen Fotografien, die
Funktionen der Regulation erfiillen, eng verbunden. Die Fotografie ist nach Sekula nicht als
zweigleisiges Projekt zu verstehen, dass im Bereich der Portratfotografie nobilitierend und im
Bereich der Polizeifotografie repressiv wirkt, sondern diese beiden Funktionen stiitzen sich
gegenseitig, jedem Portriat kommt ein Platz innerhalb einer sozialen Hierarchie zu.'” Dabei
spielt etwa die Abgrenzung zu devianten Gruppen bei der Funktion der Identifizierung eine

wichtige Rolle.""”

a.Fotografie als regulative Praxis

Allan Sekula benennt Fotografie in seinem Aufsatz ,,Der Korper und das Archiv® als ein
,,Reprasentationssystem, das sowohl nobilitierend als auch repressiv wirken kann®, wobei ihm
vor allem das Portrét als Beispiel dient. Die Geschichte der Disziplinareinrichtungen, die
Foucault in ,,Uberwachen und Strafen* entwirft, sei um die neuen Sichtbarkeitsméglichkeiten
der fotografischen Apparaturen zu erweitern.''' Das Konzept der Disziplinarmacht nimmt
Abstand von der offentlichen Sichtbarkeit des Marterns und wendet sich der subtilen
Machtausiibung mittels Uberwachung und damit stindiger statt punktueller Sichtbarkeit zu.
Dabei spielt der Begriff' des Panopticons eine wichtige Rolle, dieses Konzept geht auf Jeremy
Benthams Entwurf fir Gefangnisse und dhnliche Bauten aus dem Jahr 1787 zurtick. Ein
runder Bau von dessen Zentrum aus die Insass_innen in den Zellen oder im Hof beobachtet
werden kénnen und durch die stindige potentielle Uberwachung beherrscht werden sollen. In
der Analyse des Panopitcons, in der der_die Delinquent_in jederzeit durch die Aufsichten
betrachtet werden kann, zeigt sich die ,,machttheoretische Vehemenz des Begriffs der
Sichtbarkeit“'"” - das moderne Gefangnis als Sehmaschine, nicht die staindige Anwesenheit

von Aufseher_innen, sondern allein das Wissen darum, die Ahnung beobachtet zu werden,
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macht die Disziplinierung der Gefangenen aus.'” Die Macht liegt in der Anordnung der
Blicke und der Personen. Disziplinierung mittels stindiger Sichtbarkeit ist ein Thema, dass
sich auch in aktuellen Uberwachungsdiskursen manifestiert, worauf im Kapitel 10
,»Unsichtbarkeit als Kehrseite von Sichtbarkeit* noch naher eingegangen wird.

Aber das disziplinierende Potential von Sichtbarkeit lasst sich nicht auf diese Ebene der
Uberwachung beschrianken. Sichtbarkeit trigt dazu bei neues Wissen iiber Menschen zu
generieren, was einerseits ermachtigend wirken kann, andererseits auch repressiv. Seit ihrer
Entstehungszeit spielte Fotografie in verschiedenen Projekten eine wichtige Rolle, die sich der
Erfassung von Kérpern widmeten. Sie diente dazu einerseits das Typische, andererseits aber
auch die Abweichung davon, das (sozial) Pathologische, abzustecken und zu definieren.'"* Im
18. und 19. Jahrhundert entstanden diverse wissenschaftliche Projekte, die sich Fragen der
Kategorisierung von Korpern zuwandten, wie etwa die Phrenologie oder Kraniometrie, die
anhand auBerlicher Merkmale Eigenschaften von Menschen zu erkennen suchen.'” In der
von I'ranz Joseph Gall entwickelten Phrenologie wurde versucht ein Zusammenhang zwischen
Schidel- und Gehirnform und dem Charakter einer Person herzustellen. Daraus entwickelte
sich die Kraniometrie, die Lehre der Schidelvermessung, die vor allem in Rassentheorien
gebrauchlich gewesen ist, um eine hierarchische Abstufung von Schiadelformen zu erstellen.'®
In den 1830er und 1840er Jahren entstand in Zusammenhang mit der Sozialstatistik auch die
Idee des Durchschnittsmenschen als wichtigste Kategorie eben der Statistik und in weiterer
Folge als MaBstab fiir Normalitit.'""” Adolphe Quetelet priagte dabei den Begriff des homme
moyen. Innerhalb der Sozialstatistik wurde zu dieser Zeit argumentiert, dass bestimmte soziale
Daten so haufig auftraten, dass sie als soziale Gesetze angesehen werden konnten, es wurde
etwa die Muskelkraft von Mannern und Frauen in bestimmten Altersgruppen festgeschrieben
oder die Fruchtbarkeit im Verhaltnis zum Alter bestimmt. Nach der ,,Mathematisierung
individueller Korper folgte hier die ,,Mathematisierung der Gesellschaft in ihrer
Gesamtheit.“'"® Die Etablierung bestimmter Vorstellungen als durchschnittlich und damit die
Erfindung eines ganzheitlichen Gesellschaftskorpers bediente sich dem Instrument der
Abgrenzung abweichender Korper, so ging mit dieser Entwicklung etwa auch Erfindung des
Verbrecher_innenkorpers im 19. Jahrhundert einher.'"” Wenn Quételets Durchschnittsmensch

beispielsweise 174cm groB3 ist, ist damit nicht nur diese GroBe zur Norm erhoben, es wird

113 Maasen/Mayerhauser/Renggli 2006, S.13.
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zudem postuliert, 2m waren zu grof3 und 150cm zu klein. Dieser mittlere Mensch wird also
zum MaBstab fiir Normalitat und gleichzeitig auch zum Garant fiir Stabilitait und Schénbheit,
der Durchschnitt wird zum Ideal erhoben.'* Dabei kann nicht auler Acht gelassen werden,
dass es sich bei dieser Normalitit um eine Fiktion handelt, die mit Bezugnahmen auf
vorherrschende Wissenschaftssysteme bestarkt wurde, Quetelet machte sich Werkzeuge aus
der Mathematik und Astronomie zu Nutze, etwa der Gaufy'schen Fehlerkurve, indem er die
ermittelten sozialen Daten in einer Kurve anlegt, die einen zentralen Mittelwert zu berechnen
dient, setzte er individuelle oder abweichende Messwerte mit mathematischen Fehlern gleich
und damit den berechneten Mittelwert als Norm fest.'” Diese Idee von Durchschnittlichkeit
als Mafistab fiir Normalitat und deren stark positive Betrachtung sind Teil des kollektiven
Wissens geworden, gerade hinsichtlich Auseinandersetzungen um Geschlecht wird haufig mit

dem zahlenmaBig geringen Auftreten von etwa Intersexualitit '

argumentiert, um die
,»INormalitat™ von entweder Mannlichkeit und Weiblichkeit zu bekraftigen.

Es wird zudem durch Benennung einer Norm als Normalitit iiber die Argumentation es
handle sich um den groflten gemeinsamen Nenner einer Gesellschaft verschleiert, dass es sich
bei der propagierten Norm nicht um das Abbild eines gesellschaftlichen Seins handelt,
sondern immer um ein Leitbild. Welches eben durch seine starke Prasenz und die
Verschleierung seiner Konstruktion hegemonial wird. Beispielsweise begegnen uns in der

alltaglichen Bilderwelt hauptsachlich Bilder schlanker, jugendlicher Kérper, was nicht heif3t,

dass diese tatsdachlich reprasentativ fiir das Gros der Gesellschaft waren.

b.Fotografie und Krimanologie

In ,,Der Korper und das Archiv geht Allan Sekula auf die Rolle der Fotografie innerhalb
solcher Typisierungsvorhaben ein, wobei er vor allem ihre Funktion in der Kriminologie des
19. Jahrhunderts erarbeitet. Wahrend ihrer Entstehungszeit im 19. Jahrhundert pragten sich
in der Kriminologie verschiedene Stromung aus, die unterschiedliche Erklarungsansatze
hinsichtlich der Entstehung von Kriminalitit vertraten. Teilweise wurde Verbrechen als
Profession bzw. als Handlung verstanden, wahrend Andere in Verbrecher_innen einen
speziellen Menschentyp sahen, der besonders anfallig fiir schlechte Einfliisse wire.'” Je nach
dem wurden auch unterschiedliche MafBnahmen fiir die Bekampfung von Kriminalitat und

den Umgang mit so genannten Verbrecher_innen vorgeschlagen. Fur Vertreter_innen beider

120 Sekula 2003, S.293.

121 Sekula 2003, S.292-293.

122 Intersexualitdt beschreibt Menschen, die anatomisch, genetisch oder hormonell nicht eindeutig als mannlich oder
weiblich benannt werden kénnen. Wihrend die Medizin von Sexualdifferenzierungsstérungen spricht, wahlen
intersexuelle Menschen selbst verschiedene Selbstbezeichnungen, wie Herms, Hermaphrodit, Zwitter oder Intersex.
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Entwicklungsstrange war dabei die Fotografie ein wichtiges Vehikel zur Erfassung
Verdachtiger oder Stréaflinge. Etwa fotografierte Charles Marie Debierre Képfe enthaupteter
Straflinge und leitete aus der Beschreibung der Gesichter und Blicke Charaktereigenschaften
ab."” Der Begriinder der Eugenik Francis Galton entwickelte 1877 ein Verfahren zur
Herstellung von Kompositbildern, mithilfe derer Typen von Verbrecher_innen abgebildet und
erkannt werden sollten.'” Auf der Abbildung sind etwa vier Kompositfotografien zu sehen,

die ,,prevalent types of features among men convicted of larceny (without violence)“'**

zeigen.
(Abb.9) Mit Hilfe solcher Fotografien sollten typische Merkmale von beispielsweise Dieben
oder Diebinnen ausgemacht und festgehalten werden, die in der Kriminologie und auch der
taglichen Polizeipraxis die Arbeit unterstiitzen sollten. Galton hatte sich vor allem mit
Vererbung auseinandergesetzt, er versuchte die Wichtigkeit natiirlicher Veranlagung fiir die
Intelligenz gegeniiber der Rolle der Erziehung zu beweisen und legte seine Uberlegungen
stark auf rassifizierte Gruppen an.'” Eine Verbindungslinie zwischen anglo-amerikanischer
Eugenik und nationalsozialistischer Rassentheorie wird besonders deutlich, wenn Galton sein
Komposithild des ,,jiidischen Typs* als sein gelungenstes bezeichnet.'

Diese so genannten Kompositbilder entstanden indem mehrere Portrats mit nur einer Platte
aufgenommen wurden, wobei jedes Bild nur teilbelichtet wurde, so dass etwa bei zehn
Bildern, jedes ein Zehntel der Gesamtbelichtungszeit lang belichtet wurde. So wurde jedes
Bild nur in Grundziigen abgebildet, individuelle Merkmal verschwammen und es blieben die
ungenauen gemeinsamen Grundformen tber. Diese verstand Galton als tibergreifenden Typ,
als gemeinsamen Nenner der unterschiedlichen Portrats.'” Galton war der Meinung die
GauB'sche Fehlerkurve in eine bildliche Form iibersetzt zu haben." Er vereint optische und
statistische Verfahren in seinem Bestreben verallgemeinerte Korper darstellen zu kénnen und
daraus Schlusse tber die Eigenschaften von Personen ziehen zu koénnen. Interessant in
Hinblick auf die diversen Funktionen von Familienportrits, auf die an anderer Stelle bereits
naher eingegangen wurde, ist auch, dass Galton sich fiir das Fotografieren in der Familie
einsetzte, er forderte Familien auf zu Zwecken der Vererbungsforschung regelmifig ihre
Mitglieder zu fotografieren und zu vermessen.'”!

Noch in den 1970er Jahren kam in polizeilichen Ermittlungsverfahren die so genannte

>Minolta-Montage-Unit« zum Einsatz. Dieses Photomontagegerat war 1972 von der
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japanischen Firma Minolta vor allem fiir den Einsatz in der kosmetisches Chirurgie entwickelt
worden. Ahnlich wie bei Galtons Kompositbilder werden hier verschiedene in das Gerit
eingespeiste Fotografien zu einem einzigen Portrit verschmolzen.”” Eine andere Art der
Nutzbarmachung von Fotografie in der Kategorisierung von Verbrecher_innen entstand mit
der Bertillonage oder Signalment. Dabei wurden Ende des 19. Jahrhunderts angesichts der
immer groBer werdenden Karteien von Verbrecher_innenfotos Rationalisierungsmafnahmen
erarbeitet. Mithilfe von Vermessungen der Korper von Festgenommen sollten die
vorhandenen Fotografien klassifiziert und so das Archiv in eine worterbuchahnliche Ordnung
gebracht werden."”

Alphonse Bertillon erfasste in den Jahren 1883-1893 100 000 ménnliche und 20 000 weibliche
Gefangene entsprechend einem System aus seinen eigenen Vermessungen und Quetelets
Uberlegungen zum Durchschnittsmenschen.'* Bertillon fiihrte im Zuge dessen den Rahmen
fir das typische Polizeifoto ein, einmal frontal und einmal im Profil bei gleichbleibender
Beleuchtung und immer gleichem Abstand zwischen Kamera und Objekt, unabhangig von
Moden und Asthetik.'"™ (Abb.10) Trotz Riickgriffs auf statistische Methoden war
schlussendlich diese Fotografie auf der vom System ermittelbaren Karteikarte der endgtiltige
Beweis fiir die Identifikation. In Bertillons Uberlegungen trigt der Kérper im Gegensatz zu
Galtons Einschatzung keine FEigenschaften in sich, aus den Bildern werden keine
Eigenschaften ersichtlich, sondern die Bilder dienen dazu Personen wieder zu erkennen.'”
Diese beiden Herangehensweisen stellen nicht nur zwei Versuche der sozialen Regulierung
da, sie liefern auch zwei unterschiedliche Zugange zum Umgang mit Fotografien. Bertillon
versuchte das Foto in ein groBeres System des Archivs einzubauen, wahrend Galton versuchte
das Archiv im Foto selbst anzulegen.'’

Die Unterscheidung zwischen normalen und devianten Bildern setzt die Konstruktion eines
universellen Archivs voraus, innerhalb dessen verglichen werden kann."”® Zwischen 1890 und
1910 entstanden zahllose Fotoarchive, grofteils in den ebenfalls zu dieser Zeit entstehenden
beziehungsweise neu rationalisierten Bibliotheken, wobei vielfach auf die entwickelten
Methoden aus der Kriminologie zurtickgegriffen wurde. Die enzyklopadische Autoritat des
Archivs untermauerte in diesem Prozess wiederum den Wahrheitsanspruch der Fotografie,

dabei sollte ,,die Fotografie [...] nicht nur Objekt, sondern auch Mittel der Rationalisierung
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sein. !

Jedenfalls kann Fotografie diese Entwicklungen im Auge behaltend als eine der neuen
regulatorischen  Wissenschaften des 19. Jahrhunderts verstanden werden, deren
Herausbildung sich Michel Foucault widmete und die in der Etablierung bestimmter sozialer
Kategorien, etwa des_der Verbrecher_in, des_der Homosexuellen oder Geisteskranken eine wichtige
Rolle spielten.'” Die Erstellung physiognomischer Codes zur Interpretation von
Korperbildern wie auch die Nutzung der Fotografie in diesem Zusammenhang dienten der
Ordnung und Kategorisierung von Korperbildern, welche Foucault als Wirkung von Macht
analysiert.'"' Er nimmt vor allem das Gefangnis, die Klinik und die Schule als Orte, an denen
Korper diszipliniert werden und ,, Techniken des Selbst* erlernen in den Fokus. Beispielsweise
beschreibt er in Die Geburt der Klimk die Konstituierung von Subjekten anhand der
Unterscheidung zwischen gesunden und kranken Korpern. Wobei Gesundheit und der
gesunde Korper eng mit Sexualitat verkniipft sind. Fiir Foucault ist Sexualitat ein wichtiger
Eingriffspunkt neuer Machttypen, zum einen bildet sie ein Bindeglied zwischen dem
einzelnen Individuum und der Gesamtgesellschaft, zum anderen fiithrt Foucault anhand des
Sexualdispositivs die Etablierung einer Normalisierungsgesellschaft vor, welche fiir ihn

logische Folge der neuen Technologien von Macht ist.

»otatt die Grenzlinie zu zichen, die die gehorsamen Untertanen von den Feinden des Souverans — scheidet, richtet

sie die Subjekte an der Norm aus, indem sie sie um diese herum anordnet.*'*

Regierung besteht demnach im Zusammenspiel von einerseits Fihrung und Disziplinierung
von aullen und andererseits Selbstdisziplin und Lenkung der Individuen durch sich selbst.
Wobei die Orientierung entlang gesellschaftlich etablierter Normen, die in verschiedensten
Institutionen verinnerlicht und gleichzeitig durch die Subjekte wieder reproduziert wird,
wesentlich ist.

Wird Fotografie als Vehikel in diesem Prozess betrachtet wird ersichtlich, dass Sichtbarkeit
auch mit der Positionierung einer bestimmten Gruppe in devianten Bereichen der
Gesellschaft verbunden sein kann. Nicht jede Sichtbarwerdung ist mit dem Erlangen von
Macht verbunden, vielmehr liegt in bestimmten Formen von Sichtbarkeit die Gefahr der
Einordnung in bestehende bzw. durch ihre stindige Wiederholung entstehende Kategorien.
Dabei ist gerade im Portrat nicht nur die Geschichte eines sich selbstreprasentierenden
Burger_innentums eingeschrieben, auch die Tradition der Typisierung von devianten

Positionen, wie sie in den oben beschriebenen Verfahren der Sozialstatistik und Kriminologie
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vorangetrieben wurde, ist in diesem Medium enthalten. Neben den beschriebenen regulativen

Wissenschaften bedienten sich auch Akteur_innen des Kolonialismus der Fotografie.'*

12. Unsichtbarkeit als Kehrseite von Sichtbarkeit

Der Problematisierung der Forderung nach mehr Sichtbarkeit wird in der Literatur auch die
Kritik an der Unterscheidung und Wertung von Sichtbarkeit gegeniiber Unsichtbarkeit zu
Grunde gelegt.'""" Zunichst bringt ein Mehr an Sichtbarkeit meist auch eine verstirkte
Einbindung in bestehende Identititsvorgaben mit sich. Wie bereits angesprochen bedarf es
Riickgriffe auf hegemonial gewordene Bilder um auf eine verstandliche Art sichtbar werden
zu konnen. Weiters erleichtert Sichtbarkeit den Zugriff staatlicher und zivilgesellschaftlicher
Kontrolle auf die sichtbar gewordene Gruppe. Die mit Unsichtbarkeit verkniipfte Macht und
deren Wichtigkeit fiir bestimmte Lebensweisen wird durch die absolute Bejahung von
Sichtbarkeit untergraben.'*” Unsichtbarkeit kann Sicherheit bedeuten, beispielsweise fur als
pervers kategorisierte sexuelle Lebensweisen oder fiir durch das Recht Illegalisierte, die etwa
ohne Aufenthaltstitel in einem Land leben oder deren Sexualitiat kriminalisiert wird. Wobei
fraglich ist ob die an die Unsichtbarkeit einer Position gebundene Sicherheit iiberhaupt als
solche betitelt werden kann und nicht wiederum als Argument fiir die Forderung nach
Anerkennung benannt werden sollte.

Zanele Muholi portritierte 2004 die Uberlebenden so genannter hate crimes, die gegen
schwarze Lesben in Siidafrika begangen wurden.'*® Gerade in der Arbeit mit Opfern
sexualisierter Gewalt zeigt sich das Problem der Moglichkeit weiterer Gewalt durch die
Sichtbarwerdung: Bilder schaffen zum einen eine Erinnerung an ein traumatisierendes
Ereignis, zudem wird die portratierte Person als Opfer exponiert, wodurch ihr in der
offentlichen Wahrnehmung eine schwache Position zukommt und sie im duBersten Fall durch
das Stehen in der Offentlichkeit potentiell erneut zum Opfer von Ubergriffen wird.""
Sichtbarkeit kann auch auf anderer Ebene Gewalt bedeuten, manche Positionen finden sich
in einer Situation extremer Sichtbarkeit bei gleichzeitiger Unsichtbarkeit, was Araba
Johnston-Arthur etwa fiir die black community in Osterreich analysiert, die zwar aufgrund ihrer
Hautfarbe als Individuen stark sichtbar werden, gleichzeitig aber im offentlichen Diskurs

unsichtbar sind.'*® Sie beschreibt, dass in diesem Fall die Unsichtbarkeit von Schwarzen in

143 Auf diesen Komplex kann hier aus Ressourcengriinden nicht niher eingegangen werden, es sei auf den Katalog einer Ausstellung im
Museum fiir Fotografie in Berlin 2012 verwiesen, die sich mit der Frage nach dem ,.,kolonialen Auge® auf Indien durch die
Portratfotografie européischer Akteur_innen bCSChéftigt. Vgl Ausst.Kat. Museum fiir Fotografie 2012, Zinser 2012.
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Osterreich, was zum Beispiels die Geschichtsschreibung angeht, der extremen Sichtbarkeit als
Resultat von Rassismus, etwa in Form von Kriminalisierung und Exotisierung, kontrdr
gegeniibersteht.'"

Nicht-WeiBe oder Transgender sind mitunter in der Offentlichkeit stark sichtbar, weil sie
aufgrund ihrer Nichtentsprechung gegentber der Norm auffallen. In der jungeren
Vergangenheit kommt Personen teilweise auch gezielt mediale Sichtbarkeit zu, wobe1 diese
hiufig einer Inszenierung als Spektakel nahekommt. Einzelpersonen, wie in Osterreich etwa
im letzten Jahr die Kunstfigur Conchita Wurst in der Casting Show Die grofle Chance, kommt
groBe Offentlichkeit und auch Beliebtheit zu. Solche offentlichen Figuren koénnen einerseits
einen Effekt auf das gesellschaftliche Denken iiber Sexualitit und Geschlecht haben,
gleichzeitig schwacht die stereotype Darstellung die Sprechposition. Zudem werden
Einzelpersonen mitunter auch insofern instrumentalisiert, als dass sich auf diese berufen wird
um gesellschaftlich verankerte Probleme wegzudiskutieren. Der Erfolg und die Beliebtheit
einer Figur lassen, beispielsweise wie in diesem Fall, die 6sterreichische Mediendffentlichkeit
progressiv wirken, wahrend gleichzeitig hinsichtlich der Rechtslage etwa Missstande weiter
bestechen. Dem kann entsprechend entgegengehalten werden, dass solche offentlichen
Phanomene den gesellschaftlichen Konsens verandern und sich in weiterer Folge auch in
anderen Bereichen manifestieren konnen. Wie sich diese massenmediale Offentlichkeit zu
einer Sichtbarkeit im Kunstkontext verhalt wird im Kapitel 15 ,,Zirkulation in verschiednen
Offentlichkeiten® erortert.

Unsichtbarkeit und Sichtbarkeit sind nicht als Opposition zu sehen, sondern als sich
gegenseitig bedingend und modulierend.”  Jede neue Sichtbarkeit erschafft zugleich
Unsichtbarkeit, in dem sie zum einen an die Stelle einer alten Sichtbarkeit tritt, wobel an
Foucaults Ausfihrungen zur Kritik gedacht sei, in denen er die Ablésung einer alten Wahrheit

durch eine neue Wahrheit beschreibt. !

Zum anderen bleiben jene unsichtbar, die nicht von
der jeweiligen Sichtbarkeitspolitik erfasst sind. Wenn etwa Gruppen 1in ihren
Sichtbarkeitspolitiken stark auf bestimmte Identitatsmerkmale fokussieren, werden Subjekte,
die diese Merkmale nicht aufweisen, ignoriert.'” Sichtbarmachung unter Berufung auf
bestimmte Merkmale fuhrt zudem mitunter zur Naturalisierung dieser Merkmale, gerade

wenn Vertreter_innen einer Gruppe sich selbst darauf berufen."” Ein Konflikt der etwa die

Frauenbewegung der 1970er Jahre stark gepragt hat. Indem etwa manche feministische
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Autor_innen eine eigene ,weibliche Moral entwarfen oder zu beobachten glaubten. Als
Beispiel sei Carol Gilligans Theorie der Care-Ethik genannt, die ein weibliches
Firsorgeempfinden einem mannlichen Gerechtigkeitssinn entgegenstellte, welches die Autorin
zwar positiv wertet, das aber ohne Frage ein dichotomes Konzept von Geschlecht
zementiert."”* Aktuell wire an die feministische Aktionsgruppe Femen zu denken, die stark mit
der Sexualisierung weiblicher Korper arbeitet um Aufmerksamkeit fiir thre Anliegen zu
bekommen.'”

Gleichzeitig kann Unsichtbarkeit auch ein Zeichen von Majorisiertheit darstellen, etwa
hinsichtlich rassifizierter Kategorien gilt Wei3-Sein, abhéngig vom geopolitischen Standpunkt,
so stark als Norm, dass es unmarkiert bleibt.'””® Wieder ist an  Althussers These der
Selbstverleugnung als Wirkung von Ideologie zu denken, die herrschende Ideologie wird als
Normalitidt und damit nicht als auffallig erkannt."’

Zu guter letzt ist Unsichtbarkeit mitunter auch als mogliche politische Strategie zu benennen.
Fir politischen Aktivismus ist Unsichtbarkeit in manchen Situationen wichtig um sich nicht
staatlicher Repression auszusetzen. Gerade in Zeiten zunechmender Uberwachung éffentlicher
Raume, worunter in diesem Zusammenhang auch virtuelle Raume fallen, ist die standige
Sichtbarkeit ein Regulativ. Sich dieser entziehen zu wollen ist fiir manche eine notwenige
Strategie, fur andere schlicht ein politisches Statement gegen diesen Zustand der
Uberwachung. Beispielsweise die Gruppe Anonymous, die sich bereits mit ihrem Namen gegen
die unfreiwillige Sichtbarkeit, in diesem Fall im Internet, stellt und deren Mitglieder bei

offentlichen Auftritten ihre Gesichter stets mit Guy Fawkes Masken bedeckt halten.

13. Sichtbarkeit zwischen Anerkennung und Repression

Diese Ambivalenzen beziiglich der Forderung nach Sichtbarkeit und die beiden
Entwicklungsstrange der Fotografie, zum einen die nobilitierende Funktion des Portréts, zum
anderen seine repressiven Funktionen, im Auge behaltend kann fotografische Sichtbarkeit als
politische Kategorie formuliert werden. Oft wurde Sichtbarkeit in politischen
Zusammenhangen mit dem Zugang zu politischer Macht gleichgesetzt. Wer sichtbar wiirde,
dem wiirden auch gesellschaftliche Privilegien und politische Mitsprache gewiss werden. In
dieser Affirmation von Sichtbarkeit als unbedingt emanzipatorischer Praxis liegt die Gefahr
der Wiederholung des minorisierten Status einer Subjektposition durch die Form der

Reprasentation. Sichtbarkeit als Stereotypisierung oder als Pathologisierung ist nicht
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ermachtigend, es ist wichtig stets auch nach der Form der Sichtbarkeit zu fragen, diese zu
analysieren und dabei das politische und asthetische Feld nicht zu trennen.' Es spielt eine
wichtige Rolle wer zu sehen gibt, wer gezeigt wird, in welchem Kontext und wie diese
Sichtbarmachung vor sich geht. Ein standiges Problem bildet dabei die Abhangigkeit
kritischer Aussagen vom Vokabular einer vorherrschenden Reprasentationsordnung. Haufig
werden identitatspolitische  Sichtbarkeitspolittken — geschaffen, die  Gefahr laufen
fremdbestimmte Reprasentationsmuster zu tibernehmen und sich auf eine identitire Gruppe
fokussieren wodurch wiederum Ausschliisse erzeugt werden.'™ Es fragt sich in wie weit die
Umformulierung bestehender Représentationsmodi méglich und iiberhaupt erstrebenswert ist
oder ob vielmehr nach eigenen neuen Reprisentationsformen gesucht werden muss.'”

Im Folgenden werden verschiedene Portritserien von Catherine Opie und Zanele Muholi
hinsichtlich dieser Problemstellungen befragt. Welche ermachtigenden Wirkungen kann die
Arbeit mit dem Portrat entfalten und wie verhalt sich dieses Potential zu den beschriebenen
Gefahren, die mit der Bedienung hegemonialer Formen verbunden sind. Nicht unwesentlich
ist dabei die jeweilige Sprechposition der Kiinstlerin, beide sind selbst in den Szenen

verankert, die sie reprasentieren wollen.

14. Catherine Opie: Portraits 1993-97

Catherine Opie arbeitet viel mit dem Format des Portrits und fokussiert dabei auf dessen
ermachtigende Funktion. Wahrend in Bemng and Having ein eher witziger, parodistischer
Umgang mit Genderfragen und Identitit zu sehen ist, widmet sich Opie in Portraits den
Portratierten auf einer individuelleren und ernsteren Ebene. Die Aufnahmen von Personen
aus Opies Umfeld, die taglich zwischen den Grenzen der Geschlechterordnung navigieren,
dokumentieren einerseits die Vielfalt an Identititen innerhalb einer Szene und portritieren

' Unter den

gleichzeitig die einzelnen Individuen auf eine wertschitzende Weise.'
Portratierten sind auch einige prominente Vertreter_innen der BDSM  Szene —
Kinstler_innen, Drag Performer_innen, wie Justin Bond von Kiki und Herb, Ron Athey,
Diane DiMassa, Millie Wilson, Jerome Caja. Es geht der Kinstlerin darum, neben der
offentlichen Sichtbarkeit, die einer Gruppe fremdzugeschrieben wird und sie als Freaks

darstellt, eine eigene stolze und schone Sichtbarkeit zu schaffen.'®

In der Serie Portraits sind die Portratierten wie auch in Being and Having vor einfirbigen
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Hintergriinden zu sehen, diese lassen es zu die Personen unabhingig von Umgebungen zu
betrachten, anders als etwa in ithrem Zuhause oder in einem Lokal. Die Reprasentation der
Personen soll nicht von einer bestimmten Vorstellung einer Szene determiniert werden, nicht
der Kontext, in dem die Person verankert ist soll im Vordergrund stehen, sondern der
jeweiligen Person eine eigene Bithne geboten werden. Nicht dulere Merkmale bestimmen
somit den Eindruck der Person, sondern sie selbst verkorpert sich und die Szene zu der sie
sich zdhlt.'” Formal lehnen sich die Portritarbeiten von Catherine Opie an durchaus
unterschiedlichen Vorbildern an. Zum einen liegt der FEinfluss aus der Tradition
dokumentarischer Fotografie auf der Hand, etwa August Sander, Dorothea Lange oder Lewis
Hine, gleichzeitig erinnern die Fotografien aber auch an die Portritmalerei oder die
Ikonenmalerei. Der monochrome Hintergrund erinnert an die fhchigen farbigen
Hintergriinde aus Renaissanceportrits, etwa von Hans Holbein oder Lucas Cranach.'®*

Die Anlehnung an Renaissanceportrats ist nicht nur durch die Wahl des Hintergrunds
gegeben, auch die Haltung der Personen ist dieser Tradition entnommen und erzielt bewusst
den Effekt der Nobilitierung.'” Die Portratierten nehmen groBteils Posen ein, die nicht aus
zufilligen Bewegungen entstanden sind, sondern bewusst fir die Kamera eingenommen
werden, zudem richtet sich der Blick meist direkt in die Kamera. Etwa das Portrat fustin Bond
von 1993 (Abb.11) zeigt die Drag Performerin im Halbportrat, aufrecht sitzend, die Arme, die
nur bis zu den Ellenbogen sichtbar sind liegen auBerhalb des Bildes auf den Beinen auf. Die
Lehne des schwarzen Sessels auf dem Justin Bond sitzt ist in der rechten unteren Bildhalfte
gut sichtbar. In der linken Bildhalfte hingegen reicht der violette Hintergrund bis an alle
Bildkanten, wodurch die sonst sehr starke Bildsymmetrie leicht gebrochen wird. Justin Bond
tragt eine beige drmellose Bluse mit weillen Punkten, am Hals schlieB3t eine groBe schwarze
Schleife den schmalen weien Rundkragen ab. Uber der Bluse ist ein mit schwarzen
Schniirren geschnurtes beiges Korsett zu sehen. Die Haare der Portratierten sind schulterlang,
gewellt und blond, hinter dem linken Ohr sind die Haare zurtickgestrichen und geben die
Sicht auf einen groBen Perlenohrring frei. Das Gesicht ist geschminkt, die Augenbrauen
dunkel nachgezogen, die Lippen rot und auf den Wangen ist Rouge aufgetragen. Durch den
mannlichen Vornamen gegentiber der weiblich konnotierten Kleidung und Schminke ist die
Geschlechteridentitat unklar. Der Blick der Portratierten richtet sich direkt aus der Kamera
und damit an die Betrachter_innen, er wirkt sicher. Wenn im Vergleich etwa Hans Holbeins

Portrat von Anna de Cleve betrachtet wird (Abb.12) fallt auf, dass nicht nur in beiden Fallen
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ein Halbportrdat vor monochromen Grund vorliegt, sondern auch in Holbeins Portrat die
Figur direkt in der Mitte der Bildfliche angeordnet ist, aufrecht sitzt und direkt aus dem Bild
blickt. Beide strahlen eine gewisse Ruhe aus, die von ihrem unaufgeregten Blick und der
Handhaltung ausgeht. In der Anlehnung an diese reprasentative Portrattradition bedient sich
Opie der wertschatzenden Funktion des Portrats hier in Bezug auf eine Gruppe, der diese
Nobilitierung weder in der Kunstgeschichte noch in der gegenwartigen offentlichen
Reprisentation zuteil wird. Opie ,beansprucht und pervertiert“'® das klassische
Portratformat, indem sie es nutzt um Positionen sichtbar zu machen, die hiufig aus der
offentlichen Reprisentation ausgeschlossen sind.

Neben dem Riickgrift’ die Renaissancemalerei erinnern die Fotografien auch offensichtlich an
Fotografien aus dem Alltag, an Bilder aus Familienalben oder Schulfotos. Die Rolle von
bestimmten Posen und Aufstellungen in der Familienfotografie wurde bereits weiter oben
besprochen. Hinsichtlich des monochromen Hintergrunds liegt auch die Assoziation mit
Schulfotografien nahe, wobei die Knalligkeit der Farben in Opies Portraits der meist in
Pastelltonen gehaltenen Farbigkeit dieses Genres, das den Bildern einen gleichmachenden
Charakter gibt, einen Schuss Individualismus entgegensetzen.'®” Jedes Portrat hat einen
anderen farbigen Hintergrund, gemeinsam ist den Fotografien dabei nur, dass es jeweils ein
monochromer Grund in einer starken Farbe ist, dadurch erhalt jedes Bild einen eigenen
Charakter und dennoch werden die Bilder als Serie erkennbar. Die Farbigkeit der Bilder 16st
sie zudem aus der Tradition dokumentarischer Fotografie heraus, die meist schwarz weil sind,
teils aufgrund der Entstehungszeit und teils weil der Schwarzweillfotografie zumindest die
historische Komponente aus der Entstehungszeit der Fotografie anhaftet."™ Die
dokumentarische Fotografie des 20. Jahrhunderts hat durchaus auch Einfluss auf die Arbeiten
Opies, etwa August Sanders Menschen des 20. Jahrhunderts (Abb.13). Die zentrale Positionierung
der Person im Bild, die ebenmaBige Beleuchtung und der Blick in die Kamera finden sich
allesamt in den Portraits wieder. Mit Menschen des 20. Jahrhunderts wollte Sander ein Bildarchiv
der Gesellschaft der Weimarer Republik schaffen, in dem er die Menschen in sieben Typen
aufteilte und in typischer Kleidung und teilweise auch in typischer Umgebung oder bei
entsprechenden Titigkeiten fotografierte.'” Hier bezieht sich Opie also einerseits auf diese
Tradition als Tradition groBer Namen, wie Sander, Lange oder auch Diane Arbus,
gleichzeitig aber auch auf die kategorisierende Funktion von Fotografie, die in Sanders

Typisierungsvorhaben enthalten. Es fragt sich welchen Effekt das Spiel mit diesen Formaten
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und deren Konnotationen hat. Opies Portraits machen sich  nicht ber
Kategorisierungsvorhaben lustig, vielmehr nutzen sie diese Moglichkeit eine neue
selbstbestimmte Kategorie zu eroffnen, die sich durch eine gréoBtmogliche Offenheit und
Pluralitit auszeichnet, das hei3t tiber moglichst bewegliche Grenzen verfugt. Als Teil der
Szene, nicht von aulen kommend, gelingt es Opie den voyeuristischen Blick abzuschiitteln, es
geht nicht darum eine Szene oder Gruppe vollstandig zu erfassen oder zu verstehen, erklaren
zu wollen, sondern einfach darum ihre Existenz zu bezeugen und ihr Raum zu geben.'”’
Diesbeziiglich wird Opie in der Literatur auch mit Robert Mapplethorpe in Zusammenhang
gebracht, dessen Arbeiten in der Schwulenszene dhnlichen Stellenwert haben wie Opies
Arbeiten in der lesbischen BDSM Szene.'”! Es wird auf eine Existenz verwiesen, die sich nicht
nur fiir die Kamera inszeniert sondern selbstandig berechtigt lebt. Die starke Inszenierung
und Asthetisierung verhindern einen rein voyeuristischen Blick, indem sie den_die
Betrachter_in zwingen die Objekte der Arbeiten als schon zu empfinden. Dies gelingt
einerseits durch die Anlehnung an die Portréttradition der Renaissancemalerei, die als Teil des
kunsthistorischen Kanons als asthetische Groflen angenommen werden. Nobilitierend wirken
aber auch die glatten farbigen Hintergrimde und die groBen Formate der Portrats.
Hinsichtlich der Abkehr eines voyeuristischen Blicks ist auch wichtig, dass in den Fotografien
deutlich wird, dass nicht heimlich von aulen auf den Alltag ,,der Anderen® geschaut wird,
sondern die Personen sich freiwillig selbst prasentieren. Die Freiwilligkeit des Objekts spielt
dabei eine groB3e Rolle, in Opies Arbeiten werden die Personen dem Blick nicht ausgesetzt, sie
treten der Kamera bewusst entgegen.

Im Vergleich zu Nan Goldin etwa, in deren Fotografien zahlreiche Identitiaten auftauchen, die
sich an Schnittstellen zwischen Geschlechtergrenzen bewegen und Sexualitaten abseits der
Norm thematisiert werden, kann deutlich gemacht werden welche Effekte die starke
Inszeniertheit von Opies Arbeiten haben.'”” Wie Opie dokumentiert Goldin die Lebensweisen
in threr Umgebung, dennoch unterscheiden sich die Arbeiten schon im Zugang zum Thema
der Dokumentation. Goldin fotografierte mit einer kleinformatigen Leica, ihre Bilder zeigen
Menschen in ithrem Alltag, wiahrend Opie viel mit groformatigen Kameras arbeitet und ihre
Portrits fast immer stark inszeniert sind.'” Opie legt ihre Position als Fotografin offen und
versucht nicht die authentische Beobachter_innenrolle einzunehmen, die Goldin in ihren
Arbeiten einnimmt. Bei Goldin entsteht die realitatsnahe Wirkung durch die Spontanitit, den

naturlichen Lichteinfall und den dadurch vermittelten Eindruck von Unmittelbarkeit und
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Authentizitat.'* Opie legt hingegen offen, dass die gezeigten Szenen fiir die Kamera gemacht
sind, dennoch oder besser genau dadurch gelingt es auch ihr die ,,Echtheit derselben zu
vermitteln. Durch diese Offenlegung der momentanen Inszeniertheit wird zum einen die
Freiwilligkeit des Portrits und damit die Zustimmung zur gewahlten Form der Darstellung
deutlich. Die Bilder entstehen in einer so bereitwilligen Zusammenarbeit mit dem jeweiligen
Objekt, dass dem_der Betrachter_in vermittelt wird; hier zeigt sich eine Person tatsdachlich
selbst bzw. hier spricht eine Gruppe fiir sich. Gleichzeitig ist es auch genau diese starke
Inszenierung, die den Effekt hat die Kiinstlichkeit von Geschlechterzuschreibungen deutlich

zu machen.

a.Die Rolle des Selbstportrit in Opies Arbeiten

Ein weiterer Aspekt der Opies Portrats eine Glaubwiirdigkeit verleiht ist ihre eigene
Verankerung in der Szene. Besonders deutlich wird die starke Identifikation mit und Nahe zu
der jeweiligen Gruppe bei Catherine Opie, dadurch dass sie immer wieder Selbstportrits in
ithre Serien integriert. So etwa ein Selbstportrit als ithre Drag-Identitiat Bo in den Serien Being
and Having 1991 und Portraits 1994."” (Abb.14, Abb.15) Opie ist in ihren Arbeiten nicht nur als
Fotografin prasent, sondern ist so direkt Teil der portratierten Gruppe, sie blickt nicht auf eine
bestimmte Gruppe, sondern blickt als Teil dieser Gruppe aus ihr heraus.'”® Im Selbstportrit
sind die Person, die sichtbar gemacht wird und diejenige, die sichtbar macht eine Einheit,
wodurch der Eindruck von Authentizitat gestarkt wird. Andererseits treffen gerade auf diese
Arbeiten einige Aussagen hinsichtlich der Sprechversuche von Subalternen zu, die weiter
unten noch ausfihrlicher diskutiert werden, nur weil eine Person selbst spricht ist diese
Aussage nicht losgelost von den Machtverhaltnissen verstandlich innerhalb derer sie getatigt
wird. Durch ihre Teilhabe am Kunstdiskurs wird Opie zur Intellektuellen im Sinn von
Gramsci, es handelt sich bei der Position einer Kiinstlerin um eine privilegierte Position, ihre
Aussagen konnen in diesem Diskurs gehort werden. Dennoch kann nicht jede ihrer Aussagen
auf eine Gruppe, mit der sie bestimmte Merkmale teilt umgelegt werden. Auf diese Rolle, die
sich Opie zu einem gewissen Grad auch mit Zanele Muholi teilt, wird in Kapitel 13
,»Wirkmachtigkeit und Sprechposition® noch nédher eingegangen. Tatsachlich ist das Erlangen
von Sichtbarkeit fiir eine Gruppe bzw. das Sichtbarwerden nicht nur als Individuum, sondern
auch, und das heilt nicht ausschlieBlich, als Teil einer Gruppe, ein Anliegen von Opies

kiinstlerischem Schaffen. Es wird eine Gruppenidentitit geschaffen, die Fotografien
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entsprechen alle denselben formalen Kriterien, gleichzeitig wird innerhalb der Serie auf
Pluralitat bestanden. In der Serie Portraits sind etwa die Posen, die Anzahl der Personen im

Bild und die Farben von Fotografie zu Fotografie unterschiedlich.

b. Reformulierung visueller Codes: reclaiming images

Auch die Einzelbilder Self-Portrait/Cutting 1993 und Self-Portrait/Pervert 1994 bedienen sich
einer ahnlichen Asthetik, wie die restlichen zeitnah entstandenen Portrits, die sich gerade
durch die Bedienung von Kompositionsmerkmalen aus der élteren Kunstgeschichte
auszeichnen.'”” Was in Catherine Opies Selbstportrits besondern deutlich  wird,
beziechungsweise was im Folgenden in deren naherer Betrachtung deutlich gemacht wird, ist
die Praktik des reclaiming. Es wurde bereis mehrfach hinsichtlich der Arbeit mit hegemonialen
Bildformen auf die damit verbunden Gefahren verwiesen, gleichzeitig ist durch ihre
Anwendung aber auch das Potential gegeben, sie neu zu besetzen. Im Bereich der Sprache ist
es politischen Gruppen bereits mehrfach gelungen urspriinglich negativ konnotierte und
fremdbestimmte Bezeichnungen fiir sich zu beanspruchen und umzudeuten. Als Beispiele
konnen etwa die Begriffe ,,schwul® oder ,,queer* angefithrt werden. In Self-Portrait/Pervert 1994
(Abb.16) zeigt sich Opie selbst mit nacktem Oberkorper auf welchem das Wort Pervert
eingeritzt ist, beide Arme sind auf der ganzen Lange mit Nadeln geschmuckt, die tief in der
Haut stecken. Den Hintergrund bildet ein Vorhang aus gold-schwarzem Stoff mit
groBzigigem floralem Muster. Thr Gesicht ist unter einer schwarzen Ledermaske ganzlich
versteckt, die Identitit nur tber den Schriftzug tber der Brust zuweisbar: pervers. Diese
fremdzugeschriebene Bezeichnung, diese Kategorisierung als abnormal, wird in diesem Bild
auf eine Weise angenommen, die Opie erlaubt sich diese Bezeichnung zu eigen zu machen.
Zwar pervers, aber in ruhiger stolzer Haltung, aufrecht sitzend, die Arme ruhig im Schof3, die
Hénde greifen ineinander, die Finger verschrankt. Dazu der noble Stoff im Hintergrund, der
wie in den meisten der Portrats aus dieser Zeit, an den Hintergrund eines
Renaissancegemaldes erinnert. Und nicht zuletzt der Schriftzug selbst, der nicht nur sauber
ausgefuhrt 1ist, sondern durch die geschwungene Serifenschrift und die grof3ziigige
Unterstreichung fast einer Schmuckleiste gleicht.'”® Es handelt sich hier nicht vordergriindig
um ein Selbstportrat, dadurch, dass das Gesicht nicht gezeigt wird, stellt sich Opie gleichzeitig
als eine von vielen Identititen da, die als pervers betitelt werden.

Findet in diesem Bild ein visualisiertes Claimen des Begriffs Pervert statt? Opies eigenen

Ausfithrungen zu dieser Fotografie folgend, war es Ziel der Kunstlerin durch die Aufnahme
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dieser Fremdbezeichnung in ihre Selbstdarstellung und die Ubersetzung dieses hiasslichen
Wortes in eine schone Umgebung eine negative Fremdzuschreibung positiv neu zu besetzen
und fur sich zu ,reclaimen“'”” Dyke ist ein Begriff, der bereits einer Neubesetzung unterlegen
ist, ursprunglich als abwertender Begrift' fir Lesben, die sich auf eine gesellschaftlich als
mannlich erkannte Weise kleiden oder geben, benutzt, ist dyke inzwischen als
Selbstbezeichnung fiir Lesben zumindest im englischen Sprachgebrauch gelaufig. In dyke 1993
(Abb.17) 1st die Riickenansicht eines weiblichen Akts bis zur Hufte zu sehen, im Nacken hat
die Frau das Wort dyke tatowiert. Das Gesicht ist nicht zu sehen, auch ist dieses Bild im
Gegensatz zu den meisten anderen Portratarbeiten nicht mit dem (Vor-)Namen der Person,
sondern eben als dyke betitelt — es handelt sich also nicht unbedingt um ein Portrat einer
bestimmten Person, sondern hier werden nochmal zwei Themen, die fur Opie zentral sind,
explizit gemacht: zum einen die Verwobenheit von Identitat und Korper und zum anderen
die Sichtbarkeit von Lesben als Gruppe innerhalb der Gesellschaft.'®

Indem hier schlichtweg ein Wort im Bild zu sehen ist, findet eine Vermischung von Sprach-
und Bilddiskurs statt. Es fragt sich ob die die Visualisierung eines Begriffs dabei denselben
Effekt erzielt oder erzielen soll wie die Umbesetzung desselben im Sprachgebrauch. Dabei
kann die Visualisierung des Worts sicherlich einen wichtigen Beitrag leisten diesen Begriff
umzudeuten, eine Vermischung von Bild und Text muss aber nicht auf die bildliche
Aneignung des Textes reduziert sein. Vielmehr fragt sich ob auf visueller Ebene dasselbe
gelingen kann, etwa das Portrit als Form umgedeutet werden kann. Durch das Element der
Schrift wird in diesem Zusammenhang eine Bricke zwischen sprachlicher und bildlicher
Ebenen geschlagen und die Praxis des Claimings ausgedehnt.

Self-Portrait/Nursing 2004 (Abb.18) zeigt Opie nackt ihren zweijahrigen Sohn stillend, die
Komposition ist ahnlich wie in ihren fritheren Portratarbeiten gestaltet. Die Gruppe befindet
sich vor einem bunten Hintergrund, ahnlich wie in Self-Portrait/Pervert und dyke handelt es sich
um einen schweren Stoff’ mit floralem Muster, hier in rot-orange Ténen. Opie nimmt insofern
eine altmeisterliche Pose ein, als dass die stillende Mutter an die Muttergottes mit Kind
erinnert. Opie selbst sitzt auf einem schwarzbezogenen Stuhl, in der unteren rechten Bildecke
ist ein holzernes Bein desselben sichtbar. IThr Halbportrat fullt fast die gesamte Bildflache aus,
am unteren Bildrand treffen sich ithre Hande und Formen so eine Wiege in der das Kind liegt
und sich an ihren Korper schmiegt. Die gebraunte Haut der Hande kontrastiert mit der
hellen Haut des blonden Kindes, das an Opies linker Brust trinkt. Ein Bruch zu den élteren

Selbstportrats ist dadurch spirbar, dass Opie in dieser Fotografie thr Gesicht zeigt. Die
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Darstellung einer stillenden Mutter ist nicht nur aus Darstellungen der Madonna lactans
bekannt, die populare Bildwelt, gerade die Werbekultur, ist voll von Bildern von Miittern und
thren Kindern. Dabei wird zum einen das Muttersein an einen weiblichen Kérper gekoppelt,
gleichzeitig wird diese Beziehung als eng, natiirlich und ausschlieBlich konstruiert, die Mutter
wirkt als ,,ein Hort der Biologisierung von Weiblichkeit*,"!

In Opies Selbstportrat ist tiber dem nackten Kind eine Narbe zu sehen, die Pervert quer iiber
ihren Oberkorper schreibt und dieses Portrats dadurch mit Self-Portrait/Pervert verbindet.'® Die
Person aus vergangenen Selbstportrits bleibt somit sichtbar und geht nicht insofern in der
Mutterrolle auf, als dass andere Identifikationen daneben nicht mehr langer bestehen
konnten.'® Opie eignet sich hier einen noch spezielleren Bildtyp als das Portrit an, indem sie
die typische Darstellung einer Mutter mit Kind nutzt, ohne sich ihr ganzlich zu beugen, findet
eine Art der Neubesetzung dieser Mutter-Kind-Darstellung statt. Sie zeigt sich selbst als
Mutter, allerdings wird die Mutterrolle nur als ein Aspekt einer facettenreicheren Identitat
gezeigt. Indem der Schriftzug auf der Brust und die Tatowierungen am rechten Arm gut
sichtbar bleiben zeigt sich Opie auch als Personlichkeit abseits dieser Rolle. Auch ist das Kind
der GroBe nach bereits dem Sauglingsalter entwachsen, dadurch dass Opie nicht mit einem
Neugeborenen zu sehen ist, besteht noch ein Bruch zu Bildern stillender Miitter aus der
alltaglichen Bilderwelt. Zudem reiht sich die Fotografie durch den ornamentalen Hintergrund
und die Komposition mit der zentralen Figur und der ebenmaBigen Beleuchtung in frithere
Portratserien ein. Auch dadurch wird die Mutter nicht als isolierte Rolle oder gar als
Berufung, sondern als mogliche Identitit unter vielen inszeniert. Opie lehnt sich an
traditionelle Darstellungen an, ohne sich ihnen ganz hinzugeben, so gelingt es ihr das
,»Mutterbild® neu zu beschreiben, ohne die damit verbundenen Implikationen wiederum zu
reproduzieren.

Auch in Beng and Having kann eine Form von Umschreibung bestimmter visueller Muster
beobachtet werden. Die Portratierten spielen mit den geklebten Barten, Sonnenbrillen und
gemusterten Kopftiichern nicht auf eine beliebige Vorstellung von Mannlichkeit an, sondern
thematisieren ein visuelles Klischee schwuler Mannlichkeit.'®* Es sei etwa an das Aufireten der
Musikgruppe Village People gedacht, deren Kostiimierung als beispielsweise Polizist oder
Cowboy sich stark mannlicher Stereotypen bedient und diese gleichzeitig auch parodiert.
Raewyn Connell pragte den Begriff hegemonialer Mannlichkeit, die Soziologin erarbeitete

ein Konzept indem unterschiedliche Arten von Mannlichkeit nebeneinander bestehen, wobei

181 Dreysse 2009, S.290.
182 Tortman 2008, S.73.
183 Blessing 2008, S.26.

184 Tortman 2008, S.43.

55



es auch untergeordnete Formen von Mannlichkeit gibt und von denen schwule Mannlichkeit
als ein Beispiel behandelt wird.'"™ In dem Opies Fotografien bzw. die Performances der
Portratierten sich auf diese marginalisierten Formen von Mannlichkeit bezichen werden die
Muster traditioneller hegemonialer Mannlichkeit karikiert. Zudem kann in dieser bewussten
Abbildung von Klischees auch der Versuch gesehen werden, sich diese anzueignen und positiv
umzubesetzen. Wie ein negativ  konnotierter Begriff durch seine Nutzung als
Selbstbezeichnung umgedeutet werden und ermachtigend wirken kann, so kann vielleicht
auch eine Form marginalisierender Sichtbarmachung, wie die Abbildung von Klischees,

durch die Wiederholung in einem selbstbestimmten Kontext, umgedeutet werden.

15. Zanele Muholi

Die Miteinbeziehung der repressiven Komponente von Portratfotografie liegt in Zanele
Muholis Arbeiten nahe, da diese in der Geschichte Stidafrikas zeitnah prasent ist. Zanele
Muholi wurde 1972 in Umlazi in Sudafrika geboren und absolvierte ihre fotografische
Ausbildung von 2001 bis 2003 im Market Photo Workshop in Johannesburg Selbst in der
LGBTIQ'"® Szene in Siidafrika verankert sieht sie sich als ,,visual acitivist“ und versucht
Sichtbarkeit fiir Personen aus marginalisierten Positionen zu schaffen und diese Teil eines
kollektiven visuellen Gedéchtnisses werden zu lassen.'’

Das fotografische Portrit ist in der Geschichte Sudafrikas explizit negativ behaftet, unter dem
Apartheidssystem bestand eine gesetzliche Ausweispflicht fiir Schwarze, wodurch diese
standigen Kontrollen unterlagen. Die Pflicht bestand darin immer den so genannten
,dompas“ (Pass) mit sich zu tragen und sich auf Anfrage jederzeit ausweisen zu konnen.'®
Schon 1923 wurde mit dem Natives Urban Areas Act Schwarzen der Aufenthalt in
bestimmten Zonen verboten und eine Ausweispflicht auferlegt, 1952 wurde diese
Verpflichtung mit dem Natives Abolition of Passes and Coordination of Documents Act
bestatigt. Der Pass und in thm das Passbild dienten somit in erster Linie als Instrument der
Kontrolle und der Rassentrennung. Aber auch in heutigen Zusammenhiangen wirken
Ausweise mitunter gewaltsam gegen bestimmte Identitaten, so ist in den meisten
Ausweisgesetzen verankert, dass eines von zwei Geschlechtern angegeben werden muss, was
etwa Trans- und Intersexuelle Identititen zum einen unsichtbar macht, zum anderen im
Alltag mit Problemen konfrontiert. Eine Anderung des Personenstands oder eine

Namensinderung sind haufig mit rechtlichen Hiirden verbunden. Etwa war in Osterreich bis
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2009 eine Anderung des Personenstands im Pass nur nach einer geschlechtsanpassenden
Operation moglich.'"™  Solche Erschwernisse fithren dazu, dass die eingetragene
Geschlechtszugehorigkeit nicht mit der gelebten Identitat tbereinstimmt, was einerseits das
Potential hat die Geschlechterordnung zu irritieren, andererseits fiir Individuen belastend sein
kann. Dabei kommt dem Portrat als Mittel der Identifikation vor allem eine stabilisierende
Funktion zu, durch das Fotografieren wird eine Person einer bestimmten Identitat zugeteilt,
die mittels der Fotografie immer wieder bestitigt und kontrolliert werden kann. Diese
zunachst negative Konnotation kann aber mitunter fiir eine marginalisierte Identitat auch
erstrebenswert sein, tiberhaupt aufzuscheinen und damit in der 6ffentlichen Wahrnehmung

real zu werden.

a.Faces and Phases
Neben der Geschichte des Fotos als Vehikel der Identifizierung und damit der Kontrolle sind
fir Muholi durchaus auch die nobilitierenden Funktionen des Portrats in seiner Direktheit,
Intimitat und Singularitit wichtig.,'” Sie entwickelt Projekte, die einen intimen, positiven Blick
auf die LGBTIQ Szene in Sudafrika richten und sich das Monopol der eigenen
Reprisentation zu sichern hoffen.”! Muholi mochte Gesichter zeigen, die nicht von Gewalt
und Diskriminierung gezeichnet sind, um eine Community auf eine emanzipatorische Art

sichtbar zu machen. Sie selbst sagt dazu im Gesprach mit Gabeba Baderoon:

“I have the choice to portray my community in a manner that will turn us once again  into a

commodity to be consumed by the outside world or to create a body of meaning thatis welcomed by

us as a community.”'%?

Muholis erste Einzelausstellung ,,Visual Sexuality: Only Half the Picture® fand 2004 in der
Johannesburg Art Gallery statt. Dort zeigte sie zum einen Portrats lesbischer Paare,
andererseits auch Portrats Betroffener sexualisierter Gewaltiibergriffe, wodurch sie versuchte

5 Weitere

Offentlichkeit fiir Gewaltverbrechen gegen Homosexuelle zu erzeugen.'
Soloausstellungen folgten 2006 in der Kunsthalle Wien und der Galerie Michael Stevenson
Contemporary in Kapstadt, 2005 nahm Muholi am ,,Out in Africa Gay and Lesbian Film
Festival“ teil, 2009 an der Rencontres de Bamako Biennale fiir afrikanische Fotografie und
2010 an der Sao Paulo Biennale. Im selben Jahr war Muholi als Ida Ely Rubin Artist-in-
Residence am Massachusetts Institute of Technology (MIT). Sie wurde mit dem Casa Africa

Preis als beste Fotografin 2009 ausgezeichnet, ebenso wie mit dem Preis der Fondation
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Blachére.'”* Auf der documenta 13 war Muholi mit der Arbeit Faces and Phases vertreten, die
schwarz weill Portrits von queeren Identititen, vor allem Lesben und Transpersonen in
Sudafrika umfasst. Zudem war Difficult Love zu sehen, ein Filmprojekt von 2010 mit Peter
Goldschmid, das vom Fernsehsender SABC in Auftrag gegeben aber nie ausgestrahlt wurde,
trotzdem internationale Auszeichnungen erhielt.'”

Faces and Phases ist eine iiber 100 Portrats umfassende Serie, die Lesben und Transmianner'*
aus Sudafrika zeigt. Sie entstand zwischen 2007-2011. Die Fotografien sind schwarzweil3, die
portritierten Personen sind meist im Halbportrat zu sehen, wobei die GroBe des Ausschnitts
variiert und manche Personen der Kamera frontal gegeniiber stehen, wihrend andere seitlich
stechen und tiber die Schulter blicken, alle Portratierten richten jedenfalls den Blick direkt in
die Kamera. GroBteils tragen die Portratierten Alltagskleidung, teilweise sind nur die nackten
Schultern, Hals und Gesicht zu sehen. Die einzelnen Fotografien folgen grundsatzlich
ahnlichen formalen Mustern, wodurch der Charakter als Serie betont wird. (Abb.19) Die
Fotografien wvariieren hinsichtlich des Hintergrunds, gemeinsam ist allen, dass die
Hintergriinde nicht der Situierung der Einzelperson dienen, sondern vielmehr unauffillig
gestaltet oder so gewahlt sind, dass sie das jeweilige Portrat im Vordergrund stiitzen. Diese
weichen, teilweise fast abstrakt wirkenden Hintergrinde verbinden die einzelnen Fotografien
miteinander. Teilweise sind im Hintergrund Ausschnitte einer Architektur zu sehen, wie etwa
in Velisa Jara, Makhaza, Khayelitsha, Cape Town, 2011, (Abb.20) wo die Wellblechbretter einer
Wand nur verschwommen sichtbar sind und so nur bei ndherer Betrachtung als Hauswand,
und zunichst vielmehr als Muster, wahrgenommen werden. Die senkrechten Lamellen des
Blechs wiederholen sich im Streifenmuster des Hemdes des Portratierten, somit verbinden sich
Vorder- und Hintergrund, wodurch das Bild dadurch harmonisch wirkt. Die Wellblechwand
bleibt zwar als solche erkennbar, es ist deutlich, dass das Portrat im AuBenraum
aufgenommen wurde, trotzdem wird nicht vom eigentlichen Bildthema abgelenkt. Diese
Korrespondenz zwischen den verschiedenen Bildebenen ist in einigen Fotografien der Serie
nachvollziehbar. Haufig werden Muster und Formen im Hintergrund wieder aufgenommen,
die sich etwa auf’ der Kleidung der Portratierten finden oder in ihrer Haltung entstehen. In
der YFotografie Velisa fara, Makhaza, Khayelitsha, Cape Town, 2011, (Abb.20) steht der Protagonist
festen Stands in der Bildmitte, die Hinde in den Hosentaschen und blickt direkt in die

Kamera. Diese alltagliche Pose ldsst Velisa Jara ruhig und selbstbewusst wirken. Die Blicke,

194 Stevenson Galerie 2012.

195 Blignaut 2010.

196 Transmann ist eine mogliche Bezeichnung fiir eine Frau zu Mann transidente Person, das heiit Menschen, deren
Geburtsgeschlecht als weiblich festgestellt wurde, die sich aber mit dieser Zuschreibung nicht identifizieren, Transfrau ist
eine Bezeichnung fiir Mann zu Frau transidente Personen, Vgl etwa www.transmann.or.at.
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die den_die Betrachter_in aus allen Portrats der Serie treffen sind sicher und direkt, durch die
unbewegten Gesichtsausdriicke der Portratierten wirken sie nicht stolz oder arrogant. Die
Person wird als selbstverstandlich begriffen, ithr Blick als Ausdruck ihres Seins, das keinerlei
weiterer Erklarung oder Rechtfertigung bedarf. Auch die Protagonistin in Amanda Mapuma,
Vredehoek, Cape Town, 2011 (Abb.21) blickt die Betrachter_innen direkt an. Diese Fotografie
unterscheidet sich von der eben besprochenen aber dahingehend, dass sie in einem
Atelierraum oder zumindest vor einer ausgeleuchteten Stellwand aufgenommen wurde.
Amanda Mapuma tragt einen Anzug mit Fliege, sie steht leicht schriag in der Bildmitte, die
linke Schulter nach vorne gedreht, den Kopf halt sie leicht geneigt. Der Hintergrund in
monochrom schwarz, wobei durch Beleuchtung eine helle Umrahmung der Person sichtbar
wird. In beiden Féllen sind die Portrits nicht einem konkreten Ort zurechenbar. Die
Fotografien sind an unterschiedlichen Orten zustande gekommen, sowohl in dem Sinn, dass
manche Arbeiten im Studio aufgenommen sind, wihrend andere im Aufenraum entstanden.
Als auch in dem Sinn, dass die Serie tiber mehrere Jahre hinweg in unterschiedlichen Stadten
und Orten in Siidafrika entstand, wobei dies jeweils nur durch den Titel der jeweiligen Arbeit
ersichtlich wird.

Die Serie, wie auch die einzelnen Portrats, zeichnen sich durch die schlichte Inszenierung aus.
Durch die SchwarzweiBfotografie und die einfachen Hintergriinde wird nicht von den
jeweiligen Personen abgelenkt, die eben auch Thema und Zentrum der Arbeit sind. In der
Betrachtung der Einzelportrits wirkt die einfache Inszenierung ungekiinstelt. Im Vordergrund
steht schlicht eine Person, unabhiangig von einem bestimmten Kontext, in alltiglicher
Kleidung und ohne eine besondere Pose einzunehmen, wie es etwa in Opies Portraits der Fall
ist. Der Einsatz von Schwarzweil3fotografie und die gleichmaBige Beleuchtung begegnen uns
auch in der kommerziellen Portratfotografie regelmafBig. Dieser Stil entspricht insofern der
aktuellen Vorstellung von Asthetik, als dass die Bilder ruhig wirken und die Personen durch
das weiche Licht vorteilhaft erscheinen. Dennoch sind Muholis Portrits keineswegs kitschig, es
gelingt durch die einfache Inszenierung die Personen wiirdevoll zu reprasentieren.

Faces and Phases stellt mit tiber 100 Einzelportrats eine umfangreiche Sammlung und somit ein
wirkmachtiges Dokument der Existenz(berechtigung) schwarzer queerer Individuen da.
Wobei aber der jeweilige Gehalt als Einzelportrat nicht verloren geht. Die Portritierten
werden nicht durch die Situierung in einem bestimmten Kontext, durch Inszenierung oder
Attribute explizit als Lesbe oder Transmann sichtbar gemacht, es geht nicht um die
Darstellung von Stellvertreter_innen einer bestimmten Gruppe. Zwar wird durch die

Zusammenstellung der Serie sehr wohl eine Gruppe sichtbar gemacht, gleichzeitige ist aber
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die Betonung der Pluralitit innerhalb dieser Gruppe wichtig. Baderoon fragt nach der
»Autobiografietat“ von Muholis Arbeiten, eine Formulierung, die eine Identifizierung
Mehrerer in den Bildern der einzelnen Personen nahelegt, was wiederum Fragen zur
Problematik identitirer Politiken aufwirft."” Durch die GroBe der Serie Faces und Phases
relativiert sich die verallgemeinernde Wirkung der Portrits als Stellvertreter_innen einer
Szene, einer Identitat. Die Portratierten stehen sowohl als Individuen vor der Kamera, als
auch stellvertretend fiir schwarze queere Identititen. Die Vielzahl der Bilder zeigt auch die
Pluralitit von Identitiaten, die zwar verbunden sind durch die kollektive Erfahrung der
Kategorisierung und Diskriminierung als einer bestimmten Gruppe zugehorig, in diesem Fall
eben schwarz, lesbisch oder trans, aber dennoch nicht zu einer homogenen Gruppe werden.

In den Arbeiten, wie auch in den Aussagen, Zanele Muholis zeigen sich Bestrebungen und
Hoflnungen mittels Sichtbarkeit politische Relevanz schaffen zu konnen. Ihre Arbeiten sind
nach Baderoon in einer breiteren kulturellen Bewegung zu verorten, die Autorin nennt vor
allem Autobiografien von LGBTI(Q) Personen als Beispiele fur Projekte, die versuchen nicht-
heteronormative Lebensentwiirfe in Afrika abseits der groBen Erzahlungen von Leid und
Unterdriickung zu erzahlen.'” FEine Reihe von Projekten, etwa Biicher oder
Filmsammlungen, zeigen eine steigende Thematisierung und Akzeptanz von Transsexualitat
und Transgender-Identititen/Personen/Themen in Afrika.'” Die Situation von Lesben und
Schwulen in Sudafrika ist uneindeutig, zwar besteht ein verfassungsrechtliches
Diskriminierungsverbot, die Verfassung Studafrikas war 1996 weltweit die Erste, die ein
Diskriminierungsverbot aufgrund der sexuellen Orientierung vorsah. In Artikel 8 Abs 3 der

Bill of Rights heilit es:

,»Neither the state or any person may unfairly discriminate directly or indirectly against anyone on one
or more grounds, including race, gender, sex, marital status, ethnic or social origin, colour, sexual

orientation, age, disability, religion, conscience, belief, culture, language and birth. "
Wahrend der rechtliche Rahmen progressiv gestaltet ist, ist andererseits der Alltag von nicht-
heterosexuell-normierten Personen von Ablehnung gekennzeichnet. Afrikaweit bestehen
Diskurse, in denen Homosexualitit als ,,un-afrikanisch® und als Perversion aus dem Westen
benannt wird.””! Homosexualitit diente zudem als Kontrapunkt gegeniiber normativen
Vorstellungen von Begehren und Familie der Konstruktion gemeinsamer Werte und Normen

in Zusammenhang mit der Bildung einer siidafrikanischen N ation.?” Rassifizierte Bilder von

197 Baderoon 2011, S.406.

198 Baderoon 2011, S.402.

199 Vgl http:/ /www.genderdynamix.org.za, Zugriff am 25.12.2012, Kaggwa 1998, Morgan 2009.
200 Morgan/Reid 2003, S.376.

201 Morgan/Reid 2003, S.376-377.

202 Morgan/Reid 2003, S.377.
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Sexualitit werden zum einen also von konservativer Seite durch den Vorwurf des ,,Un-
Afrikanisch-Seins® von Homosexualitat gepragt, zum anderen liegt aber auch im Anspruch
westlicher sozialer Bewegungen das Verstandnis von Geschlecht und Sexualitat in Afrika zu
entwickeln eine Form von Rassismus.”” Etwa beansprucht das westliche Konzept der
Transsexualitdt historische und geografische Universalitat - verschiedene Phanomene des
Geschlechterwechsels werden unter diesem Begriff subsumiert und so ein Stiick weit in
westlichem Gedankengut kolonisiert.”” In vielen verschiedenen Kulturen gibt es Identitaten,
die sich auBerhalb der zweigeschlechtlichen heterosexuellen Norm bewegen, aber nicht
unbedingt deckungsgleich sind mit den westlichen Begriffen von trans oder queer — bekannte

Beispiele sind Hijras®”

in Indien, Sangomas in Sudafrika und Two-Spirits bei Native-
Americans.”” Indem diese Identititen unter westlichen Begriffen subsumiert werden wird
wiederum ihr Subjektstatus in Frage gestellt. Zanele Muholi mochte thre Community in
Unabhangigkeit von westlichen Einflissen zeigen. Die Fotografin sagt in einem kurzen

Statement auf der Homepage der Galerie Stevenson, Kapstadt tber Faces and Phases:

,»In the face of all the challenges our community encounters daily, I embarked on a journey  of
visual activism to ensure that there 1s black queer visibility. Faces and Phasesis ~ about our histories and

the struggles that we face. Faces express the person, and Phases signify the transition from one stage

of sexuality or gender expression and experience to another.**”

Das schwierige Verhiltnis zum Westen auch in Fragen der Reprasentation zeigt sich etwa im
Sprachgebrauch: Die Begriffe queer und LGBTIQ) etwa werden zwar haufig gebraucht, es
gibt aber auch Bestrebungen in afrikanischen Sprachen Begriffe zu claimen, etwa stabane oder
moffie.*” Stabane bedeutet intersexuell auf Zulu und wird auch als geringschitziges Wort fiir
Schwule und Lesben verwendet, Moffie ist africaans wird sowohl positiv als auch negativ
verwendet. Beide diese Begriffe werden momentan von LGBTIQ Communities in Afrika
reclaimed ™

Queere Identitaten, gerade Positionen, die sich auBlerhalb der zweigeschlechtlichen Ordnung
bewegen, kommen auch in Geschichtsschreibungen oder Sichtbarmachungsprojekten
feministischer Bewegungen oft nicht vor. Muholis Arbeiten sind daher auch als Teil einer
postkolonialen queeren und feministischen Praxis und Methode zu lesen.”’’ Die

Verstrickungen der Kiinstlerin in verschiedene politische Kontexte im queeren und

203 Baderoon 2011, S.401.

204 Morgan/Reid 2003, S.388.

205 Vgl http://www.youtube.com/watch?v=917iJ4cDHD4, Zugriff am 25.12.2012.
206 Blackwood/Wieringa 1999, S.1-30.

207 Stevenson Galerie 2012.

208 Baderoon 2011, S.392.

209 Baderoon 2011, S.415.

210 Sanger 2010, S.1.
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feministischen Bereich ist nicht nur grundsatzlich bedingend fir ihre Arbeit, weil sie ihr
Interesse und die Nahe zu den Modellen begriindet, sondern fiihrt auch zu eben jener
Verwebung von politischem und kinstlerischen Feld, dass zum einen den Bildern
Glaubwiirdigkeit verleiht, zum anderen aber auch ithre Wirkmachtigkeit produziert. Diese
Bilder sind nicht nur fiir einen Kunstmarkt geschaffen, sie sind innerhalb der Szene als

Produkte und Bilder wichtige Anhaltspunkte und ihre Entstehung an sich politische Arbeit.

b. Transfigures

Die Ambivalenz hinsichtlich des Mediums des Portrits und seiner stabilisierenden Wirkung
fir die Reprasentation und Wahrnehmung von Identitaten zeigt sich auch in Zanele Muholis
Serie Transfigures, die 2006 bis 2011 entstand. Die unklare Position von Transidentitaten nicht
nur hinsichtlich ihres Ausbruchs aus der normativen Vorstellung einer biologisch
determinierten Geschlechterordnung, sondern auch innerhalb der LGBTIQ Bewegung,
veranlasste  Muholi sich kiinstlerisch mit diesem Thema auseinander zu setzen.”"
Feministische Gruppen akzeptieren mitunter Transfrauen nicht als Mitglieder, indem sie
argumentieren, dass die lebenslange Sozialisation als Mann so pragend sei, dass Transfrauen
nicht berechtigt feministische Ziele ihre eigenen nennen konnten.”' Transmannern wird
vorgeworfen die ersehnte Miénnlichkeit inklusive aller Implikationen auszuleben und quast
freiwillig zum Feind iiberzulaufen.?”” Muholis Arbeiten wollen insofern den Dialog auch
innerhalb der Bewegung anregen und einen Sinn fiir Kollektivitat und Empathie erzeugen.

Muholi bedient sich in der Serie Transfigures wohlbekannter Posen und Settings, Bilder die aus
Werbung, Film und Fotografie ins kollektive Bildgeddchtnis tibergegangen sind und einen
Korper als weiblichen Korper zu lesen geben. Christina Mavuma II (Abb.22) etwa zeigt die
Protagonistin am Strand in verfilhrerischer Pose, sie sitzt halb mit dem Ricken zur Kamera
gewandt, auf den rechten Arm gesttitzt, mit angewinkelten Beinen im nassen Sand und blickt
rickwarts iiber die linke Schulter den Betrachter_innen entgegen. Die linke Hand spielt im
Bildvordergrund mit dem Sand. Die Portratierte ist am unteren Bildrand positioniert, in der
oberen Bildhalfte, vor allem Richtung oberer linker Bildecke ist viel freie Flache zu sehen,
nasser Sand und vereinzelte groBe Kieselsteine. In der oberen rechten Bildecke ragt ein
Gegenstand ins Bild, der die Komposition stort und mit der Glatte und dem Glanz des nassen

Sandbodens bricht. Auch im Vordergrund, wo Christina Mavuma im Sand liegt ist dessen

211 Baderoon 2011, S.408.

212 Vgl Statement des Frauenzentrum Wien: ,,Die FZ-Bar ist ein Frauenraum. Sie steht allen Frauen und Méadchen
unabhingig von ihrer Lebensweise, ihrem Alter, ihrer sozialen und kulturellen Herkunft offen, nicht aber Mannern oder
Transgender-Menschen bzw. transsexuellen Frauen.* http://fz-bar.wolfsmutter.com/fz-html/politik.html, Zugriff am
14.11.2012.

213 Baderoon 2011, S.408.
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Oberflache aufgeraut. Der Korper der Portrdtierten entspricht nicht dem géangigen
Schonheitsideal von Schlankheit, auch tragt sie eine lange Leggings und ein Top, dass den
Bauch bedeckt. Dennoch erinnert die Pose an Bilder aus zahlreichen Filmen und Werbespots,
als Beispiel hier eine Fotografie aus einer Werbekampagne fiir Bademode. (Abb.23) Die
Badenixe am Strand ist ein gangiges Bild sexualisierter Frauenkérper. Damit macht Muholi
einerseits die portratierte Transfrau als Frau sichtbar, andererseits lauft eine solche
Sichtbarkeitspolitik Gefahr durch die Bedienung dieser Bildsprache die gezeigten Korper in
eine normierte Vorstellung von Weiblichkeit einzuordnen. Etwa wird durch die Abbildung in
der Natur auf bestimmte Vorstellungen von Geschlecht rekurriert. Die angebliche
Dichotomie von Mann und Frau wird in andere bindre Denkmuster tibersetzt, die mannliche
Seite steht fiir Kultur und Zivilisation, die weibliche Seite fiir Naturhaftigkeit.”'* Diese
Besetzung begegnet uns beispielsweise in der Bildtradition des Kolonialismus, die zu
erobernden Kolonien wurden gehauft durch weibliche Personifikationen dargestellt und der
Herrschaftsanspruch tiber die Zivilisierung von bisher unkultivierter Natur gerechtfertigt.”"”
Insofern stiitzen sich diese Darstellungen nicht nur auf ein binares Denksystem, sondern diese
Assoziation von Weiblichkeit mit Naturhaftigkeit ist als patriarchale Konstruktion lesbar.
Andererseits geht es auch darum einer wenig reprasentierten Gruppe eine positive Bilder
ithrer selbst geben, die sich auch Vorstellungen von Schonheit und Begehrlichkeit, wie sie
durch Medien transportiert werden, hingeben und Korper, die im Alltagsdiskurs als abnormal
abgetan werden, als begehrenswert zu inszenieren.”'®

In der Literatur wird betont, wie Muholi abseits von Stereotypisierung Identititen aus der
LGBTIQ Szene darstellt.”’” Dem kann nach der vorhergegangenen Bildbetrachtung entgegen
gehalten werden, dass gerade in dieser Portratserie auf ein vergeschlechtlichtes visuelles
Vokabular zurtickgegriffen wird. Einerseits geht es  darum, die portratierte Person
entsprechend ihres selbstbestimmten Genders darzustellen, was durch die Anrufung
bestimmter giangiger Bilder von Ménnlichkeit und Weiblichkeit gelingt. Andererseits liegt in
dieser Anrufung die Gefahr der Stabilisierung dieser Bilder. Gleichzeitig subvertiert Muholi
durch die Darstellung der Korper der Transfrauen am Strand die Erwartungen an weibliche
Korper und zeigt auf, dass jeder Korper, der sich so nennen mochte, einen weiblichen Kérper
darstellen kann. Die Schonheit und das Begehren der gezeigten Korper dekonstruiert den
engen Begriff von Weiblichkeit, indem Raume, die bisher von heterosexuellen,

zweigeschlechtlichen Koérpern besetzt waren, von gender-varianten Korpern eingenommen

214 Schor/Solomon-Godeau 2009, S.24.
215 Fribis 2006, S. 331-345.

216 Abrahams 2010, S.4.

217 Abrahams 2010, S.4.
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werden.?!®

Die abgebildeten Personen werden im Zuge dessen weniger stark als
Transidentititen lesbar, Muholi zeigt sie als Frauen und Ménner, im Gesprach mit Baderoon
begriindet die Fotografin diese Herangehensweise dadurch, dass sie keine Sensation aus den
Korpern machen wolle, sondern es in dieser Serie vielmehr darum gehe, Schonheit zu
zeigen.”"” Auch ist Muholi darauf bedacht Menschen nicht zu pathologisieren und die Korper

entsprechend der eigenen Vorstellung zu zeigen, was beispielsweise heil3t mit der Beleuchtung

bewusst umzugehen um etwa Rundungen zu verschleiern®:

,»When you shoot transmen or when you shoot butch lesbians you have to be careful of the breast. So I
have to be careful that a person slightly gives me her shoulder to divert from the actual image that will
greet the viewer when they see it. You don’t want to show the private parts of a trans- woman. You don’t
want to show the big bust of a transman, if he is not comfortable with it. You don’t want to project the big

bust of a butch lesbian, if she is not comfortable. It confirms and takes you back to where you’ve been and

you don’t want to be.***!

Die Vorsicht in der Darstellung der Korper zeigt zum einen die utopischen Bestrebungen der
Bilder, die Korper auf die Weise sichtbar zu machen, die als wiinschenswert erachtet wird und
die Personen entsprechend ithrem Selbstverstandnis zu zeigen. Gleichzeitig pathologisiert eine
Aussage wie ,,You don't want to show the private parts of a trans-woman® den jeweiligen
Koérper zu einem gewissen Grad. Die Nicht-Normativitat wird ausgespart, der Korper in
seiner moglichsten Nahe zu entweder oder mannlich weiblichen Kategorien dargestellt.
Wobei in anderen Fotografien der Transfigures Serie durchaus auch die Uneindeutigkeit des
Geschlechts sichtbar wird. Twky II (Abb.25) zeigt etwa den Korper in lasziven Posen und
gekleidet in einem roten Badeanzug, wobei gleichzeitig die flache Brust der Portratierten gut
sichtbar ist. Es wird deutlich, dass Muholi tatsachlich auf das jeweilige Selbstverstandnis der
Personen in ihren Bildern Acht gibt und versucht dieses auch dem_der Betrachter_in nahe zu
bringen.

Zudem wird durch die starke Entsprechung der Bilder gegentiber konventionellen
Vorstellungen von Geschlecht wiederum deutlich, dass es sich bei jeder Darstellung oder
Auslebung von Geschlecht um eine Performance handelt. Indem gezeigt wird, dass Korper
allein mittels Anrufung bestimmter Codes, mittels Bedienung verschiedener Attribute, als zu

einem Geschlecht gehorig markiert werden.

218 Baderoon 2011, S.410-412.
219 Baderoon 2011, S.411.
220 Baderoon 2011, S.411.
221 Baderoon 2011, S.411.
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¢.Muss D'vine

In ihrer Serie Miss D'vine I-V von 2007 portritierte Zanele Muholi Miss D'vine, eine
sudafrikanische Drag Queen, in unterschiedlichen Posen und Outfits vor verschiedenen
Hintergriinden. In I und II steht bezichungsweise sitzt Miss D'vine vor einem natirlichen
Hintergrund, trockener Erdboden und im Hintergrund Grasbiischel, in denen sich
Plastiksacke verheddern, und blauer Himmel. Damit unterscheiden sich diese beiden ersten
Fotografien von den restlichen der Serie, die in klarer urbanen Raumen spielen, obgleich die
Plastiksacke im Gras auch auf’ den urbanen Raum hinweisen.

Das Setting auf dem trockenen Boden, wie auch der Schmuck der Protagonistin in Miss
D'vine I , der in den Nationalfarben Stidafrikas geflochten ist, verweisen auf bestimmte
Vorstellungen von Afrika.””” (Abb.26) Die Pose der auf dem Boden sitzenden Person und die
Umgebung rufen bestimmte Bilder auf, das Steppengras und der Horizont begegnen uns etwa
auch auf dem Cover der DVD des Films Jenseits von Afrika aus dem Jahr 1985. (Abb.27)
Mubholis Fotografie langt aber nicht danach ein authentisches Bild eines_einer Afrikaner_in zu
zeichnen, sie spielt auch nicht iibermafBig mit diesen Vorannahmen, sondern deutet sie nur
leicht an, sie weill um diese Bilder, bedient sich ihrer aber nicht in einem solchen Malb,
welches sie  wiederum affirmieren wirde, wodurch es ihr gelingt sich tber sie
hinwegzusetzen.””

Die Inszenierung von Miss D'vine geht auf ihre marginalisierte und wenig respektierte
Position ein, sie zeigt die Protagonistin nicht auf dieselbe selbstsichere Weise, wie etwa
Catherine Opies portrits oder auch andere Serien Muholis. In Muss D'vine V (Abb.28) kniet das
Modell wieder auf dem Erdboden, diesmal vor einem schwarzen Tuch, welches tiber einem
Maschendrahtzaun hangt und so eine Art Biihne fiir das Modell bildet. Das Tuch ist locker
drapiert und lichtdurchlassig, wodurch der Zaun, iiber dem es hangt, und auch der dahinter
liegende Hintergrund sichtbar bleiben. Das Tuch nimmt zudem nicht den ganzen
Bildhintergrund ein, auf beiden Seiten ist noch ein Stick Zaun und dahinter Himmel
erkennbar. Durch diese Draperie wird einerseits im Bildraum eine Bithne geschaffen, auf der
das Modell sich befindet und die dessen Erscheinung als Performance lesbar macht. Das Tuch
als Hintergrund erinnert andererseits auch an Kulissen oder Stellwinde, wie sie in Fotostudios

eingesetzt werden. Der monochrome Hintergrund, als Element der Portrattradition aus der

222 Baderoon 2011, S.390.
223 Baderoon 2011, S.390.
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Malerei und eben auch der Fotografie, wurde bereits in Bezug auf Opies portrits ausfithrlich
besprochen. Hier erlauben die Transparenz des Stoffes und die Unordnung der Hangung
dem Blick allerdings wahrzunehmen, dass es sich eben nicht um eine Studioaufnahme
handelt. Der Raum vor der Biithne befindet sich in einem Verhaltnis zum Raum hinter der
Bihne, die Performance von Miss D'vine wird einerseits dem Alltag eines Platzes mit
Wascheleinen gegentiber gestellt, andererseits wird so auch die Herkunft der Portratierten
thematisiert. Die Hande im Schof3 verdecken den Blick auf das Geschlecht, hier allerdings
nicht auf eine inszeniert zuféllige Art, wie sie in Transfigures durch die Korperhaltung oder
Kleidung gegeben ist, sondern direkt mittels deutlicher Geste der Portritierten. Dieses Spiel
zwischen Zeigen und Nicht-Zeigen, auch die unstetigen Blicke von Miss D'vine in den finf
Fotografien dieser Serie, teils streng teils unsicher verweisen auf die Fluiditit von Identitat
und Korperlichkeit.”* Der unsichere Blick und die im SchoB zusammengelegten Hande
zeigen das Wissen des Modells um ihre Position, welche zwar unsicher ist, sich gleichzeitig
aber auch tiber bestimmte Zwange hinwegsetzt. Fiir Baderoon liegt im Wissen um die eigenen
Position und in ihrer bewussten Einnahme die Freiheit verschiedene Moglichkeiten von
Identitit leben zu kénnen.?” Das heif}t nicht in eine fremdbestimmte Identitit eingepasst zu
sein, sondern eine bewusste Entscheidung zu treffen. Manche Transpositionen destabilisieren
Geschlechternormen, indem sie ein Gender fiir sich claimen, dass nicht mit den duBerlichen
codierten Merkmalen des Korpers tibereinstimmt, oder indem sie in einem mehrfach lesbaren
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Korper leben.”™ Jedenfalls wird hier starker als in der Transfigures Serie eine Identitat sichtbar

gemacht, die sich nicht klar benennen ldsst und auch nicht benennen lassen will.

d. Intersektionalitat in Lanele Muholis Arbeiten
Zanele Muholi thematisiert die Verwebungen von verschiedenen Kategorien wie class und
race oder sexuality in ithren Arbeiten, etwa in der Videoarbeit Difficult Love, hier begleitet sie
Petra Brink und Praline Hendricks, einem von Armut betroffenen lesbischen Paares, dass in
Kapstadt lebt und wohnungslos ist, weil die Wohlfahrtsheime sie aufgrund ihrer lesbischen
Beziehung nicht aufnehmen. Generell ist Zanele Muholis Werk unter den Konditionen der
Stereotypisierung und Objektivierung von schwarzen Lesben bzw. schwarzen Frauen zu
sechen. Fir Muholi spielt gerade die mehrdimensionale Diskriminierung schwarzer Lesben
und anderer queerer Identititen eine Rolle. Die Schnittstellen und Doppelbelastungen

verschiedener Diskriminierungsformen zeigen sich in ihren Arbeiten.”” Sowohl die

224 Baderoon 2011, S.415.
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Betroffenheit von Gewalt auf rassifizierter, wie auch vergeschlechtlichter und sexualisierter
Ebenen, als auch die Ausschliisse aus verschiedenen politischen Zusammenhingen, die
beispielsweise fur die Gleichberechtigung schwarzer Frauen kampfen, dabei aber die Ebene
der Sexualitat ausblenden oder selbst homophob argumentieren, kommen in den Arbeiten
Mubholis zum Tragen. Aus dem Bedurfnis heraus die Pluralitit von Identitaten und aber auch
die verschiedenen Formen von Diskriminierung, die Personen aufgrund unterschiedlichster
Identitatsmerkmale begegnen, fassen zu konnen, ohne dabei jeweils auf ein bestimmtes
Merkmal zu fokussieren und so eine vielschichtige Identitit einer Gruppe unterzuordnen,
entstanden Anfang der 90er verschiedene theoretische Ansitze, die unter dem Begrift' der
Intersektionalitat ~ zusammengefasst ~werden.  Entsprechend intersektioneller  oder
multidimensionaler Ansatze wird Diskriminierung als prozessbedingt, sprich als Produkt der
Konstruktion von Identitaten entlang verschiedener hierarchischer Achsen verstanden. Dieses
Verstandnis 16st den Ansatz ab, Diskriminierung als Ereignis zu verstehen, das Personen
aufgrund bestimmter Merkmale zusto8t. Wenn verschiedene Diskriminierungsformen als
Differenzlinien zwischen Identititen (schwarz — weill, Mann — Frau) verstanden werden,
verlaufen diese Linien verbildlicht gesprochen nicht parallel zueinander, sondern es kommt zu
Uberscheidungen und an diesen Schnittstellen (ent-)stehen intersektionelle Identititen. So ist
beispielsweise eine Frau mit dunkler Hautfarbe von mindestens zwei Formen von Herrschaft
betroffen, aufgrund ihres Geschlechts und aufgrund von Rassismen. Diese mehrschichtige,
intersektionelle Art der Diskriminierung lasst sich weder aus der Sicht rein feministischer
Kritik noch aus ausschlieflich antirassistischer Perspektive voll fassen.

Die Juristin Kimberlé Crenshaw pragte 1989 erstmals den Begriff Intersektionalitit. Sie
unterscheidet dabei in drei Ebenen, die strukturelle, politische und reprasentationsbezogene
Intersektionalitit.” Wobei strukturelle Intersektionalitit das direkte Betroffensein
verschiedener Diskriminierungsformen meint, was Crenshaw am Beispiel der us-
amerikanischen  Arbeitsmarktpolitik  erortert. Demnach wiirden MaBnahmen der
Einstellungspolitik, wie  Quotenregelungen, diejenigen, die von  verschiedenen
Diskriminierungsfaktoren  betroffen sind, nicht mit einschlieBen. Die politische
Intersektionalitat bezieht sich darauf, dass Gruppen und Bewegungen, die fir die Interessen
einer bestimmten Menschengruppe sprechen wollen, oft andere Diskriminierungsformen
ausblenden oder gar reproduzieren. So wurden beispielsweise die Interessen schwarzer Frauen
weder im Civil Rights Movement noch in der Frauenbewegung der 70er Jahre ausreichend

vertreten. Kritik, die auch in der Queer Theory zentral ist. Bezogen auf die Reprasentation

228 Crenshaw 1991, S.2.
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bestimmter Gruppen und Individuen fokussiert der Begriff' Intersektionalitit auf den kulturell
konstruierten Charakter von Identitit. Dabei kommt es zu einer Marginalisierung
intersektioneller Identititen in der oOffentlichen Reprasentation, da jeweils ein
Identitatsmerkmal isoliert betrachtet wird und somit die Reprasentation und Wahrnehmung
dominiert.” Wichtig war es Theoretiker_innen in diesem Bereich immer zu betonen, dass
Kategorien wie gender, desire und race zwar sozial erzeugt sind, sehr wohl aber reale
Auswirkungen haben. Bereits durch die Methoden der Queer Studies wird eine
vielschichtigere Analyse von Identitit moglich, die die Uberschneidung und gegenseitige
Konstituierung verschiedenster Kategorien, wie eben Geschlecht und Begehren, aber auch
Alter, geopolitische Situation, finanzielle Lage, Bildungsschicht etc. miteinbezieht. Der Queer
Theory wurde und wird haufig vorgeworfen, dass zwar wichtige Erkenntnisse gewonnen
werden, diese aber zu abstrakt verhandelt und die Ergebnisse der Uberlegungen nur schwer in
eine politische Praxis umsetzbar sind. Crenshaws Konzept der intersektionellen
Diskriminierung hingegen zielt vor allem auf die Umsetzung der Erkenntnisse in der
politischen Praxis ab. Die Differenzierung von Geschlecht und Begehren, wie sie die Queer
Theory forciert, darf nicht zu einer erneuten gespaltenen Subjektpositionierung fithren.

SchlieBlich ist ein wichtiger Bestandteil der queeren Praxis die stindige Reflexion der eigenen

Arbeitsweise und Theorie, die Dekonstruktion der eigenen Diskurse.

16. Wirkmaichtigkeit und Sprechposition

Die Frage nach der Sprechmoglichkeit bestimmter Gruppen bzw. nach der Moglichkeit einer
eigenen Reprasentation lag den bisherigen Betrachtungen bereits zu Grunde. Im Folgenden
wird diese Frage mnoch weiter konkretisiert. Unter Bezugnahme auf die
Literaturwissenschafterin Gayatri Spivaks Aufsatz ,,Can the subaltern speak?* wird auf das
Verhaltnis der besprochenen Kinstler_innen zu den Gruppen, denen sie zu neuer
Sichtbarkeit verhelfen méchten, eingegangen.

Gayatri Chakravorty Spivak wurde 1942 in Kalkutta in Indien geboren, sie lehrt in New York
und Kalkutta. Thr Aufsatz ,,Can the Subaltern Speak?* gilt als einer der wesentlichen Beitrage
zur postkolonialen Theorie, welche sich mit Kolonisierungs- und Dekolonisierungsprozessen
befasst. Die Perspektive auf den (Neo-)Kolonialismus beschrankt sich dabei nicht auf die
militarische Besetzung und Auspliinderung geografischer Territorien, sondern umfasst auch
die Produktion epistemischer Gewalt.” Theoretisch zeigt sich die postkoloniale Theorie

durch  marxistische und  poststrukturalistische  Ansitze  beeinflusst. ~ Wahrend

229 Crenshaw 1991, S.12.
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poststrukturalistische Herangehensweisen zur Kritik an westlichen Epistomologien und zur
Theoretisierung einer eurozentristischen Gewalt beigetragen haben, schafft die marxistische
Perspektive die Basis fiir eine Kritik, welche die internationale Arbeitsteilung und die
aktuellen Prozesse des Neokolonialismus und der Rekolonialisierung in den Blick nimmt.*"!

Spivaks Begriff der Subalternitat geht auf Antonio Gramsci zurtick, er bezieht diesen auf die
bauerlichen Klassen des peripheren Stdens in Italien zu Beginn des 20. Jahrhunderts.
Subaltern sind Gruppen, die in sich uneins und von gesellschaftlicher Reprasentation
ausgeschlossen sind. Anders als etwa die vereinte Arbeiter_innenbewegung sind Subalterne
verstreut, verfiigen tber keine gemeinsame Sprache, keine Organisation und keine
Reprasentation. Die Subaltern Studies Group, die sich in den 1980er Jahren rund um Ranajit
Guha grindete und in der auch Spivak anfangs mitarbeitete, hat den Begrift der
Subalternitat wieder aufgenommen und verandert. Ziel der Gruppe war eine Revision der
offiziellen indischen Geschichtsschreibung, die den Verdienst um die Entstehung eines
unabhingigen indischen Nationalstaates einzig der Elite zuschrieb.”” Sie unternahmen den
Versuch die Geschichte aus der Perspektive der Subalternen neu zu erzahlen. Subaltern
wurde in diesem Zusammenhang als ,,[der demographische] Unterschied zwischen der
indischen Gesamtbevolkerung und all jenen, die [...] als 'Elite' beschrieben werden,
verstanden. Spivak kritisiert an diesem Projekt, dass es nicht gentige den Subalternen, im
tibertragenen Sinn, ein Mikrophon vor den Mund zu halten. Gerade hinsichtlich einer
riuckgreifenden Geschichtsschreibung kritisiert sie das Archiv als einen Hort der Produktion
von Macht, indem sich die Spuren der Betroffenen verwischen. Sie grenzt sich weiters von der
Gruppe ab, indem sie sich gegen homogenisierenden Konzepte wie z.B. die ,,Dritte-Welt-
Frau® wendet und stattdessen bewusst die Heterogenitiat und den diffusen, unorganisierten
Charakter der Subalternen betont.”® Subalternitit ist nicht die Bezeichnung einer Gruppe,
die sich durch besondere Identititsmerkmale beschreiben lasst, sondern ein soziales
Konstrukt. Sie beschreibt das Ergebnis von hegemonialen Diskursen, welches durch die Praxis
sozialer Ausgrenzung hergestellt wird.”* Merkmal von Subalternitiat ist demnach durch
gesellschaftliche Mechanismen bzw. die eigene Verortung innerhalb der Macht zu Schweigen
gebracht zu werden. Im Umkehrschluss muss demnach gesagt werden, dass wer sich
artikulieren kann, nicht (mehr) subaltern ist. Damit wird einerseits ausgedriickt, dass im ,,Fur

sich selbst Sprechen® groBes emanzipatorisches Potential liegt, zum anderen wird die im Titel

231 Castro Varela/Dhawan 2005, S.8.
232 Spivak 2007, S.48.
233 Spivak 2007, S.50.
234 Spivak 2007, S.60.

69



des Aufsatzes gestellte Frage verneint; Subalterne konnen nicht sprechen.”” Spivak hebt in
thren Ausfiihrungen besonders die Rolle von subalternen Frauen hervor, welche durch die
Kumulation der Betroffenheit verschiedener diskriminierender Systeme und Praxen besonders
benachteiligt ist: "Wenn der Subalterne im Kontext der kolonialen Produktion keine
Geschichte hat und nicht sprechen kann, dann steht die Subalterne als Frau noch deutlich
mehr im Schatten".”® Sprechen ist fiir Spivak ein Reprisentationssystem, auf dessen Grundlage
Akte der Intelligibilitat initiiert und fundiert werden. Die Uberlegungen die zur Frage der
Sprechposition diskutiert wurden konnen in einem weiteren Schritt auf andere diskursive
Praxen umgelegt werden. Wie bereits im Kapitel ,,Diskursanalyse: Das Sichtbare und das
Sagbare® hinsichtlich des Diskursbegriffs ausgefithrt, ist auch Visualitit ein wichtiger
Herstellungsort von gesellschaftlichen Wahrheiten. Das Sprechen als Moglichkeit der Teilhabe
am dominanten Diskurs ist nur eine von vielen Moglichkeiten, auch die Sichtbarmachung der
eigenen Position 1m visuellen Feld, kann als solche Moglichkeit angesehen werden.
Wenngleich auch das Verstandnis visueller Codes vom jeweiligen Kontext abhangig ist, sind
nicht-sprachliche Bilder mitunter sogar geeigneter Teilhabe zu erméglichen, als die Sprache,
die von der Alphabetisierung des_der jeweiligen Sprecher_in abhéngt. BloBe Sichtbarkeit als
Beweis der eigenen Existenz, wobei auf die verschiedenen Facetten und Funktionen von
Sichtbarkeit nun bereits zur gentige eingegangen wurde. Wie in jedem Aussagesystem ist
zudem auch in der Bildproduktion das Bild nicht eins mit dem, was es darstellt oder
dem_derjenigen, der_die es erschafft. Selbst die Form eines Selbstportrats, in der der_die
Kinstler_in sich selbst sichtbar macht, schafft mit dem Bild bereits einen Stellvertreter fir
den_die Abzubildende_n. Starker noch bei Portratarbeiten, in denen Fotograf in und
Portratierte_r auseinanderfallen. Wie nun Kiinstler_innen und oder Werke bildender Kunst in
ein Verhadltnis zu setzen sind, mit dem Versuch marginalisierter Gruppen in bestimmten
Diskursen Gehor und Anerkennung zu finden, dafiir bieten nun Spivaks Uberlegungen zur
Funktion von Intellektuellen einen Rahmen. Spivak geht auf die Rolle von Intellektuellen ein
und kritisiert vor allem Deleuze und Foucault als Stellvertreter der westlichen Wissenschatft.
Zum einen thematisiert sie die AuBlerachtlassung der internationalen Arbeitsteilung in neuen
Konzepten von Macht. Der mikrologische Machtbegriff der Postmoderne konne die
makrologischen Verhiltnisse der internationalen Arbeitsteilung nicht fassen.”” Zwar sind sich
die westlichen Intellektuellen einig, dass es anmalend ware fur die Unterdriickten sprechen zu

wollen und erklaren stattdessen, dass es notig wére diesen einen Raum zu geben fiir sich selbst
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sprechen zu kénnen. Worin Spivak zufolge eine uneingestandene Geste der Selbsterhéhung
liegt, die eigenen Position verschleiert und ein versteckter Essentialismus hinsichtlich eines
(kollektiven) subalternen Subjekts sichtbar wiirde.”® Es gentige noch lange nicht, Raume des
Sprechens zu etablieren, da das Gehor der Machtzentren in bestimmter Weise geschult sei
und damit jede AuBerung ideologisch verfarbt interpretiert wird. Hito Steyerl bringt in der
Einleitung zur deutschen Ubersetzung als Beispiel den Film Tout va bien von Jean-Luc Godard
und Jean-Pierre Gorin aus dem Jahr 1972, in dem Jane Fonda als engagierte Reporterin
Arbeiter_innen in einer Fabrik interviewt. Wahrend eines Interviews mit einer Arbeiterin, ist
aber die Stimme einer Anderen aus dem Off zu horen. Diese meint nicht gehort zu werden,

sondern in der Gesellschaft nur mit Vorurteilen konfrontiert zu werden. Steyerl schreibt:
,»50 sehr sich die von Jane Fonda verkorperte Reporterin auch anstrengen mag, uns di~ Stimme  der
Arbeiterinnen zu vermitteln — gegen die geballte Macht der Klischees und Diskurse kommt sie nicht an.

Und je direkter sie die Arbeiterinnen selbst zu Wort kommen lassen will, desto lauter wird deren

Schweigen. “**

Durch die Behauptung die Subalternen fiir sich sprechen zu lassen, verschleiern westliche
Intellektuelle ihre eigenen Position, obwohl es wichtig ware die Sprechposition transparent zu
machen. Zudem liegt darin auch eine AuBerachtlassung der Machtgeflechte innerhalb derer
das Sprechen vollzogen werden soll. In dem Versuch die ,,Anderen® fiir sich sprechen zu
lassen liegt zu einem gewissen Grad eine Essentialisierung derselben, indem dieser Gruppe
eine kollektive Erfahrung unterstellt wird, die von eine_m_r Vertreter_in mitgeteilt werden
konnte. Zudem schlie3t Subalternitit, die eben einen diffusen Charakter hat, eine kollektive
Subjektstellung aus, von der aus gesprochen werden konnte. Wenn davon ausgegangen wird,
dass ein reprasentierbares Subjekt die Vorraussetzung fiir Handlungsfihigkeit ist, ergibt sich
daraus, dass es Subalternen verwehrt ist zu handeln. Weiters dass ohne kollektive Identitat
kein kollektives Handeln moglich ware. Eine Strategie zur Umgehung dieses Problems bietet
das Theorem des strategischen Essentialismus, mittels temporarer Berufung auf ein kollektives
Subjekt soll Handlungsfahigkeit gewihrtleistet werden.””” Ein Versuch der selbstredend Gefahr
lauft die temporare Berufung auszuweiten und so wiederum bestimmte Identitdtsvorgaben zu
schaffen und Ausschlisse zu erzeugen. Spivak schlagt nun vor in den Intellektuellen nicht
potentielle Sprecher_innen oder Bereitsteller_innen einer Plattform zu sehen. Vielmehr

mussen sie ihre eigenen Privilegien verlernen und sich einem Dialog mit Subalternen 6ffnen.
,Indem die postkolonialen Intellektuellen zu lernen versuchen, zu dem historisch zum ~ Verstummen

gebrachten Subjekt der subalternen Frau zu sprechen (an statt ihm zuzuhoéren oder fiir es zu sprechen),
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'verlernen' sie systematisch die Privilegierung des Weiblichen. Dieses systematische Verlernen schlief3t

auch mit ein, dass man den postkolonialen Diskurs mit den besten Mitteln, die er zur Verfugung stellt,

zu kritisieren lernt, [...].<*"

17. Dialoghaftigkeit als Potential visueller Wirkmichtigkeit

Ich versuche nun diese Uberlegungen auf die fotografischen Arbeiten der besprochenen
Kinstler_innen umzulegen. Die Offenlegung der eigenen Position als Fotografin, wenn diese
als Position einer Intellektuellen nach Spivak gelesen wird, ist eine Voraussetzung fir den
Dialog mit subalternen Identititen. Der Dialog, das Verlernen der eigenen Privilegien, wie
Spivak schreibt, ermoglicht diesen Positionen schlieBlich zu Wort zu kommen. Das
Verstindnis von Kiinstler_innen als Intellektuellen liegt nahe, es handelt sich um eine
international vernetzte und anerkannte Position, die der jeweiligen Person die Teilhabe an
dominanten Diskursen, konkret die Teilhabe am internationalen Kunstbetrieb, ermoglicht.
Auch wurde bereits zu Beginn der Arbeit auf Gramscis Intellektuellenbegriff eingegangen,
der auf die Organisation von Konsens abzielt. Diese Funktion die besprochenen Arbeiten
zum einen konkret im Kunstkontext, weiters erscheinen viele dieser Fotografien auch in
anderen Zusammenhangen, etwa politischen Magazinen, wo sie Teil der Auseinandersetzung
um Hegemonie sind. Es muss angemerkt werden, dass die portratierten Personen und
Gruppen nicht unbedingt alle unter dem von Spivak skizzierten Begriff' von Subalternitit zu
fassen sind. Gerade durch ihre Organisiertheit treten viele der besprochenen Gruppen aus der
Subalternitit heraus. Bereits die Bezeichnung als Szene, bzw. die Selbstbezeichnung als etwa
LGBTIQ Community oder BDSM Szene spricht fiir diese Organisiertheit. Aulerdem sind
viele der Portratierten Teil sozialer Bewegungen, die durchaus im dominanten Diskurs
vertreten sind, so konnte etwa die Lesben- und Schwulenbewegung in der jiingeren
Vergangenbheit einige rechtliche Erfolge verbuchen. Allerdings wurde bereits im Kapitel ,,Die
normalisierende Wirkung hegemonialer Bildformen: das Familienportrat® exemplarisch in
Bezug auf die rechtliche Anerkennung von gleichgeschlechtlichen Familien auf die damit
verkniipften Gefahren eingegangen. Durch die Aufnahme bestimmter Gruppen in den
gesellschaftlichen Konsens werden wiederum andere ausgeschlossen. Gerade Opie und
Muholi versuchen explizit Sichtbarkeit fir solche Gruppen zu erlangen, die noch immer
marginalisiert bzw. auch innerhalb politischer Zusammenhange, die sich mit Geschlecht und

Sexualitit befassen, noch wenig repriasentiert werden.”*

241 Spivak 2007, S.75.
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Beziiglich der Fruchtbarmachung von Spivaks Theorien geht es hier vor allem um die Frage
des Verhaltnis des_der Kunstler_in zur portriatierten Person oder Gruppe. Als
Kunstschaffende und politische Aktivist_innen bzw. auch als Angehorige der jeweils im
Zentrum ihrer Arbeit stehenden Gruppe, befinden sich die besprochenen Kinstler_innen teils
innerhalb teils auBerhalb dominanter Diskurse.” Durch den potentiellen Eintritt in den
Kunstdiskurs stehen Kiinstler_innen haufig an eben dieser Schnittstelle zwischen
verschiedenen Diskursen und sind dadurch in der Position Liicken aufzuzeigen und diese neu
zu bespielen. Diese Positionierung an Schnittstellen ist eine Gemeinsamkeit der besprochenen
Kiinstler_innen. Wie bereits erwahnt bewegen sich sowohl Catherine Opie als auch Zanele
Mubholi und Verena Jaekel jeweils selbst in den Szenen, deren Angehorige sie portratieren. Die
Diskrepanz zwischen Fotograf in und Portrétierten ist gering, wenngleich auch die Rolle der
Kiinstler_innen als Intellektuelle nicht durch ihre Zugehorigkeit zu einer der Gruppen
aufgehoben wird und die Behauptung aufgestellt wurde, dass mit dem Eintritt in den
hegemonialen Diskurs das Ausscheiden aus der nicht-hegemonialen Gruppe zwangslaufig
verbunden ist. Die eigene Verankerung in den jeweiligen politischen Zusammenhéngen tragt
insofern dennoch zur emanzipatorischen Wirkung der Werke bei, als dass sie bereits in ihrer
Entstehung, wie auch in der Rezeption, dialoghaft sind. Wie an mehreren Stellen bereits
geschildert entstanden zahlreiche der besprochenen Fotoserien in enger Zusammenarbeit mit
Vertreter_innen der jeweiligen Szenen. Sowohl Catherine Opie bei Domestics als auch Verena
Jaekel bei Newue Familienportrits/New Family Portraits vernetzten sich auf der Suche nach
moglichen Modellen mit den LGBTIQ Netzwerken der jeweiligen Umgebungen. Verena
Jaekel betont zudem, dass bei der Entstehung jeden Bildes die jeweilige Familie von ihr
aufgefordert wurde mitzuwirken bzw. haufig die Mitglieder die Aufstellung noch einmal
anderten, wenn sie sich in ihrer erlebten Wirklichkeit nicht reprasentiert sahen.”** Auch in der
Mehrzahl von Zanele Muholis Arbeiten ist die Beziehung zwischen Modell und Fotografin
eng, die Kiinstlerin kennt die Personen die sie portratiert personlich und ist hdufig mit ithnen
durch politische Projekte, gemeinsame Interessen oder Erfahrungen verbunden. Selbst sagt sie

uiber die Portrits der Serie faces and phases:
,Taces 1s also about the face-to-face confrontation between myself as the photographer/activist  and
€245

the many lesbians, women and transmen I have interacted with from different places.

Sie arbeitet mit Portrdats und gerade auch mit Close-Ups aus dem Glauben heraus, dass

Gesichter eine Prasenz haben und sprechen konnen, dass insofern ein Austausch stattfindet
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zwischen Subjekt im Bild und Betrachter_in.**® Sie sagt selbst sie mochte nicht die
Geschichten dieser Anderen erzahlen, sondern mittels der Fotografien die Portratierten selbst
sprechen lassen.””’ Fiir Baderoon ist es gerade die intensive Beziehung zwischen Fotografin
und Subjekt, die einen Raum entstehen lisst, den das Subjekt jeweils selbst bespielen kann.**
Die Schnittstelle zwischen dem Kunstbetrieb einerseits und der Queer Community in
Sudafrika andererseits bildet einen Zwischenraum zwischen zwei Diskursen oder
Offentlichkeiten und damit einen bisweilen wenig bespielten Raum, indem die Etablierung
neuer Sichtbarkeiten moglich ist. Insofern tun sich mittels der starken Zusammenarbeit
zwischen Kiinstlerin und Portratierten Moglichkeiten zur Erarbeitung einer gemeinsamen

Handlungsfahigkeit auf, die zugleich bereits in dem jeweiligen Projekt verwirklicht ist.

18. Zirkulation in verschiedenen Offentlichkeiten

Das Dialoghafte der Bilder haftet nicht nur threm Entstehungsprozess an. Die Fotografien
treten nicht durch eine Eingliederung in den Kunstbetrieb aus dem politischen Diskurs aus,
sie zirkulieren groBteils auch innerhalb der jeweiligen Szene-Offentlichkeit. Die besprochenen
Fotografien werden sowohl im Kunstkontext ausgestellt, wie auch in anderen Kontexten. Wie
bereits erwahnt war Zanele Muholi mit Faces und Phases auf der documenta 13 vertreten,
gleichzeitig war 7hembi Nyoka, Johannesburg aus derselben Serie auf dem Cover des Chroma
Journals fiir queere Literaturkritik im Winter 2009 zu sehen. (Abb.29) Zahlreiche dhnliche
Zusammenarbeiten mit Magazinen und diversen Festivals sind auf der Homepage der
Kiinstlerin aufgefithrt.”*

Ahnliches ist auch in Bezug auf Verena Jaekels Arbeiten zu sagen, eine Fotografie aus Neue
Familienportrits/New Family Portraits zierte 2007 das Cover der Dezemberausgabe des Berliner
LGBTIQ Magazins Siegessdule (Abb.30), im Jahr darauf prasentierte sie dieselbe Serie auf der
Plattform 2008 des Fotomuseums Winterthur.® Die Arbeiten sind also nicht nur im
Kunstkontext, sondern gleichzeitig auch in diversen szenenahen Offentlichkeiten prasent. Die
Schaffung einer emanzipatorischen Form von Sichtbarkeit funktioniert in diesen Arbeiten
unter anderem deswegen, weil die Protagonist_innen dieser Bilder, die darstellten Positionen
oder Szenen, diese Bilder als Selbstrepriasentation annehmen.”"

Die Arbeiten sind nicht nur fiir eine bestimmte Offentlichkeit geschaffen und auch nicht nur

einer Offentlichkeit zuginglich. Es existiert nicht nur ein 6ffentlicher Raum, minorisierte
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Positionen erschaffen ihre eigenen Offentlichkeiten, sowohl im politischen als auch im
kiinstlerischen Bereich gibt es unterschiedliche Szenen, die ihre eigenen Sichtbarkeiten
erzeugen.” Das Verhaltnis zwischen diesen verschiedenen Feldern der Offentlichkeit ist
allerdings hierarchisch, um im dominanten Diskurs Platz fnden zu konnen, bedarf es
mitunter einer Anpassung an denselben. Um diese Anpassung zu umgehen und eine
emanzipatorische Form von Sichtbarkeit zu schaffen, muss es gelingen eine Gruppe auf eine
solche Art sichtbar zu machen, die innerhalb der eigenen Offentlichkeit als
Selbstreprasentation angenommen wird und gleichzeitig auch auBlerhalb diese kleinen
Wirkungskreises verstandlich ist.”” An dieser Stelle muss angemerkt werden, dass auch der
Kunstdiskurs nicht den breitesten aller Diskurse darstellt. Es fragt sich, warum gerade mit
dem Eintritt in eben diesen, gegeniber anderen visuellen Diskursen, eine stirkere
Wirkmachtigkeit verbunden sein soll. Die Kunst hat ihr Bildmonopol langst verloren, so viele
Medien arbeiten mit unterschiedlichsten Bildern, die alle das gesellschaftliche Denken
pragen.” Standig wird die Offentlichkeit durch unterschiedlichste Medien mit Bildern,
gerade auch mit fotografischen Bildern, konfrontiert. Andere Formen von Visualitat haben
eine weitaus groBere Reichweite als Bilder, die im Kunstkontext stehen. Gleichzeitig
beeinflussen Bilder aus dem Kunstkontext Bilder der alltaglichen Medienwelt, ebenso wie dies
auch umgekehrt der Fall ist. Hinsichtlich der Etablierung von Sichtbarkeit fiir bestimmte
Gruppen ist der Kunstbetrieb e Feld, auf dem um die visuelle Herstellung von Hegemonie
gerungen wird, das diesbeziiglich aber im Verhiltnis zu zahlreichen anderen Bereichen zu
sehen ist. Der Kampf um die eigene Reprasentation wird zum einen im Bereich der Kunst,
gleichzeitig aber auch in anderen popularen Medien gefiihrt. Wobei teilweise, wie bei den
besprochenen Arbeiten, dieselben Bildern in unterschiedlichen Spharen zirkulieren. Dabei
darf der Kunstdiskurs nicht als zentraler Bildproduzent missverstanden werden, bereits in den
ersten Kapiteln wurde darauf eingegangen, dass Macht nicht von einen Zentrum ausgeht.
Auch die Wirklichkeitsproduktion im visuellen Feld ist demnach als Prozess zu verstehen, der
an verschiedenen Orten, zu jeder Zeit und durch unterschiedliche Akteur_innen stattfindet.

Gerade in Hinblick auf Geschlechterdiskurse berithren auch Kiinstler_innen abseits des
musealen Kunstdiskurses haufig Grenzen, thematisieren diese und tiberschreiten sie. So etwa
Kiinstler_innen wie Lady Gaga oder Beth Dito, die bewusst mit Fragen nach Genderidentitat
spielen, in Songtexten unterschiedliche Begehrensformen thematisieren oder in Interviews

tiber ihr Selbstverstandnis als Feministin sprechen.” Gerade hinsichtlich der Sichtbarkeit von

252 Schaffer 2008, S.117.
253 Schaffer 2008, S.117.
254 Weibel 2004, S.147.

255 Ein tiefergehende Auseinandersetzung mit Fragen nach Geschlecht und Sexualitit in der Populdrkultur wiirden den
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Transidentitaten ist das Verhaltnis zu popularen Bildwelten interessant, bereits in Kapitel 12
,Unsichtbarkeit als Kehrseite von Sichtbarkeit® wurde auf die Wirkung von extremer
Sichtbarkeit von FEinzelpersonen in einer breiten Medienoffentlichkeit eingegangen. Als
Beispiel wurde Conchita Wurst in der osterreichischen Fernsehsendung Die grofe Chance
genannt. Demgegentiber wird Bildern im Kunstkontext mit groflerer Ernsthaftigkeit begegnet.
Diese besondere Machtwirkung kommt ithnen aufgrund der historischen Komponente zu,
wenngleich sie kein Bildmonopol mehr haben, stehen sie noch immer im Ruf Bilder von
besonderem Wert zu produzieren.”® Spannend ist fiir diese Arbeit vor allem die Frage nach
der Rolle der Kunst innerhalb der Bildwelt hinsichtlich ihres Subversionspotentials.

Es fragt sich ob die Aufnahme in den Kunstkontext nicht mitunter eine Entpolitisierung
bedeutet, wenn etwa ein Occupy Camp®’ auf dem Areal der documenta 13 seine Zelte
aufschlagt und von der Kuratorin begrif3t wird, laufen die Aktivist_innen Gefahr sich selbst
zum ausgestellten Objekt zu machen, was mit dem Verlust ihrer Subjektposition einhergeht.*”
So genannte politische Kinstler_innen werden im Kunstbetrieb zudem haufig auf die
Zugehorigkeit zu einer bestimmten Gruppe reduziert, wodurch sowohl die betreffende
kiinstlerische Position eine sehr eingeschrankte Betrachtung erfihrt, als auch die scheinbar
durch das Werk vertretene Gruppe. Dieses Phanomen, der explizit als politisch oder kritisch
betitelten Kunst, birgt die Gefahr zum Substitut fiir Politik zu werden.” Zum anderen wird
dadurch verschleiert, dass Kunst stets politisch ist. Jede kunstlerische Arbeit ist abhiangig vom
jeweiligen Entstehungszusammenhang und vom Kontext in dem sie rezipiert wird. Zwar hat
Kunst viele subjektive Momente, sowohl auf der Seite des_der Kimnstler_in, wie auch auf
Betrachter_innenseite, sie kann aber nicht auf diese reduziert werden.* Werke der bildenden
Kunst formulieren bestimmte Geltungs- und Wahrheitsanspriiche und transportieren
Definitionen von Wirklichkeit, wobei sie sich nicht ausschlieBlich einer vorhandenen
Bildsprache bedienen, sondern zum ,,Inventar® des Sichtbaren beitragen.”' Dadurch dass an
kiinstlerische Bilder, auch durch den Kunstmarkt, die Erwartung gestellt wird, staindig Neues
zu zeigen unterliegen sie gleichsam weniger strengen Spielregeln und kénnen somit das Feld

der Sichtbarkeit ausweiten. Kunst kann demnach an der Etablierung von Denk- und

Rahmen dieser Arbeit leider sprengen, es sei daher an dieser Stelle auf den Sammelband Paula-Irene Villa, Julia Jackel, Zara
Pfeiffer, Nadine Sanitter, Ralf Steckert (Hg), Banale Kampfe?. Perspektiven auf Populdrkultur und Geschlecht, Wiesbaden, 2012

verwiesen.

256 Weibel 2004, S.147.

257 Im Zuge der antikapitalistischen Occupy Bewegung fanden 2011 und 2012 von New York ausgehend in zahlreichen
Stiadten Besetzungen offentlicher Platze statt, um gegen autoritare Krisenbearbeitungsmafinahmen zu protestieren. Die
Protestbewegung nahm dabei ausdricklich Bezug auf die Besetzung des Tahrir Platz in Kairo wahrend des arabischen
Frihlings 2010 und 2011.

258 Lorch 2012.

259 Bandi/Kraft/Lasinger 2012, S.22.

260 Tirk 2006, S.145.

261 Tirk 2006, S.143.
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Wahrnehmungsmustern beteiligt sein, um wirkmachtig zu werden, muss sie allerdings an
soziale Bewegungen oder Alltagspraxen gekoppelt sein.

Die in dieser Arbeit im Mittelpunkt stehenden fotografischen Arbeiten erlangen ihre politische
Wirkmachtigkeit durch ihre Verankerung in der jeweiligen sozialen Bewegung. Das heil3t zum
einen durch die Nahe zwischen Kunstschaffender und den Protagonist_innen der Portrits,
zum anderen durch die Zirkulation der Bilder in den jeweiligen Sub-Offentlichkeiten. Durch
diese Bereitschaft Kunst als/in eine politische Handlung auszuufern zu lassen, ist es moglich
gleichzeitig in mehreren Feldern fiir Sichtbarkeit zu sorgen.”” Die Destabilisierung der
Geschlechterordnung und Untergrabung von Heteronormativitat, die in diesen Arbeiten liegt,
geht grundsatzlich von den Subjekten aus, die mittels dieser Arbeiten sichtbar gemacht
werden. Durch die Fotografie und ihre Ausstellung im Kunstkontext wird die jeweilige
Performance der Portratierten anerkannt und wertgeschatzt. Dem Visuellen kommt vor allem
durch seine Eigenschaft ,,Gleichzeitigkeiten und Paradoxien® darstellen zu koénnen innerhalb

63

queerer Politiken groBe Bedeutung zu.”” Kiinstlerische Darstellungsweisen ermoglichen

Erzdahlungen abseits linearer Strange, sie ermoglichen die Auseinandersetzung mit
Widerspruchlichkeiten und lassen sich so auf die Anforderung von queer ein, Pluralitiat zu zu

lassen.?**

262 Stakemeier 2008, S.33.
263 Engel/Schulz/Wedl 2005, S.18.
264 Paul/Schaffer 2009, S.7-9.
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19. Fazit

Nachdem verschiedene theoretische Ansitze aufgearbeitet und mit den besprochenen
Werken in Zusammenhang gebracht wurden, lasst sich das Dilemma um die
unterschiedlichen Komponenten von Sichtbarkeit als politischer Kategorie zwar nicht
auflosen, zur Wirkmachtigkeit der besprochenen Arbeiten konnten dennoch einige
wichtige Erkenntnisse getroffen werden. Es wurde gezeigt, dass Bilder im Diskurs und in
der Herstellung von Hegemonie eine wichtig Rolle spielen. Dabei lassen sich Bilder im
Kunstkontext nicht vollstandig separiert betrachten, zwar ist im Kunstbetrieb durchaus
ein eigener Diskurs zu sehen, dieser ist allerdings wie jede gesellschaftliche Redeweise
mit anderen Diskursen verkntipft. Sichtbarkeit ist mehrschichtig, weder kann behauptet
werden, dass durch die Sichtbarwerdung einer Position im Medium des Portrats
unbedingt Anerkennung fiir dieselbe erlangt werden kann, noch kann die Wichtigkeit

von Sichtbarkeit fiir politische Bewegungen vollstandig verneint werden.

Die Betrachtung von Catherine Opies Portraits zeigte ebenso wie die der Serie Faces und
Phases, dass die Schaffung eines starken und schonen Bildes einer Gruppe durchaus
gelingen kann, obwohl diese Gruppe bislang in der 6ffentlichen Wahrnehmung wenig
oder zumindest wenig positiv vorhanden war. Dabei konnte bei Opie vor allem der
Bezug zur Tradition der Portratmalerei als Strategie zum Erlangen eines
wertschidtzenden Blickes herausgearbeitet werden. Die Anlehnung an traditionellen
Bildformen bedeutet aber stets auch die Anrufung bestimmter mit dieser Bildform
verkntipfter Implikationen. Anerkennung ist mitunter mit der Einpassung in normative
Identitatsvorgaben ~ verbunden, wie die Beschreibung von  Jaekels  Neue
Familienportriits/New Family Portraits zeigte. Sowohl die nobilitierende Funktion von
Portrats, als auch die repressiven Funktionen, die ihm durch seine Entwicklung und
unterschiedlichen Gebrauchsweisen anhaften, bestimmen den Effekt, den Arbeiten mit
diesem Format haben konnen. Zanele Muholis Fotografien funktionieren, anders als
Verena Jaekels und Catherine Opies Serien, durch ihre schlichte Inszenierung, auch ihr
gelingt eine Asthetisierung der Portritierten, allerdings auf eine subtilere Weise. Die
besprochenen Serien sind grofteils durch formelle Gemeinsamkeiten als Serien
ausgezeichnet. Wobei sich diese bei Opie und Muholi vielmehr in der Komposition und

Inszenierung des Hintergrundes zeigen, bei Opie die monochrome Flache, bei Muholi
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die Abstraktion des Hintergrundes, als im Umgang mit den Portratierten. Dadurch
bleibt trotz des Seriencharakters das Einzelportrat wichtiges Element der Arbeiten, die
einzelnen Fotografin treten als stimmige Kompositionen und ehrliche Darstellungen
individueller Personen hervor. Zudem gelingt es dadurch auch hinsichtlich der
Sichtbarmachung der jeweiligen Gruppe den Kiinstlerinnen eine Bewegung zu

skizzieren, ohne die darin vorhandene Pluralitat aufzulosen.

Als wesentlich wurde weiteres erkannt, dass die besprochenen Kiinstler_innen allesamt
in den politischen Kontexten, welche sie thematisieren, verankert sind. Die Verwebung
der kinstlerischen Projekte mit sozialen Bewegungen ist fiir die Wirkméachtigkeit der
Arbeiten zentral. Weder das Werk, noch der_die Kinstler_in, kann fiir die
darzustellende Identitat oder Gruppe sprechen. Erst durch den Eintritt in einen Dialog
mit denselben kann eine Form von Sichtbarkeit geschaffen werden, die nicht wiederum
bevormundend wirkt. In Bezugnahme auf Gayatri Spivak wurden die Kunstlerinnen als
Intellektuelle verstanden, die durch ihre Zusammenarbeit mit marginalisierten
Gruppen mit diesen in einen Dialog treten. Nicht nur in ihrer Entstehung auch
hinsichtlich ihrer Zirkulation in verschiedenen Feldern der Rezeption ermoglichen die
Arbeiten einen Dialog, wodurch ihre politische Relevanz bestimmt wird. Gleichzeitig
befinden sich die besprochenen Fotografinnen, durch ihre Rolle als Kiinstlerin
einerseits, als politische Aktivistin/Lesbe/Frau andererseits, an der Schnittstelle
zwischen verschiedenen Diskursen. Sie haben somit das Potential von verschiedenen
Positionen aus zu sprechen bzw. an dieser Schnittstelle einen Raum zu er6ffnen, in dem

eine Form von Sichtbarkeit darstellbar ist, die in beiden Spharen erkannt werden kann.
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22. Abbildungen
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Ausstellungsansicht aus Hide/Seek im Brooklyn Museum, 18.11.2011-12.02.2012.

Abb. 2: Catherine Opie, Papa Bear aus der Serie Being and Having, 1991, C-Print, 43.2 x 55.9
cm, Courtesy Catherine Opie and Regen Projects, Los Angeles.
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Abb. 4: Wilhelm Hogler, Familienportrat, zwischen 1881 und 1905, ca. 10 x 7 cm,
Stadtarchiv Bregenz.
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Abb. 5: Verena Jaekel, South Orange, 15.05.06 aus der Serie Neue Familienportits/New Family
Portraits, 2006, Lightjet C-Print, 100 x 126,61 cm, Courtesy of the Artist.
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Abb. 6: Lyle Ashton Harris, The child, 1994, Polacolor-Print, 60.96 x 50.8 cm, The Audrey
and Sydney Irmas Collection Photography Department.
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Abb. 7: Catherine Opie, joane, Betsy & Olwia, Bayside, New York, 1998 aus der Serie Domestic,
C-print, 101,6 x 127 cm, Courtesy of Regen Projects, Los Angeles.
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Abb. 8: Catherine Opie, Emily, Sts, & Becky, Durham, North Carolina, 1998 aus der Serie
Domestic, C-Print, 101,6 x 127 cm, Courtesy of Regen Projects, Los Angeles.
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Abb. 9: Kompositportrats prevalent types of features among men convicted of larceny (without violence)
nach Francis Galton, um 1880.

Abb. 10: Alphonse Bertillon, Selbstportrat, Fotografie, 1900.
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Abb. 11: Catherine Opie, Justin Bond aus der Serie Portraits, 1993, C-Print
50,8 x 40,64cm, Courtesy of Regen Projects, Los Angeles.

Abb. 12: Hans Holbein, Anne de Cleves, Ol auf Holz, 1539, 65 x 48cm, Musée du Louvre.
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Abb.13: August Sander, Student, 1926, Silbergelantineabzug auf Papier, Tate and National
Galleries of Scotland.

Abb.14: Catherine Opie, Bo aus der Serie Portraits, 1994, C-Print, 152.4 x 76.2cm, Courtesy
of Regen Projects, Los Angeles.
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Abb. 15: Catherine Opie, Bo aus der Serie Being and Having, 1991, C-Print, 43.2 x 55.9 cm,
Courtesy of Regen Project, Los Angeles.

Abb. 16: Catherine Opie, Self-Portrait/Pervert, 1994, C-Print, 101,6 x 76,2cm, Solomon R.
Guggenheim Museum, New York.
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Abb. 17: Catherine Opie, dyke, 1993, C-Print, 101.6 x 76.2 cm, Solomon R. Guggenheim
Museum, New York.

Abb. 18: Catherine Opie, Self-Portrait/Nursing, 2004, C-print, 101.6 x 81.3 cm, Courtesy of
the Artist.
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Abb. 19: Zwolf Portrits aus der Serie Faces and Phases, Uberblick auf der Homepage der
Galerie, Zugriff am 19.12.2012, Bildschirmfoto 2012-12-03 um 14.40.01, Courtesy of
Michael Stevenson Gallery, Kapstadt.

Abb. 20: Zanele Muholi, Velisa fara, Makhaza, Khayelitsha, Cape Town, 2011 aus der Serie
Faces and Phases, Silbergelantineabzug, 76.5 x 50.5cm, Courtesy of the Artist and Michael
Stevenson Gallery, Kapstadt.
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Abb. 21: Zanele Muholi, Amanda Mapuma, Viedehoek, Cape Town, 2011 aus der Serie Faces and

Phases, Silbergelantineabzug, 76.5 x 50.5cm, Courtesy of the Artist and Michael Stevenson
Gallery, Kapstadt.

Abb. 22: Zanele Muholi, Christina Mavuma I aus der Serie Transfigures, 2010, C-Print, 50.5 x
33.3 cm, Courtesy of the Artist and Michael Stevenson Gallery, Kapstadt.
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Abb. 24: Zanele Muholi, Victor Mukasa, District Six, CapeTown aus der Serie Faces and Phases,
2010, Silbergelantineabzug, 76,5 x 50.5 cm, Courtesy of the Artist and Michael Stevenson
Gallery, Kapstadt.
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Abb. 25: Zanele Muholi, Tinky II aus der Serie Transfigures, 2010, C-Print, 50.5 x 76.5cm,
Courtesy of the Artist and Michael Stevenson Gallery, Kapstadt.

Abb. 26: Zanele Muholi, Miss D'vine I aus der Serie Miss D’vine, 2007, Lamda-Print,
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86,5 x 86,5 cm, Courtesy of the Artist and Michael Stevenson Gallery, Kapstadt.
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Abb. 28: Zanele Muholi, Miss D’vine V aus der Serie Miss D'vine, 2007, Lambda-Print,
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76.5 x 76.5 cm, Courtesy of the Artist and Michael Stevenson Gallery, Kapstadt.

Abb. 29: Zanele Muholis Thembi Nyoka, fohannesburg, 2007 aus der Serie Faces and Phases auf
dem Cover des Chroma Journal. A queer literay journal, Issue 8, Winter 20009.
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Abb. 30: Verena Jackels Neue Familienportrits/New Family Portraits auf dem Cover der
Siegessaule. Queer in Berlin, Dezember 2007.
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23. Abstract

Dekonstruktion von Identitit in der zeitgenossischen Fotografie.
Sichtbarkeit und Wirklichkeitsproduktion in den Portrits von Catherine
Opie, Zanele Muholi und Verena Jaekel

Die Produktion kollektiven Wissens spielt sich zu einem groflen Teil im visuellen Bereich
ab, Bilder sind dabei wie jede Form von AuBerung, zugleich Produkt wie auch produktiver
Teil gesellschaftlicher Prozesse. Sowohl Uberlegungen aus der an Michel Foucault
anschlieBenden Diskurstheorie, wie auch ein an Antonio Gramsci anschlieBenden
Hegemoniekonzept, lassen Schlisse iiber die Beteiligung von Sichtbarkeit an der
gesellschaftlichen Wirklichkeitsproduktion zu. Sichtbarkeit kann insofern als politische
Kategorie und Vorraussetzung fiir die Teilhabe an Diskursen verstanden werden.
Verschiedene politische Bewegungen streben nach Sichtbarkeit und setzen diese mit
Anerkennung und Mitspracheméglichkeiten gleich. Die bedingungslose Affirmation von
und Forderung nach bildlicher Reprasentation lasst allerdings oft eine kritische Analyse
bestehender Reprasentationsmuster vermissen. Es fragt sich in wie weit eine kiinstlerische
oder visuelle Arbeit dazu im Stande sein kann, sowohl diese Strukturen zu hinterfragen als
auch im selben Atemzug minorisierte Positionen zu reprasentieren und alternative Muster
von Reprasentation zu schaffen.

Die Kiinstlerinnen Catherine Opie, Zanele Muholi und Verena Jaekel machen
marginalisierte Gruppen zu den Protagonist_innen ihrer Arbeiten und beschaftigen sich
mit Fragen nach Sexualitiat, Geschlecht und Identitit. Sie arbeiten dabei mit dem Format
des Portrits, welches in seiner Verbreitung, seinen Funktionen und Entwicklung als
hegemoniale Bildform verstanden werden kann. In der Betrachtung verschiedener
Portratserien dieser Fotografinnen zeigen sich verschiedene Wirkungen der Arbeit mit einer
solchen Bildform. Aus seiner Tradition als biirgerliches Reprasentationsmedium kann das
fotografische Portrat einerseits wertschatzende Sichtbarkeit vermitteln, womit etwa
Catherine Opie in ihren Portraits arbeitet. Gleichzeitig sind dieser Bildform, durch eben
diese Tradition, auch bestimmte Normen, etwa hinsichtlich der Vorstellung von Geschlecht
und Sexualitat, inharent. Gerade hinsichtlich des Familienportrats, dem sich sowohl Opie

als auch Jaekel widmen, fragt sich ob dieses geeignet sein kann, Sichtbarkeit jenseits der mit
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thm verbundenen normativen Implikationen zu schaffen. Nicht jede Form von Sichtbarkeit
wirkt ermachtigend, auch stereotypisierende und pathologisierende Sichtbarkeiten konnen
die Position einer Identitit mitbestimmen. Neben seiner reprasentativen Funktion erfillte
das fotografische Portriat in seiner Entwicklungsgeschichte, etwa im Einsatz in der
Kriminologie, auch repressive Funktionen. Die Form der Sichtbarkeit, der jeweilige
Kontext der Entstehung und der Rezeption des Werks ist stets ausschlaggebend fiir die
Frage, ob die sichtbar gewordenen Subjekte dadurch handlungsfahig werden kénnen.
Unter Bezugnahme aus Uberlegungen aus Gender und Queer Studies, wie auch aus der
postkolonialen Theorie, ist schlieBlich auch die Verankerung der Kiinstlerinnen in den
jeweils portratierten Bewegungen und Gruppen ausschlaggebend fiir die politische
Relevanz der Arbeiten. Zudem zirkulieren die Werke der besprochenen Kiinstlerinnen
nicht nur im Kunstkontext, sondern auch in verschiedenen anderen Diskursen, wodurch
thre Wirkmachtigkeit verstarkt wird und in einem bislang wenig bespielten Raum zwischen

verschiedenen Diskursen neue Sichtbarkeiten geschaffen werden.
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Deconstruction of identity in contemporary photography

Portraits by Catherine Opie, Zanele Muholi and Verena Jaekel

The production of collective knowledge occurs to a great extent in the visual sphere.
Images, like all forms of expression, are at once product and productive part of social
proceedings. Ideas from discourse analysis subsequent to Michel Foucault as well as from
Antonio Gramsci's concept of hegemony allow understanding of the role visuality plays in
the production of social reality. Visuality can be understood as a polical category and a
condition for recognition in different discourses. Numerous political movements aspire to
visuality as they equate it with political participation. The unconditional affirmation and
call for visuality however, often misses out on a critical view of established forms of
representation. Hegemonic forms of visuality, such as the portrait, often come with certain
implications. For example the traditional family portrait transports particular ideas of sex
and gender. The main question in the consideration of the art works will be — do they have
the potential to question structures of representation and at the same time represent
marginalized positions and create a new form of visuality? The photographers Catherine
Opie, Zanele Muholi and Verena Jaekel all work with portraits of people whos position in
society 1s a rather marginalized one — for example transgender, gays and lesbians. This
thesis examines the question of how their art work effects the political reality of those
groups it focuses on. Different theories from Gender and Queer Studies, discourse analysis
and materialistic theory will be examined in order to see to what extent visuality plays a
role in the construction of a social reality and truth. Therefore the development of the
portrait in photography — one the one hand as a medium of representation for the
bourgousie, but on the other hand, as a vehicle of repression, for example in criminology,
will also be explored in order to fully understand the effect visuality has in the political
sphere. The artists all are part of the group or movement they portray. The close
cooperation between artist and object effects the plausibility of the work, since the group 1s
not looked upon from an exterior point of view, but speaks for itself. Also the photographs
are not only to be seen in the art context, but in different public spaces, as for example on

magazine covers or in the context of political festivals.
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