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Einleitung

Sehen - Macht - Wissen

RESAVOIR - BILDER IM SPANNUNGSFELD VON KULTUR,
POLITIK UND ERINNERUNG

Auf dem Cover des vorliegenden Bandes ist ein schwarzer, innen
runder Rahmen zu sehen, der verschiedene horizontale Farbfla-
chen einfasst: eine braunlich grine im unteren Teil des Bildes
und eine hellere graublaue im oberen Teil, die durch einen dunk-
leren Streifen in der Mitte voneinander getrennt sind. Relativ
rasch lassen sich die unscharfen Bildelemente als Visualisierung
eines Blicks durch ein Fernrohr auf eine Seelandschaft identifizie-
ren. Es kénnen vage die Umrisse von Grasern oder Blischen ent-
deckt werden und im oberen Teil ein lang gestreckter Schatten,
der ein Schiff erahnen lasst. Der Blick durch ein Fernrohr ermog-
licht ein weit entferntes Objekt nah zu sehen. Dem Wunsch oder
dem Begehren, etwas weit Entferntes sehen zu wollen (fern-sehen
zu wollen), wird hier jedoch nur bedingt entsprochen: Die Flachen
bleiben unscharf, die Landschaft ist mehr eine Assoziation. Diese
Unscharfe konnotiert etwas Geheimnisvolles, aber auch Idylli-
sches, fast schon Romantisches. Die Lust am Schauen wird ge-
reizt, der Blick herausgefordert. Vielleicht sucht er sehnstichtig
den Horizont ab, will sich in die Landschaft versenken, ein bis-
schen dort — in der nahen Ferne — verweilen. Sucht er nach Kon-
templation oder wird er in das Bild hinein gezogen? Doch gerade
wenn der Blick sich abgelegt hat, erinnert der sichtbare Rahmen
wieder daran, dass hier nur ein Ausschnitt zu sehen ist, ein Blick,
der durch das in seiner Materialitat sichtbare technische Hilfsmit-
tel Giberhaupt erst moglich geworden ist. So wird das neugierige
Schauen auf die Fotografie von der erwarteten Durch-Sicht (wie
durch ein Fernrohr, eine Kamera...) zu einer Drauf-Sicht. Die
farbfeldartige Anordnung des Zu-Sehen-Gegebenen erscheint zu-
nachst als Landschaft, wird in einer Gegenbewegung jedoch zur
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Wahrnehmung des Bildes als einer zweidimensional flachigen
Struktur.

Das Versprechen von Evidenz und Sichtbarkeit, das fotografi-
schen Darstellungen zu eigen ist, aber auch der Akt des Blickens,
seine Implikationen und Parameter lassen sich anhand des Co-
vers zur Disposition stellen: Ersichtlich wird, dass der Blick - ein
Blick — niemals natrlich, sondern durch historisch kontingente
Technologien des Sehens strukturiert ist, die bestimmen, was auf
welche Weise gesehen und auch gedacht werden kann. So wird
ausgerechnet an einer Landschaftsdarstellung, die im alltaglichen
Verstdndnis als Natur abbildend gilt, deutlich, dass es keine un-
mittelbare, direkte Wahrnehmung, kein reines Sehen gibt. Die
Weise, in der wir wahrnehmen, in der Bilder in unseren Kopfen
entstehen, ist immer von Wissensformationen mitbestimmt und
von Machtstrukturen durchzogen.!

Und so gewinnt auch das Coverbild des vorliegenden Bandes
ganz spezifische Bedeutungen, wenn es mit Erzidhlungen uber
den Ort der Entstehung des Bildes und dem Wissen um diesen
Ort verkntuipft wird. Das geheimnisvoll, nebulés und vielleicht
auch romantisch wirkende Setting wird zum Bild einer Geschich-
te von Vernichtung, Tod und Uberleben.

Die Fotografie, die auf dem Cover zu sehen ist, wurde in
unmittelbarer Ndhe zum Ehrenfriedhof Cap Arcona in Neustadt/
Holstein aufgenommen. Dort steht zwischen Promenade und
Strand, mit Ausrichtung auf die Neustadter Bucht, eine Gedenk-
installation in Form von zwei Metallstelen, in die die Besu-
cher_innen dhnlich wie in ein Fernrohr fiir Touristen hineinsehen
koénnen. Eine Durch-Sicht ist allerdings nicht méglich. Im Inne-
ren der Apparatur befindet sich die unscharfe Fotografie des
Schiffes Cap Arcona, die die Fotografie auf unserem Cover zeigt.2
Erinnert wird damit an die Katastrophe, die sich am 3. Mai 1945
in der Bucht ereignete und bei der ungefahr 8.000 Menschen aus
24 Nationen, tiberwiegend Gefangene aus den Konzentrationsla-
gern Neuengamme, Stutthof und Auschwitz, getétet wurden.

Die Cap Arcona, einst ein Luxusdampfer, der reiselustige rei-
che Burger_innen und Auswanderer_innen nach Sutdamerika
transportierte, war wahrend des Krieges zunachst zum Transport

1 Zu Landschaften als kulturell, gesellschaftlich und politisch gepragten
Rdaumen s. Irene Nierhaus/Josch Hoenes/Annette Urban (Hg.), Land-
schaftlichkeit. Forschungsansatze zwischen Kunst, Architektur und The-
orie, Berlin: Reimer 2010.

2 Die Stelen wurden 2007 als Teil einer Informationsplattform von Dorte
Michaelis und Wilhelm Lange gestaltet.
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von Flichtlingen aus Ostpreufien in den Westen und spéater fiir
die Unterbringung und Verschiffung von KZ-Haftlingen verwendet
worden. Sie war Teil der sogenannten KZ-Héftlingsflotte, auf der
am Ende des Krieges zahlreiche Haftlinge untergebracht worden
waren. Viele starben dort durch Hunger, Entkraftung, Seuchen,
Witterungseinfliisse oder wurden von den Nazis ermordet. Die
meisten kamen bei einem Grofangriff der Royal Air Force ums Le-
ben, die in den letzten Kriegstagen die zahlreichen Schiffe in der
Kieler, Liibecker und Neustadter Bucht falschlicherweise fiir eine
Absetzbewegung der deutschen Truppen gehalten und sie daher
versenkt hatte.3 Der Tod der KZ-Héaftlinge war von den Nazis ein-
kalkuliert und in Kauf genommen worden.

Die See verschluckte die Opfer, spie sie aber auch tot und le-
bendig wieder aus. Das Sterben und Uberleben wurde dabei auch
versucht zu regulieren. So verliefSfen die SS-Leute als erste die
Schiffe. Es gab aber auch Mitglieder der SS-Wachmannschaften,
die im Chaos der Bombardierung den Insassen auf den Schiffen
die Fluchtwege versperrten, bis sie von diesen tiberrannt wurden.
Reguliert wurde das Uberleben beispielsweise auch dadurch, dass
im Vorfeld des Bombardements die Schwimmgtirtel eingesammelt
wurden, damit die von Bord springenden SS-Leute und die Besat-
zung damit ihr Leben retten konnten. Auch die Rettungsboote
waren im Besitz der Nazis und der Besatzung, die alles daran
setzten, nur Marine- und SS-Angehorige an Bord zu ziehen. Noch
wahrend der Bombardements machten sich Minensuchboote auf
den Weg zur Rettung deutscher Schiffbriichiger. Den meisten
Haftlingen wurde die Rettung verweigert. Aber selbst wenn sie aus
eigener Kraft das Land erreichten, garantierte das noch nicht ihr
Uberleben. Denn dort gingen die Massaker der Nazis an den KZ-
Haftlingen weiter. Erst mit der Besetzung von Neustadt durch die
Alliierten konnte das Uberleben von wenigen Verfolgten des NS-
Genozids gesichert werden.

Die verschwommene Fotografie des Coverbilds fuhrt die In-
szenierung eines Sehens vor, das nicht allein auf die Dokumenta-
tion des historischen Szenarios abzielt, sondern auch den be-

3 Zur komplexen Geschichte der Cap Arcona und der Haftlingsflotte vgl.
u.a. Detlef Garbe: »,Cap Arcona‘-Gedenken«, in: KZ-Gedenkstatte Neu-
engamme (Hg.), Hilfe oder Handel? Rettungsbemiihungen fiir NS-
Verfolgte (Beitrage zur Geschichte der nationalsozialistischen Verfolgung
in Norddeutschland 10), Bremen: Temmen 2007, S. 168-172. Wilhelm
Lange: Cap Arcona, Das tragische Ende einiger Konzentrationslager-
Evakuierungstransporte im Raum Neustadt in Holstein am 3. Mai 1945,
erw. Neuauflage, Eutin: Struve 2005.
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trachtenden Blick selbst thematisiert. Dieser Blick ist weniger der
Blick auf eine unfassbar tragische Vergangenheit, sondern einer,
in dessen Unscharfe sich historische Zeugenschaft und militari-
sches Fehlidentifizieren durchkreuzen. Ein Blick, der uns gegen-
wartig daran erinnert, dass die Objekte der Erinnerungen immer
auch durch den eigenen Blick formiert werden, dass sie selten
eindeutig und unbezweifelbar sind, stets politisch umkampft und
niemals lediglich Fakten abbilden. In diesem Sinne erzahlt auch
unsere Einleitung nur eine der méglichen Geschichten tber die
Ereignisse in der Neustddter Bucht am 3. Mai 1945. Die wechsel-
volle Geschichte der Cap Arcona entfaltet ein komplexes Gewebe
von See und Luft, Luxus und Armut, Krieg und NS-Genozid, Rei-
se, Flucht und Migration, Erinnerung, Gedenken, Trauma und
Medialitat, Sehen, Erkennen und Verkennen, das viele Aspekte
bertihrt, die die Beitrage in diesem Band thematisieren.

ReSaVoir. Bilder im Spannungsfeld von Kultur,
Politik und Erinnerung

Das anhand des Coverbildes exemplarisch skizzierte Spannungs-
feld zwischen Sehen, Bildern, Subjektivierungsformen und
Machtverhaltnissen, das zudem durch tiefgreifende historische
Transformationen und antagonistische Aushandlungsprozesse
gepragt ist, markiert den breiten und kontrovers verhandelten
Forschungsbereich der visuellen Kultur. Visuelle Kultur umfasst
eine Vielzahl von Forschungsansitzen, die die zunehmende Be-
deutung und Wirkmaéchtigkeit visueller Repridsentationen inner-
halb gegenwartiger Macht- und Herrschaftsverhaltnisse zu erfas-
sen suchen und hierfiir die Theorien und Methoden der traditio-
nellen Disziplinen Uberschreiten und/oder verschieben.4 In der
deutschsprachigen Kunstwissenschaft hat sich Silke Wenk ge-
meinsam mit anderen mafgeblich far eine machtkritische und
-analytische Forschungsperspektive auf visuelle Reprasentationen

4 Visual culture has come into a certain prominence now because many
artists, critics and scholars have felt the new urgency of the visual can-
not fully considered in the established visual disciplines. One way of
connecting these disciplinary dilemmas - whether in art history, film
studies or cultural studies - is to emphasize the continuingly dynamic
force of feminism (taken in the broad sense to incorporate gender and
sexuality studies) to challenge disciplinarity of all kinds“ (Nicholas Mir-
zoeff: »The Subject of Visual Culture«, in: ders. (Hg.), The visual culture
reader, London u.a.: Routledge 2007, S. 6).
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und deren Etablierung eingesetzt.5 Diese Arbeit sollte mit dem
Symposium ReSaVoir. Bilder im Spannungsfeld von Kultur, Politilc
und Erinnerung, aus dem der vorliegende Band hervorgegangen
ist, anerkannt, reflektiert und fortgesetzt werden.s

Als Ausgangspunkt entwarfen wir den Begriff ReSaVoir. Die
Wortschopfung ReSaVoir verkniipft das franzosische savoir (Wis-
sen), dem selbst bereits das Sehen (voir) eingeschrieben ist, mit
dem Prafix re (rickwarts, zurtick, neu, erneut). Diese Referenzen
offnen einen konzeptuellen Raum zwischen foucauldianischem
Macht/Wissen und dem Visuellen, und markieren diesen als his-
torisch und kulturell kontingent und in einem bestdndigen Pro-
zess des Wiederholens und Erneuerns befindlich. Zugleich klingt
in ReSaVoir auch der Begriff des Reservoirs an. Ahnlich wie das
kulturelle Bildrepertoire im Sinn von Kaja Silvermans screen’” be-
nennt das Reservoir das Vor-Gesehene sowie die Darstellungspa-
rameter, welche bestimmen, was zu einem bestimmten Zeitpunkt
sichtbar wird, gesehen und gedacht werden kann. Der Begriff —
selbst eine Vorstellungskategorie — lenkt dabei unsere Aufmerk-
samkeit auf die Kontexte und Rahmungen, innerhalb derer Bilder
bedeutsam werden. Anders als das Repertoire, das eher eine zur
Verfugung stehende Bildersammlung assoziieren lasst, aus der
sich jede_r nach Belieben und Bedarf bedienen kann, schwingt im

5 Siehe u. a. Silke Wenk: Versteinerte Weiblichkeit. Allegorien in der Skulp-
tur der Moderne, Koln/Weimar/Wien: Béhlau 1996; Kathrin Hoffmann-
Curtius/Silke Wenk (Hg.), Mythen von Autorschaft und Weiblichkeit im
20. Jahrhundert, Marburg: Jonas 1997; Sigrid Schade/Silke Wenk: »In-
szenierungen des Sehens: Kunst, Geschichte und Geschlechterdiffe-
renz, in: Hadumod BuRmann/Renate Hof (Hg.), Genus. Zur Geschlech-
terdifferenz in den Kulturwissenschaften, Stuttgart: Alfred Kroner Verlag
2005, S. 144-184; Sigrid Schade/Silke Wenk: Studien zur visuellen Kul-
tur. Einfilhrung in ein transdisziplinares Forschungsfeld, Bielefeld: trans-
cript 2011. Zur Forschungsarbeit von Silke Wenk s. auch Irene Nierhaus:
»Silke Wenk: Versteinerte Weiblichkeit. Allegorien in der Skulptur der
Modernex, in: Martina Low/Bettina Mathes (Hg.), Schlisselwerke der Ge-
schlechterforschung, Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozialwissenschaften
2005, S. 306-318. Im Bereich der Lehre leitet sie seit 1996 gemeinsam
mit Karen Ellwanger den Promotionsstudiengang Kulturwissenschaftliche
Geschlechterforschung sowie gemeinsam mit Sigrid Schade, Irene Nier-
haus und Barbara Paul das Kolloquium Methoden kunst- und kulturwis-
senschaftlicher Geschlechterforschung.

6 ReSaVoir. Bilder im Spannungsfeld von Kultur, Politik und Erinnerung,
Symposium, 10.01.2009, Carl von Ossietzky Universitat Oldenburg.

7 Kaja Silverman: The Threshold of The Visible World, New York: Rout-
ledge 1996.
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Begriff des Reservoirs viel starker das Unbekannte, das Unbe-
wusste und Kontingente mit. Zwar ist das Reservoir eine héchst
bedeutungsvolle Quelle, aus der sich immer wieder schoépfen
lasst, zugleich aber bleiben diese Schépfungen und ihre Bedeu-
tungen auch unbeherrschbar und unvorhersehbar. Was sich im
Reservoir befindet, zu welchem Zeitpunkt etwas in welcher Form
an die Oberflache tritt, in welchen Zusammenhingen es erscheint
und welche neuartigen Verknipfungen dadurch entstehen, kann
niemals vollstandig erfasst, kalkuliert oder objektiv beurteilt wer-
den.

Entscheidend ist fiir ein Konzept des ReSaVoir, dass jede
Form des Umgangs mit dem Bildreservoir nicht einfach nur ein
Ruckgriff auf Vorhandenes ist, sondern notwendigerweise immer
auch einen Eingriff bedeutet, der die Gesamtformation verandert
und daher immer auch mit der Option eines Neu-Sehens oder
Anders-Sehens verbunden ist. Nicht nur, weil vielleicht etwas zu-
vor Ungesehenes und Unbenanntes ins Spiel gebracht wird, son-
dern vor allem deswegen, weil eine Exklusivitit von Wissen und
des Nutzens von Wissen aufgebrochen werden kann. Das Reser-
voir wird zu einem Handlungsfeld, in dem mit Bildreserven ope-
riert und neue ebenso wie alte Sichtbarkeiten entworfen werden,
in das auch die Betrachtenden mit eingespannt sind, das be-
stimmte Sehweisen nicht nur ermoglicht, sondern gleichzeitig
strukturiert, formiert und sedimentiert.

Der Begriff des ReSaVoir fordert eine Aufmerksamkeit fur vi-
suelle Politiken, die sich mit dem Einsatz und dem Auftauchen
spezifischer Bilder verbinden. Visuelle Politiken kénnen, wie Silke
Wenk zeigt, nicht auf ihren strategisch-intentionalen Einsatz re-
duziert werden. Mit dem Vermégen, ,Angste der Aufldsung ebenso
zu mobilisieren, wie Formen ihrer Beruhigung®, sind Bilder immer
auch an der Produktion und Aufrechterhaltung von Identitaten
und Geftihlen der Zugehorigkeit beteiligt.8 Insofern operieren Bil-
der immer auch im Feld des Politischen, das Silke Wenk mit Be-
zug auf Chantal Mouffe als jene Ebene beschreibt, ,auf der stets
mit dem Problem gekampft wird, eine heile, nicht-antagonistische
Gesellschaft zu reprasentieren“. Und weiter: ,[D]ieses unmégliche
oder nie abzuschliefende Unterfangen halt schlieflich die Pro-
duktion des Visuellen im Gang, in und jenseits einer strategisch

8 Silke Wenk: »Neue Kriege, kulturelles Gedachtnis und visuelle Politik«, in:
FrauenKunstWissenschaft, Heft 39 (Gender Memory, Reprasentationen
von Gedachtnis, Erinnerung und Geschlecht), Juni 2005, S. 122-132,
hier: S. 122.
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geplanten Politik mit Bildern, insbesondere dann, wenn Selbstbe-
schreibungsmodelle eines Kollektivs in eine Krise geraten und
nicht mehr einfach haltbar erscheinen.”® Damit wird es erforder-
lich, die jeweils im ReSaVoir auftauchenden Bilder in ihren Ver-
knupfungen mit weiteren Bildern und Texten auf ihre Effekte in-
nerhalb herrschender Machtverhaltnisse zu befragen: In welcher
Weise beteiligen sie sich an der Konstruktion und Reproduktion
von Geschlecht, Rasse, Klasse, Nation? Wie tragen sie dazu bei,
Geftihle der Sicherheit und Zugehorigkeit zu vermitteln oder zu
unterlaufen und zu verunsichern? Welche Bilder werden in Kri-
senzeiten aufgerufen, aus dem Reservoir hervorgeholt und in wel-
cher Weise werden sie in Prozessen der Re-Semiotisierung und
Re-Aktualisierung mit neuen Bedeutungen aufgeladen? Erfordert
eine solche Perspektive zwangslaufig die Berticksichtigung der je-
weiligen kulturell-gesellschaftlichen und historischen Kontexte,
innerhalb derer Bilder bedeutsam werden? Gilt es dartiber hi-
naus, die eigene Positionierung und die spezifischen Wissenskon-
texte — darauf verweist nicht zuletzt das Savoir — zu reflektieren,
innerhalb derer Bilder mit Theorien und wissenschaftlichen Er-
kenntnissen verkntipft, gegengelesen und/oder konterkariert
werden? Das eingangs beschriebene Coverbild kann in diesem
Sinn auch als Rahmung verstanden werden, die eine Reflexion
des eigenen Blicks nahelegt und im Aufrufen spezifischer asthe-
tisch-inhaltlicher Problemstellungen auch als Visualisierung des
Kontextes der kulturwissenschaftlichen Geschlechterstudien an
der Carl von Ossietzky Universitat Oldenburg fungieren kann, aus
dem der vorliegende Sammelband hervorgegangen ist.

Die Beitrage des Buches sind in vier thematische Bereiche un-
tergliedert, die jeweils bestimmte Aspekte des ReSaVoir behan-
deln.

Bilder und Biopolitiken

Bildet der Holocaust und dessen Erinnerung einen zentralen Be-
zugspunkt der deutschen Debatten um Fragen der Reprasentier-
barkeit von Leben, Tod und Vernichtung sowie der Grenzen der
Reprasentation, diskutiert Nicholas Mirzoeff diese Fragen am Bei-
spiel des Hurrikan Katrina, der im Jahr 2005 die Stadt New
Orleans zerstorte. Anhand des Dokumentarfilms von Spike Lee
When the Levees Broke: A Report for New Orleans (2006) disku-

9 Vgl. ebd., S. 123.
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tiert der Text, wie das Meer, die Grenze der Reprasentation, und
Fragen des Lebens und das Leben der Bilder reprasentiert werden
koénnen. Entgegen einer noch immer verbreiteten Auffassung, die
das Meer als weitestgehend nattirlich begreift, zeichnet der Text
ein dichtes Geflecht historischer Diskursivierungen des Meeres:
von Hugo Grotius’ Theorie des Handels, in der das Meer als res
nullis — grenzenloses und unverauferliches Nichtding — und zu-
gleich als wichtiger Aspekt der Etablierung des Imperiums gilt,
uber die verschiedenen religidsen Metaphern der Flut, die einen
zweiten Anfang ermoglichen, und die Gemélde William Turners,
die ein Spannungsverhéaltnis zwischen dem Widerstand der Multi-
tude und der Trauer um den Niedergang des traditionellen Eng-
land figurieren, bis hin zu den aktuellen filmischen Aufnahmen
der Flutwelle in New Orleans 2005, die mit der Frage, ob die Dei-
che gesprengt worden seien, die Geschichte von Sklaverei und Ko-
lonialismus aktualisieren. In der Verknupfung der kapitalisti-
schen, rassistischen und mythologischen Formationen des Mee-
res deckt Mirzoeffs Text auf, wie das Meer, Klimawandel und Kli-
makatastrophen als Bestandteile gegenwartiger biopolitischer Re-
gime und ihrer Krisen fungieren. Wenn Mirzoeff das Leben mit
Foucault als historisch-politischen Diskurs versteht, dann sind
die Bilder und Visualisierungen unseres Planeten als Doméne des
Lebens der Bilder nicht nur einer der wichtigen Bereiche, in de-
nen die Biopolitik wirkt, sondern auch derjenige, mit dem sich ei-
ne kritische Forschung auseinandersetzen muss.

Die Texte von Linda Hentschel und Sabine Hark greifen im
Anschluss daran die Frage nach dem Leben der Bilder auf und
verschieben sie zugleich. Ausgehend von den visuellen Techniken
der Uberwachung und Kontrolle des Meeres, wie sie Silke Wenk
anhand von Fluchtlingsfotografien analysiert hat und die Hent-
schel als ,visuelle Techniken der Geburt der Nation® begreift, fragt
Letztere, was es bedeutet, ,wenn Klimakatastrophen, nacktes
Uberleben und Schwarz-Sein immer wieder medial aneinander
gekoppelt werden?* Schlagt Hentschel ein Zusammendenken bzw.
-sehen von aktuellen Klimapolitiken und Bilderpolitiken vor, die
im Kontext aktueller Kriege an den Konstruktionen islamischer
und weifer Mannlichkeiten arbeiten, rickt Hark die Frage nach
dem ,ethischen Regime der Bilder* (Ranciére) in den Blick. Inso-
fern die Seinsweise der Bilder das ethos, also das Geflige morali-
scher Verhaltensweisen der Individuen, aber vor allem auch der
Kollektive betrifft, 1asst sich die Frage nach dem ethischen Regime
der Bilder mit der von Judith Butler aufgeworfenen Frage, wer als
anerkennungsfahiger Mensch gilt, verkntpfen. In dieser Verbin-
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dung wirft Hark die Frage nach einer Gegenvisualitat auf, die uns
dazu bewegen koénnte, ,jene Leben wahrzunehmen und zu be-
trauern, die nicht zu ,uns’, sondern zu ,denen‘ gehoéren®, ja die
uber eine Analyse dessen, wie Bilder die Ontologie regulieren, hi-
naus zu ,Aufstanden auf der Ebene der Ontologie“ (Butler) beitra-
gen konnte.

Irene Nierhaus wendet sich in ihrem Beitrag gleichsam der
anderen Seite des Meeres zu, wenn sie danach fragt, wie der sich
in der europiischen Moderne konstituierende panoramatische
Blick Vorstellungen géanzlich beherrschbarer Territorien installiert
und befordert. Im Zentrum von Nierhaus’ Analysen steht die Fi-
gur des Piloten, die im faschistischen Italien auf Bild- und Text-
ebene mit der Figur des Staatslenkers verschmilzt und mit mythi-
schen Themen der herakleiischen Umgestaltung von Gesellschaft
aufgeladen wird. Als Technologie von Kriegsfithrung und Kolonia-
lisierung wird die neue Blickposition von hoch oben nicht nur
massiv virilisiert, sondern auch sexualisiert. Nierhaus zeigt, dass
Kunst - in diesem Fall die Aeropittura des italienischen Futuris-
mus — keineswegs immer ein kritischer Einspruch in dominante
Macht- und Herrschaftsverhaltnisse ist. Thr Text zeichnet viel-
mehr ein diskursives Geflecht verschiedener Repriasentationen
des panoramatischen Blicks, die zusammenwirken und sich so-
wohl an einer Blickschulung der Bevolkerung als auch an der
Konstruktion von Einheits- und Omnipotenzphantasmen beteili-
gen.

Bilder und Erinnerung

Der Abschnitt Bilder und Erinnerung umfasst Beitrage, die For-
men der Erinnerung an traumatische Geschichten und Ereignisse
diskutieren. Die Aufsatze kntipfen an kritische Forschungen zu
Gedéachtnispolitiken und Erinnerungskulturen an, die dargelegt
haben, inwiefern Reprasentationen von traumatischer Geschichte
haufig dem Wunsch der Verdrangung und Entschuldung von die-
ser entsprechen und zuweilen Gewaltstrukturen auf einer ande-
ren Ebene wiederholen. Gerade in Analysen von Darstellungen
des Holocaust wurde deutlich, wie sich dominante Diskurse und
Formationen einer Erinnerungsgemeinschaft gegentiber stérenden
Faktoren zu immunisieren suchen. Innerhalb dieser Perspektive,
wie sie von der zweiten Generation der Tater_innen gegentiber den
Erinnerungspraktiken ihrer Elterngeneration gedufert wurde,
haben Insa Eschebach und Silke Wenk fiir die Wichtigkeit einer
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geschlechtertheoretischen/feministischen Perspektive pladiert.10
Sie konnten zeigen, ,wie Vorstellungen von der Natur des ,Weibli-
chen’ und des ,Méannlichen’ dazu fiihrten, dass viele Geschichten
und Erfahrungen im Gedenken keinen oder nur einen marginalen
Ort finden konnten, dass sie verdrangt und verleugnet wurden®.1!
Der von ihnen herausgegebene Band Geddchtnis und Geschlecht
beleuchtet, ,in welcher Weise gerade im auf den Holocaust bezo-
genen Gedé&chtnis Metaphern von Geschlecht und Sexualitat die
Funktion nicht nur einer Naturalisierung oder Universalisierung
des historischen Ereignisses innehaben kénnen, sondern auch
die einer Besanftigung und Beruhigung, wo weiterhin Beunruhi-
gung angesagt ware“.12 Die Frage nach dem Wie der Erinnerung
des Holocaust und der erinnernden Darstellung stellten sie vor
diesem Hintergrund noch einmal neu.

Kathrin Hoffmann-Curtius schlief3t mit ihrem Beitrag an diese
Perspektivierung an und unternimmt eine ausfiihrliche analyti-
sche Lekture der 2008 erschienenen Neuauflage von Art Spiegel-
mans Comicalbum Breakdowns. From Maus to Now. An Anthology
of Strips von 1977 und der ebenfalls in Comicform produzierten
Antwort darauf von Volker Reiche. Spiegelman hat seine Auto-
biographie als Sohn New Yorker Juden, die das KZ tuberlebten,
in zwei Comicbanden bearbeitet. Hoffmann-Curtius zeigt, in wel-
cher Weise der Comic bei Spiegelman als Medium der Bearbei-
tung von Erinnerung fungiert, die sich als Traumarbeit nach Sig-
mund Freud lesen lasst. Im Durcharbeiten der traumatischen Er-
lebnisse seiner Eltern und der Erinnerung daran greift Spiegel-
man die in den 1970er Jahren gangigen Muster der Pornographi-
sierung des Faschismus auf und artikuliert sie zugleich auf ent-
scheidende Weise neu: Statt im Sinne Freuds auf eine Latenz des
verbotenen sexuellen Begehrens zu verweisen, werden die Szenen
bei Spiegelman zur Manifestation des Mordgeschehens im 20.
Jahrhundert und die Reprasentation des NS als weibliches Mons-
ter als ein Phantasma aus der Traumarbeit des Mannes erkenn-
bar. Das sexuelle Begehren wird durch die NS-Geschichte tiber-
schrieben. Bei Reiche dagegen bleibt es, wie Hoffmann-Curtius
zeigt, erhalten. Unumwunden problematisiert Reiche das Fehlen
seiner/der deutschen Auseinandersetzung mit dem NS und die

10 Insa Eschebach und Silke Wenk: »Soziales Gedachtnis und Geschlechter-
differenz. Eine Einfiihrung, in: dies. (Hg.), Gedadchtnis und Geschlecht.
Deutungsmuster in Darstellungen des Nationalsozialistischen Genozids,
Frankfurt/Main: Campus 2002.

11 Vgl. ebd., S. 13.

12 Vgl. ebd.
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Verharmlosung der Ermordung von sechs Millionen Juden. Wenn
Reiche das Negieren und Verschwinden der Schreckensbilder im
Nachkriegsdeutschland thematisieren, seine Angste und Verdrian-
gungen aufzeichnen kann, dann hat bei Spiegelman das Erin-
nern-Mussen an die Vernichtung der sechs Millionen Juden
Freuds phalluszentrierte Traumdeutung aufler Kraft gesetzt.

Der Beitrag von Marianne Hirsch und Leo Spitzer vergleicht
ebenfalls zwei unterschiedliche kiinstlerische Positionen und dis-
kutiert ihre Formen von Erinnerung an traumatische Geschichte:
die des franzosischen Kuinstlers Christian Boltanksi und die des
argentinischen Kiinstlers Marcelo Brodsky. Beide Kiinstler ver-
wenden Schulfotos, erinnern damit aber an unterschiedliche Ge-
schichten und Ereignisse. Wahrend sich Boltanski als Angehori-
ger der sogenannten zweiten Generation mit der Erinnerung an
den Holocaust auseinandersetzt, bearbeitet Brodsky als Zeitge-
nosse die Erinnerung an Opfer der argentinischen Militardikta-
tur der Junta-Zeit. Die Autor_innen diskutieren, welche Bedeu-
tungen, aber auch welche Effekte entstehen, wenn die beiden
Kunstler in ihren je spezifischen Weisen Klassenfotos als Erinne-
rungsmedium far unterschiedliche Geschichte(n) verwenden.
Hirsch und Spitzer verstehen Schulfotos als ,Archive komplexer
und widerspruchlicher Gefiihle®, sie konnen Gefiihle der Zugeho-
rigkeit, aber auch des Widerwillens gegen die Unterordnung in die
Gruppe ausdriicken. Anhand der Arbeiten der beiden Kiunstler
gehen sie der Frage nach, ob die kuinstlerischen Verwendungen
von Klassenfotos gewaltvolle Strategien des Ausschlusses und der
Ausloschung auf einer visuellen Ebene wiederholen oder ob sie
vielmehr dazu beitragen, brutale Machtstrukturen und ihre Aus-
wirkungen offenzulegen und zur Anklage zu bringen. Im Vergleich
der Arbeiten von Boltanski und Brodsky wird auf3erdem deutlich,
dass der lateinamerikanische Kiinstler Brodsky zwar bewusst
Zeichen der europaischen Erinnerungskultur zitiert, sich gleich-
zeitig aber auch lokale Praktiken des Gedenkens und des Protests
aneignet.

Der Text von Nicole Mehring fallt in dieser Sektion insofern
aus der Reihe, als dass er nicht Formen der Erinnerung an trau-
matische Geschichte thematisiert, sondern die Ausfithrungen von
Hirsch und Spitzer zum Anlass nimmt, um uber die gegenwartige
Praxis der Schulfotografie nachzudenken. Mehring, die selbst als
Lehrerin an einer Schule téatig ist, beschreibt drei aktuelle Klas-
senfotografien. Diese Fotografien irritieren insofern, als dass sie
einerseits auf tradierte und bekannte Darstellungsparameter zu-
ruckgreifen, andererseits in ihnen aber auch Verschiebungen und
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Briiche zu erkennen sind. Mehrings Text formuliert Fragen an
diese Fotografien, die AnstofSpunkte bilden, um tber veranderte
fotografische Praktiken, Formen von Zugehorigkeit und Subjekt-
technologien weiter nachzudenken.

Bilder, Kunstwissenschaft und
feministische Lektiiren

Feministische Forschungspositionen sind - wie auch die zuvor
genannten Textbeitrage zeigen — in einer differenzierten und kriti-
schen Auseinandersetzung mit Bildern unumgéanglich. Dennoch
wird ihre Bedeutung und ihr Verdienst von der sogenannten neu-
en Bildwissenschaft zumeist ignoriert, die Themen und Methoden
der feministischen Forschung neu zu erfinden vorgibt.13 Tatsach-
lich widerspricht die feministische Kunstwissenschaft aber bereits
seit den 1970er Jahren der klassischen Kunstgeschichte als Meis-
tergeschichte und macht diese auf ihre Auslassungen und Apo-
rien aufmerksam. Die feministischen Studien zeigen, dass und
auf welche Weise geschlechterduale Verhaltnisse im Kontext vi-
sueller Produktion und Rezeption reguliert und naturalisiert wer-
den und bestehende Machtstrukturen und Hierarchien authenti-
sieren und verfestigen — nicht nur, aber auch im Bereich der Bil-
denden Kunst und Kunstwissenschaft.

Die feministischen Untersuchungen wirken mit ihrer Bildkri-
tik aber nicht nur dekonstruktivistisch, sondern sie fithren zu-
gleich auch praktisch vor, dass neben dem dominanten Dualis-
mus mannlicher Blick- und Handlungsmacht und weiblicher
Bildhaftigkeit immer auch andere, widerstandige Subjektpositi-
onen moglich sind.!4 Eine kritische, feministische Analysepers-
pektive legt nicht nur die vorgesehenen Blick- und Bildpositionen
offen und macht die damit verbundenen Geschlechterordnungen

13 Vgl. auch Gabriele Werner: »Einleitung. Wo stehen wir? Die feministische
Kunstgeschichte hat seit ihren Anfangen Theorien des Bildlichen ge-
schrieben und wohlweislich nie eine Bildtheorie«, in: FrauenKunstWis-
senschaft - Zeitschrift fur Geschlechterforschung und Visuelle Kultur,
Heft 48 (Kanones), Dezember 2009, S. 5-13 sowie Sigrid Schade: »Vom
Wunsch der Kunstgeschichte, Leitwissenschaft zu sein. Pirouetten im
sogenannten ,pictorial turn‘«, in: Zeitschrift des schweizerischen Insti-
tuts fur Kunstwissenschaft - zum 100jahrigen Bestehen, Zurich 2001,
S.1-11.

14 Teresa de Lauretis: Alice Doesn’t. Feminism, Semiotics, Cinema, Hamp-
shire/Bloomington: McMillan/Indiana University Press 1984, S. 15ff.
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sichtbar, sondern sie entwirft in diesem Tun auch selbst eine
(prekare) Handlungsposition; ein kritisches ,Wi(e)derlesen und
Umschreiben®15, verstanden als Arbeit ,mit, aber gleichzeitig auch
gegen die Erzahlstruktur®.16 Dass diese politisch-kritischen Lek-
tarepositionen dabei auch selbst nicht frei von Auslassungen,
dominanten Zuschreibungen und hegemonialen Anspriichen
sind, wurde vielfach aufgezeigt. Feministische Bildkritik ist in die-
sem Sinn ein ,situiertes Wissen“!7, das sich im Umgang mit sei-
nem Gegenstand auch auf die eigenen Auslassungen und Aus-
schlussmechanismen befragen (lassen) muss.

Eine Analyseposition, die ihr geschlechterkritisches und zu-
gleich produktiv gestaltendes Potenzial als deutlich subjektiven
Vorgang inszeniert, entwirft Griselda Pollock mit ihrem Projekt
des virtual feminist museum (vfm).18 Methodisch greift Pollock da-
zu auf Aby Warburgs Mnemosyne-Atlas und Sigmund Freuds
Psychoanalyse zuriick, die sie fir eine kritisch-experimentelle
Neu- bzw. Umschreibung kanonisierter, patriarchaler Bedeutun-
gen nutzt. Im vorliegenden Sammelband ist der Anlass fur dieses
Vorgehen ein Schockerlebnis, das Pollock beim Anblick von Ber-
ninis Skulptur Daphne und Apollo (1622-1625) tiberrascht: der
Anblick des in Stein gemeifelten Mundes der Daphne, der einen
erstickten Hilferuf kurz vor der drohenden Vergewaltigung andeu-
tet. Pollocks Begegnung mit diesem (ithrem) punctum der Skulp-
tur, das auch ihren Atem stocken lasst, ist der Ausgangspunkt
fir eine weit in das kunsthistorische Bildreservoir ausgreifende

15 Teresa de Lauretis: »Strategien des Verkettens. Narratives Kino, feminis-
tische Poetik und Yvonne Rainer«, in: Yvonne Rainer (Hg.), Talking Pic-
tures. Filme, Feminismus, Psychoanalyse, Avantgarde. Wien: Passagen
Verlag 1994, S. 41-63, hier: S. 43.

16 Ebd.

17 Donna Haraway: »Situiertes Wissen. Die Wissenschaftsfrage im Feminis-
mus und das Privileg einer partialen Perspektive« [1986], in: Elvira
Scheich (Hg.), Vermittelte Weiblichkeit: feministische Wissenschafts- und
Gesellschaftstheorie, Hamburg: Hamburger Edition 1996, S. 217-248.

18 In ihrem Buch ,Encounters in the Virtual Feminist Museum“ (2007)
beschreibt Pollock dieses Unternehmen folgendermaRen: ,The VFM [...]
is about argued responses, grounded speculations, exploratory relations
that tell us new things about femininity, modernity and representation.
[...] It counters the narratives of heroic, nationalist and formalist art his-
tory to discover other meanings by daring to plot networks and trans-
formative interactions between images differently assembled in conver-
sations framed by feminist analysis and theory.“ Griselda Pollock: En-
counters in the Virtual Feminist Museum. Time, Space and the Archive,
London/New York: Routledge 2007,S. 11.
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Bewegung, in der sich zwei Dinge Uberlagern: die feministische
Kritik an der heroischen Reprasentation einer Vergewaltigungs-
szene, welche die sexuelle Bedrangnis der weiblichen Protagonis-
tin visuell genieSbar macht, und die affektiv positionierte Identifi-
kation der Kunstwissenschaftlerin mit der weiblichen Figur. Aus
Pollocks feministisch situierter Lektureperspektive geht die repra-
sentierte Frau nicht ganzlich im vorgesehenen Opferbild auf, son-
dern verweist auch auf widerstandige, feministische Auﬁerungs—
formen der Darstellung.

Wenn Pollock das Moment des Affektiven praktisch in ihrer
Lektiire nutzt und gegen dominante Bedeutungskonventionen
und Vorstellungen kiinstlerischer Intentionalitat wendet, verweist
Sigrid Schade in ihrem Beitrag auf die Problematik, dass inner-
halb der Kklassisch-kiinstlerorientierten Kunstgeschichtsschrei-
bung der aktuelle Hype um Affekte dazu genutzt wird, um ein
emphatisch-entpolitisiertes Rekonstruieren der scheinbar unver-
falschten Gefiihle des Kunstlers wiederzubeleben. Schade kriti-
siert, dass ein solches Vorgehen die diskursive Kontingenz von
Produktion und Rezeption genauso ignoriert wie die kulturelle
und politische Durchdringung von Affekten, fiir deren Sichtbar-
machung die poststrukturalistische Kunstwissenschaft seit Lan-
gem eintritt. Diese Erkenntnisse suspendierend wird stattdessen
die methodologische Referenz Aby Warburg in einem unmittelbar
emotionalisierenden Sinn uminterpretiert. Dieser verkiirzten
Warburg-Rezeption halt Schade die historisch-kritische Dimensi-
on des ikonologischen Ansatzes entgegen, die auch die feministi-
sche Kunstwissenschaft vielfach genutzt hat und weiter nutzen
kann.

Bilder und Handlungs/Un/Mdéglichkeiten

Der Abschnitt Bilder und Handlungs/Un/Mdbglichkeiten versam-
melt Beitrage, die Beziehungen zwischen einer kritischen feminis-
tischen Kunstwissenschaft und ihren Feldern auf3erhalb der Aka-
demia verhandeln bzw. die Verknlipfung dieser Felder produktiv
zu machen suchen. Die Beitrage setzen sich auf methodisch-
theoretisch sehr unterschiedliche Weise mit politischen Fragestel-
lungen der Bild-Betrachter_innen-Beziehung (Brandes), der ge-
genwartigen Transformationen des Kunstfeldes (Furstenberg/
John) und des kritischen Durchqueerens kiinstlerischer und wis-
senschaftlicher Felder (Paul) auseinander. Dabei eint sie eine
Perspektive, die unter aktuell sich wandelnden Macht- und Herr-
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schaftsverhaltnissen nach Formen einer Wissenschaft als kriti-
sche Praxis sucht. Dieser Ansatz kntipft sowohl an die intellek-
tuelle Kritik feministischer Kunstwissenschaft an wie auch an
Traditionen politisch-kritischer (akademischer) Bewegungen und
transformiert diese zugleich. Wenn Sabine Hark angesichts eines
akademisch gewordenen Feminismus auf die Notwendigkeit ver-
weist, dass kritisches feministische Wissen neben der intellektuel-
len Kritik noch ein zweites Standbein - die soziale bzw. institutio-
nelle Kritik — benétigt,19 scheinen die Beitrage Aspekte einer sol-
chen Kritik zu formulieren und/oder noch ein drittes Standbein
(bzw. vielleicht auch eine invisible hand?) ins Spiel zu bringen, die
sich mit dem Begriff der kulturellen Kritik fassen liefe. Die fol-
genden Beitrage bieten einen Einblick in unterschiedliche For-
schungsgebiete und Fragestellungen, die sich diesen Verschie-
bungen und Handlungs/Un/Méglichkeiten annehmen, die es in
Zukunft weiter zu bearbeiten gilt.

Ausgehend von visueller Reprasentation als ein von hierarchi-
schen Machtstrukturen durchzogenes Feld des Zu-Sehen-Gebens,
analysiert Kerstin Brandes eine Foto-Text-Reihe der afrikanisch-
amerikanischen Kiuinstlerin Carrie Mae Weems als Beispiel dafir,
wie alterisierte Subjekte sichtbar werden und ein Bild bekommen
koénnen, ohne zugleich in einem Status-als-Bild — als Projektions-
flache fiir einen hegemonialen Blick — neu fixiert zu werden. Dies
geschieht durch Weems’ Reflexion fotografischer Medialitat, die
Thematisierung des (Bild-)Rahmens und eine bestimmte Lenkung
der Betracher_innen auf eine Weise, die Brandes Strategien des
Ent/Fixierens nennt. Gemeint ist die Inszenierung einer spezifi-
schen Beweglichkeit des Bild-Status dadurch, dass ,auf und zwi-
schen verschiedenen Ebenen der Bedeutungsproduktion zwi-
schen Bild und Blick fortwahrend gleichzeitig Verkntipfungen und
Ablosungen stattfinden*.

Der Beitrag von Stephan Furstenberg und Jennifer John setzt
sich mit derzeitigen Debatten im Feld der Kunst auseinander.
Der Kunstvermittlung als kulturell-dsthetischer Bildungsarbeit
kommt aktuell eine neue Aufmerksamkeit zu. Die Arbeit von
sogenannten museumspadagogischen Diensten war ein bislang in
der (Kunst-)Offentlichkeit wenig beachtetes Arbeitsfeld, das auf-
grund der Arbeitsbedingungen, der geforderten Fahigkeiten sowie
deren Abwertung und Marginalisierung als feminisiert beschrie-
ben werden kann. Im Diskurs einer Gesellschaft, die tiber spezifi-

19 Sabine Hark: »Was ist und wozu Kritik? Uber Méglichkeiten und Grenzen
feministischer Kritik heute«, in: Feministische Studien 1 (2009), S. 23.
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sche Formen der Ausbildung und des Wissens Subjekten Aner-
kennung verspricht, eréffnen sich fir diesen Bereich nun jedoch
neue Moglichkeiten, an die das Versprechen auf mehr Teilhabe an
kulturellem und finanziellem Kapital gekoppelt ist. Der zuneh-
menden Sichtbarkeit von Kunstvermittlung tragt die wissen-
schaftliche Forschung bislang jedoch kaum Rechnung. Weder
findet eine systematische Archivierung, noch eine wissenschaftli-
che Analyse und Reflexion der hier geleisteten Bildungsarbeit
statt. Furstenberg und John nehmen sich dieses Forschungsde-
siderats an und befragen den sich gegenwartig abzeichnenden
strukturellen Wandel des Kunstfeldes auf seine ermoéglichenden
und verunmoglichenden Bedingungen und transformativen Po-
tenziale.

Die in der zunehmenden Bedeutung der Kunstvermittlung
anklingende Relevanz kunstlerischer Produktionen fur die Pro-
duktion von Subjektpositionen und Wissensvorraten nimmt der
Beitrag von Barbara Paul zum Ausgangspunkt, um nach den
Handlungsmoglichkeiten und -unméglichkeiten einer queeren
Kunstwissenschaft zu fragen. Vom Beispiel des Spielfilms XXY
ausgehend, der die Geschichte des_der intersexuellen Alex er-
zahlt, ortet Paul in visueller Kultur spezifische Potenziale, um die
Definitionsmacht von Biologie und Medizin in Frage zu stellen
und die normalisierenden Verkniipfungen von sex, gender und
Begehren zu kritisieren. Aus diesem Potenzial visueller Arbeiten
resultiert fur die (Kunst-)Wissenschaft eine politische Notwendig-
keit der Einmischung. Indem Paul Kunst und Theorie, Wissen-
schaft und Praxis als ineinander verwobene Aussageformationen
betrachtet, entwickelt sie eine Strategie des Durchquerens von
Kunst- und Theorieproduktionen, die auch als ein Durchqueeren
bezeichnet werden kann. Entscheidend ist es dabei, sowohl
Kunst- und Theorieproduktionen im Gebrauch queerer Ermogli-
chungen zu modellieren. Eine solche Kunstfertigkeit des Durch-
queerens verspricht nicht nur, Méglichkeiten einer allzu schnellen
Aneignung eigener kritischer Arbeit durch hegemoniale Diskurse
entgegenzutreten, sondern auch die eigene wissenschaftliche Pra-
xis als Form des Regierens und Sich-selbst-Regierens zu reflektie-
ren. Ist ein solches Reflektieren in die feministische Diskursge-
schichte eingeschrieben, so regt der Text von Barbara Paul dazu
an, hier weitergehend tber konkrete Moglichkeiten dissidenter
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Partizipation in und mit Kunst nachzudenken, sie auszuprobieren
und damit zu experimentieren.20

In diesem Sinne hoffen wir, dass die Lektiire dieses Bandes
Leser_innen findet, die sich mit Spal und Schweif3 zu neuen Mo-
dellierungen dissidenter Partizipationen verleiten lassen.

Angelika Bartl, Kerstin Brandes, Josch Hoenes, Patricia Miihr
und Kea Wienand im Februar 2011

20 Sabine Hark hat unter dem Titel der Dissidenten Partizipation die Dis-
kursgeschichte des wissenschaftlich gewordenen Feminismus verfasst,
die die wichtigen Fragen nach den Bedingungen der Mdoglichkeit kriti-
scher Wissensproduktion analysiert: Sabine Hark: Dissidente Partizipati-
on. Eine Diskursgeschichte des Feminismus, Frankfurt/Main: Suhrkamp
2005.
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