hitps://dol.org/10.14361/6783838461310 https://www.Inlibra.com/de/agh - Open Accass -


https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Alisa Kronberger
Diffraktionsereignisse der Gegenwart

Edition Medienwissenschaft | Band 98



https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Fiir Aaron,
Wim & Nino

Alisa Kronberger (Dr. phil), geb. 1989, promovierte im Fach Medienwissenschaft an der
Philipps-Universitit Marburg, war Lehrbeauftragte an den Universititen in Freiburg,
Marburg und Kéln und 2018 Gastwissenschaftlerin am Institute for Cultural Inquiry an
der Utrecht University bei Iris van der Tuin.



https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Alisa Kronberger

Diffraktionsereignisse der Gegenwart
Feministische Medienkunst trifft Neuen Materialismus

[transcript]



https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Die ZHdK forderte die Verdffentlichung dieser Publikation im Gold Open Access.
Dariiber hinaus bezuschusste der Deutsche Akademikerinnenbund die Drucklegung
dieser Arbeit.

Z hdk

iircher Hochschule der Kinste

[E=a

Die vorliegende Monographie ist im Juli 2021 vom Fachbereich Germanistik und Kunst-
wissenschaften der Philipps-Universitit Marburg als Dissertation angenommen wor-
den. Betreut wurde die Arbeit von Frau Prof. Dr. Angela Krewani (Philipps-Universitit
Marburg) und Prof. Dr. Sigrid Adorf (Ziiricher Hochschule der Kiinste).

Bibliografische Information der Deutschen Nationalbibliothek

Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen Na-
tionalbibliografie; detaillierte bibliografische Daten sind im Internet iber http://
dnb.d-nb.de abrufbar.

Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution 4.0 Lizenz (BY). Diese Li-
zenz erlaubt unter Voraussetzung der Namensnennung des Urhebers die Bearbeitung, Verviel-
faltigung und Verbreitung des Materials in jedem Format oder Medium fiir beliebige Zwecke,
auch kommerziell. (Lizenztext:

https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/deed.de)

Die Bedingungen der Creative-Commons-Lizenz gelten nur fiir Originalmaterial. Die Wieder-
verwendung von Material aus anderen Quellen (gekennzeichnet mit Quellenangabe) wie z.B.
Schaubilder, Abbildungen, Fotos und Textausziige erfordert ggf. weitere Nutzungsgenehmi-
gungen durch den jeweiligen Rechteinhaber.

Erschienen 2022 im transcript Verlag, Bielefeld
© Alisa Kronberger

Umschlaggestaltung: Alisa Kronberger; Maria Arndt, Bielefeld

Umschlagabbildung: Susan Schuppli, Nature Represents Itself 2018 (Videostill).
© Susan Schuppli, mit freundlicher Genehmigung der Kiinstlerin

Lektorat: Marie Krimer

Druck: Majuskel Medienproduktion GmbH, Wetzlar

Print-ISBN 978-3-8376-6131-6

PDF-ISBN 978-3-8394-6131-0

https://doi.org/10.14361/9783839461310

Buchreihen-ISSN: 2569-2240

Buchreihen-eISSN: 2702-8984

Gedruckt auf alterungsbestindigem Papier mit chlorfrei gebleichtem Zellstoff.
Besuchen Sie uns im Internet: https://www.transcript-verlag.de
Unsere aktuelle Vorschau finden Sie unter www.transcript-verlag.de/vorschau-download



https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Inhalt

Einleitung - »Matter and materiality matter«....................... m
11 Der Doppelspalt als Katalysator - Nahe zwischen Feminismus und Medienkunst ............ 17
1.2 Hin zu Diffraktionsereignissen - Verortung und Methode ..............cooiiiiiiiiiiain, 2
1.3 Zum Gang der AUSTURMUNGEN .....veie e 29
Materiell-diskursive Verschrankungen zwischen Feminismus, Kunst und Medien.............. 35
2.1 Hin zu einer neuen feministischen Ontologie des Materiellen (?) ...................... ... 39
2.1.1  Diffraktion als Denkfigur und Methode (Karen Barad) ...................ocoeninens 42
2.2 Ein Pladoyer fiir ein TAtig=-Sein ......ovvnrieiii e 4
2.1.3  Von Natur und Kultur hin zu naturecultures (Donna Haraway)....................... 47
2.1.4  (Sexuelle) Differenz an ihre Grenzen bringen............cccoovvviiiiniiiininininn.n. 51
2.2 FeminiSMUS/KUNSE ... ..ottt et 55
2.21 Feministische oder gar weibliche Asthetik..................cccoeiiiiniiiiniiinn.. 59
2.2.2 »Femininity as an activity, rather thananoun«...............oooiiiiiiiiiinn.... 61
2.2.3 Von einem >Eins-Sein¢< zu einem >Werden-Mit<.........coeviiiiiiiiiiii .. 64
2.2.4  Neuer Materialismus in der Kunst - Postminimalismus
und die Frage der Medi-/Materialitat............ccoviiviiiiii i 68
2.3 Feministische Medienkunst und die Bedeutung von Video.............coooevviiininnnnn 13
2.3.1  Wider den Mythos Medienkunst .........c.ccevviiiieiiiii e 75
2.3.2 Video als nicht EINE, aber (einst) feministische Botschaft.......................... 80
2.3.3 Von der Spiegelung zur performativen Beugung - Diffraktionseffekte .............. 84
2.3.4 Video als affektives Medium | Affektive Begegnungen in der Kunst ................. 89
2.3.5 Reprasentationskritik und Affekt-Theorie - Diffraktion als Pramisse ............... 93
PRIVAT/OFFENTLICH:
Ist das Private noch Politisch? - Von implodierenden Dualismen ....................... 99
3.1 »Viscous Porosity« - das Verhaltnis privat/éffentlich:
BACK to FRONT (Fran Cottell: 2011) .....oveeeie et 103

3.1.1  Privat/6ffentliche Phantasieszenarien in
The Rooms (Maria Petschnig: 2014) .......ooviriiiiii i, 107



https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

3.1.2  »The Kitchen as the appropriate battleground« - Trans-Corporeality in

Housewives making Drugs (Mary Maggic: 2016) ...........ccevviiieiiiiinennnn.. n2

3.1.3  Der weibliche Korper in industriell-kapitalistischen

Produktionsgefiigen in NoNoseKnows (Mika Rottenberg: 2015) ...................... n7

3.2 Intimitdt und Nahe - Beriihren und beriihrt werden ...........cccoovveiiiiiiiiiiinnn.n.

3.2.1 Von einem weiblichen Narzissmus zu einer »WillkommensheiBung

des Fremden«< im Selbst in der frihen Videokunst ...t
3.2.2 Intimitat als Ort der Erfahrung und das >Recht auf Opazitat« in

YOU ARE BORING! (Vika Kirchenbauer: 2015) ........oovvviiiiiriiiieeeeenen
3.2.3 Nahsichten oder >Warum das Close-Up politisch ist«:

Surface Glaze (Lotte Meret Effinger: 2015).......cvvveeiiriiiiiiieeeeenes
3.2.4  Die kodierte Intimtiat:

Coded (Maya Magnat: 2016) .........ceereeriii e
3.2.5 Politik negativer Gefiihle:

The Alphabet of Feeling Bad (Karin Michalski: 2012)............coeveiiiiiniinnn...

KORPER/GEIST, NATUR/KULTUR:
Durch den Korper hindurch denken. Von verkorperten und situierten Akteur*innen
im Gefiige von naturecultures .................cooiiiiiiiiii e
41  Der Kdrper als instabile Assemblage und >Apparat kérperlicher Produktion<...............
411 Von einem Mit-der-Materie-Werden:
Roomba Rumba (Katherine Behar: 2015)........covviriiriiiieieieeeieeaens
4.1.2  Zwischen gelebter Erfahrung und digitaler Reprasentation:
Graft and Ash for a Three Monitor Workstation (Sondra Perry: 2016) .................
4.2 Hin zu einer tanzenden Cyborg/Gottin ..........oovineiiiii e
4.2.1  Cyborg/Géttin als theoretische und &sthetische Figur:
The End of Eating Everything (Wangechi Mutu: 2013)...........coviiiiiiniininen.
4.2.2 Lebendige Materie im ewigen Fluss - Ein Widerhall des Okofeminismus in
Panta Rei: Everything Flows (Silvia Rigon: 2012/2017)...........coovvrvieiinnnnn..
4.2.3 Von magischen Verzauberungen durch Pflanzen in
Night Soil: Fake Paradise (Melanie Bonajo: 2014) ..........ccevvieiiiiiiiiiannnse.
4.2.4  Re-Figuration gegen digitalen Kolonialismus in
She Who sees the Unknown (Morehshin Allahyari: 2016-2018).......................

REPRASENTATION/AFFEKT, SUBJEKT/OBJEKT:
Von affizierenden Maskeraden, glanzend-tastenden Blicken
sowie aufblitzenden und stromenden Bildern ............................l
5.1 Maskeraden zwischen Reprasentation und Affekt...........coooeiiiiiiiiiinean..
511 Ein Schutzraum fir wen?
American Reflexxx (Signe Pierce: 2013) .....ovveeneieiiieie e
5.2 Die immer schon imaginierte Weiblichkeit - Die affektive Strategie
des Als-0b in Excellences & Perfections (Amalia Ulman: 2014) ......................
51.3 Die ansteckende Drag bei Renate Lorenz und Pauline Boudry .....................
5.1.4 »| thirst after materialized fantasies« -
Die parafeministische Hysterikerin Pipilotti Rist ...............ccoooiiiiiiii...



https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

5.2 Blick - »Agentielle Schnitte< und das »>Spiel von Licht und Undurchdringlichkeit« ......... 236
5.2.1 Un/Bestimmtheiten erzeugen in

A Smeary Spot (A.K. Burns: 2015) .....ovviriiri it 245
5.2.2 Das Schimmern als Diffraktion und die Asthetik der Affizierung................... 249
5.2.3 Einer Bewegung der Mobiusschleife folgen:
Glance (Pauline M'Barek: 2014)........o.ivirii i 253
5.2.4  Die Erotik haptischer Visualitat (Laura Marks) ..............cooooiiiiiiiinn... 262
5.3 Bild - Bild/Betrachtung als Diffraktionsereignis...........c.cceevieiiiiiiiiiniienneann.. 270
5.3.1 Das aufblitzende Bild als Diffraktionsereignis von Gewesenem und Jetztzeit....... 272
5.3.2 Ein affizierendes Ereignis-im-Werden .............ccooiiiiiiiiiiiiiiiiiie .. 280
5.3.3 Bilder als Modus und Ausdruck von stromendem Begehren ....................... 286
5.3.4 Von der Riickgewinnung des Materials in
Strike (Hito Steyerl: 2010) ....oveinei e 292
D00 ..o e 299
Abbildungsverzeichnis ............. ..o 307
Literaturverzeichnis. ..............ooiiiiii i 31
DANKSAQUNG ..ottt ettt ettt 343



https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/



https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Fiir Aaron,
Wim & Nino



https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/



https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Einleitung - »Matter and materiality matter«]

»[..] feminism has never been immaterial .«
Astrida Neimanis

»Matter and materiality matter. Concrete noun, abstraction, and verb are related for a
reason. The importance of matter lies in its inherent connection with reality; it offers
us reassurance of the real existence of the world. Matter matters because it helps and
forces us to deal with the world on its own terms. No philosophy that severs soul from
body, no hope of an afterlife can get around that simple fact: matter is here, now, and
hence, it always comes first.«3

Mieke Bal

Die affirmative Rede der Kunst- und Kulturhistorikerin Mieke Bal fiir die Bedeutsam-
keit der Materie, die ich hier an den Anfang meiner Arbeit stelle, reiht sich ein in ein
seit den spiten 1980er Jahren verstirktes Interesse innerhalb der Geisteswissenschaf-
ten an einer Neuverhandlung und Neubestimmung materieller Dimensionen und Ma-
terialisierungs-prozesse. Um eine programmatische Wende weg vom sozialen De/Kon-
struktivismus zu markieren, der Wissen als allein durch soziokulturelle, diskursive und
kognitive Prozesse konstituiert betrachtet hitte, wurde ein sogenannter material turn
ausgerufen.* Radikale Erkenntniskritiken systemtheoretischer oder de/konstruktivis-
tischer Theorien hitten alles ausgeblendet, was jenseits der menschlichen Erfahrung
liegt und moderne und humanistische Binarititen wie Natur/Kultur oder Subjekt/Ob-
jekt stillschweigend und implizit aufrechterhalten, so die Kritik aus dem Kontext eini-

1 Mieke Bal. »Fragments of Matter: Jeanette Christensen«, Bergen National Academy of the Arts,
Bergen: KHiB 2009, S. 4.

2 Astrida Neimanis. »Material Feminisms«, Rosi Braidotti, Maria Hlavajova (Hg.). Posthuman Glossa-
ry. London/Oxford/New York/New Dehli/Sydney: Bloomsbury Academic 2018, S. 242-244, S. 244.

3 Bal 2009, S. 4.

4 Christine Low, Katharina Volk, Imke Leicht, Nadja Meisterhans (Hg.). Material Turn: Feministi-
sche Perspektiven auf Materialitdt und Materialismus. Opladen 2017; Daniel Miller (Hg.). Materiality.
Durham NC: Duke University Press 2005; Tobias Goll, Daniel Klein, Thomas Telios (Hg.). Critical
Matter: Diskussionen eines Neuen Materialismus. Miinster: edition assemblage 2013.
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ger materialistischer Neujustierungsversuche.® Einer Befreiungsproklamation aus die-
sen Reihen von einem vermeintlichen und grundsitzlichen Korsett der Sprache, des
Symbolischen und der Reprisentation schlie3t sich die vorliegende Untersuchung je-
doch nicht an, auch wenn die Bedeutung der Materie und der Materialisierung einen
entscheidenden Ausgangspunkt darstellt. Wihrend das Konzept eines turns auf eine
paradigmatische Wende bzw. einen Bruch im akademischen Feld verweist, zielt die-
se Arbeit darauf ab, nach den Dis/Kontinuititen®, Unvertraglich-/Anschlussfihigkeiten
und Verschiebungen (Beugungen) der Nuancierungen zwischen dekonstruktivistischen
sowie poststrukturalistischen Ansitzen und aktuell verhandelten neu-materialistischen
Ansitzen zu fragen.”

Im Rahmen der geschilderten, aufblihenden Bedeutung des Materiellen in den
Geisteswissenschaften kristallisierte sich in den letzten zwei Jahrzehnten eine intel-
lektuelle Stréomung und praktische Philosophie heraus, die ihre zentralen StofRrichtun-
gen aus der feministischen Theorie gewann — aus der feministischen Wissenschafts-
forschung einerseits (Donna Haraway, Karen Barad) und der feministischen Rezeption
der Philosophie Deleuzes und Guattaris andererseits (Rosi Braidotti, Elizabeth Grosz,
Claire Colebrook): der Neue Materialismus. Darin wird der Materie ein »agentiellerd
(Karen Barad), >lebendiger® (Jane Bennett) oder >sensibler® (Vicki Kirby) Status zu-
erkannt, wodurch neu-materialistische Ansitze unmittelbar an das feministische Pro-

5 Vgl. Karen Barad. Meeting the Universe Halfway: Quantum Physics and the Entanglement of Matter and
Meaning. Durham u.a.: Duke University Press 2007, S. 132f.; Diana Coole, Samantha Frost (Hg.). New
Materialisms: Ontology, Agency, and Politics. Durham u.a.: Duke University Press 2010, S. 2f.

6 Vgl. Karen Barad. »Intra-active Entanglements — An Interview with Karen Barad«von Malou Juelsk-
jeer und Nete Schwennesen, in: Kvinder, Kgn og forskning/Women, Cender and Research. Copenhagen,
1(2) 20124, 10-24, 13. Unter Dis/Kontinuitat versteht Barad ein »cutting together/apart (one move)
that doesn’t deny creativity and innovation but understands its indebtedness and entanglements
to the past and the future.« Ebd., 16. Das Konzept des scutting together/apartcwerde ich im Laufe
der Arbeit nochmals aufgreifen.

7 So lassen sich auch im Kontext dekonstruktivistischer und poststrukturalistischer Ansatze bereits
Auseinandersetzungen mit materiell-semiotischen Dimensionen ausmachen, wie beispielswei-
se bei Judith Butler oder Walter Benjamin, worauf ich im Laufe der Arbeit noch weiter eingehen
werde.

8 Barad 2007.

9 Jane Bennett. Vibrant Matters: A Political Ecology of Things. Durham, NC: Duke University Press 2010.

10 Vicki Kirby. Quantum Anthropologies: Life at Large. Durham, NC/London: Duke University Press 2011.



https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Einleitung - »Matter and materiality matter«

jekt ankniipfen, den Kérper nicht als passive Materie™ und auszubeutende Ressource,

sondern als aktiv und in normative Machtverhiltnisse verstrickt zu betrachten. Die-

se gleichsam vitalistisch anmutenden neo-materialistischen Ansitze kniipfen an vielen

Argumentationsstringen anti-essentialistischer Debatten poststrukturalistischer femi-

nistischer Theorie und Praxis an'?, radikalisieren sie oder stellen sie auch in einigen

Punkten auf den Priifstand, wie ich im Laufe der Arbeit zeigen werde.

Bereits 1988 problematisierte die feministische Wissenschaftstheoretikerin Donna

Haraway im Kontext feministischer Auseinandersetzungen einen radikalen Konstrukti-

vismus® und setzte damit unter anderem das Saatkorn des aktuell verhandelten Neuen

Materialismus:

Daher glaube ich, dass mein und unser Problem darin besteht, wie wir zugleich die
grundlegende Kontingenz aller Wissensanspriiche und Wissenssubjekte in Rechnung
stellen, eine kritische Praxis zur Wahrnehmung unserer eigenen bedeutungs-erzeu-
genden, ssemiotischen Technologien<entwickeln und einem nicht-sinnlosen Engage-
ment fiir Darstellungen verpflichtet sein konnen, die einer>wirklichen< Welt die Treue
halten [..]."4

Die Anzahl von Moglichkeiten, sMaterie<— und damit verbunden >Objekt< oder sKérper<— zu de-
finieren, sind scheinbar unermesslich und die Begriffsbestimmungsversuche in den verschiede-
nen Disziplinen wie der Physik (Materie als das Extensive, das Ausgedehnte), der Biologie (Ma-
terie als Verbindung einzelner, lebender Zellen) oder im radikalen Konstruktivismus (Materie als
Erfahrung, in der die Sinne wiederkehrend auf die gleichen Widerstande und Irritationen tref-
fen) hochst unterschiedlich. Hanjo Berressem. »Actual Media | Virtual Media«, Tobias Goll, Daniel
Klein, Thomas Telios (Hg.). Critical Matter: Diskussionen eines Neuen Materialismus. Miinster: edition
assemblage 2013, S.186-207, S.188. In meiner Arbeit wechsele ich zwischen einem quantenphy-
sikalisch inspirierten Materiebegriff nach Karen Barad (vgl. v.a. Kapitel 2.1.1, 2.1.1 und 5.2.1) und
abstrakten Modellen von Materie nach Gilles Deleuze (vgl. Kapitel 4.1 und 5.3.2), Donna Haraway
(Vgl. Kapitel 4.1), Jane Bennett (vgl. Kapitel 4.2.2) oder Laura Marks (vgl. Kapitel 5.2.4), um bewusst
die Vielstimmigkeit des Neuen Materialismus zu kennzeichnen.

Wie beispielsweise die Auflosung einer Subjekt-Objekt-Dichotomie, die Uberwindung der Vor-
stellung von >der Biologie als Schicksal< Judith Butler. Kérper von Gewicht: Die diskursiven Gren-
zen des Geschlechts. Berlin: Berlin-Verlag 1995, S.10) oder der Vorstellung einer >eigentlichen
Wabhrheit< hinter unterschiedlichen Kontexten und Erfahrungen eines Begriffs (z.B. auch >Frauc
oder >Weiblichkeitq). Vgl. Jacques Derrida. Die Grammatologie. Frankfurt a.M.: Suhrkamp [1967]
1974.

Obwohl sich radikalkonstruktivistische Ansitze von poststrukturalistischen, dekonstuktivisti-
schen in einigen Punkten unterscheiden, teilen beide die soziale Gemachtheit von Geschlecht und
stellen die Strategie der De-Essentialisierung in das Zentrum ihrer Auseinandersetzungen. Wah-
rend der Radikalkonstruktivismus eher auf eine handlungstheoretische Perspektive verweist (>do-
ing genderq) wird in poststrukturalistischen, dekonstruktivistischen Theorien »Sprache bzw. der
Diskurs als Ort und Modus von Geschlechtwerdung bzw. seiner Erzeugung« verstanden. Paula-
Irene Villa. »Postmoderne Geschlechter — Feminismus in der Postmoderne, Dies., Lutz Hieber
(Hg.). Images von Gewicht: Soziale Bewegungen, Queer Theory und Kunst in den USA. Bielefeld: Tran-
cript 2015, S. 47-80, S. 52.

Donna Haraway. »Situiertes Wissen: Die Wissenschaftsfrage im Feminismus und das Privileg einer
partialen Perspektive, (ibersetzt von Helga Kelle. Carmen Hammer, Immanuel StieR (Hg.). Neu-
erfindung der Natur: Primaten, Cyborgs und Frauen. Frankfurt a.M./New York: Campus [1988] 1995b,
S.73-97,5.78.
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Der entscheidende Anspruch des feministischen Neuen Materialismus griindet damit
in der Anerkennung der Konstruktion von Wissen einerseits und einer materiellen Welt
andererseits, wobei wir uns dabei einer ethischen Verantwortlichkeit zu stellen haben.*
Diese drei hier angesprochenen Dimensionen der Epistemologie, der Ontologie und der
Ethik wird die feministische Quantenphysikerin Karen Barad knapp zwanzig Jahre spi-
ter in ihrer Verschrianktheit begrifflich fassen als Ethische-Onto-Epistemologie. Dabei
ist fiir Barad auch Wissen eine Materialitit, die auf Intelligibilitit einwirke, also auf das,
was durch den Intellekt und nicht durch die sinnliche Wahrnehmung erkennbar ist.¢
In ihrer ethischen-ontologisch-epistemologischen Ausrichtung erarbeiten neu-mate-
rialistische Positionen posthumanistische und nicht-anthropozentrische Skizzen der
Subjektivitit'?, die Handlungsmacht (agency) nicht an eine souverane Subjektposition
bindet, sondern in ein Dazwischen von Begegnungsmomenten vermeintlicher Entiti-
ten riickt. Jene konstitutiven Begegnungsmomente und die Logik des Dazwischens sind
nicht nur zentrale Konzeptionen der Philosophie von Gilles Deleuze und Félix Guattari,
die das Denken der feministischen Philosoph*innen aus dem Kontext des Neuen Ma-
terialismus maf3geblich bestimmt. In erster Linie verweist jene Logik des Dazwischens
und der performativen Begegnung auf das fir diese Arbeit leitende Denkmodell der
Diffraktion.

Im Anschluss an Donna Haraway und ihre Denkfigur der Diffraktion schlug Karen
Barad das physikalische Phinomen der Beugung von Wellen an einem Hindernis erst-
malig als methodischen Modus der Untersuchung vor, um neue Einsichten auf nicht-
hierarchische und nicht-lineare Weise zu schaffen. Eine diffraktive Methodologie ver-
steht sich als respektvolle, offene und dialogische Lesart, die uns »immer mittendrin«®
verortet und als relationale Natur der Differenz zu verstehen ist. Wenn Barad behaup-
tet, dass es durch Diffraktion gelinge, die Realitit der Verschrinkungen sichtbar zu
machen, berithrt dies unmittelbar eine zentrale Fragestellung dieser Arbeit: Wie kon-
nen Verschrinkungen von Materie/Diskurs, Natur/Kultur, Subjekt/Objekt, die fiir die
feministische Theorie zentral sind, untersucht werden? Die Kunst bietet hier nicht nur
einen entscheidenden Ort der Befragung und Verhandlung relationaler Verstrickungen

15 Sigrid Schmitz. »Karen Barad: Agentieller Realismus als Rahmenwerk fiir die Science & Technology
Studies«, Diana Lengersdorf, Matthias Wieser (Hg.). Schliisselwerke der Science & Technology Studies.
Wiesbaden: Springer 2014, S. 279-291, S. 281.

16  Barad 2007, S.185.

17 Corinna Bath et al. umreifien in ihrer Einleitung zum Sammelband Geschlechter Interferenzen ei-
ne treffende Skizzierung von Subjektivitit unter neu-materialistischer Betrachtung: » [W]enn wir
Subjektivitat nichtals Opposition von Objektivitat uns nichtals eigentlichen Ursprungjener Hand-
lung jeder Handlung, sondern als Verletzbar- und Beriithrt-Sein fassen, als ein Ge6ffnet-Sein auf
die Welt, das zwar situiert ist, aber nicht lokalisierbar, das vielleicht eine spezifisch menschliche
Form hat, aber nicht in Menschlichkeit aufgeht, dann ware sie eher eine spezifische und komplexe
Form der Verhiltnisses des Welt zu sich selbst«. Corinna Bath, Hanna Meifsner, Stephan Trinkhaus,
Susanne Volker (Hg.). Geschlechter Interferenzen: Wissensformen—Subjektivierungsweisen — Materiali-
sierungen. Berlin/Miinster: LIT 2013, S. 14.

18 Donna Haraway. »Wir sind immer mittendrin«, Carmen Hammer, Immanuel Stiefd (Hg.). Donna
Haraway: Die Neuerfindung der Natur. Primaten, Cyborgs und Frauen. Frankfurt a.M./New York: Cam-
pus 1995a, S. 98-122.
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Einleitung - »Matter and materiality matter«

unserer Gegenwart, sondern schafft iberdies Riume materiell-semiotischer Verkno-
tungen®, die auf ein Anders-Werden (Deleuze/Guattari) von Welt setzen.

Ausgehend von einem neu-materialistischen Verstindnis unentwegter »materiell-
diskursiver Verschrinkungen«*° erldutern Rick Dolphijn und Iris van der Tuin, dass die
materielle Dimension das Diskursive schafft und formt sowie, vice versa, das Diskur-
sive das Materielle (re)konfiguriert. In Bezug auf eine neu-materialistische Perspektive
auf Kunst, so schreiben die Autor*innen weiter, besteht das Interesse darin herauszu-
finden, »how the form of content (the material condition of the artwork) and the form
of expression (the sensations as they come about) are being produced in one another,
how series of statements are actualized, and how pleats of matter are realized in the
real«.”! Diesem Erkenntnisinteresse folgend, widmet sich die vorliegende Arbeit der
Untersuchung dynamischer Uberginge von Materiellem/Kérperlichem und Sprachli-
chem/Diskursivem, den Stadien des Dazwischen in der feministischen Kunst der Ge-
genwart. Diese Kunst beteiligt sich am aktuellen Diskurs des Neuen Materialismus, der
sich vor dem Hintergrund globaler Modernisierungen und ékonomischer wie 6kologi-
scher Krisen an der Auflsung von hegemonialen (Geschlechter)Dualismen versucht,
mit dem Ziel einer Neubewertung des Menschen in Abhingigkeit zu Anderen (Men-
schen wie Nicht-Menschen).?* Von nur einer Beteiligung der Kunst am Diskurs aus-
zugehen, wire jedoch einseitig. Dem feministischen Kern in seiner Wechselbeziehung
zwischen Theorie und (kiinstlerischer) Praxis verpflichtet, versteht sich auch der Neue
Materialismus als ein Ineinandergreifen — oder mit Barad gesprochen, als ein Intra-
Agieren - von beiden. Viele zeitgendssische Kiinstler*innen sehen ihre Arbeiten als in-
spiriert von Haraways, Barads, Braidottis etc. Texten und entwickeln deren Theorien in
kreativer Arbeit weiter. Vice versa nehmen Theoretiker*innen Bezug auf kiinstlerische
Arbeiten?? und entwickeln darauf aufbauend ihre Theorie (weiter).

19 Haraway geht von einer grundsatzlichen Ko-Existenz von verschiedenen Kdérpern und Bedeutun-
gen aus. Die gegenseitige Beeinflussung von materiellen wie semiotischen Dimensionen in der
Wissensproduktion misst den (Wissens-)Objekten einen materiell-semiotischen Charakter bei.
Korper werden also definiert als »materiell-semiotische Erzeugungsknoten« (S. 96). Fiir Haraway
koénnen bestimmte Entitaten/Ereignisse/Figuren (wie die der Cyborg) >materiell-semiotische Ak-
teur*innenc sein, deren Grenzen nicht vordefiniert sind durch ureigene Merkmale oder linguis-
tische Kategorien. Alle materiell-semiotischen Akteur*innen zeichnen sich durch die Praxis des
Vernetzens aus und materialisieren sich in sozialer Interaktion. Haraway [1988] 1995b, S. 73-97.

20  Karen Barad. Verschrinkungen. Berlin: Merve, S. 130.

21 Rick Dolphijn, Iris van der Tuin (Hg.).New Materialism: Interviews & Cartographies. Open Humanities
Press 2012, S. 91.

22 Vgl. z.B. das Kunstprojekt »Animismus. Moderne hinter den Spiegeln«, Generali Foundation 2011
in Wien, die Ausstellung »Intra-Action« 2013 im Rahmen der Australian Animal Studies Group Con-
ference oder die Ausstellung »Meeting the Universe Halfway« 2018 im KIT in Disseldorf.

23 Vgl. z.B. Donna Haraway, Karen Barad, Jane Bennett, Astrid Scharder etc. Fir die documenta 13 in
Kassel verfasst Karen Barad ihren Text »100 Notes —100Thoughts/100 Notizen — 100 Gedanken«
und Donna Haraway bekundet ihr Interesse an der Zusammenarbeit mit Kiinstler*innen wie folgt:
»My own practice for a long time has involved thinking with artists in the tissue of their work —
artists like Kathy High, Beatriz Da Costa, or Natalie Jeremijenko.« Martha Kenney. »Anthropocene,
Capitalocene, Chthulhucene. Donna Haraway in conversation with Martha Kenneyx, 2017, S. 229-
244, S. 237, URL: https://lasophielle.files.wordpress.com/2017/07/ab1cd-artanthro_haraway_proof.p
df, Stand: 10.12.2020.
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Diffraktionsereignisse der Gegenwart

Die in dieser Arbeit herangezogenen Beispiele aus dem Kontext feministischer
Kunstpraktiken propagieren dabei keineswegs eine einheitliche Gruppe von feministi-
schen Neo-Materialist*innen in der Kunst der Gegenwart, die konsequente formale und
konzeptuelle Ahnlichkeiten aufzeigen. Feministische Kunst durch einen Doppelspalt**
des Neuen Materialismus zu schleusen, verweist auf ein stetes Sich-Beugen von Wellen
und auf ganz unterschiedliche dsthetische Formen und verschiedene Ausprigungen,
wodurch Diffraktionseffekte bzw. Interferenzmuster entstehen.?> Der Doppelspalt als
Hindernis, an dem sich Wellen beugen (siehe Abb. 1), als materielle Voraussetzung in
der physikalischen Versuchsanordnung fiir die Erzeugung von Diffraktionsereignissen,
wird hier zu einer Denkfigur der Moglichkeitsbedingung der Beugung (von Wellen) —
zu einer Denkfigur des materiell-diskursiven Zusammenspiels. Ausgehend von einem
diffraktiven Ansatz mochte meine Arbeit aufzeigen, mit welchen &dsthetischen und
performativen Mitteln zeitgendssische, feministisch orientierte Kiinstler*innen ein
neu-materialistisches Denken — die Beugung (Diffraktion) von (insb. geschlechtlichen)
Eindeutigkeiten und ein Kartografieren materiell-diskursiver Intra-Aktionen - in
Gang setzen (kénnen). Mein Forschungsinteresse gilt dem Neuen Materialismus in

24  Ausgehend von einem von Niels Bohr skizzierten Diagramm eines Doppelspaltexperiments be-
schreibt Karen Barad Bohrs Doppelspalt-Interferenz-Experiment als emblematisch fir die Art von
Experimenten, die sich als historisch bedeutsam fiir die Entwicklung der Quantentheorie erwiesen
haben und die zu tieferen und weitreichenden Einsichten jener (iberaus kontraintuitiven Theorie
waren und bis heute sind (Barad 2007, S. 81). Anhand von Bohrs Diagramm beschreibt Barad eine
mittig positionierte Trennwand, versehen mit zwei Spalten, die als Doppelspalt-Diffraktionsgitter
dient und auf die Lichtwellen (von links kommend) treffen. Rechts positioniert zeigt Bohrs Skiz-
ze einen Schirm, der Diffraktionsmuster (abwechselnde Streifen von Intensitit) abbildet. Dieses
Doppelspalt-Experiment konnte beweisen, dass Licht sowohl Wellen- als auch Teilchencharak-
ter aufweist. Es brach damit mit dem >Entweder-Teilchen-oder-Welle«~Paradigma der klassischen
Physik und fithrte mafigeblich zur Entwicklung der Quantenphysik. Barad schreibt: »Now, one of
the most remarkable empirical findings [of this experiment] [..], is that under certain circum-
stances matter (generally thought of as being made of particles) is found to produce a different
pattern! That is, we find bands or areas where significant numbers of particles hit the screen al-
tering with areas where hardly any particles hit the screen. But this is not at all how we would
expect particles to behave: we would expect the bulk of the particles to wind up opposite one slit
or the other (i.e., no alternating band pattern). And yet diffraction effects have been observed
for electrons, neutrons, atoms, and other forms of matter.« Ebd. S. 81f. Barad nimmt dieses Para-
dox des Wellen-Teilchen-Dualismus (vgl. Kapitel 3 und 7 in Barad 2007) und die Ergebnisse des
Doppelspalt-Experiments zum Anlass, um ein Neu- und Umdenken der westlichen Epistemologie
und Ontologie vorzuschlagen. Vgl. Kapitel 2.1.1 in dieser Arbeit.

25  Grundsatzlich wire zwischen Diffraktion (Beugung von Wellen an einem Hindernis) und Interfe-
renz (die Uberlagerung von Wellen) zu unterscheiden. Karen Barad verwendet die Begriffe jedoch
synonym, mit dem Argument, dass jedes Hindernis (bzw. jeder Apparat) aus quantenphysikali-
scher Sicht wellenhaft-relational konstituiert ist und damit jede Diffraktion(serscheinung) stets
als Interferenz(muster) zu denken ist. Karen Barad. »Diffraktionen: Differenzen, Kontingenzen
und Verschrankungen von Gewicht«, Corinna Bath, Hanna Meif3ner, Stephan Trinkhaus, Susanne
Volker (Hg.). Geschlechter Interferenzen: Wissensformen — Subjektivierungsweisen— Materialisierungen.
Berlin/Miinster: LIT 2013, S. 27-68, S. 42.
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Einleitung - »Matter and materiality matter«

der feministischen Kunst der Gegenwart, wobei ich die kiinstlerischen Praktiken als
affirmative Praktiken?® der Erschaffung von Interferenzen verstehe.

Feministische Kunst der Gegenwart durch den Doppelspalt des Neuen Materia-
lismus zu schicken, erhebt die neu-materialistischen Denkmodelle und Konzepte im
ibertragenen Sinne zur Materialitit dieses Doppelspalts, der als Katalysator und Vor-
aussetzung der Beugung von Wellen in einem ganz wesentlichen Sinne zudem aus der
spezifischen historischen Nihe zwischen Feminismus und Medienkunst besteht.

Abb. 1: Grafik: Interferenzmuster am Doppelspalt

1.1 Der Doppelspalt als Katalysator - Nahe zwischen Feminismus
und Medienkunst

In den 1970er Jahren wird Video als performatives, reflexives Medium feministischer
Kiinstlerinnen wie VALIE EXPORT, Joan Jonas, Ulrike Rosenbach und Martha Rosler —
um nur einige der bekanntesten zu nennen — zu einem wichtigen Instrument, um den
eigenen weiblichen Korper reprisentationskritisch in Szene zu setzen. In der frithen
Videokunst der 1960er und 1970er Jahre fing man an, mit einem zeitbasierten, tech-
nischen Medium als integralem Bestandteil der kiinstlerischen Handlung zu arbeiten.
Videokunst gilt daher als Beginn medienkiinstlerischer Praktiken. Ausgehend von dem
zentralen Befund, dass ein Zusammenhang zwischen massenmedialer Kommunikation
und Konstruktion von Geschlecht bzw. Geschlechterdifferenz besteht, zielten zahlreiche

26  Unter Affirmation verstehe ich im Anschluss an Lotte Everts et al. nicht einfach nur die bejahte,
sondern die »erfahrene oder vorgefundene Wirklichkeit«. Lotte Everts, Johannes Lang, Michael
Liithy, Bernhard Schieder (Hg.). Kunst und Wirklichkeit heute: Affirmation — Kritik — Transformation.
Bielefeld: Transcript 2015, hier: S.13.
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Diffraktionsereignisse der Gegenwart

feministische Kiinstlerinnen auf die Auseinandersetzung mit der Wirkmacht der (Mas-
sen-)Medien ab. So setzten sich beispielsweise die US-amerikanischen Kiinstlerinnen
Dara Birnbaum oder Martha Rosler spezifisch mit der Medialitit des Fernsehens aus-
einander, wihrend VALIE EXPORT mit ihrer prominenten Performance Tapp- und Tast-
kino an der Dekonstruktion des Kino-Dispositivs arbeitete und auf die Objektivierung
der Frau im zeitgendssischen Kino- und Kunstbetrieb verwies. Die diagnostizierten,
latent wirkendenden Effekte der Medien — damals in erster Linie von Film und Fernse-
hen - auf soziale, kollektive wie auch auf individuelle (Subjektkonstruktion) Strukturen
waren zentrale Ausgangspunkte des kiinstlerischen Schaffens jener Frauen. Anders for-
muliert richtete sich damals feministische Kritik gegen die (massenmedial produzierte)
Frau im Bild*7, wobei letzteres durch Reflexionsarbeit vieles iiber das Bild der Frau in
der Gesellschaft offenbarte.

Anfang der 2000er Jahre geriet das kiinstlerische Schaffen mit Video um 1960 und
1970 verstarkt in das theoretische Blickfeld. Barbara Engelbach, Anja Osswald und Sa-
bine Flach fokussierten in ihren Monografien bereits zwei Themenkomplexe der frithen
Videokunst, die auch in dieser Arbeit von Bedeutung sein werden?3: die Reprisentati-
on von Kérper(lichkeit) sowie Fragen der Identitit und Subjektivitit.”® Engelbach und
Osswald beziehen sich unter anderem explizit auf feministisch orientierte Arbeiten der
1970er Jahre wie die von Joan Jonas, Ulrike Rosenbach und Gina Pane. 2004 reihte sich
die Dissertation von Irene Schubiger in das mittlerweile rege Forschungsfeld der frii-
hen Videokunst, die ebenso den Wandel von Selbstdarstellung des/der Kiinstler*in in
Relation zum technischen Medium untersuchte.>® Alle genannten Monografien — die
von Sabine Flach ausgenommen - pointieren partiell die Videokiinstlerin und ihre fe-
ministische Orientierung, wohingegen Sigrid Adorf in ihrer Dissertation Operation Vi-

27  Marie-Luise Angerer weist darauf hin, dass in dieser Forderung nach einemeigenen Bild der Frauc
und nach einer eigenen >weiblichen Asthetik« sich systematisch ein Kunstfehler einschlich: der
Ausschluss der women of color, lesbischer Frauen und Frauen anderer Klassen und Religionen. Spa-
testens seit den 1990er Jahren verlagerte sich der Fokus vom »Begriff Frau (woman) auf die Diffe-
renzen zwischen den Frauen, [wobei] sich gender als Bezeichnung der Rationalitat geschlechtli-
cher Positionen« durchsetzte. Marie-Luise Angerer. The Body of Gender: Kirper, Geschlechter, Identi-
tidten. Wien: Passagen-Verlag 1995, S. 25.

28  Barbara Engelbach. Zwischen Body Art und Videokunst: Korper und Video in der Aktionskunst um 1970.
Miinchen: Schreiber 2001; Anja Osswald. Sexy Lies in Videotapes: Kiinstlerische Selbstinszenierung im
Video um 1970 bei Bruce Naumann, Vito Acconci, Joan Jonas. Berlin: Mann 2003, Sabine Flach. Kirper-
Szenarien: Zum Verhdltnis von Korper und Bild in Videoinstallationen. Miinchen: Fink 2003. Ich beziehe
mich aus Griinden der literarischen Korpuseingrenzung an dieser Stelle lediglich auf Monografien,
die im deutschsprachigen Kontext entstanden sind und veréffentlich wurden.

29  laura Leuzzi weist darauf hin, dass zahlreiche Videoarbeiten von Kiinstlerinnen der 1970er Jahre
eine dhnliche Bildsprache sowie gemeinsame Eigenschaften und Themen teilen, auch wenn die
Kiinstlerinnen nicht in Kontakt standen. Laura Leuzzi. »Embracing the Ephemeral: Lost and reco-
vered video artworks by Elaine Shemilt from the 70s and 80s«, in: Arabeschi, Nr. 7, 2016, 86-98,
92.

30 Irene Schubiger. Selbstdarstellung in der Videokunst: Zwischen Performance und sselfediting.. Berlin:
Reimer 2004.
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deo (2008) explizit den reprisentationskritischen Einsatz des Mediums Video fiir viele
Frauen in den 1970er Jahren in den Blick nimmt.3!
Ausgehend von einer im wissenschaftlichen und kiinstlerischen Kontext einst pos-

32 untersucht die vorliegende

tulierten Nihe zwischen Medienkunst und Feminismus
Arbeit die Aktualitit jener Nihe, indem feministische medienkiinstlerische Arbeiten
der Gegenwart im analytischen Fokus stehen.>® Dieser Fokussierung vorgelagert ist ei-
ne Kenntnis verschiedener Traditionslinien der feministischen Kritik in Wissenschaft
und Kunst, die stets heterogene Formen annahmen, sodass keine einheitliche feminis-
tische Position gedacht werden kann. Es soll nicht der Versuch angestellt werden, eine
Antwort auf die Definitionsfrage zeitgendssischer feministischer Medienkunst zu lie-
fern. Vielmehr gilt es, die kiinstlerischen Verhandlungen von Gender- und Machtfragen
zu skizzieren und ihre historisch gelesenen motivischen und thematischen Querverbin-
dungen >kartografisch* in zeitgendssischen Arbeiten herauszuarbeiten. Es wird we-
der darum gehen eine Geschichte der feministischen Medienkunst zu schreiben, noch
darum zu definieren, was sie ist. Vielmehr soll aufgezeigt werden, was feministische

31 Sigrid Adorf. Operation Video: Eine Technik des Nahsehens und ihr spezifisches Subjekt. Die Vi-
deokiinstlerin der 1970er Jahre. Bielefeld: Transcript 2008.

32 Vgl. Susan Milano. »Introduction to women'’s video festival catalogue« [1976], URL: http://www.eai
.org/kinetic/ch2/womens/articles.html, Stand: 23.04.2020; Adorf 2008.

33 Die feministischen Kunstpraktiken der1960er und 1970er Jahre fiihren neue Themen in die Kunst
ein, die direkt durch soziale und politische Analysen seitens der zweiten Frauenbewegung inner-
viert wurden. In ihrem Aufsatz »Feminist Models: Now and in the Future« fihrt Katy Deepwell ex-
plizitjene neuen Themen der feministischen Kunst der 1970er Jahre an. Deepwell subsumiert un-
ter die feministischen Untersuchungen die Reprasentation, Ideologie und Ikonografie der Gewalt
gegen Frauen, hduslicher Arbeit sowie die Neubewertung der (industriellen) Arbeit von Frauen. Es
ging um eine Kritik traditioneller Weiblichkeitsvorstellungen, der Reprasentation von Weiblich-
keit und der Mutterschaft. Der herrschende mannliche Blick (male gaze) wurde untersucht und
in Frage gestellt. Gleichzeitig wurde die Verhandlung des weiblichen Korpers als Politikum ins
Zentrum geriickt: Weibliches Begehren, weibliche Sexualitat, die Darstellung der Vagina, Mens-
truation und Schwangerschaft waren Teil der kiinstlerischen, politischen Agenda. Die Suche und
(Neu)Formulierung der Identitét der Kiinstlerinnen geschah dabei nicht selten dadurch, dass ei-
ne Beziehung zu den Altersgenossinnen oder zur Geschichte anderer Kiinstlerinnen hergestellt
und indessen ein Spiel mit traditionellen Mythen und/oder Mérchen vorangetrieben wurde. Katy
Deepwell. »Feminist Models: Now and in the Future«, Heike Munder (Hg.). It’s Time for Action. Zii-
rich: JRP Ringier 2007, S. 206f. Zudem beteiligten sich feministisch orientierte Kiinstlerinnen an
den Debatten iiber Massenmedien, Ideologien und Funktionsweisen von Autoritét. Vgl. Whitney
Chadwick. Frauen, Kunst und Gesellschaft. Berlin: Dt. Kunstverlag 2013, S. 384.

34  Im weiteren Verlauf der Einleitung soll deutlich werden, warum die Vorstellung einer Landkarte
feministischer Theorie und kiinstlerischer Praxis eine zentrale Bedeutung in der Konzeption dieser
Arbeiteinnimmt. Das Adjektiv>kartografischcmochte an dieser Stelle jenen Leitgedanken bewusst
vorwegnehmen und somit bereits anklingen lassen.
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Diffraktionsereignisse der Gegenwart

Medienkunst — auch heute snoch® — sein kann, ohne sie als Genre oder Stil*® zu verste-
hen. In dieser Arbeit wird sie als Modalitit verstanden, als eine kiinstlerische Praxis mit
politisch motiviertem Inhalt, die spezifische Fragen nach Geschlechterverhiltnissen, -
rollen und -reprisentationen in Bezug auf Funktionsweisen von Medien und medialen
Praktiken (in Frage) stellt. Der zentrale Angelpunkt ist eine zeitdiagnostische Akzentu-
ierung feministischer Theorie und kiinstlerischer Praxis durch die Ansitze des Neuen
Materialismus.

Die vorliegende Arbeit beabsichtigt, jene Ansitze fiir eine kunst- und medienwis-
senschalftlich orientierte Auseinandersetzung mit gendersensiblen bzw. feministischen
medienkiinstlerischen Arbeiten fruchtbar zu machen. Die Bezugnahme zum Feld des
Neuen Materialismus soll entsprechend einer neuen theoretischen Ausrichtung — nicht
im Sinne einer Abldsung gegeniiber »alter< — im Bereich feministischer Theorie(bildung)
passieren, um auch ggf. neuen Fragen, denen sich Kiinstler*innen innerhalb dieses Ge-
fiiges stellen, niher zu kommen. Die Aufgabe besteht demnach darin, die Auseinander-
setzungen mit Materialisierung in Verbindung mit Kérperlichkeit und Subjektivierung
(z.B. im Anschluss an Judith Butlers prominente Gendertheorie) oder auch in Verbin-
dung mit Bildkonzepten und Raum-Zeit-Verhiltnissen (z.B. im Anschluss an den »al-
ten Materialisten< Walter Benjamin) (kritisch) weiterzuverfolgen. Dabei werden Ansitze
des Neuen Materialismus als Anschlussdiskussionen verstanden, deren Ausweitungen
und Ausdifferenzierungen von Materialisierungsprozessen insbesondere im Kontext
von Geschlechterfragen gelesen werden. Dieser Zugewinn innerhalb der feministischen
Debatte erlaubt es, heutige feministisch orientierte medienkiinstlerische Arbeiten durch
zwei Spalte zu schicken, die in ihrer katalysatorischen Funktion zu unterscheiden sind:
Doppelt bzw. zweifach erweist sich der Spalt aus dem ersten, bestehend aus Denkmo-
dellen und Konzepten des Neuen Materialismus, und dem zweiten, bestehend aus The-
men und Motiven der feministischen Videokunst der 1970er Jahre, die insbesondere um
reprisentationskritische Befragungen der Uberschneidungsachsen von medialem und
psychischem Apparat des elektronischen Spiegels Video mit Bild, Kérper und Subjekt
kreisten.?’

35  Wahrend Barbara Paul 2003 zeitdiagnostisch »[iJm Ausstellungsbetrieb und Kunstbuchmarkt [...]
anti-feministische Tendenzen im Umgang mit Kiinstlerinnen« beobachtet, scheint davon gegen-
wirtig nicht die Rede sein zu kénnen. Barbara Paul. »Kunstgeschichte, Feminismus und Gender
Studies«, Hans Belting, Oskar Batschmann (Hg.) Kunstgeschichte: Eine Einfiihrung. 6. Aufl., Berlin:
Reimer 2003, S. 297-328, S. 303. In den vergangenen Jahren haben sich die Kunstwelt und Kunsthis-
toriker*innen im europaisch-amerikanischen Kontext nicht nur erneut fiir feministische Kunstpro-
duktionen und -positionen insbesondere der zweiten Frauenbewegung interessiert, sondern auch
zeitgenossische feministische Positionen aufihre Agenda gesetzt, was sich in einer Reihe von Kon-
ferenzen, internationalen Ausstellungen und wissenschaftlicher Literatur zeigt. Vgl. Feministische
Avantgarde der Sammlung Verbund (Wien) in Hamburg 2015 und ZKM 2017/18, Female Interven-
tion in der kleinen Humboldt Galerie 2014, die Ausstellung Unfinished Business: Perspectives on
art and feminism im Australian Centre of Contemporary Art in Melbourne 2017; She: International
Women Artists<im Long Museum in Shanghai 2016.

36  Silvia Bovenschen. »Uber die Frage: Gibt es eine weibliche Asthetik?«, in: Asthetik und Kommunika-
tion, Heft 25,1976, 60-75, 74f.

37  Adorf2008.
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Die feministische Videokunst der 1970er Jahre bewusst nicht mit der konzeptuel-
len Metapher der Brille zu kleiden (diese unterliegt der geometralen Optik), durch die
man aktuelle feministische Medienkunst schirfer oder klarer zu sehen vermag, sondern
stattdessen mit der metaphorischen Beschreibung des Doppelspalts (physikalische Op-
tik) zu arbeiten, indem ich mich selbst nicht von auflen, sondern »immer mittendrin«3®
verorte, verschiebt die Aufmerksambkeit von linearen Blickachsen hin zu gebeugten und
infolgedessen hin zu sich-iiberlagernden Wellen; von einer Trennung von Innen versus Au-
Ren (vor und hinter der Brille) hin zu Uberlagerungen und Verschrinkungen, die iiber
das Konzept der Diffraktion adressiert werden konnen. Entsprechend erweist sich die
Diffraktion als entscheidendes Denkmodell und Methode fiir diese Arbeit, das durch
ein neo-materialistisches, feministisches Denken navigieren soll — also diesseits bini-
rer Trennungen von privat/6ffentlich, Kérper/Geist, Natur/Kultur, Subjekt/Objekt.

1.2 Hin zu Diffraktionsereignissen - Verortung und Methode

»[D]ie Strahlen meiner Sehhilfe werden eher
gebeugt als gebrochen. Diese gebeugten
Strahlen nun formen Interferenzmuster, kei-
ne reflektierten/gebrochenen Bilder.<3®
Donna Haraway

Im Umfeld des zu Beginn angesprochenen material turn in den Geisteswissenschaften
deuteten sich in den spiten 1980er Jahren in den Medien- und Kulturwissenschaften
Bemithungen an, Psychoanalyse und Semiotik >hinter sich« zu lassen und anti-6dipale
und nicht-sprachliche Konzepte — insbesondere entworfen von Gilles Deleuze und Félix
Guattari — als Gegenmodelle zu Fragen der Reprisentation, der Bedeutung und der In-
terpretation von Medienprodukten einzufiihren. Zeitgleich gewann die Kunstgeschich-
te ein neues Bewusstsein fiir materielle Dimensionen und kritisierte rein diskursive,
textuelle Auseinandersetzungen mit kiinstlerischen Formen. Wihrend sich die Medien-
und Kulturwissenschaften insbesondere der Materialitit der Kommunikation widme-
ten und darauf hinwiesen, dass die Materialitit der Dinge wiederkehre*°, untersuchte
die Kunstwissenschaft die Medien der Darstellung, die signifikativen und reflexiven
Funktionen von Medien sowie materielle Praxen der Sichtbarmachung.*' Als eigentlich

38 Haraway1995a.

39  DonnaHaraway. Monstrdse Versprechen: Die Gender-und Technologie-Essays. Hamburg: Argument Ver-
lag1995d, S.19.

40 Vgl. Hans Ulrich Gumbrecht, K. Ludwig Pfeiffer (Hg.). Materialitit und Kommunikation. Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 1988; Friedrich Balke, Maria Muhle, Antonia von Schoning (Hg.). Die Wiederkehr der
Dinge. Berlin: Kulturverlag Kadmos 2011; Bernd Herzogenrath (Hg.). Media|Matter: The Materiality
of Media, Matter as Medium. New York: Bloomsbury Academic 2017.

41 Vgl. Peter Geimer. Bilder aus Versehen: Eine Geschichte fotografischer Erscheinungen. Hamburg: Philo
Fine Arts 2010; Marius Rimmele. Das Triptychon als Metapher, Kérper und Ort: Semantisierungen eines
Bildtrdgers. Paderborn u.a.: Fink 2010; Marcel Finke, Emmanue Alloa (Hg.). Materialitdt und Bild-
lichkeit: Visuelle Artefakte zwischen Aisthesis und Semiosis. Berlin: Kulturverlag Kadmos 2012.
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prominente Vertreterin semiologischer Perspektiven macht Mieke Bal 1996 iiberzeu-
gend deutlich, dass Kunst in komplexeren Begriffen als Lesen und Rahmen, wie sie
die Semiotik des linguistischen Paradigmas vorsieht, verstanden werden kann.** Vor
diesem Hintergrund plidiert Bal fiir eine kritische Erginzung und wissenschaftliche
Notwendigkeit, sich auch materiellen Dimensionen und sinnlichen, somatischen und
affektiven Qualititen der Kunst zuzuwenden. Was Bal als kritische Erweiterung vor-
schligt, tritt bei Simon O’Sullivan hingegen als Geste des >Hinter-sich-Lassens< auf,
wovon sich meine Untersuchung abgrenzen méchte. O'Sullivan beschreibt einen sich
im Kunstkontext abzeichnenden Wandel als »further turn from the linguistic, a turn to-
wards matter and to the expressive potentialities of the latter«.*® Bis heute erweist sich
die Materialitit als eines der umstrittensten Konzepte in der zeitgendssischen Kunst
und wird im kritischen akademischen Schreiben hiufig ignoriert.** Diskurse speziell
um medienkiinstlerische Formen wurden stets begleitet von einem Spannungsfeld zwi-
schen medienspezifischen bzw. materiellen Eigenschaften sowie deren Auflésung in in-
termediale Konstellationen.* Einem neo-materialistisch inspirierten Verstindnis von
Medialitit und Materialitit als ineinander verschrinkt folgend (vgl. Kapitel 2.2.4), steht
meine Arbeit jenem Spannungsfeld affirmativ gegeniiber (es geht im Sinne Haraways
um ein >Unruhig-Bleiben<46) und lisst sich leiten von einem steten Ausloten »materi-
ell-semiotischer Erzeugungsknoten«*” — von Momenten des Ineinander-Verwoben-Seins

42 Mieke Bal. »Reading art?«, Griselda Pollock (Hg.). Generations and Geographies of the Visual Arts: Fe-
minist Readings. New York: Routledge 1996, S. 25-41, S. 27. Auch Susan Sontag setzte sich in ihrem
programmatischen Aufsatz »Against Interpretation« von 1964 leidenschaftlich fiir Auseinander-
setzungen mit affektiven Verfahren in Kunst und Literatur ein. Sie schreibt dort: »Interpretieren
heifdt die Welt arm und leer machen —um eine Schattenwelt der>Bedeutungen<zu errichten«. Su-
san Sontag. »Gegen Interpretation, Dies. (Hg.). Kunst und Antikunst: 24 literarische Analysen. Miin-
chen: Fischer [1964] 1980, S. 9-18, S.10.

43 Simon O'Sullivan. Art Encounters Deleuze and Guattari: Thinking beyond Representation. London: Pal-
grave Macmillan 2006, S. 4. Neben O'Sullivan beschaftigen sich im deutschsprachigen Raum ins-
besondere Susanne Witzgall, Kerstin Stakemeier und Monika Wagner mit der Verschrankung von
zeitgenossischer Kunst und dem Denkansatz des Neuen Materialismus. International und insbe-
sondere auch mit Einbezug von Genderfragen wiren zudem Namen wie Katherine Behar, Marsha
Meskimmon und Katve-Kaisa Konttari zu nennen.

44 Petra Lange-Berndt. »Introduction. How to Be Complicit with Materials«, Dies. (Hg.). Materiali-
ty: Documents of Contemporary Art. London/Cambridge/Massachusetts: Whitechapel Gallery, MIT
Press 2015, S.12-23, S. 12.

45 Vgl. Janna Houwen. Film and Video Intermediality: The Question of Medium Specifity in Contemporary
Moving Images. New York/London: Bloomsbury 2017; Claudia Benthin, Jordis Lau, Maraike M. Marx-
sen (Hg.). The Literariness of Media Art. New York: Routledge 2019; Irena Barbara Kalla, Patrycja
Poniatowska, Dorota Michutka (Hg.). On the Fringes of Literature and Digital Media Culture: Perspec-
tives from Eastern and Western Europe. Leiden/Boston: Brill/Rodopi 2018. Vgl. dazu auch: Christiane
Heibach. »Intermedialitit Revisited. Neue Perspektiven auf die Medienkunstc, in: Zeitschrift fiir
Medienwissenschaften, Heft 22,1, 2020, 202-206.

46  Die deutsche Ubersetzung von Haraways Staying with the Trouble wurde von Karin Harrasser bei
Campus 2018 mit dem Titel Unruhig bleiben: Die Verwandtschaft der Arten im Chthuluzin veroffent-
licht.

47  Haraway1995b, S. 96.
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diskursiver, semiotischer, symbolischer, narrativer, textueller, materieller, korperlicher,
affektiver Dimensionen — in der zeitgendssischen feministischen Medienkunst.®

Die hier umrissene Verschiebung des theoretischen Interesses von sprachlich-dis-
kursiven hin zu materiell-affektiven Dimensionen in den Kunst- und Medienwissen-
schaften ist in dieser Arbeit insofern zentral, als dass sich mit dieser Verlagerung stel-
lenweise die Hintergriinde und Bedingungen fir eine neu-materialistische Perspek-
tive auf zeitgendssische Medienkunst bereits andeuten. Aber nicht nur kultursemioti-
sche, linguistische Theoriekonzepte und Analysestrategien werden der Auseinanderset-
zung mit Medienkunst gerecht, sondern auch affektive Dimensionen der Wahrnehmung
und somatische Aspekte der Erfahrung mit Kunst. Mit einem diffraktiven Ansatz des
>Sowohl-als-auch« folge ich keiner dualistischen, trennenden Geste des >Hinter-sich-
Lassens< — um es noch einmal deutlich zu machen - sondern einer grundlegenden neo-
materialistischen, transversalen Bewegung, wodurch sich nicht nur akademische Diszi-
plinen und Paradigmen tiberkreuzen, sondern auch spezifische theoretische Konzepte
(z.B. Jacques Lacans Blick-Theorie und Karen Barads Agentieller Realismus vgl. Kapitel
5.2) oder epistemologische Einsichten iiber Raum-Zeit-Verhiltnisse (z.B. Walter Benja-
mins geschichtsphilosophische Uberlegungen und Karen Barads quantenphysikalische
Einsichten vgl. Kapitel 5.3.1).%°

Fiir Andrea Seier liegen die Potenziale neu-materialistischer Denkansitze fur die
aktuelle Medienwissenschaft®® darin, grundlegende Fragen, welche die Medienwissen-
schaft bereits seit geraumer Zeit begleiten, sowie »das Verhiltnis von Diskurs und Ma-
terie, von Kérper und Apparat, von Technologischem und Sozialem, von Ereignis und
Dauer, von Realitit und Performativitit«<>* erneut und wiederholt zu problematisieren.
Ebenso messen Ramoén Reichert et al. den neu-materialistischen Ansitzen Potenzia-
le im Hinblick auf ein Tun der Materialitit und der an-organischen Materie dahin-
gehend bei, als dass sie blinde Flecken in der Medienforschung und -theorie suchen
und angehen.>” Beispielsweise versteht Jussi Parikka unter realen Materialititen nicht
nur berithrbare Objekte, sondern auch Modulationen von elektrischen, magnetischen
und Licht-Energien, die in Krifteverhiltnisse eingebettet sind.>? Ein solches neo-ma-
terialistisches Verstindnis von Materie erkennt digitale Materialitit nicht so sehr als
>im/materiell, sondern als >in-material an, also als Material, das sich einem physischen

48  Vgl. u.a. Susan Schuppli. Material Witness: Media, Forensics, Evidence. Cambridge MA/London: MIT
Press 2020.

49  Dolphijn/van der Tuin 2012, S.100.

50 Insbesondere im Kontext von Digitalisierung, digitaler Produktion und Medienumbriichen zeich-
nete sich eine Verschiebung des Interesses auf das Material als zentrale Kategorie ab; konkret u.a.
auf das Tragermedium, auf Systeme der Darstellung und der Distribution von Ton, Bild und Spra-
che. Diese Verschiebung bildete sich letztlich in Modellen der Intermedialitit ab. Vgl. Joachim
Paech (Hg.). Intermedialitit analog, digital: Theorien, Methoden, Analysen. Miinchen: Fink 2008.

51 Andrea Seier. »Die Macht der Materie. What Else is New?«, in: Zeitschrift fiir Medienwissenschaften,
Heft 11, 2014, 186-191.

52 Ramdn Reichert, Karin Wenz, Pablo Abend, Mathias Fuchs, Annika Richterich (Hg.). Digital Culture
& Society (DCS), Vol. 1, Issue 1: Digital Material/ism. Bielefeld: Transcript 2015, S. 6.

53 Jussi Parikka. »New Materialism as Media Theory: Medianatures and Dirty Matter«, in: Communi-
cation and Critical/Cultural Studies, 9,1, 2012a, 95-100, 96.
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Kontakt widersetzen kann und dennoch in Materialitit eingebunden ist.** Gemein ist
diesen medientheoretischen, neu-materialistischen Ansitzen iiber Fragen der Repri-
sentation hinausgehen zu wollen,> was sie mit aktuellen kiinstlerischen und kunst-
theoretischen Bemiithungen verbindet.

Fir die zeitgendssische Kunst erkennt Susanne Witzgall gegenwirtig eine von
Materie und Materialitit getrinkte Rhetorik und dezidierte Bezugnahmen auf Theo-
retiker*innen des Neuen Materialismus. Zeitgendssische Kiinstler*innen wiirden laut
Witzgall verstirkt materielle Erfahrungen statt eines sprachlich dominierten Zugangs
bieten und ein neues Verstindnis von Materie kiinstlerisch einfordern.5¢ Ahnlich wie
Witzgall verweisen die Beitrige im Sammelband Carnal Knowledge von Estelle Barrett
und Barbara Bolt auf ein facettenreiches Engagement des Neuen Materialismus durch
die Kiinste hindurch.5’

Mein Vorhaben verortet sich demnach an den Schnittstellen der itberkreuzten Ach-
sen von feministischer Theorie sowie gegenwirtigen neu-materialistischen Ansitzen
in Kunst- und Medienwissenschaft. Innerhalb der zeitgendssischen Diskurslandschaft
des Neuen Materialismus situiert sich diese Arbeit in einer Umbruchsformation von
einem ontologischen Sein zu einem relationalen Werden. Vor diesem Hintergrund mochte
ich aus einer kunst- und medienwissenschaftlichen Perspektive nach Diffraktionser-
eignissen in der feministischen Kunst der Gegenwart fragen und jenen Umbruch von
einem Sein hin zu einem Titig-Sein/Werden von Materie im Zusammenhang der medien-
und kunsttheoretischen Umorientierungen seit den spiten 1980er Jahren verorten.

Im Sinne dieser Verschiebung hin zu einem Werden und Titig-Sein von Materie geht
mein Vorhaben iiber ein reines Aufzeigen des Neuen Materialismus bzw. von Diffrak-
tionsereignissen®® in der zeitgendssischen feministischen Medienkunst hinaus, indem

54  Marianne van den Boomen, Sybille Lammes, Ann-Sophie Lehmann, Joost Raessens, Mirko Tobias
Schifer (Hg.). Digital Material: Tracing New Media in Everyday Life and Technology. Vol. 2, Amsterdam:
Amsterdam University Press 2009, S. 9.

55  Stattden Blick auf das Geschehen auf dem Bildschirm zu richten und sich damit auf die repréasen-
tative, zugangliche Seite der digitalen Medien zu konzentrieren, verlagert sich der Fokus auf das,
wasshinter dem Bildschirm<geschieht und auf Dynamiken, die vor und nach der reprasentativ-ge-
sellschaftlichen Funktion der Medien stattfinden. Diese Perspektive beleuchtet das Wechselspiel
zwischen menschlichen und nicht-menschlichen Akteur*innen, die an der Produktions- und Kon-
sumdynamik der Medien beteiligt sind. Solche Ansitze bilden ein interdisziplinares Forschungs-
feld mit Beitragen u.a. aus der Wissenschafts- und Technikforschung, der Geschlechterforschung,
der Medienwissenschaft und der Philosophie. Vgl. Reichert et al. 2015, S. 7f.

56  Susanne Witzgall. »Neue Materialist_innen in der zeitgendssischen Kunstk, Dies., Kerstin Stake-
meier (Hg.). Macht des Materials: Politik der Materialitit. Ziirich: Diaphanes 2014, S.137-151, S. 137ff.
Vgl. auch Sabine Autsch, Sara Hornak (Hg.). Material und kiinstlerisches Handeln: Positionen und Per-
spektiven in der Gegenwartskunst. Bielefeld: Transcript 2017.

57  Estelle Barrett, Barbara Bolt (Hg.). Carnal Knowledge: Towards a New Materialism Through the Arts.
London u.a.: Tauris 2012.

58 Ich beziehe mich hier in erster Linie auf Gilles Deleuze Ereignis-Begriff. Fiir ihn ist das Ereignis
kein Objekt oder Gegenstand, sondern vielmehr ein poetisches und dsthetisches Ding. Es ist ohne
Dauer und nicht aufzul6sen in kognitives Verstehen. Es ist Vielfaltigkeit und verstreute Sinnes-
reize. Nach Joseph Vogl ist das Deleuze’sche Ereignis »reiner Sinn, der sich in Sachverhalten, in
Dingen und Objekten nur verkérpert«. (n.p.) Die »Korrespondenz von Begriffen und poetischen
Objekten« ist dabei ein zentraler Aspekt des Ereignisses, »ein Aspekt, der sich iiberdies der Zu-
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ich mich in meiner Schreibpraxis selbst als In-Begegnung mit kiinstlerischen Arbeiten
positioniere, wodurch sich Diffraktionsereignisse — die ich zu beschreiben versuche —
erst ereignen. Stets bin ich also Teil des Diffraktionsereignisses selbst.”® In methodi-
scher Hinsicht greife ich auf das bereits beschriebene Konzept der Diffraktion zuriick,
da Verschriankungen (von Subjekt/Objekt, Natur/Kultur etc.) erzeugt werden kénnen,
wenn man feministische Medienkunst durch den neo-materialistischen Doppelspalt
schickt, wobei ich die Situiertheit meines eigenen Wissens, Denkens, Fragens, Schrei-
bens, Empfindens stets mitdenken méchte.%°

Feministische Medienkunst durch einen Doppelspalt zu navigieren, bedeutet daher,
nicht nach Kontinuititen oder Briichen aktueller feministischer Positionen zu dama-
ligen zu fragen (Frage nach Abgrenzung und Gegenentwurf), sondern nach schwan-
kenden Uberlagerungen und Verschrinkungen-im-Werden. Die von Iris van der Tuin
vorgeschlagene kartografische Methode der »jumping generations<', die sich aus einer
diffraktiven Methodologie speist, ermoglicht eine solche dialogische und cross-genera-
tionale Lektiire der kiinstlerischen Arbeiten und untermalt eine iterative Begegnung mit
feministischen Positionen. Methodisch betrachtet werde ich keine komparatistischen
Analysen vornehmen, sondern >durch die feministischen Generationen hindurch sprin-

schreibung von Subjekten entzieht und stets auf ein vor-subjektives Geschehen verweist«. (n.p.)
Weiter schreibt Vogel, dass das Deleuze’sche Ereignis selbst aus »in der Eréffnung divergenter
(und nicht: konvergenter) Reihen« besteht — es ist, mit Deleuze/Guattari gesprochen, »disjunkti-
ve Synthese«. Joseph Vogl. »Was ist ein Ereignis?«, Vortrag im Zentrum fir Medienkunst, Karls-
ruhe am 26.10.2003, URL: https://zkm.de/de/media/audio/joseph-vogl-was-ist-ein-ereignis, Stand:
01.04.2021. Den Begriff der »disjunktiven Synthese« erarbeiten Deleuze/Guattari insbesondere in
ihrem Werk Anti-Odipus [1972] 1977. Nach Christoph Brunner macht es das singulire Ereignis der
disjunktiven Synthese méglich, »von der Mitte her und durch die Mitte hindurch zu denken und zu
handeln, ohne vorhergehende Termini eines Ereignisses vorauszusetzen. Sie ermdoglicht es, Diffe-
renzierungen vorzunehmen, ohne jedoch die Vielheit an Potenzialititen eines Werdens endgltig
dem Prozess des Ereignisses zu entbinden. Differenzierungen sind unabdingbar, um Raum und
Zeit als Kontinuum erfahrbar und navigierbar zu gestalten. Die disjunktive Synthese erméglicht
diese Differenzierung, jedoch immerals etwas Ereignishaftes und im Hinblick auf Singularititen«.
Christoph Brunner. »Kon-/Disjunktion, Isabell Lorey, Roberto Nigro, Gerald Raunig (Hg.). Inventio-
nen 1. Zirich: Diaphanes 2011, S.128-130, S. 128f.

59 Inihrer Schreibpraxis positioniert sich Barad nicht in einem AufRerhalb des Diffraktionsmusters,
wovon aus sie das Muster beobachtet und seine Geschichte zu erzdhlen versucht. »In an important
sense, this story in its ongoing (re)patterning is (re)(con)figuring me. >l< am neither outside nor
inside; >l<am of the diffraction pattern.« Karen Barad. »Diffracting Diffraction: Cutting Together-
Apart, in: parallax, Vol. 20, No. 3, 2014, 168-187, 181.

60 Ich beziehe mich hier auf Donna Haraways Konzept desssituierten Wissens¢, dem ich mich in die-
ser Arbeit noch eingehender widmen werde (Vgl. Kapitel 2.1, Kapitel 4. und Kapitel 5.2.3). Haraway
1995b.

61 Iris van der Tuin. Generational Feminism: New Materialist Introduction to a Generative Approach. Lan-
ham: Lexington Books 2015; Ahnlich wie van der Tuin problematisiert auch Victoria Browne in ih-
rem Werk Feminism, Time and Non-Linear History die Narration einer feministischen Geschichte als
ein progressives, singuldres Voranschreiten in Phasen. Diese Narration lenke von der historischen
Zeit als polytemporale(n) Geschichte(n) des Feminismus ab und zwinge diese in ein lineares, he-
gemoniales Zeitlichkeitsmodell. Victoria Browne. Feminism, Time and Non-Linear History. New York:
Palgrave 2014.
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gen< — also einer Bewegung des >Durch-einander-hindurch-Denkens<? (»through one
another«® i.0.) von aktuellen und damaligen medienkiinstlerischen Arbeiten folgen.
Dabei dient ein historischer Teil iiber die materiell-diskursiven Verschrinkungen von
Feminismus, Kunst und Medien in einem einleitenden Kapitel (Kapitel 2) als Grundlage,
von der aus die Arbeit ihren diffraktiven Weg aufnimmt.

Als Methode des »Durch-einander-hindurch-Denkens«®* versteht sich die diffrak-
tive Lektiire als ein Ineinander- und Gegeneinander-Lesen, um neue Einsichten auf
nicht-hierarchische und nicht-lineare Weise zu schaffen.® Welche Verschiebungen und
Neu-Befragungen bestimmter feministischer Themen und Motive lassen sich ausma-
chen? Und wo ist damit auch eine andere Aufmerksamkeitssuche verbunden? Demnach
geht es nicht um ein komparatistisches Lesen, ein Gegenlesen verschiedener theore-
tischer Ansitze auf ein fixiertes Ziel hin, als vielmehr um ein Lesen, das durch einen
Doppelspalt fithrt, wodurch Verhiltnisse (Symbolisches und Materielles, Vergangenheit
und Gegenwart) in ihren Beziiglichkeiten fassbar gemacht werden. sJumping genera-
tions« basiert insofern auf einem temporal-diffraktiven Verstindnis, als dass die Me-
thode sich einer Vorstellung verwehrt, feministische Kanonisierungsprozesse miissten
stets entlang von Diskontinuititen und Dialektiken verlaufen. Jede Gegenwart kann nur
in Bezugnahme zu Vergangenem und Zukiinftigem hergestellt werden, wobei wir laut
Barad eine Verantwortung fiir das haben, was wir von Vergangenheit und Zukunft er-
ben: »[.] to address the past (and future), to speak with ghosts, is not to entertain or
reconstruct some narrative of the way it was, but to respond, to be responsible, to take
responsibility for that which we inherit (from the past and the future) [...] .«%% Neue Din-
ge mittels der alten befragen zu konnen, wie umgekehrt anzuerkennen, dass mit dem
Neuen andere Dinge angesteuert werden konnen, wie sie in den alten schon vorwegge-
nommen wurden, adressiert mich als Schreibende in meiner Verantwortlichkeit in der
Praktik des Grenzen-Ziehens und des Erzeugens von Diffraktionsereignissen. Denn es
gibt keine souverine, unschuldige Subjektposition®” bzw. einen neutralen Beobachter
(sic!) im Aufden, sondern nur ein Titig-Sein im >Mitten-drin< im Sinne Haraways, was
mich als relational-verstrickt in meinem Gegenstand, der feministischen Medienkunst,
verantwortlich macht. So impliziert die Diffraktion als methodische Frage eine ethische,
der ich in der weiteren Auseinandersetzung noch nachgehen werde, um Barads Plidoy-

62  Barad 2013, S. 60. Was genau ich unter einemsDurch-einander-hindurch-Denken<im Sinne Barads
verstehe, werde ich im Kapitel 2.1.1 eigehender beleuchten.

63 Barad 2007, S.30.

64 Barad 2013, S. 60.

65 Barad selbst beschreibt die Methode der Diffraktion wie folgt: Diffraktion sei »a physical phe-
nomenon that lies at the center of some key discussions in physics and the philosophy of physics«
und»an apt metaphor for describing the methodological approach [...] of reading insights through
one another in attending to and responding to the details and specificities of relations of differ-
ence and how they matter«. Barad 2007, S. 71.

66  Karen Barad,»Quantum Entanglements and Hauntological Relations of Inheritance: Dis/continui-
ties, SpaceTime Enfoldings, and Justice-to-Comex, in: Derrida Today, Vol. 3, No. 2, 2010, 240-268,
264.

67  Vgl. Haraway 1995b, S. 96f.
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er fiir eine ethische-onto-epistemologische Perspektive (vgl. Kapitel 2.1.1, Kapitel 3.2.1
sowie Kapitel 5.2.4) Kontur zu verleihen.

Indem sich die quantentheoretische Figur der Diffraktion einer >Entweder-oder-
Logik« verwehrt und sich als dialogische Denk- und Lesart versteht, macht sie es mog-
lich, die feministische Landkarte weit auszurollen und sich gegen jegliche Oppositio-
nen (feministisch oder queer? Differenz- oder Gleichheitsfeminismus? etc.) zu posi-
tionieren.®® Sie erweist sich daher als geeignete Denkfigur, einem fortlaufenden me-
thodischen Anliegen gerecht zu werden, die Dinge in ihren Wechselbeziehungen und
Verschrinkungen erfassen zu kénnen. Damit stehen sie und ein neo-materialistisches
Denken generell in einem engen Zusammenhang mit einer medienarchiologischen Me-
thodologie, die statt einer linearen, orthodoxen Mediengeschichtsschreibung den ver-
strickten, briichigen und unterschiedlichen genealogischen Abstammungslinien und
Geschichten von Medienmaterialititen und medialen Konstellationen folgt und Me-
dientechnologien dabei als aktive Wissensforderer betrachtet.®® In einem einleitenden
Kapitel mochte ich, einem diffraktiven und medienarchiologischen Ansatz folgend, un-
terschiedliche genealogische Fiden der Beziehung von Feminismus, Kunst und Medien
(insbesondere das fiir die feministische Kunst so zentrale Medium Video) in die Hand
nehmen, um diese daraufhin nicht um den Willen der Vollstindigkeit zu biindeln, son-
dern sie in einem ethischen-onto-epistemologischen Fadenspiel (»string figures«’®, wie
Haraway schreibt) zu verweben, um Begegnungs- und Uberlappungsmomente, »ma-
teriell-semiotische Erzeugungsknoten«” schlaglichtartig aufzeigen. Grundlegend be-
stehen die >Fiden des Spiels< aus »feinen Details verschiedener disziplinirer Ansit-
ze<’* insbesondere aus der Kunst- und Medienwissenschaft und Positionen feminis-
tischer Theorie und Wissenschaft: Philosophie, Wissenschaftskritik, Feminist Science

68  ImSinne Haraways gehtes miralso nicht um eine feministische Standpunkttheorie (gepragt durch
Sandra Harding in den 1990er Jahren). Die Standpunkttheorie betrachtet Differenz als dialekti-
schen Motor fiir sozialen Wandel. Vielmehr schliefie ich mich einem neu-materialistischen, post-
humanistischen Feminismus (vgl. Braidotti) und damit der Frage danach an, wie Gleichheit und
Differenz in asymmetrischen Machtbeziehungen interagieren oder vielmehr intra-agieren (vgl.
Barad).

69  AlsGrundvoraussetzung fiir einen medienarchdologischen Ansatz muss laut Jussi Parikka die Kar-
tierung politischer, sozialer, historischer Kontexte des Entstehens neuer Formen von menschlicher
Kommunikation, bei denen nicht-menschliche Elemente eine entscheidende Rolle spielen, in den
Blick genommen werden. Als materialistischen Medientheoretiker und Medienarchdologen nennt
Parikka Friedrich Kittler der stets die Bedeutung der Hardware in der Mediengeschichte und die
epistemischen Bedingungen von Medientechnologien betonte (S. 66-70). Fur Parikka ist unter Me-
dienarchdologie ein Verfolgen alternativer genealogischer Abstammungslinien zu verstehen, die
in eine heterogene Vielzahl von Geschichten der Gegenwart (Histories of the Present<i.0.) miin-
den. Jussi Parikka. What is Media Archaeology? Malden: John Wiley & Sons 2012b. Vgl. auch Thomas
Elsaesser (Hg.). Filmgeschichte und friihes Kino: Archiologie eines Medienwandels. Miinchen: text+kri-
tik 2002; Wolfgang Ernst. »Media Archaeography: Method and Machine versus History and Narra-
tive of Mediac, Erkki Huhtamo, Jussi Parikka (Hg.). Media Archaeology: Approaches, Applications, and
Implications. Berkeley/Los Angeles: University of California Press 2011,

S. 239-255.

70  Donna Haraway. SF Spekulative Fabulation und String-Figuren. Ostfildern: Hatje Cantz 2011.

71 Haraway 1995b, S. 96.

72 Barad 2013, S. 61.
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and Technology Studies (STS) und Psychoanalyse. Dabei erstreckt sich das Fadenspiel
iiber einem theoretischen Koordinatensystem, das durch GréfRen wie Affekt, Gender
und Queer, Visual und Cultural Studies bestimmt ist.

Ausgehend von einer duferst kargen Forschungslage zu zeitgendssischen Arbeiten
feministischer Medienkunst, bestimmen die diffraktiven Begegnungen zwischen ak-
tueller feministischer Medienkunst, Themen und Motiven damaliger Videokunst und
aktueller feministischer Theoriedebatte um den Neuen Materialismus den Kern dieser
Arbeit. Die Analysen ausgewihlter zeitgendssischer Beispiele aus dem Bereich Medi-
enkunst haben nicht die Funktion, in irgendeiner Art und Weise als >Illustration von
Theorie« zu fungieren. Sie sollen vielmehr theoriebildend wirken sowie in Wechselbezie-
hung zu theoretischen Ansitzen verstanden werden. Das heifdt, die kiinstlerische Praxis
wird nicht der Theorie untergeordnet, sondern vielmehr als gleichrangig verhandelt.
Untersucht werden soll damit ein neu-materialistisches Interesse/Denken der zeitge-
nossischen feministisch motivierten Kiinstler*innen einerseits. Andererseits bediene
ich mich der neu-materialistischen Konzepte und Begriffe, um kiinstlerische Prakti-
ken beschreiben zu kénnen, womit ich am verantwortlichen Hervorbringen konkreter
Diffraktionsereignisse beteiligt bin.

Die Arbeit ist als exemplarische Studie angelegt, die nicht den Anspruch verfolgt,
die feministische Medienkunst der Gegenwart in ihrer Ginze abzubilden. Die Kriteri-
en der Auswahl der exemplarisch analysierten Arbeiten sind dabei weder geografisch
oder zeitlich eindeutig eingegrenzt, noch in Bezug auf eine spezifische Verwendung
einer Medientechnologie ausgerichtet. Vielmehr orientieren sie sich an dem im ersten
Teil (Kapitel 2) erarbeiteten Argument, dass in den 1970er Jahren im wissenschaftlichen
und kiinstlerischen Kontext eine Nihe zwischen Feminismus und Medienkunst pos-
tuliert wurde, die unter neu-materialistischem Vorzeichen der Gegenwart eine (Re)Vi-
talisierung und neue qualitative Ausrichtung erfihrt. Die Auswahl der Kunstbeispiele
wird in Bezugnahme auf dhnliche Themen, Problematisierungen und Fragestellungen
wie in den 1970er Jahren einerseits getroffen und/oder andererseits in Bezug auf ihre
inhirenten neu-materialistischen Ausrichtungen. Dass die Auswahl vornehmlich auf
Medienkunstarbeiten aus dem US-amerikanischen und europiischen Umfeld fillt, im-
pliziert keineswegs, dass es in anderen geografischen Riumen keine feministisch ori-
entierte Medienkunst gibt. Auf namhaften Festivals fiir Medienkunst (z.B. Ars Electro-
nica in Linz, Videonale in Bonn etc.) und Ausstellungen (z.B. im ZKM in Karlsruhe, im
Museum Ludwig in Kéln oder in der Julia Stoschek Collection in Diisseldorf etc.) be-
gegneten mir die in dieser Untersuchung herangezogenen kiinstlerischen Arbeiten als
exemplarisch fur ein neu-materialistisches, feministisches Interesse in der Kunst der
Gegenwart. Kritisch sei daher auf eine nach wie vor bestehende westliche Dominanz
im Kunstkontext verwiesen, die auch mit Blick auf das theoretische Umfeld des Neuen
Materialismus zu problematisieren ist.”?

Zusammengefasst ergibt sich folgende Ausgangsanordnung der Argumentationsfi-
den meines Fadenspiels, bzw. folgender quantenphysikalisch inspirierter Versuchsauf-
bau des Doppelspalt-Experiments: Eine Betrachtung zeitgendssischer feministischer

73 Doch ich sehe mich auch in meiner Selbst-Verantwortung, diesen dominant weifden und westli-
chen Pfaden der Kunstinstitutionen gefolgt zu sein.
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Medienkunst unter diffraktiven Bedingungen neu zu perspektivieren, bedeutet einer-
seits, sie durch den Spalt 1 historischer und materiell-diskursiver Verbindungen zwi-
schen Feminismus und Medienkunst und andererseits durch den Spalt 2 neu-mate-
rialistischer Denkkonzepte und theoretischer Figuren zu leiten. Feministische Medien-
kunst diffraktiv und medienarchiologisch in den Fokus zu nehmen, bedeutet dabei, ih-
re unterschiedlichen genealogischen Urspriinge, Relationalititen und Dynamiken, Ver-
gangenheiten, Gegenwarten und Zukiinfte zu verfolgen.

Und schlief3lich ergibt sich aus einer diffraktiven Logik heraus der Aufbau meiner
Arbeit: Nach einem einleitenden Kapitel zu den materiell-diskursiven Verbindungen-
im-Werden von Feminismus, Kunst und Medien werden jeweils zwei Begriffe mit einem
Slash zusammengetragen, wobei dieser Querstrich statt einer Binaritit eine Nicht-
Binaritit markiert. Das Satzzeichen soll somit als Markierung einer diffraktiven Re-
lationalitit verstanden werden, die das eine mit dem anderen als materiell-diskursiv
intra-agierend denkt. Im Sinne Barads markiert der Slash »an active and reiterative
(intra-active) rethinking of the binary«.”* Damit verweist der Slash nicht auf einen stati-
schen Zustand, sondern ein relationales, dynamisches Werden zwischen privat/éffent-
lich (Kapitel 3), Korper/Geist, Natur/Kultur (Kapitel 4), Subjekt/Objekt, Reprisentati-
on/Affekt (Kapitel 5). Mit diesen durch einen Schragstich jeweils verbundenen Begriffs-
paaren habe ich zentrale feministische Spannungsfelder und prekire Grenzziehungen
benannt, die mit dem Diffraktionskonzept neu befragt werden kénnen.

1.3 Zum Gang der Ausfiihrungen

Die Analyse der in dieser Arbeit zu untersuchenden medienkiinstlerischen Werke kann
nicht ohne die Einbettung in einen zeithistorischen Kontext geschehen, der politische
und wissenschaftliche Diskurse sowie kiinstlerische Praktiken beachtet. Um meine Fra-
gestellungen entfalten, aber auch um einen methodischen und theoretischen Uberbau
gewahrleisten zu konnen, werde ich daher in Kapitel 2 schlaglichtartig in drei Schritten
den materiell-diskursiven Verschrinkungen” zwischen Feminismus, Kunst und Me-
dien nachgehen und dabei meine Untersuchung im Kontext zweier Thesen verorten:
einer Nihe zwischen Feminismus und Medienkunst sowie ein angenommener Neuer
Materialismus in der feministischen Medienkunst der Gegenwart. Wie sich materiell-
diskursive Verschrinkungen zwischen Feminismus, Kunst und Medien historisch und
theoretisch einordnen und umspannen lassen und wogegen sie sich abgrenzen, werde
ich hier darlegen. Anniherungen an zentrale Ansitze, Topoi und Denkfiguren aus dem
Kontext des Neuen Materialismus und seinen spezifisch feministischen Verhandlungs-
riumen bieten zuallererst eine wichtige Folie fiir anschlieffende Uberlegungen zu einer
Befragung der Verschrinkung von Feminismus und Kunst. Die feministische Kunstbe-
wegung und die im wissenschaftlichen Diskurs gefithrte Debatte um eine feministische

74  Barad 2012a, S.19.
75  Barads Begriff des Materiell-Diskursiven betont die verschrankte Untrennbarkeit von Diskurs und
Materialitat. In meiner Arbeit folge ich diesem Ansatz, der die Verschrankung als ontologisch fasst.
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oder weibliche Asthetik weisen als Fluchtlinien hin zu den Fragen, an welchen Stel-
len sich (feministische) Kunst und Neuer Materialismus begegnen, welche Bedeutung
diesen Begegnungen beigemessen und wo die Vorbot*innen des Neuen Materialismus
in der zeitgendssischen Kunst historisch verortet werden konnen. In der Beleuchtung
dieser Fragen nach der feministischen Kunst und dem in ihr sich abzeichnenden Stel-
lenwert der Materie, dringt sich eine zentrale, dritte Dimension formlich auf: die des
Mediums. Am Ende des ersten Kapitels gelange ich so zu einer Schnittmenge der drei
leitenden Grundkategorien Feminismus, Kunst und Medien. Daher gilt es zunichst in
einem dritten Schritt, meinem Medienkunstbegriff Kontur zu verleihen und die zen-
trale Bedeutung des Mediums Video fiir feministische kiinstlerische Praktiken in den
1970er Jahren zu skizzieren, um daran anschliefend Video einerseits als affektives Me-
dium?® herausstellen und andererseits als diffraktives Medium vorschlagen zu kénnen.
Die These, Video als diffraktiv zu verstehen, verweist dabei nicht auf ein vermeintliches
Analyseraster, das es auf die Frage nach dem Video zu kliren gilt, sondern auf eine
mediale Basis von Video und auf ein Moment der Verstirkung meines grundsitzlichen
Anliegens: die Diffraktion als denkendes, produktives Moment, das sich schnittmuster-
artig durch meine Arbeit zieht. Das erste Kapitel erarbeitet damit einerseits die Denkfi-
gur und Methode der Diffraktion, die ein Ineinandergreifen unterschiedlicher, schein-
bar oppositionell zueinanderstehender Ebenen erlaubt. Zum anderen fungiert das Ka-
pitel als begrifflicher und theoretischer Uberbau der anschliefenden Kapitel, in denen
konkrete Werkanalysen exemplarischer Arbeiten aus dem Kontext feministischer Me-
dienkunst der Gegenwart vorgenommen werden. Es soll ein vielstimmiges Panorama
kiinstlerischer Arbeiten und ihrer unterschiedlichen Zuginge und Positionen zu einem
zeitgendssischen Feminismus und/oder Neuen Materialismus geschaffen werden, das
auf Einzelanalysen angewiesen ist. In drei aufeinanderfolgenden Kapiteln werden die
intra-agierenden und diffraktiven Verhiltnisse vermeintlich dualistischer Paare (wor-
auf der Schrigstrich jeweils verweist) in den Mittelpunkt gestellt und ihr Interferieren
anhand konkreter medienkiinstlerischer Arbeiten befragt:

3. Privat/Offentlich, 4. Kérper/Geist, Natur/Kultur, und 5. Subjekt/Objekt, Reprisenta-
tion/Affekt. Im Fokus stehen demnach wechselseitige, performative (Re)Konfiguratio-
nen dieser scheinbar gegensitzlich zueinander stehenden Dimensionen in den kiinst-
lerischen Arbeiten, wobei jegliche Binarititen im Lichte eines konsequenten Werdens?”
verstanden werden. Grundsitzlich stehen die drei Kapitel also im Zeichen der Diffrak-
tion insofern, als dass danach gefragt wird, wie feministische Medienkiinstler*innen
binire Unterscheidungen in Frage stellen, neue Differenzen als Realitit performativ

76  Mein Anliegen, hier nach dem affektiven und affizierenden Stellenwert von Video zu fragen, ist
dem Umstand geschuldet, es aus seiner dominanten Theoretisierung als reflexives und spiegeln-
des Medium zu I6sen und damit einem Hohelied der Reprasentation entgegenzuklingen.

77 Im Sinne Gilles Deleuzes und Félix Guattaris: »Werden heifdt, ausgehend von Formen, die man
hat, vom Subjekt, das man ist, von Organen, die man besitzt, oder von Funktionen, die man erfillt,
Partikel herauszuldsen, zwischen denen man Beziehungen von Bewegung und Ruhe, Schnelligkeit
und Langsambkeit herstellt, die dem, was man wird und wodurch man wird, am nichsten sind. In
diesem Sinne ist das Werden der ProzeR des Begehrens«. Gilles Deleuze, Félix Guattari. Tausend
Plateaus: Kapitalismus und Schizophrenie. Berlin: Merve [1980] 1992b, S. 371.
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hervorbringen und isthetisch die Modalititen und Effekte von Grenzziehungen ver-
handeln. Es wird sich zeigen, dass durch diffraktive Begegnungen vermeintliche Ge-
gensitze darstell- und diskutierbar werden.

Das Kapitel 3 fragt zunichst vor dem Hintergrund feministischer Bestrebungen
nach intra-agierenden Momenten zwischen privat und 6ffentlich, wobei nicht der
Anspruch verfolgt wird, die >grofen Fragen< nach der Begrifflichkeit von privat und
offentlich in ihrer Ginze beantworten zu kénnen. Vielmehr werden ausgehend von
einem einst zentralen feministischen Leitmotto (:Das Private ist politischq und der
Frage nach seiner Aktualitit, in einem ersten Schritt konkrete Riume des privaten
— Wohn-, Schlaf-, Esszimmer und Kiiche — in kiinstlerischen Arbeiten aufgesucht.
Materiell-diskursive (Neu-)Bestimmungen des Verhiltnisses von privat und 6ffentlich
unter globalkapitalistischen und digitalen Bedingungen zeichnen sich symptomatisch
an aktuellen Kunstarbeiten ab. Die Denkfigur der >viscous porosity< von Nancy Tuana,
die einer diffraktiven Logik folgt, leitet den ersten Teil des 3. Kapitels bis hin zur
Frage nach dem weiblichen Kérper in industriell-kapitalistischen Produktionsgefiigen.
Es wird sich zeigen, dass der private, hiusliche Raum zentraler Ort fir kritische
Befragungen in der Kunst ist und Allianzen mit 6konomie- und 6kologiekritischen
Auseinandersetzungen eingeht. In einem zweiten Schritt wende ich mich den vor
allem fiir die feministische Medienkunst so zentralen Dimensionen der Intimitit
und Nihe zu, die schlicht assoziativ mit dem Privaten in Verbindung stehen. Von
einer Barad’schen Uberlegung nach dem Potenzial des Berithrens/Berithrt-Werdens
aus befrage ich den »weiblichen Narziss«”® in der frithen Videokunst neu, stébere
(digitale) Sphiren der Intimitit und Affekebilder auf und lande schlielich bei intim
konnotierten Erfahrungen und einer queer-feministischen Politik negativer Gefiihle.
Das Kapitel 3 verfolgt damit das Ziel, aktuelle medienkiinstlerische Arbeiten dahin-
gehend zu wberpriifen, ob und wenn ja in welcher Form die einstige strategische
Uberschreitungsstrategie des Privaten auszumachen ist und wie gegenwirtige medi-
enkiinstlerische Arbeiten Entfaltungen und Transformationen des Verhiltnisses von
privat/6ffentlich durch Intra-Aktionsmomente bereithalten.

Das Kapitel 4 setzt ebenso bei Difftraktionsereignissen an, und zwar an denen zwi-
schen Korper/Geist sowie Natur/Kultur. Hier gilt es, nach situierten Akteur*innen in
Gefligen der naturecultures zu fragen. In einem ersten Teil wird mit Hilfe von theore-
tischen Figuren Donna Haraways, Gilles Deleuzes/Félix Guattaris und Luciana Parisis
ein neu-materialistisches Kérperverstindnis entwickelt, womit ein begriffliches Instru-
mentarium fiir konkrete Werkanalysen bereitgehalten werden kann. In einem zweiten
Teil, in dem es um ein relationales Werden von Natur/Kultur geht, steht die theoretische
und isthetische Figur der Cyborg/Géttin im Fokus, die ich im Anschluss an Haraway
aus einem diffraktiven Denken heraus entwickle. Der zweite Teil des 4. Kapitels kreist
damit um eine Dekonstruktion der Natur/Kultur-Binaritit und entfaltet mit Hilfe der
Figur der Cyborg/Géttin einen spekulativ-feministischen Zugang zu einem relationa-
len, dynamischen Dazwischen von Natur und Kultur, das sich an (medien)ékologische”

78  Adorf 2008, S. 88.
79  Ein mediendkologischer Ansatz fokussiert die Abhingigkeit der Nutzer*innen/Beobachter*innen
von und mit den Geraten, Methoden und Werkzeugen. Er begreift Organismen, technische Appa-
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Fragestellungen koppelt. Unter anderem geraten dabei auch medienkiinstlerische Ar-
beiten in den Blick, die an dkofeministische Haltungen der 1970er und 1980er Jahre
anschlief}en und im Wechsel mit Donna Haraway, Karen Barad und Rosi Braidotti als
isthetische Versuche zu einem materiell-diskursiven Denken betrachtet werden.

Das abschliefdende Kapitel 5 greift die diffraktive Logik des differenziellen Dazwi-
schens erneut auf und verhandelt sie an den vermeintlichen Binarititen Subjekt/Ob-
jekt und Reprisentation/Affekt, wobei dezidierte Verkniipfungen zu vorangegangenen
Uberlegungen in Bezug auf Affektbilder, verkérperte und situierte Subjektpositionen
sowie neu-materialistische Korperkonzepte geschaffen werden. In drei Schritten ge-
he ich anhand der Begriffe Maskerade, Blick und Bild den relationalen Verfasstheiten
von Subjekt/Objekt und Reprisentation/Affekt nach und fithre die unterschiedlichen
Argumentations- und Untersuchungsfiden zu Diffraktionsereignissen in der feminis-
tischen Medienkunst der Gegenwart zusammen. Zunichst dient das fiir die feministi-
sche Theorie und Praxis so zentrale Motiv der Maskerade®° als Grundlage fiir das Auf-
spiiren von Verschrinkungsmomenten zwischen Reprisentation und Affekt. Es wird
sich zeigen, dass die Maskerade aus theoriehistorischer Sicht ein enges Biindnis mit
reprisentativen Logiken eingeht und sich insbesondere im Hinblick auf ihr anstecken-
des Potenzial mit der Frage nach dem Affekt in unterschiedlichen Formen verbinden
lasst. Insbesondere in den beiden darauffolgenden Schritten verfolge ich einen syn-
thetisierenden Anspruch, wobei ich unter anderem im Riickgriff auf vorangegangene
Werkanalysen meinen Argumenten und Thesen an Gewicht verhelfen werde. Ausge-
hend von der theoretischen Figur des »agentiellen Schnitts< von Karen Barad und einer
Blick-Theoretisierung von Jacques Lacan als Objekt [klein] a, die ich >durch-einander-
hindurch-lesen« werde, schaffen Uberlegungen zum Begriff der Un/Bestimmtheit (nach
Karen Barad), zu einer Denkfigur des Glanzes und zu einer Erotik der haptischen Visua-
litdt (nach Laura Marks) Konturen einer spezifischen Blick-Konzeptualisierung, die jen-
seits einer Subjekt-Objekt-Trennung, wie sie beispielsweise dem male gaze nach Laura
Mulvey eingeschrieben ist, verlaufen. Am Ende von Kapitel 5.2 wird sich Walter Benja-
mins Aura-Begriff als frithes, geeignetes Konzept erweisen, um sich einer Art Subjekti-
vierung von Bildern und der Er6ffnung eines ethischen Bildbegriffs zu nihern. Unmit-
telbar an die Frage nach dem Blick koppelt sich die nach dem (digitalen) (Video)Bild (im
Kunstkontext), der ich in einem abschliefienden dritten Schritt nachgehe. Im Riickgrift
auf Benjamin, seine Geschichtsauffassung und Kritik an einer Fortschrittsideologie und
sein epistemologisches Konzept des dialektischen Bildes, schlage ich mit Barad zu-
néichst das Bild als mogliches blitzhaftes Diffraktionsereignis von Gewesenem und Jetztzeit vor.
Mithilfe von Mieke Bals affekttheoretischen und Gilles Deleuzes kunstphilosophischen
Uberlegungen werde ich schliellich den Begegnungsmoment zwischen kiinstlerischer

rate, Kulturtechniken und Materie als eng mit deren Umwelten verwoben und in einer gemein-
samen Entwicklung. Vgl. z.B. Timothy Morton. Ecology Without Nature: Rethinking Environmental
Aesthetics. Cambridge, Mass.u.a.: Harvard University Press 2009.

80  Erstin den1990er Jahren erfuhr der Begriff der Maskerade eine breite wissenschaftliche Ausein-
andersetzung in den Gender Studies, wobei sich die Maskerade als Schlisselbegriff herausdestil-
lierte, unter dem Debatten um die Konstruiertheit von Geschlecht gefithrt wurden. Elfi Bettinger,
Julika Funk.»Vorwort, Dies. (Hg.). Maskeraden: Geschlechterdifferenz in der literarischen Inszenierung.
Geschlechterdifferenz & Literatur. Bd. 3, Berlin: Erich Schmidt 1995, S. 7-14, S. 8.
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Arbeit und Betrachter*in als Diffraktionsereignis entwerfen. Ich werde herausarbeiten,
inwiefern das Bild als dynamischer, nicht fixierbarer Teil dieses Diffraktionsereignis-
ses, worin Affekte, Empfindungen, Semantiken und Diskurse interferieren, selbst Er-
eignis-im-Werden ist. Deleuzes Begehrensbegriff als ein Stromen ist fiir die Vermessung
und Konturierung dieses im Werden begriffenen Dazwischens von Bild/Betrachtung®
im Sinne einer affirmativen Formierung neuer Gefiige entscheidend. Die Frage nach
dem Dazwischen, dynamischen Ubergingen und relationalen Beziehungen fithrt mich
abschliefend zu Hito Steyerl, die in ihren theoretischen und dsthetischen Auseinander-
setzungen mit dem digitalen Bild, die Schwellenbereiche von bildlicher Dokumentation
und Abstraktion befragt und dariiber hinaus eine Art sWiderstandskraft der Materiali-
titc in den digitalen Kulturen erkennt und erfahrbar macht.

81  Der Schragstich zwischen Bild und Betrachtung wird hier erneut herangezogen, um das nicht-
binare, intra-aktive Verhiltnis von Bild und Betrachter*in im Begegnungsmoment typografisch
fassen zu konnen.
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Materiell-diskursive Verschrankungen
zwischen Feminismus, Kunst und Medien

Nach dem Zweiten Weltkrieg legte die franzdsische Philosophin Simone de Beauvoir
den Grundstein fir eine feministische Philosophie und fragte grundlegend nach der
sozialen Bedeutung von Geschlecht. Ausgehend von de Beauvoirs Leitmotiv, »als Frau
wird man nicht geboren, man wird zu ihr gemacht<!, setzte sich die Auffassung ei-
nes sozialkonstruierten Geschlechts bei einem Grofiteil der Feministinnen der zwei-
ten Frauenbewegung und innerhalb der sich institutionalisierenden Genderforschung
durch. Ein gutes Jahrzehnt nach de Beauvoirs Kernidee einer sozial-kulturell bedingten
Kategorie >Frau« legte auch der kanadische Literaturwissenschaftler Marshall McLuhan
ein Fundament - das einer modernen Medientheorie.* Auch McLuhan stellte — wenn
auch in keinem vergleichbaren theoretischen Ausmaf} wie de Beauvoir — ebenso Uber-
legungen zur Geschlechterdifferenz an. In seinem Aufsatz »Die mechanische Braut«
reflektiert er die »Durchdringung von Sex und Technik«.? Damit verweist der Medien-
theoretiker schon frith auf den Sexismus in der Strumpthosen- und Autowerbung der
1940er und 1950er Jahre und argumentiert, weibliche Kérperteile (z.B. Beine) wiirden
als technische Geritschaften imaginiert, die bei Gelegenheit auszutauschen seien.*
Die Grundsteine der Gender und Media Studies hier in knapper Ausfithrung iiber-
einanderzulegen mag dazu anregen, nach den Verkniipfungen der beiden Disziplinen
heute zu fragen. Wihrend de Beauvoirs und McLuhans geschlechterbezogenen Ansit-
zen eine binire Ordnung in Bezug auf die kulturelle Bedingtheit von Geschlecht und

1 Im franzosischen Original lautet de Bevoirs prominenter Leitsatz: »On ne nait pas femme, on le
devient«. Dies. Das Andere Geschlecht: Sitte und Sexus der Frau. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt [1949]
1992, S. 265.

2 Marshall McLuhan. Understanding Media: The Extensions of Man. London/New York: Routledge [1964]
2008.

3 Marshall McLuhan. Die mechanische Braut: Volkskultur der industriellen Menschen. Amsterdam: Verlag
der Kunst [1968] 1996, S. 14.

4 Ebd., S.132. Im Hinblick auf die Etablierung von McLuhans Medientheorie fillt auf, dass seine ge-
schlechtertheoretischen Ansdtze in beinahe keinem Einfithrungsband zur Medientheorie zu fin-
densind. Diese Beobachtung macht Kathrin Peters in Dies., »Media Studies«, Christina von Braun,
Inge Stephan (Hg.).Gender@Wissen: Ein Handbuch der Gender-Theorien. KoIn u.a.: Bohlau, S. 503-525.
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ein normatives Wissen von Zweigeschlechtlichkeit inhirent sind, heben sich aktuelle
Auseinandersetzungen aus dem Kontext der noch jungen Gender Media Studies und
der queer-feministischen Medienwissenschaft durch ihre Beschiftigung mit Medien
und Materie dezidiert von Stabilisierungen binirer Strukturen ab und fragen gezielt
nach medial bedingten Produktionen von Differenz und deren Effekten. Die aktuell in-
haltlich sowie historisch eng miteinander verkniipften Gender und Media Studies teilen
dabei eine ganz wesentliche und grundlegende Auffassung: Die Frage, was Medien sind
oder der Feminismus ist, erlauben keine eindeutige Antwort. Vielmehr fordern diese
Fragen zunichst ein Bewusstsein fiir die Verstrickungen von Wahrnehmung, Subjekti-
vitit, Wissen und Handlungsmacht. Ihre Verbindungslinien sind von geschlechtlichen
Bedeutungsebenen durchzogen und von medialen Bedingungen bestimmt.> Ella Sho-
hat beschreibt den Feminismus als »constitutively multi-voiced arena of struggle«.® Auf
dhnliche Weise liefRe sich die Medienwissenschaft als vielstimmige theoretische Ring-
kampfarena beschreiben, wenn auch nicht in einem aktivistischen Sinne, sondern rein
theoriefokussiert, innerhalb der kontroverse Debatten iiber Definitionen, Begriffe und
Bedeutungshoheiten herrschen. Innerhalb der Medienwissenschaft gibt es keine Einig-
keit iiber eine spezifische Verwendungsweise von Medien und auch hinsichtlich ver-
schiedener Medienbegriffe, -typologien, -modelle und -klassifikationen besteht keine
eindeutige Vorstellung davon, welche Phinomene darunterfallen und welche nicht.”
Miteinander konkurrierende Verstindnisse machen den Medienbegriff zu einem iu-
Rerst heterogenen.

In der feministischen Ringkampfarena wurden nicht nur differenzfeministische
oder gleichheitsfeministische Positionen ausgefochten®, sondern insbesondere auf
Ausschliisse des Feminismus von women of color’ hingewiesen. Auch die LGBTQ-
Bewegung kritisierte eine >Zwangsheterosexualitit!® im Kontext feministischer
Diskurse. Innerhalb dieser Debatten kristallisierte sich ab den 1970er Jahren das
Konzept Gender als zentrale Analysekategorie im feministischen Sprachgebrauch her-
aus.™ Aufgrund der begrifflichen Verweisung von Gender auf die Konstituierung des
Geschlechts durch soziale Interaktionen und symbolische Ordnungen waren feministi-
sche Diskussionsstringe besonders seit dieser Zeit an Fragen von Medialitit gekoppelt.
Seit den 1970er Jahren fanden zunehmend Untersuchungen und Theoriebildungen im

5 Vgl. Kathrin Peters, Andrea Seier (Hg.). Gender & Medien-Reader. Ziirich u.a.: Diaphanes 2016, S. 9.

6 Ella Shohat.»Introduction«, Dies. (Hg.). Talking Visions: Multicultural Feminism in a Transnational Age.
New York (New Museum of Contemporary Art)/Cambridge/Mass.: MIT Press 2001, S.16.

7 Thomas Mock. »Was ist ein Medium? Eine Unterscheidung kommunikations- und medienwissen-
schaftlicher Grundverstidndnisse eines zentralen Begriffs«, in: Publizistik, 51(2), 2006, 183-200.

8 Der Gleichheitsfeminismus geht — getreu seinem Namen — von einer grundsatzlichen Gleichheit
der Geschlechter aus, wobei deren Unterschiede durch soziale Machtstrukturen und Sozialisation
hervorgebracht werden. Demgegeniiber fokussiert der Differenzfeminismus in seiner theoreti-
schen und praktischen Ausrichtung die Verschiedenheit der Geschlechter als bestimmende Kate-
gorie, wobei das Spektrum von wesensmafiger bis hin zu faktischer Differenz reicht.

9 Vgl. bell hooks, Audre Lorde, Kimberlé Williams Crenshew, Patricia Hill Collins etc.

10  Adrienne Rich. »Zwangsheterosexualitiat und lesbische Existenz, Elisabeth List, Herlinde Studer
(Hg.). Denkverhiltnisse: Feminismus und Kritik. Suhrkamp: Frankfurt a.M. [1980] 1989, S. 244-277.

11 Gabriele Dietze, Sabine Hark (Hg.). Gender kontrovers: Genealogien und Grenzen einer Kategorie. K6-
nigstein/Ts.: Ulrike Helmer Verlag 2006.
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Bereich Frauen und Film, Weiblichkeit und Technologie und nicht zuletzt Feminismus
und Kunst statt, von denen in medienhistorischen und medienwissenschaftlichen
Einfithrungsbinden lediglich vereinzelt Notiz genommen wird.”> Wihrend Marshall
McLuhan, Vilém Flusser, Friedrich Kittler, Jean Baudrillard, Walter Benjamin, Roland
Barthes, Paul Virilio und weitere ihre festen Plitze im medientheoretischen Kanon
innehaben, erhalten historische Schliisseltexte der theoretischen Uberlappungen von
Gender und Medien, wie beispielsweise Laura Mulveys Aufsatz Visual Pleasure and
Narrative Cinema (1975) oder Donna Haraways Cyborg-Manifest (1985) meist nur partiell
Einzug in medienwissenschaftliche Einfiithrungswerke.”

Zu einer Medienwissenschaft, wie sie sich in den 1990er Jahren zu einer eigenstin-
digen Fachdisziplin etabliert hat, gehort eine experimentelle und kiinstlerische Medi-
enpraxis ebenso wie die Film- oder Fernsehwissenschaft, die sich erst zu eigenstindi-
gen Fichern etablieren mussten.'* Mit anderen Worten wurden Medientechnologien
in kiinstlerischen Anordnungen erprobt und ausgelotet und trugen dort zur Theorie-
bildung bei. Umgekehrt ist das Verhiltnis zwischen Medien und Kunst in sich auch
problematisch, da die bildende Kunst aus ihrer Tradition heraus in einem Abgrenzungs-
konflikt zu technischen Apparaturen und Aufzeichnungsmedien stand.’> Die Kunstge-
schichte kniipfte zwar seit jeher an medialen Entwicklungen an oder hat sie kommen-
tiert; dennoch bleiben in ihr elektronisch bzw. technisch erzeugte Kunstwerke meist un-
beriicksichtigt. Traditionelle Bildmedien bestimmen nach wie vor das Untersuchungs-
feld klassischer Kunstgeschichte. Sabine Flach konstatiert vor diesem Hintergrund eine
»latente Opposition von Kunst und Medien«.'® Diese Divergenz erscheint insbesondere
in einem Jahrhundert als obsolet, das geprigt war von Avantgarde-Bewegungen, einer
Uberwindung verhirteter Hierarchien, dem Verwerfen von Gattungsgrenzen und Tra-
ditionen und in erster Linie dem Zusammenfithren von Kunst und (Massen-)Medien in
eine dsthetische Praxis.

Seitens der Film- und Medienwissenschaft wurde in den vergangenen Jahrzehnten
eine diszipliniibergreifende Perspektive auf kiinstlerische Produktion und Kunsttheorie
vorgenommen. Die theoretischen Auseinandersetzungen von Marie-Luise Angerer, An-
gela Krewani, Michaela Ott, Kathrin Peters und Christiane Heibach — um nur einige zu
nennen - treiben die Akklimatisierung der Medienwissenschaft im kunstpraktischen
und -theoretischen Feld zunehmend voran. In Bezug auf eine feministisch-kiinstleri-
sche Praxis beobachtet Andrea B. Braidt, dass aus der Perspektive der Praxis der bilden-
den Kunst eine »systematische Reformulierung feministischer filmwissenschaftlicher

12 Peters 2013, S. 504.

13 Kathrin Peters (ebd.) unterstellt der kulturwissenschaftlichen Medienwissenschaft ein Ignorieren
von feministischen und gendertheoretischen Diskussionsstringen und fiithrt dabei folgende ex-
emplarische Einfiihrungsbande an: Daniela Kloock, Angela Spahr (Hg.). Medientheorien: Eine Ein-
filhrung. 4., aktualisierte Aufl., Paderborn: Fink 2012; Helmut Schanze (Hg.). Handbuch der Medien-
geschichte. Stuttgart: Alfred Kroner Verlag 2001.

14 Vgl. Peters/Seier 2016, S.13.

15 Peters 2013, S. 515.

16 Flach 2003, S.11.

37


https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

38

Diffraktionsereignisse der Gegenwart

Paradigmen«’

ausstehen wiirde. In der Gegenrichtung wiirde es sich jedoch anders
verhalten: »Zahlreiche zeitgendssische Kiinstler*innen aus den zeitbasierten Medien
nehmen die Paradigmen klassischer, psychoanalytischer Filmtheorie als thematischen
Ausgangspunke fiir ihre Arbeiten [..].<'®

Anders als Braidt beobachte ich keine verstirkte Hinwendung zu >klassischen« film-
theoretischen Ansitzen, sondern vielmehr zu zeitgendssischen, hiufig affekttheore-
tischen, vitalistischen und spekulativen Auseinandersetzungen mit Fragen der Mate-
rialitit und Dinghaftigkeit von Medien und Kérpern.” Im Kontext dieser Debatten
kristallisieren sich insbesondere die Arbeit von Karen Barad und ihr neu-materialis-
tisches Theoriekonzept des Agentiellen Realismus als Fluchtlinie fiir viele feministisch-
kiinstlerische Positionen heraus. Vice versa beeinflussen jene Positionen Theoriedis-
kurse, die sich mit zentralen Topoi des Neuen Materialismus — wie der Assemblage,
Verkorperung, Situiertheit und quantenphysikalischen Verschrinkung — befassen und
an einer Durchkreuzung bindrer Oppositionen wie Kultur/Natur, Subjekt/Objekt oder
Mensch/Maschine interessiert sind.

Im Sinne Barads geht dieses Kapitel den »materiell-diskursiven Verschrinkun-
gen«®*® zwischen Feminismus, Kunst und Medien nach, wobei es nicht lediglich um
die »Verwicklung individueller Entititen«*! geht, sondern um eine »(ontologische) Un-
trennbarkeit von agentisch intra-agierenden Komponenten.«** Voraussetzung dieser
Untrennbarkeit ist ein radikal relationales Denken (vgl. Rosi Braidotti), das die Dinge
stets in ihrer relationalen Verschrinkung betrachtet. Barad fithrt dies wie folgt aus:

[Dlas, was wir iiblicherweise als individuelle Entititen begreifen [sind] keine getrenn-
ten, determiniert gebundenen und mit Eigenschaften versehenen Objekte, sondern
verschriankte >Teile von<Phdnomene(n) (materiell-diskursiver Intraaktionen), die iber
(das, was wir Gblicherweise als getrennte Orte und Momente annehmen) Raum und
Zeit hinausgehen.?

Barads Perspektive materiell-diskursiver Intra-Aktionen von Materie, Dingen, Men-
schen, Apparaten, Diskursen etc. lenkt den Blick auf intra-agierende Momente (vgl.
Kapitel 2.1.1) zwischen feministischen, medialen und kiinstlerischen Diskursen und
>Dingen« (Kérpern, Menschen, Apparaturen). Feminismus, Medien und Kunst werden

17 Andrea B. Braidt. »Feministische Filmtheorien. Vom Blickparadigma iiber Queer Theory zu kogni-
tionswissenschaftlicher Wahrnehmungstheorie«, Elke Gaugele, Jens Kastner (Hg.). Critical Studies:
Kultur- und Sozialtheorie im Kunstfeld. Wiesbaden: Springer 2016, S. 241-261, S. 257.

18  Ebd.,S.258.

19 Vgl. beispielsweise die Videoarbeit Surface Glaze (2015) von Lotte Meret Effinger, The Alphabet of
Feeling Bad (2012) von Karin Michalski, die Roboter-Performance Roomba Rumba (2015) von Kathe-
rine Behar oder die Installation She Who sees the Unknown (2016-2018) von Morehshin Allahyari in
dieser Arbeit.

20 Barad 2015, S.130.

21 Ebd.

22 Ebd, S.130f.

23 Ebd., S.130.
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demzufolge als materiell-diskursive Phinomene** begriffen, wodurch der Fokus auf
relationale Momente ihrer Differenzen fallen kann — auf eine relationale Beziiglichkeit,
ein Dazwischen von Feminismus/Kunst/Medien. Die kritische Denkfigur der Diffrak-
tion (vgl. Donna Haraway und Karen Barad) zeichnet sich dabei als analytischer und
methodischer Fluchtpunke ab: Sie adressiert die konstitutive Verwobenheit von Diffe-
renzen und ist daher als materielle Praxis anzusehen.?” Inwiefern sich die Diffraktion
als Denkbild, Methode und produktives konzeptuelles Moment durch die Arbeit zieht,
werde ich im Laufe dieses einfithrenden Kapitels konturieren. Diesem diffraktiven An-
satz treu bleibend, versteht sich dieses Kapitel als Ausgangstableau fiir anschliefiende
Analysekapitel, in dem die Auflésung binirer Logiken — insbesondere der Geschlech-
ter — im Neuen Materialismus, seine kritischen Derivate und dessen Vorgeschichte im
Rahmen kinstlerischer Auseinandersetzungen mit Fragen der Reprisentationskritik,
der Medien und des Feminismus skizziert werden.

2.1 Hin zu einer neuen feministischen Ontologie des Materiellen (?)

»[Fleminist philosophy has moved beyond
the premises that mark its beginnings.«?®
Rosi Braidotti

»[Tlhe emancipation of mat(t)er is also by
nature a feminist project.«?’
Rick Dolphijn & Iris van der Tuin

Die Relevanz von Materie ist seit den vergangenen Jahren in unterschiedlichen Wis-
sensfeldern — vor allem im angelsichsischen Raum; in Deutschland eher verhalten —
in den Blick geraten.?® In diesen Kontexten kristallisierte sich der Neue Materialis-
mus als heterogene (erkenntnis)theoretische und interdisziplinire Strémung heraus,
die zu Neuvermessungen und -verhandlungen von Konzepten wie Materialisierung,
Performativitit, Ontologie und Posthumanismus einlidt.?? Zum einen kreist jene phi-

24  Karen Barad. »Posthumanist Performativity: Toward an Understanding of How Matter Comes to
Matter, in: Journal of Women in Culture and Society, Vol. 28, No. 3, 2003, 801-831, 823.

25  Kathrin Thiele. »Figurieren als spekulativ-kritische feministische Praxis«, Marie-Luise Angerer,
Naomie Gramlich (Hg.). Feministisches Spekulieren: Genealogien, Narrationen, Zeitlichkeiten. Berlin:
Kadmos 2020, S. 50.

26  RosiBraidotti.»Feminist Philosophies«, Mary Eagleton (Hg.). A Concise Companion to Feminist Theory.
Malden: Blackwell Publishers 2003, S.195-214, S. 195f.

27  Dolphijn/van der Tuin 2012, S. 93.

28  Aufdie Frage nach dem warum der Wiederkehr der Hinwendung zur Materie antworten Diana Coo-
le und Samantha Forst, dass gegenwartige gesellschaftliche Entwicklungen mittels textbasierter
Ansdtze nicht mehrausreichend addquat zu fassen seien. Diese Anerkennung vereine letztlich die
Vielzahl der Ansitze jener »neuen Materialismen«. Coole/Frost 2010, S. 2f.

29  Andreas Folkers warnt zurecht davor, dem Neuen Materialismus einen Paradigmenwechsel im
abendlindischen Denken zuzusprechen. Unter Rickgriff auf bereits bestehende philosophische
Theorien werden laut Folkers durch den Neuen Materialismus »partielle [...] Verschiebungen und

39
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losophische Denkrichtung bzw. Kulturtheorie um eine ontologische Neuausrichtung,
die im posthumanistischen Sinne Materie generativ, transformativ und vor allem als
handelnd (agentiel’°) versteht. Zum anderen geht es um biopolitische und bioethische
Fragen, die sich mit dem Politischen der Lebenssituation und des Korpers der/des Ein-
zelnen auseinandersetzen. Und schliefRlich umfasst jene intellektuelle Stromung einen
kritischen Materialismus, der sich im Sinne einer kritischen Okonomie der Natur, Re-
lationen zwischen geopolitischen und soziodkonomischen Strukturen und materiellen
Alltagsphinomenen widmet.3* Philosophische, sozialwissenschaftliche, kulturwissen-
schaftliche und wissenschaftstheoretische Denktraditionen sehen sich mit dieser neuen
Zuwendung auf Materie und Materialitit und damit auf >non-humans« (z.B. Technolo-
gie, kiinstliche Intelligenz und Umwelt) konfrontiert.

Als Sammelbegriff fir eine Reihe heterogener theoretischer Ansitze gewann der
Neue Materialismus nicht zuletzt innerhalb der feministischen Forschungen in den
letzten Jahren an Bedeutung und findet gerade in der feministischen Philosophie mit-
unter seinen genealogischen Ursprung.3? Bereits 1991 beobachtet Rosi Braidotti eine
notwendige Hinwendung zur Materie in der feministischen Theorie, worin der Begriff
des New Materialism erstmalig von der feministischen Philosophin eingefithrt wird
als »a general direction of thought [which] is emerging in feminist theory that situ-
ates the embodied nature of the subject, and consequently the question of alternatively
sexual difference or gender, at the heart of matter«.3® Fiir Braidotti>* fithrt dies not-
wendigerweise zu einer radikalen Relektiire von Materialismus, »away from its strictly
Marxist definition. [...] The neo-materialism of Foucault, the new materiality proposed
by Deleuze are [..] a point of no return for feminist theory«.

Aus feministischer Perspektive verhandelt der Neue Materialismus konfliktgela-
dene Diskussionen iiber Diskurs und Materialitit und fragt nach Handlungsfihigkeit
(agency) und Subjektivitit. 36
und Organismen und deren >assemblageartige« Verwobenheiten. Der Neue Materialis-

Zentrale Verhandlungsgegenstinde sind dabei Korper, Stoffe

mus durchquert gewissermafien Dualismen, welche modernistisch geprigte feminis-

theoretische [...] Neubeschreibungen vorgenommen; [...] nicht im Sinne eines Bruchs mit dem Al-
ten, sondern im Sinne einer Neuversammlung.« Ders. »Was ist neu am neuen Materialismus? Von
der Praxis zum Ereignis«, Tobias Coll, Daniel Keil, Thomas Telios (Hg.). Critical Matter: Diskussionen
eines Neuen Materialismus. Minster: Ed. Assemblage 2013, S.17-34, S.17.

30 Vgl.in erster Linie die Werke von Karen Barad.

31 Coole/Frost 2010, S. 7ff.

32 Vgl. Bennett 2010; van der Tuin 2015; Coole/Frost 2010.

33 Rosi Braidotti. Patterns of Dissonance: A Study of Women and Contemporary Philosophy. Cambridge:
Polity Press 1991, v.a. S. 263-266.

34  Aufbauend auf ihre Monografie Patterns of Dissonance schlagt Braidotti ein Jahrzehnt spiter eine
Feminist Theory of Becoming vor und damit erneut die philosophische Ausrichtung auf einen Neuen
Materialismus innerhalb der feministischen Philosophie. In diesem Kontext verdeutlicht sie — mit
Gilles Deleuze gelesen —den Zugewinn fiir die feministische Theorie durch den Neuen Materia-
lismus: »Feminist philosophers have invented a new brand of materialism of the embodied and
embedded kind.« Rosi Braidotti. Nomadic Theory: The Portable Rosi Braidotti. New York: Columbia
University Press 2011, S.129.

35  Braidotti1991, S. 263ff.

36 Vgl. Low/Volk/Leicht/Meisterhans 2017.
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tische Theorien durchziehen. Die Soziologin Cornelia Schadler weist darauf hin, dass
letztlich Donna Haraway bereits Mitte der 1980er Jahre jene Kernthemen des Neuen Ma-
terialismus fokussierte und als Wegbereiterin des New feminist Materialism zu betrach-
ten ist.?” In ihrem einschligigen Artikel »Situated Knowledges: The Science Question
in Feminism and the Privilege of Partial Perspective« von 1988 konstatiert Haraway, die
feministische Epistemologie sei in eine Falle geraten. Grund sei ihre Unfihigkeit, ei-
ne Objektivitit zu formulieren, die Universalismus und Relativismus hinter sich lisst.
Als epistemologische Tendenzen wiirden der Universalismus und der Relativismus die
feministische Theorie und Wissenschaft nicht begiinstigen und bereiteten keine Zugin-
ge fir eine feministische Zukunft. Als Aktualisierung einer feministischen Objektivitit
bietet Haraway »situated knowledge«?® als komplexe Konstruktion an, das durch »ma-
terial-semiotic actors« — menschlicher und nicht-menschlicher Art — generiert wiirde
(vgl. Kapitel 4.1). Anstatt >allmichtige« und >objektive« Erkenntnisanspriiche zu verfol-
gen, gilt es, eine >partiale Perspektive« zu generieren, die verantwortlich und handlungs-
fahig macht: »Feminist objectivity is about limited location as situated knowledge, not
about transcendence as splitting of subject and object«.3® In Haraways jiingst erschie-
nener Monografie Staying with the Trouble (2016) ist eine konstitutive Spannung gegen-
wartiger feministischer Theorie und Politik bereits im Buchtitel angelegt.

Neben Haraway und Braidotti problematisieren auch im neu-materialistischen Dis-
kurs mittlerweile prominent gewordene Vertreter*innen wie Manuel De Landa, Iris van
der Tuin, Jane Bennett, Elizabeth Grosz und Claire Colebrook die dualistisch struktu-
rierten Theorien der Transzendenz und des Humanismus, kritisieren anthropozentri-
sche Positionen abendlindischen Denkens und streben eine radikal immanente*° Kon-
zeption von Materie an. Wie bereits einleitend dargelegt, gilt Karen Barad* als zen-
trale Theoretikerin im Kontext des Neuen Materialismus. Nicht nur mit ihrer Theorie
eines Agentiellen Realismus hilt sie wichtige Denkimpulse fir meine Arbeit und die dar-
in besprochenen feministischen Medienkunstarbeiten bereit. Ebenso stiitzt sich meine
Arbeit auf Barads Methode bzw. Lektiirestrategie der Diffraktion und somit auf einen
methodischen Zugang des Beugens bzw. Verschiebens von Perspektiven mit daraus re-
sultierender wellenartiger Ausbreitung — ein Offnen hin zu einem Anderswo.

37  Cornelia Schadler. \New Materialism und allgemeine Systemtheorie. Eine kritische Parallellekti-
re«,Kolja Moller, Jasmin Siri (Hg.). Systemtheorie und Gesellschaftskritik: Perspektiven der Kritischen
Systemtheorie. Bielefeld: Transcript 2016, S.133-149, S. 133.

38  Haraways Begriff des situierten Wissens rekurriert auf die grundlegende Bedingtheit (soziale Ver-
ortung und kontextgebundene Vorteile) allen wissenschaftlichen Wissens. Vgl. Kapitel 4.1 in die-
ser Arbeit.

39  Donna Haraway. »Situated Knowledge: The Science Question in Feminism and the Privilege of Par-
tial Perspectivex, Dies. (Hg.). Simians, Cyborgs, and Women: The Reinvention of Nature. New York/Lon-
don: Free Association Books [1988] 1991, S.183-201, S.190.

40 Deleuze und Guattari beschreiben die Immanenzebene als das »Innerste und das absolute Auen
im Denken«. Wenn auch die Bestimmung des Inneren und Aueren bei den beiden Philosophen
abstrakt bleibt, wird ihr Immanenz-Begriff deutlich. Er verweist auf die Einheit der traditionell
gegensatzlich gedachten Bereiche wie Leib und Seele, Geist und Materie, Denken und Ausdehnung
etc. Dies. Was ist Philosophie? Frankfurt a.M.: Suhrkamp [1991] 2000, hier: S. 69.

41 Karen Barad itbernahm 2005 den Lehrstuhl von Donna Haraway am Feminist Studies Department an
der University of California, Santa Cruz.
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2.1.1 Diffraktion als Denkfigur und Methode (Karen Barad)

Karen Barads philosophische Ausgangspunkte beziehen sich auf die erkenntnistheo-
retischen Studien des Quantenphysikers Niels Bohr, dessen Ansichten sie im Lichte
aktueller Forschungen in den Naturwissenschaften, der Philosophie sowie der feminis-
tischen Theorie iiberarbeitet und erweitert.** Entscheidend fiir Barad ist nicht Bohrs
radikale Herausforderung fiir die Newton'sche Physik; vielmehr bewegt sie seine Ver-
anlassung eines grundsitzlichen Uberdenkens der Cartesianischen Erkenntnistheorie.
Bohr lehnt sowohl die Transparenz der Sprache als auch die von Messungen ab. Radi-
kaler jedoch negiert er sogar die grundlegende Voraussetzung, Sprache und Messun-
gen wiirden eine vermittelnde Funktion erfiillen. Demzufolge wiirde die Sprache kei-
ne Sachverhalte und Messungen keine messunabhingigen Seins-Zustinde reprisen-
tieren.* Dies veranlasste den Philosophie-Physiker zu einem radikalen Vorschlag, eine
grundsitzlich neue erkenntnistheoretische Rahmung zu setzen. Bohrs Ansatz folgend,
stellt Barad die Unterscheidung von Erkenntnistheorie (Epistemologie) und Lehre von
Sein (Ontologie) grundsitzlich in Frage. Sie fithrt den Begriff der >Onto-Epistemology«
ein, um die Untrennbarkeit von Sein und Wissen terminologisch zu fassen.** An dieser
Stelle wird deutlich, wie sich Barad in die Traditionslinie Donna Haraways und ihres
Konzepts von einem situierten Wissen einschreibt. Barads Theorie des Agential Realism
(dt. Agentieller Realismus) fufSt auf der Uberzeugung, das Universum umfasse Phino-
mene, welche sich als »ontological inseparability of intra-acting agencies« beschreiben
lassen.*> Agency ist in diesem Kontext »eine Sache des Intra-agierens, des Inkraftset-

46, eine Moglichkeit, Intra-Aktionen zu erreichen. Der Neologismus Intra-Aktion

Zens«
meint — entgegen einem Verstindnis von Interaktion — dass die Relata eines Verhiltnis-
ses (bspw. Subjekt und Objekt) nicht vorausgesetzt werden kdnnen, sondern erst durch
und in Relation in Kraft gesetzt werden. Realitit und stoffliche Materialitit sind far

sie nicht nur performativ, sondern dariiber hinaus auch als titig bzw. agentiell zu be-

42 Erstmals publizierte Barad ihre Uberlegungen zu einem grundlegenden Umdenken im Bereich
der Wissen(schafts)theorie in ihrer Monografie Meeting the Universe Halfway (2007).

43 Karen Barad. Agentieller Realismus: Uber die Bedeutung materiell-diskursiver Praktiken. Aus dem Eng-
lischen von Jiirgen Schroder. Berlin: Suhrkamp 2012b, S.17.

44 Auch Mieke Bal problematisiert die Trennung von Ontologie und Epistemologie. So lange eine
Subjekt-Objekt-Opposition bestehen bleibt, so erlautert Bal, wird diese Gberlagert sein von der
Cegensatzlichkeit (verschiedener, weiblicher) Subjekte und der Art und Weise der Betrachtungdes
Objekts. Dies. »Enfolding Feminismg, Dies. (Hg.). A Mieke Bal Reader. Chicago/London: University
of Chicago Press 2006a, S. 209-233, S. 214.

45 Barad 2007.

46  Barad 2015, S. 51. An anderen Stellen schreibt Barad: »Agency is not an attribute but the ongoing
reconfiguration of the world.« Dies. 2007, S.135. Im Interview mit Rick Dolphijn und Iris van der
Tuin schreibt sie zudem: »So agency is not about choice in any liberal humanist sense; rather, it
is about the possibilities and accountability entailed in reconfiguring material-discursive appara-
tuses of bodily production, including the boundary articulations and exclusions that are marked
by those practices.« Dies. in: Dolphijn/van der Tuin 2012, S. 54.
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greifen. Analog zur Annahme der Akteur-Netzwerk-Theorie*’, Interaktionen zwischen
menschlichen als auch nicht-menschlichen Entititen wiirden das Soziale hervorbrin-
gen, produzieren laut Barad Apparaturen Phinomene, das heift materielle Konzep-

48 yon Intra-Aktionen sind. Diana Coole verweist beziiglich der

te, die stets Ereignisse
Idee einer Intra-Aktion auf die inkonstanten Verbindungen zwischen jenen Entititen
und deren stets relationalem Charakter.* Jene Verbindungslinien spannen sich nicht
vertikal und damit >hierarchisch« auf, sondern erstrecken sich im Sinne einer >flachen
Ontologie« (Bruno Latour und Levi Bryant>°) als instabile Assemblages®® (vgl. Kapitel 4.1
und Kapitel 5.3.3) horizontal, rhizomatisch (Gilles Deleuze) und damit nicht-hierar-
chisch. In der Annahme des Agentiellen Realismus ist das, was Bedeutung hat, stets ma-
teriell-diskursiv. Anders formuliert sind apparative Anordnungen keine statischen In-
strumente, sondern unendlich erweiterbare materiell-diskursive Praktiken, welche Ma-
terie (aus)formen und (New)Konfigurationen von Welt dar- und herstellen. In den ap-
parativen Anordnungen einer Messung werden also konstitutive Ein- und Ausschliisse
erzeugt (Grenzen gezogen), wobei die apparativen Anordnungen selbst als materiell-
diskursive Praktiken begriffen werden. In diesem Verstindnis ist Materialitit leben-
dig, vibrierend, dynamisch und birgt eigene Transformationskrifte. Manuel De Landa
nennt diese Transformationskraft im Kern der Materie im Anschluss an Deleuze Mor-
phogenese.>? Durch die Prozesshaftigkeit der Materialisierung kann sich konzeptuelles
Wissen mit Materie verschrinken. Die relationalistische Philosophie des Pragmatismus
von Alfred North Whitehead bildet den philosophischen Horizont fiir jenes neu aufkei-
mende Verstindnis von Materialitit und damit von Donna Haraway als auch von Karen
Barad.>

47  Allerdings betont Barad, sich von Latour’'schen Begriffen wie >Agent< oder >Actant« fernhalten zu
wollen, da sie gegen eine relationale Ontologie arbeiten wiirden. Vgl. Interview mit Karen Barad
in: Dolphijn/van der Tuin 2012.

48  Bruno Latour schreibt: »Jede Entitét ist ein Ereignis«. Er betont damit die dialektischen und zu-
filligen Prozesse von Emergenz, Ubereinkunft und Kontingenz. In diesen Prozessen formen sich
Entitaten und Kontexte wechselseitig. Ders. Wirsind nie modern gewesen: Versuch einer symmetrischen
Anthropologie. Frankfurt a.M.: Fischer 1998, S.110.

49  Diana Coole. »Der Neue Materialismus: Die Ontologie und Politik der Materialisierung«, Susanne
Witzgall, Kerstin Stakemeier (Hg.). Macht des Materials/Politik der Materialitdt. Zirich/Berlin: Dia-
phanes 2014, S. 29-46, S. 31.

50  LeviR. Bryant. The Democracy of Objects. Ann Arbor, Michigan: Open Humanities Press 2011.

51 Der Begriff der Assemblage, geprigt von Gille Deleuze und Félix Guattari, wurde zu einem zen-
tralen Begriff innerhalb der Debatte des Neuen Materialismus und insbesondere durch den
mexikanischen Philosophen Manuel De Landa weiterentwickelt. Im Laufe der Arbeit wird der
Assemblage-Begriff noch eingehender erlautert. Vgl. Kapitel 4.1 und 5.3.3.

52 Manuel De Landa. »Deleuze, Diagrams, and the Genesis of Form, in: Amerikastudien/American Stu-
dies, Chaos/Control: Complexity, Vol. 45, No. 1, 2000, 33-41.

53 FirWhithead, derals Begriinder der Prozesstheorie gilt, ist Werden urspriinglicher als Sein. Seiner
Philosophie folgend, setzt sich die Welt aus unendlich vielen >Erfahrungszentren<zusammen und
ist als von nicht-menschlichen Subjekten belebt zu denken. Vgl. Didier Debaise. »Nichtmenschli-
che Subjekte: Zur Aktualitit A.N. Whiteheads«, Astrid Deuber-Mankowsky, Christoph F. E. Holzhey
(Hg.). Situiertes Wissen und regionale Epistemologie: Zur Aktualitdt Georges Canguilhems und Donna J.
Haraways. Wien: Turia + Kant 2013, S. 223-240.
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Eine zentrale Denkfigur im Kontext des Neuen Materialismus ist die bereits er-
wihnte Diffraktion, ein Begriff, der das physikalische Phinomen der Beugung von
Wellen an einem Hindernis beschreibt. Haraway fithrte den Begriff als Kontrapunkt
zum optischen Phinomen der Reflexion in eine kritische Debatte ein, da er, entgegen
der Idee des Spiegelns und Gleichseins, auf Differenzen abzielt.5* Diffraktion zeichnet
sich durch Differenzmuster aus, die priziser als Interferenzmuster beschrieben werden
koénnen. Das physikalische Phinomen der Interferenz steht fiir die Uberlagerung von
Wellen, das eine Verstirkung oder Aufthebung von Wellen zur Folge haben kann. Die-
se Muster konnen Unerwartetes erkennen lassen und scheinbar Selbstverstindliches
beseitigen. Fiir Haraway bilden Interferenzmuster nicht ab, wo Differenzen auftreten,
sondern vielmehr wo die Effekte der Differenzen auftreten.5® Im Anschluss an Haraway
entwickelte Barad die Diffraktion als Denkbild fiir die Verfasstheit von Welt an sich (on-
tologische Dimension). Davon leitete sie eine diffraktive Methodologie ab — also die Dif-
fraktion als spezifische wissenschaftliche Praxis (epistemologische Dimension), um da-
mit nicht zuletzt einen Prozesscharakter zwischen Sein- und Wissensformen denken zu
konnen. Barad versteht den methodischen Ansatz der Diffraktion — basierend auf der
entsprechenden optischen Metapher — als ein »Durch-einander-hindurch-Denken«.5¢
Uberlagern sich unterschiedliche Theorien, Vorstellungen oder Ideen (Wellen), kommt
es zu einem Interferenzmuster, das eine Nivellierung oder Verstirkung jener Theorien
(Wellen) bedingt. Voraussetzung der Entstehung von Interferenzmustern ist eine an-
ti-hierarchische Betrachtung der Theorien, die bereits anhand der >flachen Ontologie«
beschrieben wurde. Barads Uberlegungen zur Diffraktion positionieren sich entschie-
den gegen einen Reprisentationalismus und demnach gegen die Vorstellung, Wissen
sei eine Reprisentation von Welt (vgl. dazu auch Kapitel 5.2). Barad tibt damit Kritik
an der Idee aus, ein Individuum besif3e inhirente Attribute welche der Reprisentation
vorausgehen wiirden. Im Lichte der Diffraktion seien Methoden, Theorien und Texte
nicht als pri-existierende Entititen zu betrachten, sondern als Intra-Aktionen, als ei-
ne Kraft, aus der andere Texte ihre Existenz generieren.”” Mit Hilfe der diffraktiven
Methode ist es moglich, so schreibt Barad,

to examine in detail important philosophical issues such as the conditions for the pos-
sibility of objectivity, the nature of measurement, the nature of nature and meaning
making, the conditions for intelligibility, the nature of causality and identity, and the
relationship between discursive practices and the material world.5®

Jenes Konzept der Diffraktion als Kontrapunkt zur Reflexion wird an einer spiteren
Stelle in Verbindung mit medienkiinstlerischen Praktiken ausfiihrlicher beleuchtet (vgl.
Kapitel 2.3.3 und 2.3.5).

54  Donna Haraway. Modest_Witness@Second_Millennium.FemaleMan_Meets_OncoMouse: Feminism and
Technoscience. New York/London: Routledge 1997, S. 299f.

55  Donna Haraway. »The Promises of Monsters: A Regenerative Politics for Inappropriate/d Othersc,
Lawrence Grossberg, Cory Nelson, Paula Treichler (Hg.). Cultural Studies. New York: Routledge 1992,
S. 295-337, S. 300.

56 Barad 2013,S.60.

57  Interview mit Barad in: Dolphijn/van der Tuin 2012.

58  Barad 2007, S.94.
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2.1.2 Ein Pladoyer fiir ein Tatig-Sein

Insbesondere in feministischen Auseinandersetzungen in der (Natur-)Wissenschafts-
kritik und den Science and Technology Studies (STS) wird nach dem Stellenwert der
Materialitit des Kérpers gefragt, innerhalb derer ein Uberdenken des Verhiltnisses
zwischen Kultur und Material bzw. Kultur und Natur stattgefunden hat und aktuell
stattfindet. Kritisch formuliert Barad die Frage: »Warum gesteht man der Sprache und
Kultur ihre eigene Kraft und Geschichtlichkeit zu, wihrend die Materie als passiv und
unverdnderlich vorgestellt wird oder bestenfalls ein von der Sprache und Kultur abge-
leitetes Potenzial der Verinderung erbt?«>

Entlang Barads kritischen Bemerkung an einer Vormachtstellung der Sprache und
ihrer rhetorischen Frage, die auf eine Eigenmichtigkeit der Materie abzielt, gilt es in
dieser Arbeit nach Eigendynamiken des Materials/des Mediums/des Korpers einerseits
zu fragen, aber sich gleichzeitig auch nicht von kultursemiotischen und sprachlichen
Zugingen zu verabschieden. Dies scheint mir ein Anliegen des Neuen Materialismus
zu sein, dem hiufig eine Auflésung der Bedeutung von Sprache/Diskurs/Kultur unter-
stellt wird. Zentrale Fluchtpunkte fiir diese Arbeit sind dabei die Herausforderungen
des Neuen Materialismus an die feministische TheoriebildungGo, die reiche Thematisie-
rung der Materialitit in feministischen Diskursen®® und das unumgehbare Andocken
feministischer Fragestellungen an ein neu-materialistisches Denken:

Wenn nun im material turn Materie, Natur und Biologie auf neue Weise eine jen-
seits des Gesellschaftlichen angesiedelte Gestaltungskraft zugeschrieben wird und
diese im Wechselspiel mit sozialen Verhiltnissen und Praxen gesehen wird, wenn
die Grundannahme also lautet, dass Materie, Natur und Biologie das Gesellschaftli-
che (mit)formen und (mit)bedingen, dann muss dies geradezu zwangslaufig zu neuen
Kontroversen um die zentralen feministischen Fragen der letzten Jahre nach Biologi-
sierungen, Essentialisierungen und Universalisierungen von Gender fiihren 2

59  Barad2012b,S. 8. Bereits 1967 kritisierte Jacques Derrida die Dominanz der Sprache. Vgl. z.B.: Ders.
[1967]11974. Fiir Derrida haben sprachliche Zeichen keine eindeutige Bestimmbarkeit. Da in seinen
Augen der Phallus als Logos fungiere, spricht er von einer phallozentrischen Sprache und pladiert
fur eine Auflésung logozentristisch motivierter Dichotomien wie Subjekt und Objekt, Kultur und
Natur (vgl. Harraway) und eine Dekonstruktion jeglicher Systemzwénge.

60  Vgl. Samantha Frost. »The Implications of the New Materialisms for Feminist Epistemology«, Hei-
di E. Grasswick (Hg.). Feminist Epistemology and Philosophy of Science: Power an Knowledge. Heidel-
berg/London/New York: Springer 2008, S. 69-83.

61  Stacy Alaimo, Susan Hekman (Hg.). Material Feminisms. Bloomington u.a.: Indiana Univ. Press 2008;
Nina Lykke. Feminist Studies: A Guide to Intersectional Theory, Methodology and Writing. New York:
Routledge 2010; van der Tuin 2015.

62  Uta Ruppert. »Vorwortk, Christine Low, Katharina Volk, Imke Leicht, Nadja Meisterhans (Hg.). Ma-
terial Turn: Feministische Perspektiven auf Materialitdt und Materialismus. Berlin/Toronto: Verlag Bar-
bara Budrich 2017, S. 7-10, S. 7.
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Da das Adjektiv >neu« als vorangestelltes Attribut geradezu als »founding gesture«®
erscheinen mag, ist es nicht verwunderlich, dass kritische Auseinandersetzung die
neu-materialistischen (feministischen) Ansitze schnell einholten. Die Kritik reicht
von potenziellen (Re-)Essentialisierungen von Geschlecht hin zu Gefahren der Wie-
dereinschreibung des Geschlechterdualismus. Sara Ahmed® und Andreas Folkers®s
kritisieren beispielsweise das >Neue< bzw. den damit in Verbindung stehenden Gestus
der Griindung oder des Fortschritts, wihrend Nancy Fraser® auf blind spots des Neu-
en Materialismus aufmerksam machen méchte.®” Diesen Vorwiirfen sei entgegnet,
dass Vertreter*innen des Neuen (feministischen) Materialismus immer wieder darauf
insistieren, keine Fortschrittsnarrative generieren, sondern vielmehr fiir einen diffrak-
tiven Dialog plidieren und Verbindungsstringe zwischen diskursiven und materiellen
Aspekten aufzeigen zu wollen. Zudem geht es um die Einnahme einer zeitbezogenen
dialogischen Haltung gegeniiber einem historischen Materialismus. Die Denkfigur und
Methode der Diffraktion bringt diese kartografische, nicht-lineare Logik einer raum-
zeitlichen Relationalitit, wie sie der Neue Materialismus verfolgt, auf den Punkt. Im
Kontext des Neuen Materialismus wird >Denken als Tun« bzw. als kérperliches Handeln
begriffen und tritt mit seiner Akzentuierung auf Bewegung und Werden an Stelle des
>Seins«. Ein essentialistisches und metaphysisches Verstindnis von >Sein« wird damit
abgelegt und verschoben zugunsten eines Herausstellens von (vergeschlechtlichtem)
>Tatig-Sein¢, des Korperlichen und Affektiven. Diese Verschiebung von >Sein< hin zu der
Betonung des >Tuns« ist sowohl fiir ein Medien- als auch fir ein Gender-Verstindnis
von duflerster Relevanz.

Sybille Kramer kritisiert bereits 2004 in ihrer Monografie Performativitit und Media-
litat die Vorstellung, Medien seien blofle Werkzeuge bzw. Instrumente, derer sich der
Mensch zur (Fern)Kommunikation bedienen kénne, im Sinne einer >Extension of Manc«
nach McLuhan.®® In ihrem Verstindnis ist ein Medium nicht einfach, sondern entfal-

63  Sara Ahmed. »Open Forum Imaginary Prohibitions Some Preliminary Remarks on the Founding
Gestures of the sNew Materialismc, in: European Journal of Women’s Studies, Vol. 15, No. 1, 2008,
23-39.

64  Ebd.

65  Folkers 2013.

66  Zuden blinden Flecken des Neuen Materialismus schreibt Nancy Fraser: »Was it mere coincidence
that second-wave feminism and neoliberalism prospered in tandem? Or was there some perverse,
subterranean elective anity between them? That second possibility is heretical, to be sure, but
we fail to investigate it at our peril. Certainly, the rise of neoliberalism dramatically changed the
terrain on which second-wave feminism operated. The eect..was to resignify feministideals.« Dies.
Fortunes of Feminism: From State-Managed Capitalism to Neoliberal Crisis. London: Verso 2013, S. 218.

67  Weitere Kritik am Neuen Materialismus findet sich in der Auseinandersetzung der sogenannten
Somatechnik, einer Theorie der Unméglichkeit der Trennung (von Fragen des) Kérpers und (Fragen
der) Technologie. Vgl. Dennis Bruining. »A Somatechnics of Moralism: New Materialism or Mate-
rial Foundationalisme, in: Somatechnics, 3(1), 2013, 149-168; Nikki Sullivan. »The Somatechnics of
Perception and the Matter of the Non/Human: A Critical Response to the New Materialism, in:
European Journal of Women'’s Studies, 19(3), 2012, 299-313.

68  Aus medientheoretischer Sicht geht es heute darum, unsere zunehmende Verwobenheit mit den
Technologien ernst zu nehmen und daher statt von Medien als Werkzeugen zu sprechen, die Be-
ziehungen zu Technologien zu beschreiben, wie sie in Begriffen wie Infrastruktur, Plattformen
oder Stoff zum Tragen kommen. Ein solches Denken als Beziehungsgeflecht zwischen Menschen
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tet seine Medialitit erst im Gebrauch. Damit ist Medialitit etwas, das sich ereignet,
das uns als Nutzer*innen begegnet und widerfihrt. In Bezug auf gendertheoretische
Uberlegungen und einer Hinwendung zu einem Konzept des >Doing Gender« liefe sich
Krimers Auffassung von Medialitit mit Kathrin Peters querlesen: »Eben weil >Gender«
nicht ist, sondern in Diskursen allererst wird, und diese Diskurse nicht aufierhalb von
Medien erfahrbar sind, greift ein rein inhaltliches oder instrumentelles Verstindnis von
Medien zu kurz.«*

Die Verschiebung von einem statischen >Sein< zu einem >Werden« (vgl. De-
leuze/Guattari) und >Titig-Sein« ist ein zentraler Ausgangspunkt des New feminist
Materialism. »[Ein neu-materialistischer] Zugang vertritt die Annahmex, so erliutert
Kirstin Mertlitsch, »dass Substanz und Materie keine Objekte, sondern ein Tun im
Sinne des >T4tig-Sein der Dinge« sind. Oder knapp mit Barad selbst formuliert: Materie
ist die >Gerinnung von Titig-Sein«.«”°

Daher gilt sowohl fiir Kérper als auch fir Dinge der Doppelcharakter der agency als
Handlungsfihigkeit, die einerseits Machtverhiltnissen unterworfen sind und anderer-
seits aus diesen erzeugt werden.”

Auch wenn sich vereinzelt Problematiken im Lichte des Neuen Materialismus er6ff-
nen mogen, sei das Theoriekonzept in dieser Arbeit als »offener Versuch«”* verstanden,
der die Moglichkeit einer Sensibilisierung fiir das Ineinandergreifen geschlechterspezi-
fischer Fragestellungen beleuchten kann und jenseits von blofRer Reprisentation, Refle-
xion und starrer Dualismen alternative Dimensionen in die Debatte einbringen kann.
Die Kunst — so wird sich im Laufe der Arbeit zeigen — nimmt an einer Auseinanderset-
zung um das Konzept der >neuen< Materialitit in feministischer Theorie, Politik, Sozial-
und Naturwissenschaften teil und lisst dort Potenzialititen zu einem Nachdenken iiber
gegenwirtige dkologische, 6konomische, biopolitische und kérperbezogene Krisen ent-
stehen. Vice versa, so sei noch einmal betont, sind es auch kiinstlerische Arbeiten, die
das neu-materialistische Denken vieler Theoretiker*innen in Bewegung setzen und be-
einflussen.

2.1.3  Von Natur und Kultur hin zu naturecultures (Donna Haraway)

Ein weiteres grundlegendes Anliegen neu-materialistischen und grundsitzlich femi-
nistischen Denkens ist die Durchkreuzung von Natur und Kultur. Bereits in den frithen
1990er Jahren kritisierte Donna Haraway einen in den epistemologischen und femi-
nistischen Theorien vorherrschenden Dualismus von Natur und Kultur, der eine zen-
trale Voraussetzung eines neuzeitlichen Verstindnisses von Natur darstellt.” Seit der

und Technologien fordert ein Zusammendenken des Sozialen mit dem Materiellen ein. Der Neue
Materialismus bietet dabei eine vielversprechende Quelle, um sozio-materielle Phinomene zu
beschreiben.

69  Peters 2013, S. 509f.

70  Barad 2012b, S. 40.

71 Kirstin Mertlitsch. Sisters, Cyborgs, Drags: Das Denken in Begriffspersonen der Gender Studies. Bielefeld:
Transcript 2016, S.197.

72 Goll/Keil/Telios 2013, S. 8.

73 Haraway [1988]199, 1992.
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klassischen Philosophie René Descartes’ werden Natur, das Priexistierende und Kul-
tur, als Mantel dieses Priexistierenden, getrennt gedacht. Auf dieser Trennung basiert
sowohl die Eigenkonstruktion des Menschen, der sich durch Aneignung und Beherr-
schung der vermeintlich passiven Natur als universales, handlungsfihiges Gattungs-
wesen der Natur entgegensetzt, als auch die Objektivierung der Natur als einem vom
Menschen unabhingigen Objekt (vgl. Kapitel 4.2). Westliche Wissenschaften basieren
auf dieser »kulturelle[n] Konstruktion von Natur als einem Ort der Nicht-Kultur«.”#
Diese Natur-Kultur-Dichotomie und die damit einhergehende Logik der Beherrschung
und Aneignung sind eng mit der Geschichte und den Praktiken einer kolonialen und
patriarchalen Gesellschaft verbunden.

Astrid Deuber-Mankowsky beschreibt, wie sich auf der Basis der Differenz Natur
und Kultur sich bereits seit dem 18. Jahrhundert eine Neubestimmung der Geschlech-
terdifferenz abzeichnete.” Insbesondere die Schriften von Jean-Jacques Rousseau zeu-
gen davon, welcher Stellenwert der sozialen Reproduktionsarbeit im Rahmen der neu
erlangten Freiheit zugeschrieben wurde. Schwanger-Sein, das Siugen und Erziehen
von Kindern sowie emotionale Zuwendung liegen in dieser Logik in der >weiblichen Na-
tur< begriindet. Demgegeniiber war die Sphire der Politik, des Rechts, der Ratio und der
Offentlichkeit fiir den Mann bestimmt, wihrend die Frau davon ausgeschlossen blieb.
Mit dem Argument der unhintergehbaren Natiirlichkeit des Weiblichen (Natur) gegen-
iiber dem Minnlichen (Kultur) bildete sich eine historisch gewachsene, tiefgreifende
Hierarchisierung zwischen Weiblichkeit und Minnlichkeit heraus. Als Folge dieser Lo-
gik kam es zu einer »feste[n] Verkniipfung der Herausbildung von zwei sich erginzen-
den Geschlechtscharakteren mit der Grenzziehung zwischen Natur und Kultur, wobei
die Kultur der Natur ebenso itberlegen sein sollte wie die Manner den Frauen.«”®

Im Zuge des kybernetischen Zeitalters (zur Zeit des Kalten Kriegs) verinderte sich
der Status des Natiirlichen als das Nicht-Menschliche, mit klaren Grenzen versehene
und der Kultur Entgegenstehende. Dieses Verstindnis wich einer technologischen und
technokratischen Vorstellung von Okosystem, die laut Haraway interessante Verbin-
dungen zwischen Technologie und Natur herstellte, jedoch noch keine zu den Men-
schen. »Menschliche Handlungen und die menschliche Geschichte spielten keine Rolle,
denn noch war alles blofRe Kybernetik. Und das war selbstverstindlich ganz schlecht.«”

Zu Beginn der 1990er Jahre tauchte innerhalb wissenschaftlicher Okologiediskurse,
aber auch in sozialen Bewegungen, kommunalen Institutionen und der Administrati-
on eine neue Vorstellung von Okologie auf: die einer immer schon bestehenden Ver-
schrinkung und Wechselwirkung von Natur und Kultur.”® Zu dieser Zeit ist es Judith
Butler, die aus gendertheoretischer Sicht jene Verzahnung zwischen Natiirlichem und

74 Carmen Hammer, Immanuel StiefR. »Einleitung«, Dies. (Hg.). Donna Haraway: Die Neuerfindung der
Natur. Primaten, Cyborgs und Frauen. Frankfurt a.M./New York: Campus 1995, S. 9-31, S. 27.

75  Astrid Deuber-Mankowsky. »Natur/Kultur«, Christina von Braun, Inge Stephan (Hg.). Cender@Wis-
sen: Ein Handbuch der Gender-Theorien. KéIn u.a.: Bohlau 2013, S. 319-341.

76  Ebd., S.333.

77  Donna Haraway. »Wir sind immer mittendrin«. Carmen Hammer, Immanuel Stief (Hg.). Die Neu-
erfindung der Natur: Primaten, Cyborgs und Frauen. Frankfurta.M./New York: Campus1995a, S. 98-122,
S.117.

78  Haraway 19954, S. 117.
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Kulturellem reformuliert, jedoch, wie auch Haraway kritisch bemerkt, zugunsten einer
Vormachtstellung des Kulturellen.”?

1990 formulierte Butler ihre entscheidende Grundannahme, die Kategorie Gender
(Kultur) wiirde keine Basis in der empirischen Realitit (Natur) besitzen und konstituiere
sich stets performativ in diskursiven bzw. sprachlichen Praktiken.®° Entscheidend ist
fiir Butler die Tatsache, dass »Sexualitit immer durch Diskurs und Machtverhiltnisse
konstruiert ist«.8! Im Zuge neu-materialistischer Denkansitze der letzten Jahre geriet
Butlers poststrukturalistische und linguistische Theoretisierung der Kategorie Gender
zunehmend in Verruf. Butler hitte demnach die Vitalitit der Materie iibersehen und
Materie »als passives Produkt von Diskurspraktiken«®? festgeschrieben. Zwar wird bei
Butler Materialitit in ihren spiteren Arbeiten als performativer Prozess der Materia-
lisierung konzeptualisiert, dennoch kénne es laut der Gendertheoretikerin keinen Zu-
gang zur Materialitit jenseits signifikatorischer Praktiken geben.®3 Der Kérper bleibt
bei Butler Effekt diskursiver Unterdriickung: »To posit a materiality outside of language
is still to posit that materiality, and that materiality so posited will retain that positing
as its constitutive condition.«®* In Bezug auf das Konzept des sozialen Geschlechts
lautet die Kritik von Stacy Alaimo und Susan Hekman - den Herausgeberinnen des
Sammelbandes Material Feminisms (2007) — an Judith Butler®s, ihre Genderkonzeption
wiirde die Unterscheidung von sozialem und biologischem Geschlecht festschreiben,
was letztlich zu einer Reproduktion des Dualismus Kultur und Natur fithren wiirde.¢
Alaimo und Hekman schliefien sich dem Vorhaben der Neu-Materialistin Nancy Tuana
an, einen biologischen Determinismus zu unterlaufen.®” Tuana forderte bereits in den

79  Ebd., S.107f.

80  Judith Butler. Das Unbehagen der Geschlechter. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1991.

81  Ebd,S.s6.

82  Barad 2012b, S.39.

83  Judith Butler. Bodies That Matter: On the Discursive Limits of »Sex<. New York u.a.: Routledge 1993.

84 Ebd,S. 67f.

85  Indirektem Bezugauf Butlers Werk Bodies That Matter kritisieren Abigail Bray und Claire Colebrook
bereits 1998 mit dhnlichen Argumenten wie Stacy Alaimo Butlers Beharren auf einer Opposition
zwischen Sex und Cender: »Accordingly, the attempt is made to >free« gender from sex — to see
gender not as cultural overlay of sex but as that which produces>sex<as a discursive given [...] Gen-
deris not, then, the social construction of >sex<; >sex<is yet one more discursive effect.« Abigail Bray,
Claire Colebrook. »The Haunted Flesh: Corporeal Feminism and the Politics of (Dis)Embodiment,
in: Signs, Vol. 24, No. 1,1998, 35-67, 42. Siehe auch die Kritik der Trennung Sex-Gender als Moder-
nismuskritik bei Nina Lykke. »Between Monsters, Goddesses and Cyborgs: Feminist Confrontations
with Science, Dies., Rosi Braidotti (Hg.). Between Monsters, Goddesses and Cyborgs: Feminist Confron-
tations with Science, Medicine and Cyberspace. London: Zed 1996, S. 13-29, S.18.

86  Ahnlich wie Stacy Alaimo kritisiert die Biologin Lynda Birke unter neu-materialistischer Betrach-
tung eine Vernachldssigung des biologischen Korpers in den feministischen Studien und insbe-
sondere bei Judith Butler. Cecilia Asberg, Lynda Birke. »Biology is a Feminist Issue: An Interview
with Lynda Birkex, in: European Journal of Women'’s Studies, Vol. 17, No. 4, 2010.

87  Stacy Alaimo. Bodily Natures: Science, Environment, and the Material Self. Bloomington: Indiana Uni-
versity Press 2010, S. 5.
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1980er und 1990er Jahren die feministische Abkehr von einer sex/gender-Trennung, die
auch Donna Haraway problematisierte.®8

Mit dem Begrift der naturecultures, den Haraway 2003 im Kontext kritischer Aus-
einandersetzungen gegeniiber starren Dualismen einfithrte3?, gelingt es ihr, eine kon-
zeptuelle Trennung zwischen Natur und Kultur zu dekonstruieren und eine untrenn-
bare Verwobenheit von Natur und Kultur begrifflich zu fassen. Weder die Natur noch
die Kultur seien in ihrer Annahme etwas, das allein von Menschen erschaffen wird,
sondern diese werden auch von Artefakten, materiellen Umgebungen, Techniken und
Wissen mit hervorgebracht. Mit den naturecultures auflert sich letztlich die neu-materia-
listische, feministische Idee der synthetischen Beziehung und performativen Konnek-
tivitit zwischen Natur und Kultur. Voraussetzung der naturecultures ist ein diffraktives
Denken - ein Denken durch Natur und Kultur hindurch.*®

Das Konzept der naturecultures ist fiir Haraway Grundlage weiterer Durchkreu-
zungsbestrebungen modernistischer Oppositionen: Korper und Geist, Objekt und
Subjekt sowie Sex und Gender. Naturecultures stehen immer im Zusammenhang mit
Ontologie, Epistemologie und Ethik®!, die nach Barad niemals getrennt voneinander
zu betrachten sind (vgl. Kapitel 5.2.4). Fiir Barad ist jede sBeobachtung«/Messung stets
eine verantwortungsvolle Praxis und realititskonstitutiver Teil des Hervorbringens
von Welt. Hier kommt ein quantenphysikalisches Denken der Verschrinkung von Sein

88  Nancy Tuana. »Re-fusing nature/nurture«, in: Women'’s Studies International Forum, 6(6), 1983, 621-
632; Nancy Tuana. »Fleshing Gender, Sexing the Body: Refiguring the Sex/Gender Distinction, in:
The Southern Journal of Philosophy, Vol. 35,1996; Haraway 1995b, S. 93.

89  Donna Haraway. The Companion Species Manifesto: Dogs, People, and Significant Otherness. Chicago:
Prickly Paradigm Press 2003. In seinem Buch Wir sind nie modern gewesen ([1991] 1998) praferiert
Bruno Latour, anders als Haraway, fiir die Bindestrichschreibweise und spricht von einem Konzept
der nature-culture. Sowohl Haraway als auch Latour untersuchen, wie Natur und Kultur als abge-
grenzte Bereiche funktionieren und wie die natirlichen und kulturellen Wesen innerhalb dieser
Bereiche entstehen. Dieser Entstehungsprozess ist nie abgeschlossen und jene Bereiche und We-
sen pra-existieren niemals in den nature(s-)cultures.

90  Mit dem Ziel neu-materialistische Ansdtze fiir eine zeitgendssische Medientheorie fruchtbar zu
machen, entwickelt Jussi Parikka im Anschluss an Haraways naturecultures den Begriff der sme-
dianatures«. Friedrich Kittler hitte Parikka zufolge bereits die Perspektive auf eine konstitutive
Verwobenheit zwischen Medien und Natur angeboten. Nach Kittler seien die Modulationen von
elektronischen, magnetischen und Licht-Energien aber auch tastbare Objekte von Wahrnehmung,
Aktion, Politiken sowie Bedeutungen (und Nicht-Bedeutungen) durchzogen. >Medianatures« ver-
weisen auf ein Kontinuum zwischen Medienapparaturen und deren materielle Kontexte in der
Umgebung von Natur und hallen in gegenwartigen Debatten um Mediendkologien, elektroni-
schen Mill und Medienarchdologie wider. Parikka 2012a.

91 Vordem Hintergrund einer phanomenologischen Tradition, die immer wieder ein eigentiimliches
Doppelwesen des Kérpers herausstellte (vgl. Merleau-Ponty, Plessner und Waldenfels), lasst sich
Haraways natureculture nicht voraussetzungslos einordnen. Denn gerade diese phanomenologi-
sche Tradition hat den Leibkorper als Zwiegestalt theoretisiert, die ihn zu einer »Umschlagstelle
von Natur und Kultur macht«. Vgl. Barbara Becker. »Cyborgs, Robots und Transhumanisten. An-
merkungen Uber die Widerstindigkeit eigener und fremder Materialititc, Dies., Irmela Schneider
(Hg.). Was vom Korper librig bleibt: Kbrperlichkeit — Identitit — Medien. Frankfurt a.M.: Campus 2000,
S. 41-69, S. 60. Mit dem Konzept des Leibkérpers deutet sich die Nahe zu Haraways natureculture
an.
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und Erkennen ins Spiel, das im weiteren Verlauf beziiglich einer neu-materialistischen
Konzeptualisierung von Differenz als medial und nicht-bindr noch einmal anklingen
wird.

Angesichts einer diffraktiven Logik der Verschrinkung, einem >Denken als Tun<und
ko-konstitutiver naturecultures im Neuen Materialismus stellt sich schlieSlich also die
Frage, welche Konzeptualisierung von Differenz, insbesondere von sexueller Differenz
aus feministischer Perspektive, ein neo-materialistischer Ansatz verfolgt, der gleich-
zeitig einer Durchkreuzung von Binarititen die Treue hilt. Ausgehend von dieser Fra-
ge ergeben sich zudem grundlegende methodische Spezifizierungen fiir diese Arbeit:
Mit welcher Art von relationalem Differenzbegriff operiert die vorliegende Arbeit hin-
sichtlich der Differenzen von privat/éffentlich (Kapitel 3), Kérper/Geist, Natur/Kultur
(Kapitel 4) und Reprisentation/Affekt, Subjekt/Objekt (Kapitel 5)?

2.1.4  (Sexuelle) Differenz an ihre Grenzen bringen

»Consequently, by radically rewriting the
dualisms of modernity, new materialism
precisely becomes a philosophy of differ-
ence that opens up for a »new« ontology, or
rather, a »new« ontogenesis.«*?

Iris van der Tuin & Rick Dolphijn

Ein zentrales Erbe wissenschaftlicher und aktivistischer feministischer Auseinander-
setzungen der 1960er und 1970er Jahre ist eine >Gleichheit-versus-Differenz«-Debatte.
Ein hartnickiges Paradoxon besteht darin, dass die Hauptforderung des Feminismus
nach (sexueller) Differenz einerseits in der Ablehnung deterministischer und essentia-
listischer Geschlechterverstindnisse und der Forderung nach Gleichheit und gleichen
Zugangsmoglichkeiten besteht, andererseits aber immer nur durch die prizise Beto-
nung der Spezifitit der (sexuellen) Differenz erhoben werden kann.®? Kathrin Thiele
unternimmt den Versuch, sich jener Debatte mit einer neu-materialistischen Perspek-
tivierung zu nihern, um eine andere Differenz (-different difference<) vorzuschlagen,
die jenseits der Kluft zwischen Gleichheit und Differenz liegt.?*

Ausgehend von Luce Irigarays psychoanalytischen, philosophischen und jiingst
auch spekulativen Auseinandersetzungen® mit der Frage nach einer nicht-bini-

92 Dolphijn/van der Tuin 2012, S.119.

93  Kathrin Thiele. »Pushing Dualisms and Differences: From >Equality versus Difference« To sNon-
mimetic Sharing< and >Staying With the Trouble«, in: Women: A Cultural Review. Special Issue on
s>Feminist Matters: The Politics of New Materialism< (Guest editors Petra Hinton and Iris van der
Tuin), Vol. 25, No. 1, 2014, 9-26, 10.

94  Ebd,, S.11.Siehe auch Myra Hird. »Feminist Matters. New Materialist Considerations of Sexual Dif-
ferencec, in: Feminist Theory, Vol. 5, Nr. 2, 2004, 223-232.

95  Elizabeth Grosz teilt Irigarays Arbeit in drei grofle Phasen der Orientierung ein: Nach einer psy-
choanalytischen folgte eine philosophische und miindete in eine aktuelle, die insbesondere Aus-
arbeitung der sozialen, kulturellen, biirgerlichen und epistemischen Bedingungen fokussiert. In
dieser aktuellen Phase beobachtet Kathrin Thiele wiederum eine spekulative Orientierung Iriga-
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ren sexuellen Differenz, konzentriert sich Thiele auf Irigarays Ausarbeitung einer
spezifischen, stringent vertretenen Ontologie:

Rather, what | see happening in Irigaray’s thought of sexual difference is that she
manages to unhinge ontology, traditionally understood as the logic of Being as>giveng,
into an asymmetrical endeavor that itself cannot escape the force of differentiation.
Thus, instead of reducing sexual difference merely to a level of swhat isc— essentialist
form of ontology —, her work argues for an understanding of sexual difference as a(n)
(ethical) project in which ontology itself becomes transformed within the parameters
of sexual difference thinking.9®

In Irigarays Denken vollzieht sich demnach eine Bewegung von einer essentialisti-
schen Ontologie des Seins hin zu einer dynamischen, relationalen Ontologie, die sie mit
der Deleuze'schen Philosophie des Werdens verbindet. In ihrer Irigaray-Interpretation
stiitzt sich Elizabeth Grosz auf Deleuze und bringt Irigarays Theorie der sexuellen Dif-
ferenz mit der Deleuze’schen Philosophie des Werdens in Einklang: »Difference in itself
must be considered primordial, a non-reciprocal emergence, that which underlies and
makes possible distinctness, things, oppositions.«’” Die sexuelle Differenz nach Iriga-
ray legt demnach eine Ontologie nahe, eine, »in which differentiality — the more than
0/One — is primary, and by being primary it is prior precisely to the divisiveness of sep-
arate entities (e.g. man/woman).<*® Das Eine >the o/One« ist immer schon vielfiltig,
immer schon mehrere. Irigaray zeigt auf, inwiefern ein Denken in (sexuellen) Diffe-
renzen die Notwendigkeit betont, sich einem spezifischen Modus von Beziehung zu
widmen, einem, den Haraway und Barad als diffraktiv fassen wiirden. Dieser Modus
geht nicht mehr aus einer monosubjektiven Kultur hervor, sondern aus der Erkenntnis,
dass es von vornherein mindestens zwei (>at least two<) Moglichkeiten fiir alles gibt®®
— oder, diffraktiv gedacht: dass mindestens zwei Wellen aufeinandertreffen, die etwas
Neues hervorbringen. Es geht darum, mit der »Unterjochung der Differenz unter die
Logik des Selben«'°
dem Anderen, mit dem wir stets ko-existieren. Sexuelle Differenz bedeutet dabei, »that
each subject not only occupies its own morphological, perceptual and associative rela-

zu brechen, um das Denken in (diffraktiven) Begegnungen mit

tion to the world but that it can indirectly access other morphological, perceptual and
associative relations«."

Doch fiir Irigaray gehoéren diese ko-existierenden Lebewesen nicht alle zu ein- und
derselben Welt.'®* In dieser Ausgangshypothese Irigarays verbirgt sich laut Thiele ei-

rays. Elizabeth Grosz. Becoming Undone: Darwinian Reflections on Life, Politics, and Art. Durham: Duke
University Press 2011b, S.102.

96  Thiele 2014,13.

97  Grosz 2011b, S. 93.

98 Thiele 2014, 14.

99  Ebd., S.15.

100 Gilles Deleuze, Félix Guattari. Anti-Odipus: Kapitalismus und Schizophrenie. Frankfurta.M.: Suhrkamp
[1972]1977.

101 Elizabeth Grosz. »The Nature of Sexual Differencex, in: Angelaki: Journal of the Theoretical Huma-
nities, Vol.17, No. 2, 2012, 69-93, 72.

102 Luce Irigaray. Sharing the World. London/New York: Continuum 2008, S. 68.
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ne kategoriale transzendente Setzung, wobei nur ein neu-materialistischer Ansatz in
der Lage ist, diese Setzung aufzubrechen. Wenn auch sehr anerkennend gegeniiber
Irigaray, richtet sich Thieles Kritik an Irigarays Positionsbestimmung des Anderen im
transzendenten Raum, einem Raum der nicht zu >meiner« Welt gehért, wodurch sowohl
eine Transzendenz zwischen Natur und Kultur als auch eine Opposition von Selbst und
Anderen aufrechterhalten wird.

Mit Hilfe eines neu-materialistischen Ansatzes kann es laut Thiele gelingen, eine
»andere Differenz« zu imaginieren: »[A new materialistic approach] allows for pushing
further the founding dualism of self and other, and [..] to envision differing differ-
ence(s) »in-difference« [...].«!°* Ich mdochte an dieser Stelle kurz innehalten und Thieles
Formulierung des »pushing further« von Dualismen griindlicher in den Blick nehmen.
Es war Henri Bergson, der 1896 die Einsicht vertrat, persistierende Dualismen, von de-
nen das Denken der Moderne geprigt sei, durchqueren zu kénnen, indem man jene
Dualismen auf die Spitze trieben (»to push dualism to an extreme«°%). Ankniipfend
an Bergson schlussfolgert Deleuze: Wenn jene Dualismen ins Extreme getrieben wer-
den, dann stofRen Differenzen an ihre Grenzen'®® und eine »Umschreibung der Moder-
ne« — wie sie Jean-Francois Lyotard 1988 vorgeschlagen hat — sei moglich.’®” Es geht aus
neu-materialistsicher Perspektive also nicht darum, Dualismen zu negieren und Dif-
ferenzen auszustreichen oder aus der Moderne auszutreten, sondern vielmehr darum,

8 einzunehmen und die Moderne

eine affirmative Haltung gegeniiber der Differenz™®
umzuschreiben. Anders formuliert: Durchquerungen von modernistischen Dualismen
(strukturiert durch eine negative Beziehung zwischen den Begriffen) bedeuten im neu-
materialistischen Sinne, eine Neukonzeptualisierung von Differenz (strukturiert durch
eine affirmative Beziehung) zu formulieren.’®®

Zuriick zu Thieles Anliegen der Formulierung einer >different difference«: Wie
kann ein neu-materialistischer Ansatz der Differenz, den Thiele gegeniiber einem
Irigaray’schen >more-than-o/One-Ansatz« privilegiert, aussehen? Als grundlegende
Denkvoraussetzung fiir eine andere Differenz (-different differenceq) schligt sie ein

von Haraway und Barad inspiriertes »worlding-with-others<*® (Hervorh. i.0.) vor, das

103 Thiele 2014, 18f.

104 Ebd.,S. 20.

105 Henri Bergson. Matter and Memory. 5. Aufl., (ibersetzt von N. M. Paul und W. Scott Palmer. Mineo-
la/New York: Dover [1896] 2004, S. 236.

106 Gilles Deleuze. Difference and Repetition. Translated by P. Patton. New York: Columbia University
Press [1968]1994, S. 45.

107 Vgl. Dolphijn/van der Tuin 2012, S.138.

108 Sigrid Adorf und Sabine Gebhardt Fink beobachten eine »Affirmation der Differenz«in zeitgends-
sischen feministischen Performance-Praktiken. Sigrid Adorf, Sabine Gebhardt Fink (Hg.). »Einlei-
tung, in: FKW//Zeitschrift fiir Geschlechterforschung und visuelle Kultur. Feministische Strategien in der
Performance Kunst: Disobedient Bodies. Nr. 67, 2020, 6-16, 7.

109 Dolphijn/van der Tuin 2012, S. 115.

110 Thiele 2014, 20. Ben Anderson und Paul Harrison bieten eine Definition des Begriffs worlding,
der sich nicht auf eine bestehende Welt bezieht, »but rather the context or background against
which particular things show up and take on significance: a mobile but more or less stable ensem-
ble of practices, involvements, relations, capacities, tendencies and affordances.« Ben Anderson,
Paul Harrison (Hg.). Taking — Place: Non-Representational Theories and Geography. Farnham: Ashgate
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von einer immanenten Verwandtschaft ausgeht und so humanistischen, transzenden-
ten Binarititen von Selbst/Anderen (in Bezug auf Natur/Kultur) den Riicken kehrt.
Als »Worlding-forces« konnen dabei Krifte verstanden werden, die zum einen nicht
notwendigerweise subjektiv und schon gar nicht ausschlieflich menschlich sind, und
die zum anderen nicht nur innerhalb dieser Welt zirkulieren, sondern sich als »per-
formances of this world in its dis/continuous worlding«*"* ereignen. Diesem Denken
eines menschlichen und nicht-menschlichen Weltwerdens von Welt (worlding) folgend,
kann es gelingen, einen Differenzbegriff in der Art von sauf-dieser-Seite-und-auf-
jener-Seite« und eine Oppositionierung von Selbst versus Andere zu unterlaufen.

Irigarays vorgestellte relationale Ontologie verschirft sich mit der Begegnung eines
neu-materialistischen Ansatzes hin zu einer radikal relationalen, diffraktiven (Quan-
ten-)Ontologie, die Barads Agentieller Realismus im Kern adressiert:

Knowing is a specific engagement of the world where part of the world becomes dif-
ferentially intelligible to another part of the world in its differential accountability to
and for that of which it is part. In traditional humanist account, intelligibility requires
an intellective agent [..], and intellection is framed as a specifically human capacity.
But in my agential realist account, intelligibility is an ontological performance of the
world in its ongoing articulation. It is not a human-dependent characteristic but a
feature of the world in its differential becoming. The world articulates itself differ-

ently."?

Wie konnen wir also zu einer solchen »different differences, einer kritischen Differenz
innerhalb (critical difference within<*?) nach Haraway und einem Verstindnis von worl-
ding als ein differenziertes Werden gelangen? Die Neu-Materialistin Gill Jagger fithrt
aus »that sexual difference becomes an apparent ontological feature of human becom-
ing only if we make it so through the possibilities we provide for the modalities of
becoming that give expression to our bodily natures«.™* Ein solches Verstindnis se-
xueller Differenz bietet die Méglichkeit, diese als dynamischen ontologischen Faktor
zu denken - als potenzielles Werden innerhalb eines mannigfaltigen und dynamischen
Kontinuums.

Zusammengefasst bedeutet dies fiir den zeitgendssischen feministischen Diskurs,
(sexuelle) Differenz als produktive Rahmung zu verstehen, innerhalb deren Dualismen
von Mann-Frau'®, Sex-Gender, Natur-Kultur, Subjekt-Objekt ins Extreme getrieben

2010, S. 8. Insbesondere Donna Haraway verleiht in ihren jiingsten Arbeiten dem menschlichen
und nicht-menschlichen worlding einen weiteren Twist. In einem steten Prozess der Begegnung
mit »companion species« entstehe eine Welt, in der »natures, cultures, subjects and objects do
not pre-exist their intertwined worldings«. Donna Haraway. Staying with the Trouble. Making Kin in
the Chthulucene. Durham, NC: Duke University Press 2016, S. 13.

111 Thiele 2014, 21.

112 Barad 2007, S. 379f.

113 Haraway 1992, S. 300.

114  Gill Jagger.»The New Materialism and Sexual Differencex, in: Signs. Journal of Women in Culture and
Society, Vol. 40, No. 2, 2015, 321-342, 328.

115 Rick Dolphijn und Iris van der Tuin erkennen, inwiefern Deleuze und Guattari in ihrem Werk Anti-
Odipus (1972) eine materialistische, philosophische Praxis hervorbringen, die daran interessiert ist,
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werden (Bergson) und (sexuelle) Differenz an ihre Grenzen stof3t (Deleuze). Mit De-
leuze wird bereits ein Begegnungsmoment, ein >StofRen-an« adressiert (das im Kapitel
3.2 am Begriff der Berithrung durchgespielt werden soll), das dem Begriff der Diffrak-
tion inhirent ist. Diffraktionsmuster sind Differenzerscheinungen, die zeigen, wo sich
Effekte von Differenzen herausbilden.® Aus einer relational-ontologischen Verfasst-
heit von Welt leitet sich dariiber hinaus eine Ethik der Verwobenheit ab'’, die auch
eine Reformulierung des Verantwortungsbegriffs nach sich zieht (vgl. Kapitel 5.2.4).
Die hier skizzierte neo-materialistische Konzeptualisierung der Differenz bringt also
eine ontologische Praxis mit sich, die darauf beruht, alle (impliziten) Priorisierungen,
die im dualistischen Denken der Moderne vorherrschen, hinter sich zu lassen. Eine
durch Affirmation strukturierte Differenz, die ich hier priorisiere und die meine Ar-
beit durchzieht, operiert hingegen weder mit vorbestimmten Beziehungen zwischen
privat/offentlich, Kérper/Geist, Natur/Kultur, Subjekt/Objekt usw., noch strebt sie eine
Gegenhierarchie zwischen den Begriffen an.!*8

Nachdem nun zentrale Denkansitze zu ontologischen und epistemologischen Fra-
gen im Kontext des New Materialism geschirft wurden, das Konzept der Diffraktion als
Denkbild und Methode an Kontur gewonnen hat und ein fiir diese Arbeit produktiver
Differenzbegriff formuliert wurde, widme ich mich im Folgenden der Verschrinkung
zwischen Feminismus und Kunst, wobei sich letztlich zeigen wird, dass auch der Neue
Materialismus in der Kunst nicht voraussetzungslos ist.

2.2 Feminismus/Kunst

»Feminist Art is neither a style nor a movement, feminism is an ideology, a value
system, a revolutionary strategy, a way of life.«'"?

Lucy Lippard

»Often accepted unconsciously, these [feminist] values support the opening up and
out of eyes, mouths, minds, and doors —and sometimes the smashing of windows.«'2°
Lucy Lippard

Als zentraler Impuls feministischer Kunstgeschichtsschreibung gilt der kanonische und
vielzitierte Aufsatz der Kunsthistorikerin Linda Nochlin von 1971, »Why Have There

Sexualitdt jenseits des Dualismus Mann und Frau und sogar jenseits der menschlichen Sexualitat
zu konzeptualisieren. Dies. 2012, S.118.

116 Haraway 1992, S. 295.

117 Barad 2010, 266; Cecilia Asberg. »The Timely Ethics of Posthumanist Gender Studies, in: Feminis-
tische Studien, Band 31, Heft 1, 2016, 7-12.

118 Vgl. Dolphijn/van der Tuin 2012, S.115.

119  Lucy Lippard. »Sweeping Exchanges: The Contribution of Feminism to the Art of the 1970s«, in: Art
Journal, Vol. 40, Nr. % 1980, 362-365, 363.

120 Ebd.
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Been No Great Woman Artists?«'*! Die Antwort ihrer titelgebenden Frage lag fiir Noch-
lin im institutionellen Ausschluss weiblicher Kiinstlerinnen aus Akademien, Universi-
titen und anderen Ausbildungseinrichtungen sowie in ihrer Nicht-Reprisentation in
Museen und Galerien.

Der Ausschluss von >Frauen< aus Reprisentationssystemen ist fiir feministische
Theorie und Praxis von zentraler Bedeutung** und funktioniert auf doppelte Weise:
als Nicht-Beachtung, Vergessen und Verdringen im Sinne von (politischer) Vertretung,
aber auch im Sinne von einem Fehlen der Darstellung. Zudem kann Reprisentation
auch »in einem &sthetischen und philosophischen Kontext ein Wiedergegenwairtigma-
chen als Wiedergabe, als Vergegenwirtigen, Vorstellen und Darstellen von dem, was
man unter Weiblichkeit versteht, verstanden [werden].«'?3

Nochlins kritische Frage, warum es keine grof3en Kiinstlerinnen gegeben habe, stell-
te sich im Kontext einer feministischen Kunstbewegung, die sich in erster Linie im US-
amerikanischen und europiischen Raum entziindete und im Kontext der zweiten Frau-
enbewegung der 1960er und 1970er Jahre zu verorten ist. Die feministische Kunstbe-
wegung zielte primir darauf ab, eine patriarchal gepriagte Kunstgeschichte und -praxis
zu unterlaufen und sich entschieden gegen einen (hetero-)sexistischen Kunstbetrieb zu
stellen. Mittels der Geste und Strategie der Aneignung arbeiteten Kiinstlerinnen an ei-
ner Dekonstruktion und Umdeutung von traditionellen Weiblichkeitsvorstellungen wie
Rollenbildern und ihren kulturell festgeschriebenen Kodierungen.*** Als prominentes
Beispiel liefe sich Lynda Benglis’ Selbstportrait in der Kunstzeitschrift Artforum von 1974
heranziehen: eine von Benglis selbst finanzierte und damit redaktionell nicht bearbei-
tete Werbeanzeige fiir ihre Ausstellung in der Paula Cooper Gallery, die einen Skandal

121 Linda Nochlin. »Why Have There Been No Great Woman Artists?«, Thomas B Hess, Elizabeth C.
Baker (Hg.). Art and Sexual Politics: Women'’s liberation, women artists, and art history. New York: Collier
Books 1973, S.1-39.

122 An dieser Stelle sei die Installation Resurface (2016) der deutschen Kiinstlerin Johanna Reich er-
wihnt. Fiir die B3 Biennale des bewegten Bildes 2017 zeigte Rauch Portréts von Kiinstlerinnen des 19.
und 20.Jahrhunderts, die in Vergessenheit geraten waren und die sie bei ihren Internetrecherchen
ausfindig machen konnte. Die insgesamt 300 gesammelten Kiinstlerinnen tauchten im Zuge der
Digitalisierung im Internet wieder auf. Resurface verweist auf eine mannliche Kunstgeschichte, die
das Internet heute zu unterlaufen scheint.

123 Dagmar von Hoff. »Performanz/Reprasentation«, Christina von Braun, Inge Stephan (Hg.). Gen-
der@Wissen: Ein Handbuch der Gender-Theorien. K6In u.a.: Béhlau 2013, S. 275-296, S. 276.

124 In ihrer Monografie Die bessere Hilfte: Kiinstlerinnen des 20. und 21. Jahrhunderts (2003) beschreibt
Isabelle Graw das Modell der Aneignung als zentrale kinstlerische Methode des In-Beziehung-
Tretens vor allem fiir Kiinstlerinnen des 20. und 21. Jahrhunderts. Es umfasst die Auseinanderset-
zung mit fritherer Kunst ebenso wie ein In-Beziehung-Setzen mit kinstlerischen Konventionen
(S. 29). Ausgehend von Kiinstlerinnen aus dem Kontext der Moderne wie Georgia O’Keeffe, Elaine
de Kooning, Meret Oppenheimer beobachtet Graw eine Bezugnahme und dezidierte Abgrenzung
dieser Kinstlerinnen auf bzw. gegeniiber méannliche(n) Vorgingern, wobei es den Kiinstlerinnen
darum ging, ihre eigenen Entwiirfe innerhalb des Kunstsystems zu artikulieren. Insbesondere be-
zieht sich Graw auf die sogenannte »Appropriation Art« der1980er Jahre, in der jene Dialektik von
Aneignung und Abgrenzung zu einer legitimen und konstitutiven kiinstlerischen Methode erklart
wurde. Als Kiinstlerinnen der »Appropriation Art« lassen sich exemplarisch Sherrie Levine, Cindy
Sherman und Andrea Fraser anfiithren. Dies. Die bessere Hilfte: Kiinstlerinnen des 20. und 21. Jahrhun-
derts. KdIn: DuMont 2003.
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ausldste. Die dort abgebildete Fotografie zeigt den nackten sonnengebriunten Korper
der Kiinstlerin in anriichiger Pose. Sie hilt einen tiberlangen, erigierten Plastikpenis vor
ihre Vagina, wihrend ihr leicht gedffneter Mund und ihr Blick durch eine Sonnenbrille
ein klischeehaftes Pornografieszenario regelrecht unterstreicht. Benglis bedient sich im
subversiven Spiel des klassischen weiblichen Akts der Kunstgeschichte und verdeutlicht
in provokativer Persiflage das hierarchische Gefille mannlicher und weiblicher Kunst-
schaffender. IThre Selbstinszenierung zeugt von einer minnlichen (heterosexuellen) He-
gemonie der Moderne und erzihlt von phallischen Privilegien im Kunstbetrieb.'?5

Die feministische Kunstbewegung speiste sich zudem aus den Bemithungen der
Zusammenfithrung von Kunst und Leben Ende der 1960er Jahre. Im Zuge vom Fluxus,
Minimalismus, Body- und Performance Art, Happening, Konzeptkunst und Pop fan-
den zunehmend neue Konzepte in den Kunstdiskurs Einzug, um veraltete Gattungs-
grenzen zu durchbrechen. Anstelle von klar definierten Grenzziehungen zwischen Ma-
lerei, Skulptur, Literatur, Theater und Musik traten intermediale, synisthetische und
expansive Formen des kiinstlerischen Ausdrucks. Zur gleichen Zeit, in der der (eige-
ne) Korper zu einem zentralen Verhandlungsort einer institutions- und sozialkriti-
schen Kunstbewegung ernannt wurde, etablierte sich in diesem Kunstkontext ein neu-
es Medium, das von auffillig vielen feministisch orientierten Kiinstlerinnen genutzt
wurde: Video. Den konzeptuellen und eingehenden Auseinandersetzungen vieler femi-
nistischer Videokiinstlerinnen mit der neuen Technologie unterlagen bedeutsame Re-
flexionen und reprisentationskritische Befragungen des Verhiltnisses zwischen Kor-
per(Bild), Bild(Kérper) und Subjekt.’2 Der »elektronische Spiegel war in der Lage, wie
Sigrid Adorf erkennt, »zu einer Analyse von Macht, Reprisentation und Geschlecht«**”
zu verhelfen. Die Bedeutung von Video innerhalb des feministischen Kunstkontextes
und den Stellenwert von Video als spiegelndes, affektives und vor allem auch diffrakti-
ves Medium werde ich im Kapitel 2.3 eingehender beleuchten.

Die feministische Kunstbewegung mit ihrer kiinstlerischen Fokussierung auf das
Korpervermdgen war zugunsten einer pluralistischen Weltsicht von weitgeficherten
Asthetiken und Praktiken bestimmt. Nach Laura Cottingham lassen sich in jener Kunst-

125 Welche Brisanz Benglis< geschaltete Anzeige mit sich zog, wird auch mit Blick auf die Reaktio-
nen von Redakteur*innen, Kunstkritiker*inne und Kiinstler*innen deutlich: Die beiden Artforum-
Redakteurinnen Rosalind Krauss und Annette Michelson lehnten Benglis<Werbeanzeige entschie-
den ab, verlieRen die Kunstzeitschrift und griindeten das Magazin October. In der Dezember-
Ausgabe 1974 des Magazins Artforum bekundeten einige Redakteur*innen ihre entschiedene
Ablehnung gegeniiber Benglis< Abbildung als »object of extreme vulgarity« und drgerten sich
liber die bezahlte Anzeige. Einige Schulleiter*innen und Bibliothekar*innen verlangten, dass ihre
Abonnements gekiindigt werden. Eine positive Resonanz erfuhr Benglis< Werbeanzeige allerdings
von einigen ihrer Kiinstler*innen-Kolleg“innen. Ein Telegramm von Vito Acconci, Jennifer Bartlett,
Cermano Celant und Nancy Kitchel lobte Benglis< Anzeige als »a way of bypassing editorial cen-
sorship« und die Kiinstlerin Elizabeth Murray schrieb, sie sei »astonished that intelligent critics . .
. could not get past theirstaste« enough to realize that they are blocking . . . freedom«. Zitate aus
Lauren O’Neill-Butler. »Lynda Benglis and Robert Morris. Susan Inglett Gallery«, in: Artforum, Vol.
48, No. 2, Okt. 2009, 234-235.

126 Vgl. Adorf 2008, S.12f.

127 Ebd., S.15.
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bewegung thematische Parallelen wie Berithrungspunkte beziiglich kiinstlerischer Ver-
fahrensweisen finden:

The movement refused a formalist imperative, insisted in the importance of content,
contested the absoluteness of history, favored collective production, asserted a place
for the autobiographical, reclaimed craft, emphasized process and performance, and,
perhaps most radically, refuted the idea that art is neutral, universal, or property of

men only.'?8

Auch wenn es den Anschein gewonnen haben mag, die feministische Kunstbewegung
als Terrain homogener Positionen und zu vereinheitlichender Asthetiken und Praktiken
zu erkldren, ist dies keineswegs der Fall. Innerhalb der feministischen Kunstbewegung
wie auch der zweiten internationalen Frauenbewegung im Allgemeinen gab es groRe
positionelle Differenzen im Hinblick auf die Frage, ob dem Konzept Weiblichkeit affir-
mativ oder dekonstruktiv zu begegnen sei. Im weiteren Verlauf der Arbeit werde ich zu
den hier angenommenen heterogenen feministischen Positionen stellenweise zuriick-
kehren.

Nach knapp fiinf Jahrzehnten kunsthistorischer Frauenforschung — die in der in-
ternationalen feministischen Kunstbewegung ihre Wurzeln findet - sind die damals
formulierten Fragen (vgl. Linda Nochlin) nach wie vor aktuell. Zwar lassen sich eini-
ge Erfolge wie die Zunahme monografischer Arbeiten #iber Kiinstlerinnen und eine
hohere Prisenz von Frauen im Ausstellungsbetrieb verzeichnen. Dennoch sind auch
Riickschlige wie die Unterreprisentation von Kiinstlerinnen in Uberblicksausstellun-
gen festzuhalten.” Grundsitzlich macht sich gegenwirtig, wie bereits in der Einlei-
tung angesprochen, ein verstirktes wiederkehrendes Interesse an Kunstpositionen aus
dem Kontext der feministischen Kunstbewegung der 1970er Jahre bemerkbar. Fiir Ame-
lia Jones griindet das Revival feministischer Kunst neben ckonomischen Aspekten auf
Zugestindnissen einer einstigen einschligigen Bewegung, welche durch eine histori-
sche Distanz moglich wurden:

[Tlhe market [..] is a key motivator behind the spate of exhibitions and magazine is-
sues highlighting feminist art. [...] [T]he recuperation of feminism in art discourse and
institutions is about a desire to return to, and take wisdom from, the most successful

political movement within the visual arts in the past 50 years.">°

Hinzuftigen liefRe sich die Hypothese — wie sie in dieser Arbeit verfolgt wird — dass
aktuelle Kinstler*innen die Bedeutung von Materialitit, Korperlichkeit und Affeke im
Hinblick auf Geschlechterfragen, wie sie in der feministischen Avantgarde im Kern an-
gelegt war, wiederentdecken, anerkennen und ihre Arbeiten damit eine Beziehung zu

128 Laura Cottingham. »The Feminist Continuum. Art After 1970«, Norma Broude, Mary D. Garrard
(Hg.). The Power of Feminist Art: The American Movement of the 1970s. History and Impact. New York:
H.N. Abrams 1994, S. 276.

129 Sigrid Schade, Silke Wenk. »Inszenierung des Sehens. Kunst, Geschichte und Geschlechterdiffe-
renz«, Hadumod BufRmann, Elisabeth Bronfen (Hg.). Genus: Zur Geschlechterdifferenz in den Kultur-
wissenschaften. Stuttgart: Kroner 1995, S. 340-407, S. 341.

130 AmeliaJones. »1970/2007: The Return of Feminist At, in: X-tra Contemporary Art Quarterly, Vol. 10,
No. 4, Sommer 2008.
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den damaligen feministischen (Medien)Kunstpraktiken verspiiren lassen und Reminis-

zenzen bei den Rezipient*innen der Arbeiten auslosen.™

2.2.1 Feministische oder gar weibliche Asthetik

Wihrend in den 1960er und 1970er Jahren viele Frauen ihr Kunstschaffen in feministi-
schen Begriffen definierten, lehnten andere wiederum die Bezeichnung >feministischs
grundlegend ab. Obwohl die junge Kiinstlerinnengeneration sich oftmals ausdriicklich
gegen die begriffliche Eingrenzung durch >feministische Kunst« richtete®*, verwende-
ten Kunstgeschichte und -kritik jene Beschreibung als eine Art Stilrichtung verallge-
meinernd weiter.®> Im akademischen Kontext herrschten rege Debatten iiber Beschrei-
bungsdimensionen wie feministische oder gar weibliche Asthetik.”* Letzteres wurde
insbesondere in feministischen Kreisen von Filmtheoretikerinnen, Filmemacherinnen
und Kinstlerinnen als Gegenmodell zu einem dominierenden Phallozentrismus in der
Kunstproduktion eingefiihrt. 1976 lehnt Silvia Bovenschen in ihrem Aufsatz »Uber die
Frage: Gibt es eine weibliche Asthetik?« eine essenziell verstandene weibliche Kunst ab,
pliddiert zugleich jedoch fiir ein spezifisches Wahrnehmen und Erleben jener Kunstfor-
men und fithrt in diesem Zusammenhang den Begriff der weiblichen Asthetik ein.*>
Spitestens seit den 1990er Jahren wird diese Vorstellung einer genuin >weiblichen As-
thetike entschieden zuriickgewiesen und letztlich als Mythos entlarvt. Susanne Lum-
merding untersucht in ihrem Buch Weibliche Asthetik? Moglichkeiten und Grenzen einer Sub-
version von Codes (1994) diskursanalytisch die Frage nach einer >weiblichen Asthetik< und

wendet sich dezidiert gegen Formen der geschlechtlichen Zuschreibung.'*®

Zudem pro-
blematisiert sie den Begriff »feministisch« insofern, da er eine homogene Gruppe von
Individuen impliziere, welchen ein spezifisches >Frau-Sein« schlicht zugewiesen werden
wiirde.’” Auch Barbara Paul reiht sich in die Debatte iiber die Bezeichnung >feministi-

scher Kunst< ein und weist darauf hin, dass Kunst von Frauen weder per se feministisch

131 Sigrid Adorf. »Wieder-, weitergeben. Gedanken zur andauernden Performativitat von Videoarbei-
ten als Form kulturanalytischen Erzdhlens«, Tasja Langenbach (Hg.). Ausstellungskatalog Videonale
16: Festival fiir Video und zeitbasierte Kunstformen. Koln: Strzelecki Books 2017, S. 69-76.

132 Beispielsweise beharrte Elke Krystufek immer wieder darauf, sich selbst nicht als feministisch
agierend bezeichnen zu wollen. Dennoch wurden in ihren kiinstlerischen Arbeiten immer wie-
der feministische Beweggriinde, Motive und Themen ausgemacht sowie deren Niahe zu den Wie-
ner Aktionistinnen erkannt. Elke Krystufek, Silvia Eiblmayr. »Conversation with Elke Krystufek, zi-
tiert nach: Museum in Progress. Wien, Marz 1997, URL: https://www.mip.at/attachments/194, Stand:
20.05.2021.

133 Lydia Haustein. Videokunst. Miinchen: Beck 2003, S. 77.

134 Gisela Ecker. Feminist Aesthetics. London: Women’s Press 1985; Rita Felski. Beyond Feminist Aesthetics:
Feminist Literature and Social Change. Cambridge: Harvard University Press 1987.

135 Silvia Bovenschen. »Uber die Frage: Gibt es eine weibliche Asthetik?«, in: Asthetik und Kommunika-
tion. Heft 25,1976, 60-75.

136 Wie Susanne Lummerding konstatierte auch die amerikanische Kunsthistorikerin Janet Wolff1995
nachdriicklich, es gibe keine korrekte feministische Asthetik.

137 Susanne Lummerding. Weibliche Asthetik? Mdglichkeiten und Grenzen einer Subversion von Codes.
Wien: Passagen 1994.
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Diffraktionsereignisse der Gegenwart

sei, noch lieRen sich formal-dsthetische Festlegungen deklarieren, nach denen femi-

138 Ebenso problematisiert Yasmine Ergas

nistische Kunst eingegrenzt werden konne.
terminologische Eingrenzungsversuche und erliutert, dass der Feminismus »[...] his-
torisch variierende Systeme von Theorien und Praktiken [benennt], die sich auf die
Konstitution und die Ermichtigung der Frau als Subjekt beziehen. So gesehen ist das,
was Feminismus ist oder war, eher eine Sache der Geschichte als der Definition.«3°
Im Anschluss an Ergas betont auch Lisa Tickner, feministisch orientierte Kunst miisse

stets im geschichtlichen Kontext betrachten werden:

Feminist art is work that is rooted in the analyses and commitments of contemporary
feminism and that contributes to a critique of the political, economic and ideological
power relations of contemporary society. It is not a stylistic category nor simply any

art produced by women.4°

Die zweite Frauenbewegung als internationale soziopolitische Emanzipationsbewe-
gung und die in ihr gewachsenen ideologischen und paradigmatischen Grundfesten
prigten zahlreiche und mit unterschiedlichen Medien arbeitende Kiinstlerinnen und
veranlasste sie, ihre feministischen Positionen zu formulierten. Die feministische
Theorie wie auch die kiinstlerische Praxis zu dieser Zeit verschrieben sich der Politi-
sierung des Privaten (vgl. Kapitel 3) und den Uberschneidungsbereichen von Kérper,
1 Auch die feministische Videokunst der 1970er Jahre speiste
sich aus den Theorien wie Alltagsrealititen und vice versa wurden die kiinstlerischen

Kultur und Psyche.

Auseinandersetzungen iiber den Status der Frau im und als Bild in theoretischen
Debatten aufgegriffen, reflektiert und weitergedacht. Als einer der einflussreichsten
feministischen Theoriezweige der 1970er Jahre war die feministische Filmtheorie ein
zentraler theoretischer Impulsgeber fiir viele Videokiinstlerinnen dieser Zeit, um sich
mit komplexen Verhiltnissen von Blick, Begehren und Weiblichkeitskonstruktion zu
befassen.'#>

Mit Blick auf die hier knapp umrissene Debatte iiber feministische oder gar weib-
liche Asthetik wird deutlich, dass sich in den Stimmen innerhalb dieser Diskussion ein
latentes Fortschreiben von Dualismen manifestiert, wobei dem Weiblichen implizit das
Minnliche und dem >Feministischen< implizit das >Nicht-Feministische« gegeniiberge-
stellt wird. Mit Hilfe eines neo-materialistisch inspirierten Differenzbegriffs (vgl. Kapi-
tel 2.1.4), dem Rosi Braidottis Konzept des nomadischen Subjekts inhirent ist, mochte

138 Barbara Paul. »Feministische Intervention in der Kunst und im Kunstbetrieb«, Barbara Lange, Ar-
nold Bartetzky (Hg.). Ceschichte der bildenden Kunst in Deutschland: Vom Expressionismus bis heute.
Miinchen u.a.: Prestel u.a. 2006, S. 480-497, S. 481.

139 Yasmine Ergas. »Der Feminismus der siebziger Jahre«, Georges Duby, Michelle Perrot (Hg.). Ge-
schichte der Frauen. Band 5, Frankfurt a.M./New York: Biichergilde Gutenberg 1995, S.559-580,
S. 564f.

140 Lisa Tickner zitiert in Paul 2006, S. 488.

141 Adorf 2008, S.16.

142 Sigrid Schade. »Kérper zwischen den Spiegeln: Selbstinszenierungen in Videos, Filmen und Kunst
von Frauen, in: kea. Zeitschrift fiir Kulturwissenschaften, herausgegeben von Sabine Barz, Sabine
Fuchs, Margit Kaufmann, Andrea Lauser, Heft 11,1998, 37-54.
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ich mich nun in jene Debatte einbringen und anhand der Frage nach der sexuellen Dif-
ferenz in der feministischen Theorie meine Positionierung innerhalb dieser Diskussion
konturieren, die auf ein Beugen von Dualismen ausgerichtet ist.

2.2.2 »Femininity as an activity, rather than a noun«!*3

Die Relevanz der Materialitit des Korpers, wie sie insbesondere von Judith Butler im
Kontext feministischer Theorie weiter ausgearbeitet wurde, gewinnt aktuell wieder an
Bedeutung und ist an die Frage nach ssexueller Differenz« seit jeher gekoppelt. Wih-
rend Luce Irigaray** die >sexuelle Differenz« als Horizont betrachtet (vgl. Kapitel 2.1.4)
und Elizabeth Grosz™ sie als Voraussetzung fiir die feministische Theorie ansieht, ist
sie fir Judith Butler ein Problem, das es zu tiberwinden gilt. Rosi Braidotti hingegen
fokussiert >sexuelle Differenz« als ein nomadisches*®, politisches Projekt, indem jene
Differenz die korperliche Verortung eines Individuums bedeutet und gleichzeitig ei-
nen verhandelbaren, transversalen und affektiven Raum darstellt. »A location is a ma-
terialist temporal and spatial site of co-production of the subject, and thus anything
but an instance of relativism«*#, schreibt Braidotti. Thr geht es darum, mit der Figur
des Nomadic Subject eine Vision weiblich-feministischer, nomadischer Subjektivitit zu
entwickeln, um einer phallozentrischen Vorstellung des Subjekts eine Alternative zu

143 Claire Johnson. Femininity, Time and Feminist Art. London: Palgrave Macmillan 2013, S. 3.

144 Fiir Irigaray ist Aquivalenz, nicht Gleichheit, das Thema, das aus der Perspektive der sexuellen
Differenz scharfzu kritisieren ist: »in order for an ethics of sexual difference to come into being, we
must constitute a possible place for each sex, body, and flesh to inhabit.« Fiir Irigaray steht daher
die Anerkennung der Differenzierung im Fokus, ohne die Forderung nach einem >maglichen Ort«
fir alle aufzugeben, der die Anspriiche auf Gleichheit und Differenz verbindet, anstatt sich ihrer
zu widersetzen. Luce Irigaray. An Ethics of Sexual Difference. Trans. by Carolyn Burke and Gillian C.
Gill. Ithaca/New York: Cornell University Press [1984] 1993a, S.18. Siehe auch: Dies. [ Love to You:
Sketch of a Possible Felicity of History. Trans. by Alison Martin. New York: Routledge 1996, S. 30ff.

145 Grosz schreibt anerkennend (iber Irigaray: »For Irigaray, sexual difference, as that which has been
repressed or unacknowledged by patriarchal culture, is the concept whose elaboration has the
potential to transform our relations to ourselves, to our world, and our future«. Elizabeth Grosz.
»Sexual Difference as Sexual Selection. Irigarayan Reflections on Darwing, Dies. (Hg.). Becoming
Undone. Darwian Reflections on Life, Politics and Art. Durham/London: Duke University Press 2011a,
S.145. An einer anderen Stelle schreibt Grosz, es sei die sexuelle Differenz, »that makes possible
and accompanies all other social differences«. Dies. »Significant Differences An Interview with
Elizabeth Crosz«, in: Interstitial Journal, 4, Marz 2013, URL: https://interstitialjournal.files.wordpres
s.com/2013/03/grosz-interview1.pdf, Stand: 20.05.2021.

146 In Braidottis Idee von Nomadentum geht es um ein Uberdenken der korperlichen Wurzeln der
Subjektivitat. Der Korper des nomadischen Subjekts ist weder eine biologische noch eine soziale
Kategorie. Vielmehr ist er ein Ort, an dem sich physische und symbolische Komponenten berla-
gern. Braidotti ilbernimmt die Vorstellung des Nomaden von Deleuze und Guattari, die ein Da-
zwischen einfordern. »Zwischen den Dingen bezeichnet keine lokalisierbare Beziehung, die vom
einen zum anderen geht und umgekehrt, sondern eine Pendelbewegung, eine transversale Bewe-
gung, die in die eine und in die andere Richtung geht, ein Strom ohne Anfang und Ende, der seine
beiden Ufer unterspiilt und in der Mitte immer schneller flieRt.« Deleuze/Guattari [1980] 1992b,
S.42. Wie in der anti-kolonialen oder subalternen Tradition gilt auch fir das nomadische Subjekt,
umherzuwandern, zu bewohnen ohne zu besetzen.

147 Rosi Braidotti. Transpositions: On Nomadic Ethics. Cambridge: Polity Press 2006, S.199.
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bieten.4®

Eine einfache essentialistische Weiblichkeitsvorstellung weist Braidottis no-
madisches Subjekt entschieden zuriick. Thr komplexes Korperverstindnis ist weder bio-
logisch noch sozial zu verstehen (vgl. dazu auch Kapitel 4) und basiert sowohl auf einem
Frau-Sein als auch auf einem Frau-Werden (vgl. Deleuze/Guattari). Fiir Braidotti ist der
(geschlechtliche) Korper ein Kriftefeld und eine libidinése Oberfliche: »I am sexed. I
have been a woman for as long I have existed [..]«."*° Somit bedeutet Frau-Sein sowohl
das soziale Korperwissen als auch das Empfinden und Wahrnehmen als kérperliche
Frau. Zudem begreift sich Braidotti als nomadisches Subjekt im Frau-Werden. Werden
meint dabei keine psychisch erkennbare Verwandlung; vielmehr passiert das Werden
auf der Basis von Strémen und Intensititen. Es geht dabei um ein »Gleiten hin zu
anderen, gegenwirtigen Moglichkeiten« und eine »Unmenschlichkeit, die am eigenen
Korper erlebt wird.«!5°

Braidottis Konzeption einer nomadischen Subjektivitit birgt eine affirmativ struk-
turierte Differenz und eine produktive Rahmung, um einen spezifischen Modus von
Beziehungen denken zu kdnnen: einen diffraktiven Modus. In Ihrem Plidoyer fiir ein
feministisches Spekulieren als Verhandlungsmodus mit der zentralen Frage der sexu-
ellen Differenz erkliren Cecilia Asberg, Kathrin Thiele und Iris van der Tuin, dass es
darum geht, »to imagine difference differently so as to make a difference«.™ Ein dy-
namisches, prozesshaftes und diffraktives Verstindnis von Raum und Zeit, Geschich-
te und Gewordenheiten (vgl. insbesondere Rosi Braidotti und Elizabeth Grosz in An-
schluss an Deleuze), wie es im Kontext des Neuen Materialismus betont wird, setzt
auch bei der Vorstellung von Weiblichkeit an. Claire Johnson plidiert dafiir, »feminin-
ity as an activity, rather than a noun«** zu begreifen (vgl. Kapitel 2.1.2). Mit Johnson
kann Weiblichkeit, die in kiinstlerischen Arbeiten performt wird, nicht als Element be-
trachtet werden, wovon man sich distanzieren muss, um in >vorgegebene« Raster einer
politischen Kunstpraktik zu passen. Der Idee einer netzwerkartigen Kartografie und
sich tiberlagernder Temporalititen folgend, emanzipiert sich Johnson von der Kritik
gegeniiber der Kategorie >Weiblichkeit.

Mittels einer diffraktiven (Re)Lektiire unterschiedlicher feministischer Positionen
hinsichtlich der Frage nach der Kategorie sWeiblichkeit< oder >sexueller Differenz<, kon-
nen unterschiedliche theoretische Positionen aus der Vergangenheit und von heute
zusammengebracht werden, die einer Vorstellungen von Diskontinuitit, wie sie im
kunsthistorischen Kontext bei Lisa Tickner noch stark zum Ausdruck kommt (vgl. Kapi-
tel 2.2.1), entgegenlaufen. Allen zuvor angefithrten Problematisierungen von Bezeich-
nungsgréflen wie -feministischer Kunst< oder gar >weiblicher Asthetik« scheint eine Es-
sentialismuskritik, die Warnung vor der Gefahr einer terminologischen Eingrenzung

148 Rosi Braidotti. Nomadic Subjects: Embodiment and Sexual Difference in Contemporary Feminist Theory.
New York: Columbia Univ. Press 1994.

149 Ebd., S.187.

150 Deleuze/Guattari [1980] 1992b, S.371f. Im Kapitel 10 erarbeiten Deleuze und Guattari das Frau-
Werden zu einem der Schlisselkonzepte ihrer politischen Philosophie.

151 Cecilia Asberg, Kathrin Thiele, Iris van der Tuin. »Speculative Before the Turn Reintroducing Femi-
nist Materialist Performativity, in: Cultural Studies Review, Vol. 2, Nr. 2, September 2015, URL: htt
p://epress.lib.uts.edu.au/journals/index.php/csri/indexpp. 145-172, Stand: 20.05.2021.

152 Johnson 2013, S. 3.
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Materiell-diskursive Verschrankungen zwischen Feminismus, Kunst und Medien

und ein Homogenisierungsvorwurf gemeinsam. Es geht mir nicht darum, den Mythos
einer >weiblichen Asthetik« fortzuschreiben. Vielmehr méchte ich >versdhnend: ein of-
fenes, dynamisches und nomadisches Verstindnis initiieren, in dessen Ausformungen
visuelle Kultur und Politik aktiviert werden kénnen und ein Austausch iiber geschlech-
terbezogene Fragestellungen entstehen kann. Ich méchte mich einer feministischen
Polarisierung entziehen, die auf der einen Seite den Korper als symbolisches Konstrukt
begreift (vgl. Judith Butler) und auf der anderen Seite differenztheoretisch auf prisdi-
pale Formen des weiblichen Seins verweist (vgl. Luce Irigaray, Héléne Cixous, Julia Kris-
teva).’3 Dazu verhelfen wird mir ein neu-materialistischer Denkansatz, der in der Welt
ein kontinuierliches Erzeugen von Differenzen, anstelle von Eindeutigkeiten, voraus-
setzt. Denn Prozesse der Welt funktionieren im Modus der Diffraktion (Karen Barad).

So vielstimmig und polyaxial sich der Feminismus in seinen unterschiedlichen po-
litischen Anliegen, theoretischen Ausrichtungen und praktischen Ausgestaltungen er-
weist, so vielschichtig und divers erscheinen auch seine kiinstlerischen Formen - da-
mals, heute und in Zukunft. Diese Arbeit schliefit sich Katy Deepwells Uberzeugung
an, dass feministische Kunst nicht als monolithisch zu begreifen ist. Die Diversitit und
Vielschichtigkeit feministischen Denkens und Handelns haben sich iiber die Geschichte
hinweg in unterschiedlichen kiinstlerischen Expressionen bestitigt.’5* So kénnen femi-
nistische Inhalte implizit als Subtexte auf Seiten der Rezeption wahrgenommen wer-
den oder sich dem/der Betrachter*in regelrecht aufdringen. Fragen nach dem Selbst-
verstindnis des/der Kinstler*in oder der individuellen Lesart des/der Betrachter*in
miissen dabei nicht zwangsliufig beantwortet werden. Feministische Kunstpraktiken
— wie ich sie hier vorstellen méchte — entwickeln unterschiedliche Strategien mate-
riell-semiotischer und affektiver Prozesse, um aus der Rekonfiguration der mannlich-
weiblich-Binaritit herauszutreten. Sie schaffen installative Settings und 4sthetische Er-
fahrungsriume, in denen Dualismen ins Extreme getrieben werden (Henri Bergson)
und Differenzen an ihre Grenzen stofien (Gilles Deleuze) (vgl. Kapitel 2.1.4).

Auch wenn nun nicht von einer feministischen Kunst als stilistische Kategorie oder
als Kunst von Frauen per se zu sprechen ist, mochte diese Arbeit anhand von aktu-
ellen Beispielen aus der medienkiinstlerischen Praxis und mittels diffraktiver Lesart
zeigen - so sei noch einmal betont — was feministische Asthetik sein kann. Damit geht
die Arbeit das Wagnis ein, das Label feministische Kunst zu verwenden, um letztlich
die Produktivitit jener >Etikettierung< herauszustellen. Im Verhiltnis von (zur) Frau-
(gemacht)Werden oder Queer-(gemacht)Werden und spezifischer kiinstlerischer Arbeit

153 Barbara Beckers Bemiihen, jene feministische Polarisierung zu vermeiden fuft darin, den Leib als
Instanz zu interpretieren, »der jenseits aller fraglos existierenden symbolischen Zuschreibungen
ein>Mehr<darstellt, das sprachlich und reflexiv nicht véllig eingeholt werden kann. Diese Beson-
derheit leiblichen sZur-Welt-Seins< befihigt das Subjekt erst, eigene Akzentuierungen vorzuneh-
men und Spuren zu hinterlassen in den systemischen Strukturen«. Barbara Becker. »Die Akzen-
tuierung leiblicher Subjekte«, Sebastian Ostermann (Hg.). Barbara Becker — Taktile Wahrnehmung:
Phinomenologie der Nahsinne. Miinchen: Fink 2011,

S.57-68, S. 60.

154 Katy Deepwell. »Feminist Readings of Louise Bourgeois or Why Louise Bourgeois is a Feminist
Icon, in: Museum of Modern Art Papers, Vol. 1: Louise Bourgeois. Oxford: Museum of Modern Art
1996, 37-45.
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stellen sich Fragen nach dem/der Kinstler*in selbst, nach damaligen und gegenwirti-
gen Themen und Motiven ihrer Verhandlungen sowie letztlich nach dem politischen
und damit feministischen Gehalt.

2.2.3 Von einem >Eins-Sein< zu einem >Werden-Mit«

»Jede bisherige Theorie des Subjekts hat
dem Minnlichen entsprochen.«'>>

Luce Irigaray

»To be one is always to become with
many.«'¢
Donna Haraway

Die Autonomie des minnlichen Kiinstlers geht einher mit der Konstitution seiner Ge-
nialitit. Im 18. Jahrhundert pragte Immanuel Kant in seinem Kunstkonzept einen Ge-
niebegriff, der tief im Modernismus Wurzeln schlug.’”” Kant definiert das Genie in
Bezug zur Originalitit und >naturgegebenemx« Talent, das sich der Tradition der Kunst
bewusst sei. Bei Kant wird der Geniebegriff zur zentralen Voraussetzung, um einen
Ausnahmecharakter der >schénen Kunst< behaupten zu kénnen. In seiner Asthetischen
Theorie kritisiert Theodor W. Adorno Kants Geniebegriff, da er eine Genialitit des Sub-
jekts impliziere und einer Fetischisierung Vorschub leisten wiirde. »Im Geniebegriff wird
mit idealistischer Hybris die Idee des Schopfertums vom transzendenten Subjekt an

158 Auch wenn Adorno die heraus-

das empirische, den produktiven Kiinstler zediert.«
ragende Stellung des Geniebegriffs beanstandet, kommt er wie Kant ohne einen solchen
nicht aus und schildert sein Dilemma wie folgt: »Paradox und prekir bleibt das Genia-
le, weil frei Erfundenes und Notwendiges eigentlich nie ganz verschmolzen werden«'>
konnen. Dariiber hinaus zielt seine Kritik am Geniekonzept nicht auf die Verbindung
Minnlichkeit und Schopfertum; diese wurde erst im Kontext feministischer Kunstwis-
senschaft und kiinstlerischer Praxis laut.

Die historisch gewachsene Zementierung und Reproduktion eines weiflen, mannli-
chen Kiinstlergenies war neben Linda Nochlins ausgerufener Nicht-Reprasentation von
Kiinstlerinnen eine zentrale Kritik feministischer Kunst(wissenschaft) und stand mit-
einander in Verbindung. Gerade weil Kreativitit und kiinstlerische Schaffenskraft mit
hegemonialer Mdnnlichkeit assoziiert waren, lag es vermeintlich >in der Sache der Na-
tur¢, dass Kinstlerinnen der Zugang zu kiinstlerischen Bildungseinrichtungen sowie

155  Luce Irigaray. Das Geschlecht, das nicht eins ist. Berlin: Merve 1979, S.169.

156  Donna Haraway. When Species Meet. Minneapolis/Minn. u.a.: University of Minnesota Press 2008,
S. 4.

157 Immanuel Kant. Kritik der Urteilskraft § 46: Schone Kunst ist Kunst des Genies. Werkausgabe, Band 10,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp [1750] 1974.

158 Theodor W. Adorno. Asthetische Theorie. GS, Bd. 7, herausgegeben von Gretel Adorno, Rolf Tiede-
mann, Frankfurt a.M.: Suhrkamp [1973] 1990, S. 255.

159 Ebd., S. 257.
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Galerien und Museen lange Zeit verwehrt blieb und der Ausschluss aus dem Kiinst-
lerkanon aufrechterhalten blieb. Anja Zimmermann hat jedoch darauf verwiesen, dass
dem Ausschluss paradoxerweise ein Einschluss zugrunde lag, der »Minnlichkeit zu ei-
ner kategorialen Leerstelle«'®® werden lasst. Mit Riickgriff auf Sigrid Schade und Silke
Wenk™! erliutert Zimmermann, dass die Charakteristika des >minnlichenc Schopfers
erst iber die Stereotypen von Weiblichkeit gewonnen werden, das heiflt »dass die —
iibrigens kaum je eigens so benannte — >Kunst von Minnern« als Universalie gesetzt
werden kann, eben weil >Kunst von Frauen< in den Diskurs mit aufgenommen ist und
nicht weil sie ausgeschlossen ist.«'®% Dies hitte einen »halb integrierte[n], halb exklu-

6 zur Folge.164

dierte[n] Sonderstatus des Weiblichen im kunsthistorischen Kanon«!

Es gilt zudem zu beriicksichtigen, dass die Kritik am (minnlichen) Kinstlerhe-
ros nicht allein von weiblichen, feministisch orientierten Kiinstlerinnen zu jener Zeit
formuliert wurde, sondern vielmehr eine umfassende Beanstandung am klassischen
Autorschaftskonzept innerhalb des Kunstkontextes gediehen war, welche Mary Kelly
zufolge eine »Krise der kiinstlerischen Autorschaft« mit sich brachte.’®® Es sollte al-
so »nach dem Leben des Kiinstlers nach dem Tod des Autors«®® gefragt werden. Die
Kritik an den Grundsitzen der Moderne, die von Originalitits- und Autorschaftskon-
zept gekennzeichnet waren, hatte sich demnach nur allzu gut mit einem feministischen
Diskurs vertragen, der jene modernistischen Prinzipien als Grundlagen des Patriachats
einstufte.

Dem Prinzip des mannlichen Individuums wurde infolgedessen ein weibliches Kol-
lektiv entgegengesetzt und ein kollektives Schaffen innerhalb der Consciousness-Raising-
Bewegung als Entgegenlaufen begriffen. Diese Vorstellung sollte dann im Begriff der
Sisterhood — in dem sich ein Begehren nach einem feministisch-weiblichen Kollektiv
ausdriickte — ihre konkreten Formen gewinnen. So zeichneten sich Mitte der 1970er

160 AnjaZimmermann.»Kunstvon Frauen. Zur Geschichte einer Forschungsfrage, in: FKW//Zeitschrift
fiir Geschlechterforschung und Visuelle Kultur. Kanons, Heft 48, Dezember 2009, 26-36, 28.

161 Sigrid Schade, Silke Wenk. »Strategien des »Zu-Sehen-Gebens«. Geschlechterpositionen in der
Kunst- und Kunstgeschichte«, Hardmod Bufimann, Renate Hof (Hg.). Genus: Ceschlechterfor-
schung/Gender Studies in den Kultur- und Sozialwissenschaften, Stuttgart: Alfred Kérner Verlag 2005,
S.155-185.

162 Zimmermann 2009, S. 27f.

163 Ebd.

164 Zimmermanns Argumentation lief3e sich mit der kontroversen Debatte um die Frauenquote par-
allel lesen, insofern als dass Frauen, die aufgrund der Quotenregelung eine hohergestellte An-
stellung erhalten, zwar in den Vorstandsbereich integriert wurden, gleichzeitig aber diskursiv be-
trachtet exkludiert werden. Letztes aus dem Grund, da die Wahl der neuen Vorstandin mit dem
Argument einhergeht, sie hitte die Position lediglich erhalten, da sie eine Frau ist und nicht, weil
ihre Fahigkeiten ihren miannlichen Kollegen (iberlegen seien. Diese Schlussfolgerungen entkraf-
ten jedoch das Argument, durch die Maflnahme der Quote eine Geschlechterparitat in den Fiih-
rungspositionen etablieren zu wollen.

165 Mary Kelly. »Re-Vision der modernistischen Kunstkritik«, Charles Harrison, Paul Wood (Hg.). Kunst-
theorie im 20. Jahrhundert: Kiinstlerschriften, Kunstkritik, Kunstphilosophie, Manifeste, Statements, In-
terviews. Band | 1895-1941, Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz 1998, S.1354-1360, Original: »Re-Viewing
Modernist Criticisme, in: Screen (London), 22, 3, Herbst 1981, 41-62.

166 Osswald 2003, S.15.
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Jahre im deutschsprachigen Raum zunehmend Prozesse der Institutionalisierung von
Frauenkollektiven im 6ffentlichen Raum ab. Es kam zur Griindung von Frauenverlagen
und -zeitschriften, Frauenbuchliden, -cafés und -bildungsstitten und zur Etablierung
von Notrufzentralen fiir Frauen, die hiuslicher Gewalt zum Opfer gefallen waren. Als
politischer Gemeinschaftskorper steht die Schwesternschaft zudem fiir den symptoma-
tischen Wunsch nach einer eindeutigen weiblichen Subjektivitit.'®” Begriffspersonen
wie die Cyborg nach Donna Haraway (vgl. Kapitel 4.2) oder das nomadische Subjekt
nach Rosi Braidotti (vgl. Kapitel 2.2.2) brachen hingegen in den Jahrzehnten darauf mit
jener Idee einer genuin weiblichen Subjektivitit. Insbesondere im Zeitraum von Mitte
der 1980er Jahre bis Mitte der 1990er Jahre — einer Zeit, wie Braidotti schreibt, in der die
Philosophie selbst in eine Krise geraten war — kritisierten feministische Theoretikerin-
nen im europiischen und angloamerikanischen Raum wie Luce Irigaray, Julia Kristeva,
Teresa de Lauretis und Donna Haraway eine herrschende androzentrische und hege-
moniale Wissenschaftskultur. An ihre mannlichen Kollegen wie Michel Foucault, Gilles
Deleuze oder Jean-Francois Lyotard ankniipfend, hinterfragten sie radikal Begriffsgro-
Ren wie Autonomie, Vernunft sowie Subjektivitit und Objektivitit. Zur gleichen Zeit
verwenden Philosophen wie Gilles Deleuze (:Frau-Werden<) oder auch Jaques Derrida
sWeiblichkeit« als Metapher fiir neue Denk- und Seinsweisen.'6®

Zur Zeit der zweiten Frauenbewegung und im Rahmen einer feministischen Kunst-
bewegung richtete sich also das imaginierte sWir< auf die Vorstellung einer abgegrenz-
ten, globalen Einheit, die sich in eine Opposition zu einem weltumspannenden Pa-
triarchat stellte. Das Innen des >Wir-Gebiudes«< konstituierte sich durch vermeintlich
einheitliche Positionen, die jedoch weder im Alltiglichen noch im Kunstkontext zu ver-
zeichnen waren (vgl. auch das im Kapitel 2.1.4 geschilderte Paradox der >Gleichheit-
versus-Differenz<«-Debatte).

Der Wunsch nach einem Verschmelzen zu einem weiblichen Kollektivkorper hielt
Kirstin Mertlitsch dazu an, einen psychoanalytischen Erklirungsversuch zu unterneh-
men. Das Begehren nach Spiegelung der (feministischen) Schwestern untereinander
lisst sich der Philosophin zufolge analog zu Lacans Spiegelstadium'®® lesen. Ein Stre-
ben nach Eins-Sein, nach einer Ganzheit des weiblichen Kollektivs ist symptomatisch
fiir die zweite Frauenbewegung, worin sich letztlich ein Begehren nach Selbst-Identitit
ausdriickt. Mertlitsch erliutert in diesem Zusammenhang:

Die Vorstellung der Gleichheit meint eine Form der Spiegelung, die fir den Zusam-
menhalt eines identitiren Kollektivverstindnisses entscheidend ist. Dabei spielen
nicht nur gemeinsame Inhalte, Kriterien und Politiken eine wichtige Rolle, sondern
v.a. die Erzeugung eines gemeinsamen Gefiihls der Verbundenheit, wie sie im Kon-
zept der Schwesterlichkeit, als Form von Familiaritat und Solidaritdt, zum Ausdruck

kommt.'7°

167 Mertlitsch 2016, S.189.

168 Ebd.,S.113.

169 Bei Lacans Spiegelstadium handelt es sich um ein psychoanalytisches, konzeptuelles Modell, das
nicht nur innerhalb der Filmwissenschaft, sondern auch in theoretischen Auseinandersetzungen
mit VideokUnstler*innen der 1970er Jahren immer wieder Anwendung fand.

170 Mertlitsch 2016, S. 236.
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Bekanntlich hatte jenes Begehren jedoch Formen der Ausgrenzung, insbesondere von
women of color und >nicht-westlichen< Frauen zur Folge. Zahlreiche afroamerikanische
Aktivistinnen und Theoretikerinnen wie bell hooks, Audre Lorde, Kimberlé Williams
Crenshaw, Patricia Hill Collins und das Combahee River Collective haben in den USA
vehement auf Versiumnisse und innerfeministische Ausschliisse in feministischen De-
batten der 1970er Jahre hingewiesen und den Feminismus in die Pflicht genommen,
seine Verbindung mit Klassismus und Rassismus wahrzunehmen.'”*

Jenes geschilderte Paradox des gleichzeitigen Ein- und Ausschlusses nimmt die
Kunsthistorikerin Griselda Pollock in ihrer Monografie Differencing the Canon (1999) zum
Anlass, um - so verspricht es bereits der Titel — eine Unterscheidung des Kiinstlerka-
nons vorzunehmen. Sie spricht sich fiir eine Ko-Existenz von Differenzen aus sowie fir
die Dekonstruktion von Dualismen wie >Frau/Manns, >Innen/AufSen«< und >Norm/Diffe-
renz<. Fiir Pollock stellt der Kiinstlerkanon eine psycho-symbolische Ordnung dar. In
ihren Forderungen der Differenzierung bezieht sie sich explizit auf Teresa de Laure-
tis, die eine distanzierte Perspektiveinnahme der/des Betrachterin/Betrachters, eine
»view from elsewhere«'”* vorschligt. Durch die Uberwindung von Dualismen, kénn-
ten sich Rezipient*innen laut Pollock von der iiber lange Zeit eingeiibten Identifikation
mit einem (minnlichen) Kiinstlerhelden emanzipieren. Damit wire es méglich, die »in-
scriptions of the feminine« ausdifferenziert herauszustellen und sichtbar zu machen.'”
Pollocks Vorschlag der Uberwindung von starren Dualismen'”* bei gleichzeitiger affir-
mativer Positionierung gegeniiber der Differenz korrespondiert mit einem neu-mate-
rialistischen, diffraktiven Ansatz, den ich im Kapitel 2.1.4 versucht habe zu umreifien.

Nachdem ich nun ausgehend von einer historischen Perspektive auf die feministi-
sche Kunstbewegung der 1970er Jahre tiber die Aussprache fiir die Etikettierung >femi-
nistische Kunst< hin zu einem problematischen und paradoxen Begehren nach einem
politischen Gemeinschaftskorper im Kontext der zweiten Frauenbewegung gelangt bin,
mdochte ich mich nun den historischen Vorliufern neo-materialistischer Ansitze in der
Kunst widmen, die ich mit Robert Morris’ Anti-Form-Bewegung in einer Zeit der zwei-
ten Frauenbewegung verorten will.

171 Die afroamerikanische Malerin und Multi-Media-Kiinstlerin Howardena Pindell verhandelt in ih-
rem Video Free, White and 21 (1980) ambivalente Perspektiven auf Rasse und Geschlecht. In ihrem
zwolfminitigen Video schildert sie einen unerbittlichen Rassismus, den sie als schwarze Frau nicht
nur innerhalb der amerikanischen Gesellschaft erlebt, sondern auch in kunstinstitutionellen und
weif-dominierenden, feministischen Kreisen.

172 Teresa de Lauretis spricht von einemsspace off<das keine Position aufderhalb dominanter Diskurse
meint, weder eine mythische Vergangenheit noch eine utopische Zukunft. Vielmehr »handelt es
sich um ein Anderswo im Diskurs hier und jetzt, um die blinden Flecken oder den toten Winkel
seiner Reprasentation«. Teresa de Lauretis, zitiert und (ibersetzt in/von Johanna Schaffer. Ambi-
valenzen der Sichtbarkeit: Uber die visuellen Strukturen der Anerkennung. Bielefeld: Transcript 2008,
S.117.

173 Griselda Pollock. Differencing the Canon: Feminist Desire and the Writing of Art’s Histories. London u.a.:
Routledge 1999, S. 19.

174 Gerade diese Idee der Uberwindung starrer sexueller Differenzen korrespondiert letztlich auch
mit einer sozialen Realitdt, in der Trans- und Queer-Sexualitaten existieren.
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2.2.4 Neuer Materialismus in der Kunst - Postminimalismus
und die Frage der Medi-/Materialitat

»Art engenders becomings, not imaginative
becomings.. but material becomings..in
which life folds over itself to embrace its
contact with materiality, in which each ex-
changes some elements or particles with
the other to become more and other.<'”>
Elizabeth Grosz

In ihrer umgreifenden Darstellung der Verschrinkung zwischen Kunst, Geschichte und
Geschlechterdifferenz verdeutlichen Sigrid Schade und Silke Wenk in ihrem gleichna-
migen Aufsatz, dass viele Kiinstlerinnen seit den 1970er Jahren die »Besetztheit« der
traditionellen Kunstgattungen und Genres durch Frauen- und Minnermythen unse-
rer Kultur<7® dazu veranlasste, nach neuen Méglichkeiten zu suchen und mit neuen
Medien zu experimentieren, hoffend, den Zuschreibungen zu entgehen. Schade und
Wenk verfolgen in ihrer Analyse primir eine kulturell-semiotische Betrachtung femi-
nistischer Kunst der 1960er und 1970er Jahre und erliutern, inwiefern sich diese Kunst
insbesondere um eine »Betonung der (inter-)Textualitit des Kérpers«'’’ drehte und da-
mit um die Frage kreiste, was der Korper uns sagt bzw. bedeutet. Jenseits von einem
Interesse an der Bedeutung und >Sprachfihigkeit« des Korpers ging es in den kiinst-
lerischen Auseinandersetzungen jedoch auch um die Frage, was die Materialitit des
Korpers (als Medium) imstande ist zu tun. Einem neu-materialistischen Impuls folgend
und mit Blick auf einen US-amerikanischen Kunstkontext der 1960er und 1970er Jah-
re, werden wir hinsichtlich der Frage nach einer Eigendynamik des Materiellen bei der

178 fiindig, die nicht daran interessiert war, was uns

sogenannten Anti-Form-Bewegung
der Korper/das Material sagen mochte, also was er/es reprisentiert, was er/es darstellt.

Vielmehr ging es in dieser Stromung um ein Arbeiten mit realen Gegenstinden, um die

175  Elizabeth Grosz. Chaos, Territory, Art: Deleuze and the Framing of the Earth. New York: Columbia Uni-
versity Press 2008, S. 23.

176 Schade/Wenk 1995, S. 360.

177 Ebd.

178 Diese kiinstlerischen Praktiken aus dem Kontext der Anti-Form-Bewegung korrespondieren mit
einem Kunstverstandnis in der spaten Philosophie von Gilles Deleuze und Felix Guattari. Statt ei-
nem Gegensatz von Form und Materie zu verfallen, betonen die Philosophen die Wirkung eines
expressiven Materials auf der Ebene des Werkes selbst. Mit dem Ziel einer Betonung der Semiotik
des Materials, gerdt eine Koppelung von Material und Kraften in den Blick, die wiederum nur durch
das Material wahrnehmbar werden. In Bezug auf Morris: Es ist nicht die rudimentére, passive Ma-
terie, die dank des Kiinstlergenies eine Form erhielt, sondern es geht um die Herausbildung eines
Materials. Dabei erfolgt eine Koppelung zwischen diesem Material und Kraften, die von sich aus
nicht seh-, wahrnehm-, hérbar, sondern durch das Material, das es wahrnehmbar macht, sichtbar
werden. Die (De)Formationen des Morri’schen Materials sind mit Deleuze/Guattari gedacht auf
der Ebene der Materialien und der durch sie produzierten Affekte zu erfassen. Deleuze/Guattari
1992b, S. 449.
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Betonung ihrer elementaren, materiellen Seite, losgeldst von einem narrativen Gegen-
standsbezug.

Im Mai 1968 veroffentliche Robert Morris in der amerikanischen Kunstzeitschrift
Artforum seinen einschligigen Aufsatz »Anti-Forme, den er in Bezug auf seine Arbeit
mit Filz veroffentlichte. Der Artikel und die unter dem gleichen Namen rezipierte Aus-
stellung von Bruce Nauman, Eva Hesse und Richard Serra (im Dezember 1968 im Leo
Castelli Warehouse in New York) etablierte nach der Pop Art eine Anti-Form-Bewegung
in der Skulptur. Spater setzte sich fiir die Anti-Form-Bewegung die gingigere Bezeich-
nung des Postminimalismus durch.'” Geleitet von einem Interesse des Prozesses der
Formfindung (bei Morris das Hingen von Filz), und nicht so sehr an der gewordenen
Form, verschiebt sich im Postminimalismus eine grundlegende Aufmerksambkeit von ei-
nem (Geworden-)Sein zu einem Werden. Die Schwerkraft bestimmt iiber den Prozess
der Formfindung. Damit erschuf sich das Werk aus Morris’ Sicht in gewisser Weise
selbst, ohne unmittelbare Kontrolle des/der Kiinstlers/in.

Die hier angesprochenen postminimalistischen Topoi wie Prozesshaftigkeit und
Zufilligkeit der Formentwicklung, Erfahrung statt begrifflicher Lesbarkeit oder die Un-
kontrollierbarkeit der Materialitit (des Korpers) Ende der 1960er Jahre erwiesen sich
auch im Kontext der frithen Videokunst zur gleichen Zeit als zentrale Dimensionen.
Das Ausloten der Frage nach der Form und einer gewissen Eigensinnigkeit der Form
an sich wurde im Kontext der Videoarbeiten hingegen eher an die Frage des Mediums
gekniipft. Die technisch-medialen Eigenschaften des neuen Mediums Video wurden
in hdufig experimentellen Anordnungen (vgl. Steina und Vasulka, Nam June Paik) er-
probt. Die Eigensinnigkeit und Eigenmichtigkeit der Videotechnologie wurde dabei
insbesondere in Bezug auf ihre elektronisch-spiegelnden, prozesshaft-performativen
Funktionen und Eigenschaften befragt (dies werde ich im Kapitel 2.3 noch eingehen-
der skizzieren). In der Closed-Circuit-Videoarbeit Now (1973)*8° beispielsweise experi-

181 mit der medialen Eigensinnigkeit von Video,

mentiert die Kiinstlerin Lynda Benglis
erprobt die Kontrollierbarkeit des eigenen Abbildes und reflektiert die echoartige Struk-
tur des elektronischen Feedback-Loops »als einen Eingriff in das Bewusstsein (von sich
selbst)«. 182

Am rechten Monitorrand ist das Gesicht der Kiinstlerin im Halbprofil in grellen
und kiinstlich wirkenden Farben zu sehen. Ihr Blick zeigt zur Monitormitte, wihrend
ihre andere Gesichtshilfte ebenfalls im nahen Halbprofil gegeniiberliegend erscheint —
allerdings etwas vergroRert. Die linke Gesichtshilfte wurde zuvor mit einer Videoka-
mera aufgezeichnet — erkennbar an Flimmerstorungen, leichter Unschirfe und einer

synthetischen Farbigkeit (siehe Abb. 2). Es entsteht der Eindruck einer Spiegelung der

179  Dirk Luckow. Joseph Beuys und die amerikanische Anti-Form-Kunst. Berlin: Mann 1998, S.12.

180 Als Beispiele fiir das wiederkehrende Motiv der Irritation des Selbstbildes im elektronischen Spie-
gel Video seien an dieser Stelle die Videoarbeiten Left Side, Right Side (1972) von Joan Jonas und
Glauben Sie nicht, dass ich eine Amazone bin (1975) von Ulrike Rosenbach herangezogen.

181  Fur Isabelle Graw kann Lynda Benglis (aber auch Hannah Wilke) der postminimalistischen Stro-
mung zugerechnet werden. Graw versteht Postminimalismus als einen Namen fiir eine »kiinstle-
rische Sensibilitat, die mit den rigiden Vorgaben der Minimal Art zu brechen suchte«. Dies. 2003,
S.125.

182 Adorf 2008, S. 70.
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Abb. 2: Lynda Benglis, Now 1973

beiden Gesichter, die jedoch kontinuierlich durch ein asynchrones Agieren der Kiinst-
lerin durchbrochen wird. Dabei ist es gerade nicht die sreales, rechts positionierte, son-
dern die links auf dem Monitorbild befindliche Gesichtshilfte, welche den Ton angibt
(entgegen einer videotechnischen Funktionsweise). Das rechte Gesicht imitiert die ero-
tischen Gesten des linken, kiisst und streichelt sein scheinbares Spiegelbild und spricht
ihm echoartig nach: »Now, is it now?« Im Interferieren zeitlicher und raumlicher Ebe-
nen, von Bild und Ton, scheint die Suche nach einer raum-zeitlichen fixierenden Positi-
onsbestimmung des Subjekts im Bild vergeblich. Das Videobild folgt keiner zeitlichen
Linearitit, wie es die filmische Montage ermdglichen kann. Vielmehr verbinden sich
vergangene Aufnahmen und nachkommende zu einer Momentaufnahme eines kalku-
lierten Orientierungsverlusts, in dem das Medium selbst seine Eigendynamik zu ent-
falten beginnt.

Ausgehend von den zuvor beschriebenen postminimalistischen Topoi, ergeben sich
einige Parallelen zwischen den Bestrebungen und Positionen der Anti-Form-Bewegung
und der frithen (feministischen) Videokunst: Anstatt das Werden der materiellen For-
men im Postminimalismus bzw. das Werden des Subjekts im Bild in der Videokunst
lediglich zu begleiten, legten die postminimalistischen Kiinstler*innen ebenso wie die
Videokiinstler*innen die Koordinaten fest, innerhalb derer sich der Prozess selbststin-
dig abspielen konnte. Der Prozess selbst war dem strukturell offenen Werk in gewissem
Sinne inhirent. Dabei war in der Videokunst die (korperliche) Erfahrung und Teilhabe
der Kiinstler*innen selbst wie teilweise auch die der Betrachter*innen (insb. im Clo-
sed Circuit) als unvermitteltes Erleben angelegt, das als Gegenangebot zur vermittelten
Botschaft durch Massenmedien (insb. Fernsehen) fungierte. Zudem ging es den post-
minimalistischen Kinstler*innen und den frithen Videokiinstler*innen gleichermafen
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um die Mobilisierung haptischer Qualititen (vgl. Kapitel 3.2.3 und Kapitel 5.2.4). In
postminimalistischen Begriffen stellte sich die frithe Videokunst also die Frage: Was ist
das Medium Video im Stande zu tun, wenn es um Bildung des Subjekts und Formfin-
dungsprozesse des >Ichs< im Bild geht?

Die hier angestellten Uberlegungen zu gewissen Parallelen zwischen postminima-
listischen Konzepten und der frithen Videokunst der 1960er und 1970er Jahre mochte
ich nun knapp mit Blick auf die Gegenwartskunst ausweiten. Fir die Kuratorin und
Kunstwissenschaftlerin Susanne Witzgall miissen Morris und andere postminimalisti-
sche Kiinstler*innen der 1960er und 1970er Jahre als Vorliufer*innen und historische
Referenzen der von ihr ermittelten Neuen Materialist*innen in der zeitgendssischen
Kunst genannt werden. Fiir Witzgall ist es bezeichnend, dass die Anti-Form-Konzepte
»um das denkwiirdige Jahr 1968 herum stattfanden, dem Hohepunkt der nordameri-
kanischen Studenten- und Biirgerrechtsbewegung der 1960er Jahre«*#3 — wie auch der
feministischen (Kunst-)Bewegung. Dariiber hinaus verweist Witzgall auf die Inspira-
tionsquelle der Quantenphysik fiir viele postminimalistische Kiinstler*innen. Die so-
genannte Theorie der Quantenelektrodynamik, die elektromagnetische Verschrinkun-
gen erklirte und die Vorstellung einer eigendynamischen, lebendigen Materie bedien-
te, fand bei vielen jener Kiinstler*innen Zustimmung und Ausdruck in den Werken. '8+
Weiter schreibt Witzgall:

Mit dem kiinstlerischen Materialismus der 1968er korrespondierte wiederum nicht
zufdllig ein von Rosi Braidotti diagnostizierter stheoretisch-politischer Konsens«< bei
den Post-68er-Denkern, welcher sowohl Loyalitit gegeniiber dem historischen Mate-
rialismus wie auch dessen kritische Aktualisierung forderte und den Begriff > materia-

listisch< zur Notwenigkeit und Banalitit machte.'

Witzgall macht ihren propagierten Neuen Materialismus in der zeitgendssischen Kunst
insbesondere an skulpturalen Werkbeispielen von Gedi Sibony, Alexandra Birken, Nina
Canell oder Klara Black deutlich und zieht als Beispiel auch den franzésischen Installa-
tionskiinstler Pierre Huyghe und seine Arbeit Untilled (2012) fiir die documenta 13 heran.
Fiir Witzgall vermengen sich in Huyghes Installation »Menschen, Tiere, Diskurse und
Symbole, Artefakte und Vegetationen [..] zu einem dichten Gestriipp wechselseitiger
Einflussnahmen, Metamorphosen und material-diskursiver Intraaktionen«.’8¢ Pierre
Huyghes kiinstlerisches Schaffen stellt ebenso den Ausgangspunkt des Sammelbandes
Gruppieren, Interferieren, Zirkulieren. Zur Okologie kiinstlerischer Praktiken in Medienkulturen
der Gegenwart (2019) dar, in dem Relationalitit'®”
Konzept einer zeitgendssischen (medien)isthetischen Theoriebildung adressiert wird.

als zentrale Dimension und wichtiges

Fir die Herausgeber, die Medienkulturwissenschaftler Maximilian Linsenmeier und

183 Witzgall 2014, S.149.

184 Ebd., S.150.

185 Ebd.

186 Ebd., S.147. Was Witzgall hier als Gestriipp bezeichnet, werde ich im Kapitel 4.1. anhand des
Assemblage-Begriffs eingehender beleuchten.

187 Nicholas Bourriaud beschreibt relationale Kunst als »an art taking as its theoretical horizon the
realm of human interactions and its social context«. Ders. Relational Aesthetics. Dijon: Les presses
du réel 2002, S. 14.
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Sven Seibel, verdeutlichen Huyghes Arbeiten in exemplarischer Weise eine Gestaltungs-
weise gegenwirtiger kiinstlerischer Praxis, »die jenseits objekthafter und medienspezi-
fischer Abgeschlossenheit hergebrachte Demarkationen zwischen Ausstellung und Auf-
fithrung, Objekt und Prozess, Werk und Praxis unterliuft«.’%® Mit Blick auf Huyghes
Arbeit Untilled und seiner kiinstlerischen Verhandlung medialer Anordnungen plidie-
ren Linsenmeier und Seibel dafiir, die Kategorie der Medialitit nicht voreilig zu ver-
abschieden, sondern nach medienisthetischen Prozessualititen zu fragen'®® und sich
der Herausforderung durch ein eigentiimliches Zusammenspiel von Materialitit und
190 Mit Hilfe des Ethnologen Arjun Appadurai
und seiner neo-materialistisch inspirierten Theorie einer »mediant assembly theory«*™*
(MAT) lisst sich jenes Zusammendenken von Materialitit und Medialitit adressieren.
In Anlehnung an Bruno Latour entwirft Appadurai eine Theorie der Medialitit, die in

Medialitit in solchen Arbeiten zu stellen.

einem konstitutiven wechselseitigen Verhiltnis zu Materialitit steht. Medien werden
als spezifische Technologien eines umfassenden und grundlegenden Prozesses der Me-
dialitit gedacht, den Appadurai als einen Modus der Materialisierung fasst. Medialitit
als »an operation or embodied practice«’®* produziert in seiner Konzeption Materiali-
tit als einen Effekt der Operation. Im Umbkehrschluss ist »[m]ateriality [...] the site of
what mediation — as an embodied practice — reveals.«!”> Die Méglichkeitsbedingung
der Medialitit hingt also stets von einer Art der Materialitit ab, wobei wiederum diese
Materialitit nicht vor der Medialitdt steht. Medialitit und Materialitit sind also zwei
Seiten derselben Medaille und in einem steten intra-agierenden Verhiltnis zu fassen.
Mit Appadurais Verstindnis von Medialitit als aktiver, konstitutiver Prozess und als
Modus der Materialisierung, was die Medienwissenschaftlerin Lisa Handel im Begriff

194 mochte ich nun abschliefRend zum post-

der Ontomedialitit jiingst zu fassen sucht
minimalistischen Topos der Prozesshaftigkeit der Formfindung, den ich auch in der
frithen Videokunst annehme, zuriickkehren. In Bezug auf menschliche wie auch nicht-
menschliche Materie lasst sich fiir die frithe Videokunst mit Appadurais MAT festhal-
ten: Die Medialitit des Kiinstler*innen-Kérpers im Video produziert seine Materialitit
als Effekt. Gleichzeitig erweist sich die Materialitit des Kiinstler*innen-Korpers als Ort,

wo sich seine Medialitit offenbart. Ebenso in Bezug auf Video: Die Medialitit von Vi-

188 Maximilian Linsenmeier, Sven Seibel. »Einleitung. Gruppieren, Interferieren, Zirkulieren«, Dies.
(Hg.). Gruppieren, Interferieven, Zivkulieren: Zur Okologie kiinstlerischer Praktiken in Medienkulturen der
Gegenwart. Bielefeld: Transcript 2019, S. 7-34, S.10.

189 Ebd., S. 23.

190 Ebd.,S. 24.

191 Arjun Appadurai. »Mediants, Materiality, Normativity«, in: Public Culture, 27(2), 2015, 221-237, 235.

192 Ebd., S.224.

193 Weiter schreibt Appadurai: »Pictures are the materiality — as Mitchell (2006) shows so nicely —
from which images, as practices of mediation, take their meaning. The eye (and its sensory-neural
infrastructure) is the materiality through which seeing — as a practice of mediation — takes its
effect.« Ebd., S. 224.

194 In ihrer Monografie Ontomedialitdt fasst Lisa Handel Medientechniken als ontomedial und damit
dhnlich wie Appadurai in ihren »bodenlosen Medialitit[en] des Werdens«. Lisa Handel. Ontome-
dialitdt: Eine medienphilosophische Perspektive auf die aktuelle Neuverhandlung der Ontologie. Bielefeld:
Transcript 2019, S.18.



https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Materiell-diskursive Verschrankungen zwischen Feminismus, Kunst und Medien

deo produziert seine Materialitit als Effekt. Gleichzeitig erweist sich die Materialitit von
Video als Ort, wo sich seine Medialitit offenbart.

Medialitit und Materialitit sind also nicht gemif einer reprisentationalen Tren-
nung zu begreifen. Im Haraway’schen Sinne des worlding (vgl. Kapitel 2.1.4) nehmen
Diskurse, Medien und Materie daran teil, wie sich Welt als intra-aktives Diffraktions-
muster hervorbringt. Ausgehend von dieser konstitutiven Verschrinkung zwischen Me-
dialitit und Materialitit widme ich mich in einem letzten Teil dieses einfithrenden Ka-
pitels nun einer begrifflichen Konturierung von Medienkunst und der zentralen Bedeu-
tung von Video fiir die feministische Kunst der 1970er Jahre. Darauf aufbauend entwick-
le ich ein Verstindnis von Video als diffraktives Medium, dass einem hier behaupteten
intra-agierenden Verhiltnis von Materialitit und Medialitit Folge leistet. Zudem wird
es darum gehen, die Diffraktion nicht nur in Bezug auf Video zu befragen, sondern sie
als leitende Denkfigur meiner Arbeit theoretisch zu begriinden.

2.3 Feministische Medienkunst und die Bedeutung von Video

1965 entdeckte die Kunst das Video fiir sich und wandte sich erstmals einer kiinstleri-
schen Auseinandersetzung mit den technologischen Bedingungen des neuen Mediums
zu. In jenem Jahr stellte Sony die sogenannte Portapak'®>, die erste tragbare Videokame-
ra, vor. Bis zu diesem Zeitpunkt war das Video der kommerziellen Nutzung durch das
Fernsehen vorbehalten gewesen.'®® Die Vorteile der Portapak, wie eine einfache Zuging-
lichkeit und Nutzung sowie die finanzielle Erschwinglichkeit, waren maf3geblich ent-
scheidend fiir die rasche Verbreitung der Videokamera in kiinstlerischen Praktiken.*”
Mit Video konnten sich Kiinstler*innen von »isthetisch erstarrten Kunstformen«*® ab-
kehren und sich dem Experimentieren mit dem neuen Medium zuwenden (gleichzei-
tige Aufnahme und Wiedergabe, grobkérniges Videobild und mobile Technik).'*®

Den scheinbar progressiven und subversiven Charakter, der an das Medium Video

geheftet wurde®®°, erkannten auch viele Kiinstlerinnen, die sich von der mannlich do-

195 Zundachst war die Portapak nur auf dem US-amerikanischen Markt erhaltlich und in einer limitier-
ten Auflage verfiigbar. Portapak-Einheiten bestanden aus einer Handkamera und einem tragbaren
Videorekorder. Erst zweiJahre darauf, 1967, war die Portapak auf dem internationalen Markt erhalt-
lich. Barbara London. »Independent Video: The First Fifteen Years«, in: Artforum, September 1980,
38-41.

196 Osswald 2003, S. 9.

197 Chris Meigh-Andrews. A History of Video Art: The Development of Form and Function. Oxford/New York:
Berg 2006, S. 5.

198 Yvonne Spielmann. Video: Das reflexive Medium. Frankfurt. a. M.: Suhrkamp 2005, S. 37.

199 Ebd.

200 In den frithen 1970er Jahren entstanden verstarkt in den USA und Deutschland Kollektive und
Cruppen, die an der Herstellung von Gegendffentlichkeiten durch Video(kunst) arbeiteten. Die
Gruppe Telewissen, geleitet von Hermann Schumacher, proklamierte 1976: »Wo Fernsehen aufhort,
fangt Video an«. Das damals neue Medium wiirde zu einer allgemein besseren Verstandigung zwi-
schen den Menschen fithren und man wolle es selbstbestimmt nutzen, »weil wir es satthaben, da
andere bestimmen, was wir sehen, horen, fithlen sollen. In Zukunft bestimmen wir selbst.« (Her-
bert Schuhmacher. Wo Fernsehen aufhirt, fingt Video an. Darmstadt: Telewissen-Verl. 1976, S.3.).

13
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minierten Malerei als Ausdrucksmedium ihrer Kunst verabschieden wollten und Video
als »blankes Medium«*°?, neu und historisch unbelastet, in ihre kiinstlerische Praxis
einsetzten.>*> Die Videokiinstlerin Ulrike Rosenbach beschreibt Video als Medium a
priori, da seine Nutzung immer in einem politischen Zusammenhang zu sehen sei: »Es
ist nicht kunsthistorisch vorbelastet, wie Malerei, es ist politisch vorbelastet.«*°3 Ro-
senbach und zahlreichen anderen feministisch motivierten Kiinstlerinnen ging es um
eine Aneignung von Video fiir feministische Anliegen. Isabelle Graw sieht gerade die
Strategie der Aneignung als fiir die feministischen Kiinstlerinnen notwendige, um sich
im Kunstbetrieb behaupten zu kénnen.?°* Der Umstand einer politischen Vorbelastung
des Videos, wie es Rosenbach formuliert, kniipft an das emanzipatorische Potenzial, das
in den 1970er Jahren von Kiinstlern an Video gehaftet wurde. Auch die frithen mannli-
chen Vertreter der Videokunst — darunter Nam June Paik und Wolf Vostell — koppelten
Video und seine technischen Méglichkeiten an eine politische Hoffnung auf Demokra-
tisierung. Es ging ihnen darum, Medieninhalte selbst zu produzieren und eine medien-

kommunikative Selbstbestimmung zu propagieren und kiinstlerisch einzufordern.*°

206 yon Video ermoglichte es insbesonde-

Das technische Bildgebungsverfahren
re den feministisch orientierten Kiinstler*innen, in Verbindung mit Performance,
Aktion und Happening, ihren eigenen weiblichen Kérper aus der Sicht der Frau in
einen Kunstdiskurs einzubringen. Gerade das Apparative, das technisch Spezifische
des Mediums (Selbstausloser der fotografischen Apparatur, Feedbackstruktur der

Videokamera) bediente die reprisentationskritischen Anliegen der feministischen

Ein utopischer, technophiler Gestus und das Versprechen einer demokratischen Sende- und Pro-
duktionsform durchzogen die 1970er Jahre und verhandelten dies in Kunst und Theorie. Die Zu-
kunftsprognosen einiger progressiver Videokollektive und Theoretiker erscheinen aus heutiger
Perspektive verkiirzt oder gar naiv. Fragen der Selbstbestimmung und der besseren Verstindigung
zwischen den Menschen, stellen sich im Angesicht von Sozialen Medien und einem von Digitalitit
durchdrungenen global village erneut.

201 Ulrike Rosenbach. »Video als Medium der Emanzipation«, Rosanne Altstatt, Rudolf Frieling (Hg.).
Digitales Erbe: Videokunst in Deutschland von 1963 bis heute. Ostfildern: Cantz 2006, S. 99-102, S.101.

202 Ruth Noack dufdert den Verdacht, dass es sich um einen »Mythos« handelte, dass »die Frauen [...]
sich verstarkt des neuen Mediums bemachtigt [hatten], weil es sich hier um ein von Mdnnern noch
unbesetztes Territorium handelte.« Laut Noack kann dies jedoch weder empirisch bestatigt noch
entkriftet werden. Ruth Noack. »Videoschlaufen/Feminismus/Alphabet, Stelle Rollig (Hg.). Hers.
Videoas a Female Terrain: Video als weibliches Terrain. Wien u.a.: Springer 2000, S. 30-33, S. 30f.

203 Rosenbach 2006, S.102.

204 Graw 2003.

205 Engelbach 2001.

206 Video ist in seiner medienhistorischen Position klar von anderen Bild- und/oder Tonmedien wie
Film oder Fotografie zu unterscheiden. Videotechnologie bringt kein einheitliches Bild hervor, wel-
ches durch seine Materialitit (in Form von Fotopapier oder einem Filmstreifen) in seiner Bildhaf-
tigkeit manifestiert wird, sondern lasst vielmehr»instabile Zustinde von Bildlichkeit [entstehen],
die durch elektronische Manipulationsverfahren beziglich MaRstab, Form, Direktionalitdt und Di-
mensionalitit variabel sind.« Es waren letztlich auch jene technischen Méglichkeiten der Nach-
bearbeitung des Videomaterials, welche ausschlaggebend fiir Formen der >Selbst«Inszenierung
und neue Auslegungen des Kérpers fiir die Videokiinstlerinnen der 1970er Jahre waren. Zitat aus:
Spielmann 2005, S. 7.
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Kinstlerinnen. Subjekt-Objekt-Relationen (Wer steht hinter und/oder vor der Kame-
ralinse und riickt damit in das Bild oder aus dem Bild?) und die damit verbundenen
Fragen nach Machtstrukturen konnten in der videografischen Aufzeichnung reflektiert
werden. Video wurde damit zu einem willkommenen Experimentierfeld vieler femi-
nistischer Kiinstlerinnen erklirt, »um mittelbare und unmittelbare Konstruktionen
von Identititen und Intersubjektivitit zu untersuchen«.*°’

Die historische Darstellung der deutschen wie internationalen Videokunst verweist
immer wieder auf eine augenfillige Affinitit von weiblichen Kunstschaffenden und
dem Einsatz von Video.2°® Im Rahmen einer theoretischen Perspektive erkennt An-
gela Krewani als Ursache dieser starken Affinitit eine dem Video inhirente Offenheit
(in seiner (Re)Prisentation und Organisation), welche neue subjektive und isthetische
Positionen erlaubte.??® So schlussfolgert Krewani vor dem Hintergrund feministischer
Theorien von Weiblichkeit als Differenz, »dass Video hier zur Verortung von Weiblich-
keit beigetragen hat und Weiblichkeit sich als Differenz zur herrschenden Kultur fest-
schreiben konnte«.?’® Gerade auch jene beschriebene emanzipative Hoffnung, die an
das neue Medium gehaftet wurde, kann als Verdachtsmoment gelten, warum sich zu
Beginn der 1970er Jahre auffallend viele feministisch orientierte Kiinstlerinnen dem Vi-
deo in ihrer kiinstlerischen Praxis zugewandt haben.

2.3.1 Wider den Mythos Medienkunst

Bis heute verfolgt die Videokunst einen zentralen politischen Wirkungsanspruch, der
in der Sichtbarmachung liegt, »wie in Bildern Machtverhiltnisse fundiert, aber auch
transformiert werden kénnen«?!, so die Kunstwissenschaftlerin Annette Jael Lehmann.
Mit der Implementierung des elektronischen Mediums Video in den kiinstlerischen
Schaffensprozess in den 1960er und 1970er Jahren wurde der Grundstein fiir medien-
kiinstlerisches Schaffen gelegt. Der Begriff der Medienkunst kommt allerdings erst spi-
ter, ab den 1990er Jahren®?, auf. Er ist heute unschirfer denn je und wird gelegentlich

213 wie beispielsweise von Hans Ulrich Reck, dem ehema-

auch kategorisch abgelehnt
ligen Rektor der Kunsthochschule fir Medien in Kéln. Er spricht von einem Mythos
Medienkunst — so der Titel seiner 2002 erschienenen Monografie — wobei der Begriff

der Medienkunst eine Verschiebung von einem Was-ist-Kunst hin zu einem Wie-ist-

207 Mechtild Widrich. »Die vierte Wand wird nachdenklich. Feministische Experimente mit der Kame-
ra«, Gabriele Schor (Hg.). Feministische Avantgarde: Kunst der 1970er-Jahre: Sammlung Verbund, Wien.
Miinchen u.a.: Prestel 2016, S. 69-73, S. 73.

208 Meigh-Andrews 2006, S. 10; Michael Rush. Video Art. London: Thames & Hudson 2003, S. 85.

209 Angela Krewani.Medienkunst: Theorie— Praxis — Asthetik. Trier: WVT 2016, S. 96.

210 Ebd.

211 Annette Jael Lehmann. Kunst und Neue Medien: Asthetische Paradigmen seit den Sechziger Jahren. Tii-
bingen u.a.: Francke 2008, S.127.

212 Dieter Daniels. »Das war die Medienkunst?«, Claus Pias (Hg.). Was waren Medien? Ziirich/Berlin:
Diaphane 2011, S. 57-80, S. 61.

213 Vgl. auch Stefan Heidenreich. »Es gibt gar keine Medienkunst!«, in: Frankfurter Allgemeine Sonn-
tagszeitung, 27.01.2008.
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ein-Kunstwerk-verfasst kennzeichnen wiirde.?*# Jene Verschiebung bewertet Reck in-
sofern als problematisch, als dass sich »das Wesentliche exklusiv und borniert auf den
technischen oder den Gerate-Aspekt [verlagere] und [..] die Bedingungen, die Kunst zu
Kunst machen, nimlich eine spezifische Aussage zu sein oder zu versuchen«**, igno-
rieren witrde. Dem liefRe sich entgegnen, dass Recks Argumentation auf einem instru-
mentellen Medienverstindnis?'® beruht, das, wie an einer anderen Stelle bereits ausge-
fithrt*"7, in aktuellen Debatten um Mediendefinitionen kaum mehr Bedeutung findet.
Bereits in den 1970er Jahren betonte Rosalind Krauss innerhalb des kunstwissenschaft-
lichen Diskurses, medienisthetische Praktiken und ihre Erfahrungen nicht lediglich
iber materielle Bedingungen des Mediums zu definieren und sich von Konzepten der
Medienspezifik zu verabschieden. Statt dsthetischen Praktiken eine Medienspezifik zu
unterstellen, sollten jene Praktiken weder an validierte Materialien noch an etablierte
Konventionen gekniipft betrachtet werden. Postmediale Bedingungen (»Post-Medium
Condition«i.0.) treten laut Krauss bereits in den 1960er Jahren an die Stelle etablierter
Medien, die nicht zu reduzieren seinen auf »manifeste[...] physische[...] Eigenschaf-
ten«.218

Recks Argumentation eines >Mythos der Medienkunst< und Krauss’ Hinwendung zu
einem erweiterten, dynamischen Medienbegriff mochte ich hier zum Anlass nehmen,
mich gerade fiir den Begriff der Medienkunst unter postmedialen Bedingungen aus-
zusprechen. Medienkunst kennzeichnet nicht, wie von Reck angenommen, eine Ver-

219 sondern impliziert

schiebung der Aufmerksamkeit »auf ein Material, einen Stoff«
angesichts eines zeitgendssischen, dynamischen, generativen und ékologischen Medi-
enverstindnisses, weitaus komplexere mediendsthetische Praktiken und Erfahrungs-
welten begrifflich fassen zu kénnen. Die hier angestrebte Formulierung eines Medi-
enbegriffs der Verschrinkung von materiellen/affektiven und diskursiven/semiotischen
Elementen betont die materiellen Kennzeichen und somatisch-affektiven Erfahrungs-

formen in medialen Gefiigen ebenso wie die darin sich ereignenden (bildhaften) Aus-

214 Hans Ulrich Reck. Mythos Medienkunst. Koln: Kénig 2002, S.22. Reck schreibt weiter: »Mythos
Medienkunst meint demnach, dass eine kollektiv wirksame Verselbststindigung des kritischen
Differenzanspruchs der Kunst hinter die schiere Offensichtlichkeit anwesender Werke zuriick-
getreten ist. Und auch zuriickzutreten habe: Prasenz durch Dissimilierung ihrer Herstellungs-
Bedingungen.« Ebd.

215 Ebd., S.21.

216 Im Gegensatz zu einem traditionellen, 6konomischen Technikverstindnis, das Technik vor allem
instrumentell oder anthropomorph auffasst, geht es in der prozessorientierten Maschinen- und
Apparatetheorie darum, das dualistische Denken von Subjekt und Objekt, Mensch und Welt zu
Uberwinden. Im Zentrum steht ein Denken des Dazwischen, der Relationen, wo sich ein Anders-
Werden (Deleuze/Guattari) entfaltet. Vordenker dieser Prozesstheorie und wichtiger Horizont fiir
Donna Haraway und Karen Barad, war der britische Philosoph und Mathematiker Alfred North
Whitehead (vgl. Kapitel 2.1.1).

217 Vgl.dasaisthetisch-performative Medienverstandnis nach Sybille Kramer herangezogen in Kapitel
2.1.2.

218 Rosalind Krauss.A Voyage on the North Sea: Art in the Age of the Post-Medium Condition. London: Tha-
mes and Hudson [1973] 1999; zitiert aus der deutschen Ubersetzung, Dies. A Voyage on the North
Sea: Broodthaers, das Postmediale. Berlin/Zurich: Diaphanes [1973] 2008, S. 9.

219 Reck 2002, S.14.
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sagen. Medien vermitteln Sinn und Bedeutung, reprisentieren und kommunizieren.
Medien tiberschreiten jedoch auch die Ordnung der Semiosis; machen nicht nur durch
Symbolisierung wahrnehmbar, sondern auch durch ihre Somatisierung, das heif3t in-
dem sie also verkirpern.*2° Eine Anniherung an die hier anvisierte Perspektivverschie-
bung auf Medien, die sich mit einem neo-materialistischen Denken verbinden lisst,
unternehmen Jay David Bolter und Richard Grusin mit ihrem Begriff der Remediati-
sierung.??! Ahnlich wie Arjun Appadurais >Mediant Assembly Theory« (vgl. Kapitel 2.2..4)
denken Bolter und Grusin Medien als stets (unabgeschlossene) Prozesse der Mediati-
sierung. Die beiden Autoren verweisen mit ihrem Begriff der Remediation darauf, dass
sich Medien in Prozessen konstituieren und auf komplexen Verhiltnissen von Ereig-
nis und performativer Wiederholung fuflen. Mediatisierungsprozesse haben dabei eine
ebenso differenzierende wie generative Funktion, die sich durch hybride, wiederholen-
de Praktiken zu diskreten Objekten und Formationen (Medien) ausbilden kénnen.**
Diese hybriden Praktiken »stabilisieren [dabei] Entititen durch den Prozess ihrer Ver-
kniipfung.«*?* Im Anschluss an den Begriff der Remediatisierung spricht der Film-
theoretiker Francesco Casetti auch von >Relokation« — einer Neuverortung filmischer
Formate angesichts steter digitaler Transformationsprozesse mit Blick auf die Media-
litit des Films (Asthetik, Produktion, Rezeption).?** Von seinem medientheoretischen
Entwurf der Transformation des Kinos abgeleitet, entwickelt Casetti einen postmedia-
len Medienbegriff, insofern er entschieden iiber die Vorstellung von Medien als diskrete
Formationen und Objekte hinausgreift und Medien als »Umwelt« einer bestimmten Er-
fahrung oder »kulturelle Form« zu fassen versucht.??>

Vor dem Hintergrund dieser dynamischen, relationalen Konzeptionen der Reme-
diation oder Relokation ist der Weg fiir eine neu-materialistische Anniherung an die

220 Sibylle Kramer (Hg.). Performativitit und Medialitit. Miinchen: Fink 2004.

221 Jay David Bolter, Richard Grusin. Remediation: Understanding New Media. Cambridge/Mass.: MIT
Press 1998.

222 Vgl. Seier 2014, 190.

223 Ebd. An dieser Stelle zitiert Andrea Seier aus Sarah Kembers und Joanna Zylinskas Monografie
Life after New Media. Mediation as a Vital Process (2012): »For us, mediation is the original process of
media emergence, with media being seen as (ongoing) stabilizations of the media flow. [...] Every
medium thus carries within itself both the memory of mediation and the loss of mediations never
to be actualized.« Sarah Kember, Joanna Zylinska. Life after New Media: Mediation as a Vital Process.
Cambridge/Mass.u.a.: MIT Press 2012, S. 21.

224 Francesco Casetti. The Lumiere Galaxy: Seven Key Words for the Cinema to Come. New York: Colum-
bia University Press 2015. Vgl. auch Mark Hansen, der iiber ein »Umweltlich-Werden« der Medien
reflektiert. Mark Hansen. »Medien des 21. Jahrhunderts, technisches Empfinden und unsere ori-
gindre Umweltbedingung, Erich Horl (Hg.). Die technologische Bedingung: Beitrige zur Beschreibung
der technischen Welt. Berlin: Suhrkamp 2011, S. 365-409.

225 Maximilian Linsenmeier und Seven Seibel schreiben im Anschluss an Casettis Begriff der Relokati-
on:»[A]ls Erfahrungstyp markiert Kino eher die spezifische kulturelle Artikulation und Weitergabe
eines>expressiven Feldesc<und einer bestimmten Erfahrungsebene und weniger die Spezifik eines
Cerits oder Dispositivs. Das Spezifische (Hervor. i.0.) des Kinos als je besonderer Erfahrungsform
[..] vermag sich jenseits seines angestammten Terrains, das heidt in anderen Medien und Umwel-
ten neu zu entfalten. Relokation (Hervor. i.0.) umfasst damit eben eine emergente Bewegung der
Herausbildung neuer medialer Umwelten, durch die eine kulturelle Erfahrungsform gleichzeitig
persistiert.« Linsenmeier/Seibel 2019, S.19.
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Frage der Medienkunst geebnet. Mit Karen Barad gedacht, wird ein/e medienkiinstle-
rische/s Werk bzw. eine Inszenierung erst in der Intra-Aktion von Diskursen, Subjek-
ten, Objekten und technischen Apparaturen (die wiederum erst in diffraktiven Begeg-
nungen ausgebildet werden) hervorgebracht. Die Intra-Aktion der Kérper der Betrach-
tenden, der technischen Artefakte wie auch der Diskurse konfigurieren letztlich eine
bestimmte medienkiinstlerische Arbeit. Im Sinne Barads und ausgehend von diesem
performativen Verstindnis verstehe ich Medienkunst als materiell-diskursive Praktiken
und schliefie mich Angela Krewani an, die fiir die Verwendung eines iibergeordneten
Medienkunstbegriffs plidiert. Sie erliutert in ihrer Monografie Medienkunst. Theorie —
Praxis — Asthetik die Funktionsiiberschreitung der Medientechnologien seit den 1970er
Jahren als Aufzeichnungs-, Speicherungs- und Ubertragungsmedien??° und verweist
auf eine Vielfalt von Medienkulturen und Kommunikationsverhiltnissen, die wiederum
in diversen medienkiinstlerischen Praktiken prifiguriert und reflektiert worden sind
und werden.??” Aufgrund der zentralen Bedeutung technischer Medien im gegenwir-
tigen Kunstbetrieb miisse laut Krewani dringendst nach Begriffsdimensionen von Me-
dienkunst gefragt werden.?28 Angesichts der Mediendiversitit und ausdifferenzierter
Medienformen, die in kiinstlerischen Schaffensprozessen implementiert werden (vgl.
Videokunst, Computerkunst, Netzkunst etc.), ist ein grundlegender Medienkunstbe-
griff vonnéten.

[..] [Alpparative und technische Medien [sind] nicht lediglich Beiwerke, die ein Genre
priagen, sondern Medien und ihre Technologien sind strukturierende Elemente von
Wahrnehmung, die dariiber hinaus spezifische Kommunikationsformen generieren.
>Medienkunst<in diesem Sinne ist dsthetisches Schaffen auf Basis medialer Technolo-
gien und ihrer Kommunikationsformen. Damit ist Medienkunst immer auch an die so-

zialen Dimensionen technischer Medien angekoppelt und muss diese reflektieren.?%?

Mit Hilfe dieser Medienkunst-Definition verfolgt meine Arbeit das Ziel, der Hetero-
genitit medienkiinstlerischer Formen Rechnung zu tragen, die das breite Spektrum
zeitgendssischer feministisch orientierter Kunst bietet. Die von Krewani beschriebene
Koppelung der Medienkunst an soziale Dimensionen ist damit insofern entscheidend,
da der Feminismus schlicht eine soziale Frage ist und als solche in Verbindung mit
Medien wesentliche und vielschichtige Verbindungen eingeht. Mit Dieter Daniels lieRRe
sich hinzufiigen, dass die Medienkunst auch »die Zukunft der Medientechnik und ihre

39 zu antizipieren versucht. Krewanis {ibergeord-

gesellschaftlichen Riickwirkungen«*
nete Medienkunst-Definition erlaubt es also, das Augenmerk auf die strukturierenden
Wahrnehmungselemente, spezifischen Kommunikationsformen und nicht zuletzt auch
die somatisch-affektiven Erfahrungsformen von feministischen kiinstlerischen Arbei-

ten zu legen.

226 Krewani 2016, S.155.
227 Ebd, S.156

228 Ebd,S. 2.

229 Ebd.

230 Daniels 2011, S. 66.
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Als hochstentwickelte Formen zeitbasierter Medienkunst gelten heute Video, Film,
Performance und Installation. Auch ihre trans- und intermedialen Uberschneidungen
und hybriden Verwendungskontexte zeugen von einer durchmischten und heterogenen
Medienkunstlandschaft und davon, dass die Videokunst nichts von ihrer Performativi-

231 GleichermafRen erforschen Kiinst-

tit und kiinstlerischen Aktualitit eingebif3t hat.
ler*innen aktuell die kreativen Moglichkeiten neuer Medien, wie Ende der 1960er Jahre
die Video- und Performancekiinstler*innen ihrer Zeit. Ebenso greifen Medienkiinst-
ler*innen heute ihre Gegenwart auf, geben sie dynamisch wieder und sind Bestandteil
einer sozialen Realitit unserer Zeit.

Diese zeitgendssischen kiinstlerischen Verfahrensweisen ihneln stark jenen der
frithen Medienkunstpraktiken der 1960er und 1970er, die ebenso von hybriden, inter-
und transmedialen Stilelementen zeugen. Anna Munster beobachtet in der zeitge-
nossischen Medienkunst das zunehmende Interesse von Kiinstler*innen, sinnliche
Erfahrungsriume durch abstrakte Formen und das Zeigen von Daten zu schaffen
und pointiert in diesem Zusammenhang die verkorperte Informationsisthetik, die
in zeitgendssischen Arbeiten anzutreffen sei: »Corporal experience is now relocated
within a mesh of intersections between shifting patterns, maps and forces of digital

information.«*3?

Die Beziehung zwischen Information, Asthetik und Ethik gewinnt
fiir zeitgendssische Medienkiinstler*innen an Bedeutung, wobei sich Kérper expo-
nentiell vervielfiltigen und die Frage ihrer unterschiedlichen Verbindungen in der
Informationskultur einen kritischen Status einnimmt.?33

Kiinstler*innen sind heute als DJs, Musiker*innen, Tinzer*innen, Entwickler*in-
nen von Games, VR und AR titig. Experimentierten die Kiinstler*innen der 1970er Jah-
re mit den technischen Moglichkeiten analoger Videotechnologie (v.a. Closed-Circuit
als damals neuartige Medienerfahrung), testen sie heute audiovisuelle Potenzialititen
digitaler Videotechnik (3D-Animation, CGI, digital gaming etc.). Ihre Arbeiten wei-
sen durchaus einen experimentellen Charakter auf, indem sie beispielsweise Video-

)234

Performance mit netzbasierter Kommunikation (Skype, Facetime)*** verbinden oder

soziale Netzwerke in ihrer audiovisuellen Kunst miteinbeziehen (z.B. Facebook, Twitter,

235 und deren mediale Praxen (Sharing, Following, Posting etc.) reflek-

Instagram etc.)
tieren. In den medienkiinstlerischen Arbeiten sind hiufig starke Verschrinkungen von
Performancekomponenten, Elemente audiovisueller Massenmedien und Netzkommu-
nikation vorzufinden. Konzeptuell betrachtet, verbinden zeitgendssische Kinstler*in-
nen unterschiedlichste technische Verfahrensweisen, reflektieren kritisch iiber mediale

Strukturen, alltigliche Mediengebriuche und verhandeln Vor- und Darstellungen von

231 Monika Lahrkamp, Philipp Fiirnkas, Bernhard Serexhe (Hg.). High Performance: Julia Stoschek Collec-
tion zu Gast im ZKM — zeitbasierte Medienkunst seit 1996. Karlsruhe: ZKM 2014, S. 2.

232 Anna Munster. Materializing New Media: Embodiment in Information Aesthetics. Hanover/New Hamp-
shire: Dartmouth College Press, University Press of New England 2006, S. 180.

233 Ebd., S.182.

234 Vgl.z.B. die Arbeit Wish you were here (2011) von Cinzia Cremona, die Video-Performance und netz-
basierte Kommunikation (Skype) miteinander verbindet oder auch die Web-Performance Angry
Woman (2012) von Annie Abrahams.

235 Vgl.z.B.dieindieser Arbeit besprochenen Videoarbeiten American Reflexxx (2013) von Signe Pierce
und die Instagram-Performance Excellences & Perfections (2014) von Amalia Ulman.
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Geschlecht. Technische Moglichkeiten werden erprobt und Blickstrukturen wie (pseu-
do-)normative soziale Regeln hinter- und befragt. Diese kiinstlerischen Anliegen, Kon-
zepte und Verfahren waren bereits in der frithen Videokunst angelegt und wurden von
auffallend vielen feministisch motivierten Kiinstlerinnen verfolgt.

2.3.2 Video als nicht EINE, aber (einst) feministische Botschaft

»Portable video and the Women’s Movement
had sprung up together.«?3¢

Susan Milano

Viele feministische Videoarbeiten koppelten eine Sozial- mit einer Medienkritik und
verfolgten so das Ziel, die Transformationsprozesse von Realitit und medialer Verstir-
kung auszudriicken. So schreibt VALIE EXPORT im Anschluss an Marshall McLuhans
berithmtes Diktum >the medium is the message«:

Das Medium ist nicht allein die Botschaft, oder anders, das Medium ist nicht EINE
Botschaft. [..] Es geht mir darum, den Begriff der Reprasentation, den Begriff des
Realen zu untersuchen, im Zusammenhang der Infragestellung des Realen, der Ver-
dnderung des Realen im Laufe der Geschichte. Keine Einheitlichkeit, Eindeutigkeit
sehen, sondern Verianderbarkeit der Identitit des Realen.?’

Fragt man wie VALIE EXPORT und zahlreiche Kinstlerinnen ihrer Zeit nach der Kon-
struktion der Vorstellungen von sozialer Wirklichkeit und der dabei entscheidenden
Involvierung von Medien, gewinnt der Begriff der Mediatisierung an Bedeutung; be-
schreibt Mediatisierung doch einen medialen Wirkungsprozess, in dem sich politische

238 Dieser von den Massenmedien

wie mediale und soziale Realititen verschrinken.
vorangetriebene Wirkungsmechanismus auf soziale, kollektive Strukturen wie auch
auf individuelle Subjektkonstruktionen war ein wichtiger Ausgangspunkt feministi-
scher Kritik und zentrales Thema vieler feministischer Kiinstlerinnen in den 1970er Jah-
ren. Ihre Angriffsfliche war die Produktion der Frau im (massenmedialen) Bild, welches
durch Reflexionsarbeit vieles iiber das Bild der Frau in der Gesellschaft offenbare. Zahl-
reiche Kiinstlerinnen teilten das Interesse am Einfluss von tiglichen Bilderwelten aus
dem klassischen Hollywoodkino, dem Fernsehen und der Werbeindustrie auf Identi-
titsentwiirfe der Frau und es wurde Teil des feministischen Projekts, naturalisierte Dar-
stellungen der Frau zu dekonstruieren. Sigrid Adorf macht das komplexe Wirkungsfeld
der frithen Videokiinstler*innen deutlich, das sich »zwischen einem sich selbst denken-
den und ausdriickenden >Ich« und der Macht der elektronischen Bilder«*3° erstreckte.

236 Milano [1976].

237 VALIE EXPORT. »Mediale Anagrammex« [anlisslich der gleichnamigen Ausstellung »Mediale Ana-
gramme VALIE EXPORT«], Florian Rétzer, Sara Rogenhofer (Hg.). Kunst machen? Gespriche und Es-
says. Miinchen: Boer 1990, S. 46-61, S. 46.

238 Ulrich Sarcinelli. »Mediatisierung, Otfried Jarren, Ulrich Sarcinelli, Ulrich Saxer (Hg.). Politische
Kommunikation in der demokratischen Gesellschaft: Ein Handbuch mit Lexikonteil. Opladen/Wiesba-
den: Westdeutscher Verlag 1998, S. 678-679.

239 Adorf2008, S. 64.



https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Materiell-diskursive Verschrankungen zwischen Feminismus, Kunst und Medien

Weiter schreibt sie: »Das feministische Anliegen, das Wesen der Unterdriickung der
Frauen zu verstehen, kam dabei einer intensiven Analyse der Identifikationsprozes-
se sehr entgegen und verhalf zu neuen Erkenntnissen itber das Verhiltnis von Sub-

240 Im Zuge ihrer Untersuchung der Zeit-, Medien- und

jektivierung und Medialitit.«
Subjektspezifitit von Video in den 1970er Jahren werden Jean Baudrillards Theorie des
»Videostadiums«< und Rosalind Krauss’ >Asthetik des Narzissmus« entscheidende Aus-
gangspunkte Adorfs theoretischer Figur: der Videokiinstlerin der 1970er Jahre.

In seinem Aufsatz »Videowelt und fraktales Subjekt« (1988) beschreibt der Medi-
entheoretiker Baudrillard den Menschen als in einem »Zustand anthropologischer Un-
gewissheit«®*! und diagnostiziert den postmodernen Subjektstatus als fraktal, wobei
gerade Video als ursichlich und symptomatisch fiir jenen prekiren Status zu bewer-
ten sei. Bei seinem in eine Krise geratenen, fraktalen Subjekt geht es »nicht mehr
um die Differenz zwischen einem Subjekt und einem anderen, sondern um die end-

242 Die mediale Ver-

lose interne Differenzierung von ein und demselben Subjekt«.
netzung und Verschaltung bietet dem Subjekt die Moglichkeit, an sich selbst ange-
schlossen zu sein. Infolge dieser — in Baudrillards Augen — problematischen Subjekt-
Objekt-Verschrinkung kime es zu einem semiotischen Kollaps; die Trennung von Signi-
fikat und Signifikant verfliissige sich. Interessante Uberschneidungen mit Baudrillards
Uberlagerungen zu Video und dessen Verschrinkung zu Subjektfragen, lassen sich bei
der US-amerikanischen Kunstkritikerin Rosalind Krauss finden. In ihrem vielzitierten
Aufsatz »Video: The Aesthetics of Narcissism« (1976) beschreibt sie Video als Medium
des Narzissmus, das auf einem psychologischen Modell basiert, und argumentiert, dass
in zahlreichen Video-Performances der 1960er und 1970er Jahre der Korper des Kiinst-
lers/der Kinstlerin oder des Betrachters/der Betrachterin umgeben und eingekapselt
ist von sich selbst, von seinem eigenem Ich. Das Selbst verlagert sich als Double auf
einen Monitor und transformiert die Subjektivitit des Einzelnen »into another, mirror,
object«.”® Darin sieht Krauss das autoreflexive Moment, da Subjekt und Objekt inein-
ander fallen und Kiinstler*in/Betrachter*in mit ihrem projizierten Double verschmel-
zen. An einer anderen Stelle spricht Krauss von einem »Trauma der Signifikation«**4
in Bezug auf Marcel Duchamps Ready-Mades und duflert sich besorgt gegeniiber der da-
mit einhergehenden Irritation binirer Strukturen wie Ich und Du, Subjekt und Objekt,
Signifikat und Signifikant. Adorf weist darauf hin, dass die Grenzauflésung zwischen
Subjekt und Objekt — wie sie bei Baudrillard und Krauss in Bezug auf Video problema-
tisiert wird — nicht bei allen Verunsicherung und Verlustingste hervorrief.>#> An der
Selbstdarstellung der dsterreichischen Videokiinstlerin Friederike Pezold verdeutlicht

240 Ebd.

241 Jean Baudrillard. »Videowelt und fraktales Subjekt«, Karlheinz Barck, Peter Gente, Heidi Paris, Ste-
fan Richter (Hg.). Aisthesis: Wahrnehmung heute oder Perspektiveneiner neuen Asthetik. 5. Aufl., Leip-
zig: Reclam 19913, S. 252-264, S. 260.

242 Ebd.,S. 252.

243 Rosalind Krauss. »Video: The Aesthetics of Narcisissme, in: October, Vol. 1,1976, 50-64, 55.

244 Rosalind Krauss. »Anmerkungen zum Index: Teil |«, Dies. (Hg.). Theorie der Avantgarde und andere
Mythen der Moderne. Amsterdam/Dresden: Verlag der Kunst 2000, S. 249-264, S. 260.

245 Sigrid Adorf.»Narzifitische Splitter. Video als feministische Botschaftin den 70erJahren«, Susanne
von Falkenhausen, Silke Forschler, Ingeborg Reichle, Bettina Uppenkamp (Hg.). Medien und Kunst:



https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

82

Diffraktionsereignisse der Gegenwart

sie, dass jene Krise der Differenz ein emanzipatorisches Potenzial barg, und argumen-
tiert, demzufolge Video als feministische Botschaft der Videokiinstlerin der 1970er Jahre
zu verstehen:

Die Zuschreibung an das Medium — wie daf es ein intimes, taktiles, auf Nihe und
Detail ausgerichtetes, korperliches, privates und an das Jetzt gebundenes, zyklisches
Medium sei — als feministische Botschaft zu lesen, bedeutet keine Festschreibung ei-
ner realen Verwandtschaft zwischen bestimmten medialen Eigenschaften und einem
Subjekt Frau, sondern bedeutet, eine antizipierte Wahlverwandtschaft zwischen den

Selbstentwiirfen der Kiinstlerinnen und dem Versprechen des Mediums zu lesen.246

In Folge der Analyse dreier Videoarbeiten von Friederike Pezold, Joan Jonas und Lyn-
da Benglis schlussfolgert Adorf, einen paradoxen, weiblichen Narziss in den Arbeiten
vorzufinden (vgl. auch Kapitel 3.2.1), der in einem unaufléslichen Modus des >Sowohl-
als-auchc zirkuliert.

Einerseits sind diese Arbeiten durchaus Ausdruck klassischer Selbstreferentialitat, in-
sofern sie dem Versuch geschuldet sind, sich selbst an der Stelle des sprechenden,
autorisierten Subjekts zu verorten und zu zeigen. Andererseits reflektieren sie ganz
offensichtlich ein bestimmtes Krisenmoment des Kiinstler(selbst)bildes, das erken-
nen lasst, dass ihre Selbstinszenierungen absichtsvoll mit dem Zerspringen des Spie-
gels arbeiten und erst in seinen Splittern das eigene Bild auszumachen scheinen. Die
Ablehnung eines durch die Reprasentationsgeschichte besetzten vollstindigen Frau-
enbildes, das wiederholt einen mangelnden Besitzanspruch gegeniiber dem eigenen
Bild erfahren lasst, geht in ihren Arbeiten Hand in Hand mit dsthetischen Verfah-
ren zur Aneignung und Dekonstruktion des Videobildes. Die eingenommenen Posen
und Positionen schwanken [..] zwischen kritischer Analyse und Affirmation. So sind
es gerade diese narzisstischen Versuche zur Selbstdefinition, die in ihrem Eintauchen
in den elektronischen Bilderstrom das Wasser einer Theorie selbstverliebter Knaben
aufwiihlen, indem sie, wie mit Baudrillard zu verdeutlichen war, den Diskurs um die
Entkorperung und Auflésung des Subjekts auf den eigentlichen Schauplatz zurtickver-
weisen: eine mit Video als neuem Zeichenmedium zu verstirkende semiotische Krise
der Differenz, die die vermeintlich anthropologischen Gewissheiten ihrer Instabilitat
iiberfiihrt.?47

Adorfs metaphorische Beschreibungen einer Selbstbildfindung der Videokiinstlerin in
den Splittern des Lacan'schen Spiegels sowie ihrem Aufwiihlen der Gewisser narziss-
tischer Knaben restimieren nicht nur anschaulich iiber die dynamischen und strate-
gischen Interventionen feministischer Videokiinstlerinnen in psychoanalytische Sub-
jekttheorien und die damit verbundene feministische Bedeutung. Sie bieten iiberdies
Anschliisse an die physikalische Metapher der Diffraktion (Beugung): Das Aufwiihlen je-
ner Gewisser, eine Beugung von Wellenformationen an der Wasseroberfliche, lieR das

Geschlecht, Metapher, Code. [Beitrage der 7. Kunsthistorikerinnen-Tagung in Berlin 2002]. Marburg:
Jonas-Verlag 2004, S. 72-86, S. 76.

246 Ebd.,S.77.

247 Ebd,, S. 81f; Dies. 2008, S. 88.
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Spiegelbild narzisstischer Knaben in eine Unschirfe geraten. Das Diffraktionsmuster
(Interferenzmuster) auf den spiegelnden Wasseroberflichen speiste sich aus unauflos-
lichen Interferenzen zwischen Subjekt und Objekt: Inszeniertes Objekt (Welle I) und
inszenierendes Subjekt (Welle II) treffen im Closed-Circuit-Setting aufeinander und
tiberlagern sich. Nach Donna Haraway bilden Diffraktionsmuster ab, wo Effekte von

Differenz entstehen.?4

In Bezug auf die von Adorf analysierten Videoarbeiten bedeu-
tet dies, dass die Kiinstlerinnen im Kern an der Abbildung der Folgen einer Subjekt-
Objekt-Trennung arbeiteten. Frithe Videokiinstlerinnen prifigurierten demnach eine
umfassende philosophische (feministische) Erkenntnis, was Karen Barad ungefihr vier
Jahrzehnte spiter theoretisch fasst: Die Welt besteht nicht aus lokalisierbaren, stabilen
Entititen, sondern vielmehr aus relationalen Dynamiken der Interferenz, woraus das,
was als stabil erscheinen mag, als ein Effekt bestimmter performativer Gefiige hervor-
tritt.

Diese dynamische, relationale Verfasstheit von Welt lief3e sich zudem am Charakter
des elektronischen Videobildes festmachen. Wihrend ein ikonisches Abbild ein wahr-
haftiges »dahinterliegendes Bild« suggeriert, fungiert der analoge Videomonitor durch
eine beidseitige Lichtreflexion als »threshold of something from nothing«.** Daher
war es gerade »[d]er grundsitzlich synthetisch, in Zeilen und scheinbar referenzlos auf-
gebaute Duktus der Pixelstruktur im elektronischen Bild [...] [der] gegen den Gedanken

von Reprisentation und Mimesis betont [wurde]«.>5°

Fiir die (Selbst)Inszenierung der
Kinstlerin im Bild bedeutet dies vor allem, dass ihr Korper nicht durch das Medium
Video (re-)prisentiert oder dargestellt wird, sondern es um ein Werden des Kérpers mit
und durch die Intra-Aktion (vgl. Kapitel 2.1.1) mit Video ging.

Adorfs herausgearbeitetes Argument, Video als feministische Botschaft zu lesen,
ist fir die vorliegende Arbeit von duflerster Relevanz, da sich in dieser Paraphrase des
Diktums von McLuhan, das Medium sei die Botschaft, die Bedeutung der Auflésung
binirer Strukturen abzeichnet, die fiir einen aktuellen Neuen feministischen Materia-
lismus grundlegend ist. Dieser Umstand mag dazu anhalten iiber die postulierte Re-
miniszenz (vgl. Kapitel 2.2) noch einmal erneut nachzudenken. Damals, so mochte ich
argumentieren, wurde die Durchkreuzung von Dualismen im videografischen Setting
des Closed-Circuit erprobt; Diffraktionsmuster entstanden, welche die Effekte von Dif-
ferenz innerhalb des Settings der Video-Performance ausloteten.

Die Medialitit des Spiegels in den 1970er Jahren als eine reflektierende Medialitit
bezog sich auf ein Ich-Schema (ein >Ich sage< oder >Ich bin<). Dabei fungierte das Spie-
gelbild als Bildner der Ich-Funktion. Die sprachlich/semiotische Ebene riickte damit an
eine entscheidende Position. Wenn ich hier die audio-visuelle Materialitit des Mediums
mit ins Spiel bringe, méchte ich der Bedeutung von Video fir feministische Kiinstlerin-
nen (damals und heute) einen neuen Spin verleihen. Uber einen rein spiegelbildlichen

248 Haraway 1992, S. 295.

249 Nell Tenhaaf. »Of Monitors and Men and Other Unsolved Feminist Mysteries: Video Technology
and the Feminine«, Robinson, Hilary (Hg.). Feminism—Art—Theory. An Anthology 1968-2001. Oxford:
Blackwell [1992] 2001, S.377-387, S. 386.

250 Adorf2008, S. 93.
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Fokus und die Frage nach dem Imaginiren, dem Vorstellungsbild, der Sprache hin-
ausgehend, helfen das Denkbild der Diffraktion und die Frage nach der Materialitit,
Dimensionen des Affektiven, des Haptischen, des Materiellen und Nicht-Sprachlichen
miteinzubeziehen. Durch eine >stérende« Wellenbewegung wird das spiegelnde Was-
ser der von Adorf erwdhnten selbstverliebten Knaben gebeugt und die Reflexion wird
zur Diffraktion. Anders als bei einer Spiegelung negiert die Diffraktion »das Gleiche

an einem anderen Ort versetzt zu sehen«.?5!

»Durch die Vorstellung der sich an einem
Hindernis brechenden Wellen«, so schreibt Katrin Képpert, »entstehen neue Muster,
[Verbindungen] und Moglichkeiten, die sich in eine nichtvorhersehbare Zukunft 6ff-
nen«.*5*

Im Folgenden soll die Bedeutung der Spiegelmetapher fiir feministische Positionen
der 1970er Jahre knapp erlidutert werden, um anschlief}end ein Bemithen der Umarbei-
tung des Lacan’'schen Spiegelstadiums im Kontext aktueller feministischer Theorien zu
skizzieren. Vor diesem Hintergrund schliefilich soll erneut die Bedeutung der Denkfi-
gur der Diffraktion fir feministische Medienkunst demonstriert und fiir Video als ein

diffraktives Medium argumentiert werden.

2.3.3 Von der Spiegelung zur performativen Beugung - Diffraktionseffekte

Im Kontext der zweiten Frauenbewegung der 1960er und 1970er Jahre entstanden Ge-
dichte, die wiederholt die Vorstellung einer Gleichheit unter allen Frauen thematisier-
ten (vgl. Kapitel 2.1.4 iiber die Gleichheits-Differenz-Debatte). Die Idee einer »global
sisterhood« wurde darin hiufig durch die Metapher der Spiegelung transportiert.*>?
Beispielsweise thematisiert Adrienne Rich in ihrem Gedicht »The Mirror in Which Two
are Seen as One« (1971) unterschiedliche Lebenssituationen von Frauen weltweit; Helga
Emde verhandelt in ihrem Gedicht »Der Tanz« (1988) kolonialkritisch die Idee der Spie-
gelung unter Frauen. Die Metapher der Spiegelung ist auch im Kontext der bildenden
Kunst zu jener Zeit von zentraler Bedeutung und wird, wie zuvor bereits angedeutet,
zum wichtigen Ausgangspunkt feministisch orientierter Videokiinstlerinnen, wie zu-
vor bereits angedeutet. Wie der Planspiegel ging auch der selektronische Spiegels, das
Video, Hand in Hand mit Fragen nach Subjektivitit, (Selbst-)Reflexion, Identitit und
demzufolge mit psychologischen und psychoanalytischen Konzepten, die fiir feminis-
tisch orientierte Kiinstlerinnen entscheidend waren.

Im Wesentlichen bestimmten Grundpfeiler wie Solidaritit, Identifikation und
(Mit-)Gefihl die kollektiv-emotionale Entwicklung der zweiten Frauenbewegung. Sara
Ahmed bringt in ihrer Unterscheidung zwischen Selbst- und Objektliebe Solidaritit
mit Narzissmus und Identifikation mit Idealisierung in Verbindung. In Anlehnung an
Freud begreift sie Identifikation als eine Form von Begehren, dem anderen nahe zu
kommen, um diese Person letztlich zu werden. Dies impliziert jedoch nicht, die andere

251 Katrin Kdppert. »Afro-Feministisches Fabulierenin der Gegenwart—und in der Hohle«, Marie-Luise
Angerer, Naomie Gramlich (Hg.). Feministisches Spekulieren: Genealogien, Narrationen, Zeitlichkeiten.
Berlin: Kadmos 2020, S. 220-236, S. 225.

252 Ebd.

253 Mertlitsch 2016, S. 66.
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Person zu sein. Fiir Ahmed besteht ein zusitzliches Begehren; ein Begehren der Iden-
tifikation, das die Differenz zwischen Subjekt und Objekt des Begehrens aufzulosen
versucht. Die vereinnahmende Idee einer sglobal sisterhood« basierte auf Identifikation
und Solidaritit, in der Unterschiede zwischen Frauen drohten, nivelliert zu werden.
Insbesondere im Kontext der women of color, so wurde bereits dargestellt, wurde Kritik
an der seinheitlichen Sister< formuliert und nach Binnendifferenzen verlangt.

Neben Ahmed betonen auch andere zeitgendssische feministische Theoretiker*in-
nen die Bedeutung des Begehrens als konstituierende Kraft des Gesellschaftlichen und
arbeiten von dort aus an einer Auflosung der Subjekt-Objekt-Oppositionierung und
damit an einer Dezentrierung des Selbst (vgl. Kapitel 5.3.3).2>* Die Metapher der Spie-
gelung gewinnt dabei erneut an Relevanz, jedoch zielen die Bemithungen eher auf
ein Unterwandern der Einweglogik des Spiegels ab.2® So arbeitet beispielsweise Ju-
dith Butler an einer Umarbeitung des Lacan’schen Spiegelstadiums mit Hilfe der US-
256 Nach Benjamin sei das Be-
gehren nicht dual strukturiert und richte sich von einem Subjekt auf ein Objekt, son-

amerikanischen Psychoanalytikerin Jessica Benjamin.

dern ist um sein Drittes« triadisch um alle Beteiligten formiert. In diesem Dreiecksmo-
dell*7 schiebt sich die nicht-reprisentierbare Andersheit der/des Anderen (the Other
of the Other) als dritte GréfRe in die Konstellation der Begehrensstrome. Fir Antke En-
gel ergibt sich im Anschluss an Butler die eigentliche Herausforderung daraus, »dass
die »Andersheit d_ Anderen< dennoch nur vermittelt durch Zeichen, Bilder oder Praxen
erfahrbar wird, dass sie als Phantasie auf d_ Andere_n projiziert wird oder d_ soziale
Andere die begehrte/begehrende Andersheit d_ Anderen zu verkorpern hat.«**® Engel
schlussfolgert daraus, dass sich die Gewalt- und Machtdimensionen des Begehrens»[iln

254 Vgl.insbesondere Antke Engel, aber auch Elspeth Probyn, Margrit Shildrick (vgl. Kapitel 5.3.3) und
Judith Butler. Beispielsweise erldutert Elizabeth Grosz in ihrer Monografie Space, Time and Perver-
sion: Essays on the Politics of Bodies. New York u.a.: Routledge 1995 ihre Idee der verformbaren, flis-
sigen und dynamischen Materie. Damit seien auch die Grenzlinien zwischen dem Eigenen und
dem Anderen, welche konstitutiv fiir Reprasentation sind, einem stetigen Rekonfigurations- und
Neuverhandlungsprozess ausgesetzt. Wie Rosi Braidott und Claire Colebrook schliefst die feminis-
tische Philosophin in ihrer Theorie an dem Deleuze’schen Begriff des Werdens an.

255 Im Kontext der Umarbeitungsbemiithungen des Spiegelstadiums in gendertheoretischen Ausein-
andersetzungen ist es vor allem bell hooks, die vor dem Hintergrund der intersektionalen Ka-
tegorie Race das psychoanalytische Modell scharf kritisiert. Laut bell hooks wiirde es »aktiv ver-
hinder[n], dass Rassismus zur Kenntnis genommen wird«. bell hooks. »Der oppositionelle Blick.
Schwarze Frauen als Zuschauerinnenc, Kathrin Peters, Andrea Seier (Hg.). Gender & Medien-Reader.
Ziirich: Diaphanes [1994] 2016, S. 91-106, S. 98.

256 Vgl. Judith Butler. »Longing for Recognition Commentary on the Work or Jessica Benjaming, in:
Studies in Gender and Sexuality, Vol. 1, Nr. 3, 2000, 271-290.

257 Auch René Girard hat eine Theorie des trianguldren Begehrens aufgestellt und auf die Nachah-
mung verwiesen, die in vielen Ausformungen des Begehrens steckt. »Die Hinwendung zum Objekt
ist im Grunde Hinwendung zum Mittler.« (S.11). Fiir Girard ist das Objekt der Begierde niemals
alleine, ist stets ein vom Begehren projiziertes Objekt. Das Individuum das begehrt, produziert
immer schon das Begehren eines Mittlers, eines Dazwischen, eines/einer Anderen. René Girard.
Figuren des Begehrens: Das Selbst und der Andere in der fiktionalen Realitdt. Thaur u.a.: Dr.- und Verl.-
Haus Thaur u.a. 2012, S.11-25.

258 Antke Engel. »Queer/Assemblage. Begehren als Durchquerung multipler Herrschaftsverhiltnis-
se«, in: Transversal, 1, 2001, URL: https://transversal.at/transversal/o811/engel/de, Stand: 21.05.2021.
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dieser konfliktuellen Verschaltung von soziale_r und phantasmatische_m Andere_n ent-
falten [...].<*>° Butler beurteilt das Begehren demnach nicht als Begehren des Anderen
(Jacques Lacan), sondern als Begehren der Andersheit der/des Anderen, was Antke Engel
dazu veranlasst, die Figur einer dritten Seite des Spiegels einzufithren, um queere Poli-
tiken im Sozialen produktiv machen zu kénnen.2%° Mit Hilfe jener dritten Seite konnen
laut Engel neue Begehrensrelationen mit vielfiltigen Moglichkeiten der gegenseitigen
Begegnung entstehen.

Die Schwierigkeit an Engels Vorschlag ergibt sich jedoch aus dem Festhalten an
der optischen Metapher des Spiegels, das einen Reprisentationalismus, so lieRe sich
mit Karen Barad provokant argumentieren, zementiere.2%! Kristina Pia Hofer nimmt
sich unter medienwissenschaftlicher Perspektive der herausfordernden Ablehnung der
Reprisentation durch Karen Barad an, verweist zurecht jedoch auch auf Barads ver-
zerrte Betrachtung der Gleichsetzung von Reprisentation und Widerspiegelung. Die
Folge wire eine Missachtung des Verstindnisses der Reprasentation als Herstellung von
Bedeutung, was eine »andere Vorstellung als die des Widerspiegelns«** wire:

Besonders die Implikation, dass ein konstruktivistisches und poststrukturalistisches
Beforschen von Reprédsentation notwendigerweise auf die Metapher des Spiegelbilds
zuriickgreife, um das Verhiltnis zwischen Abbildung und Abgebildeten zu fassen,
scheint im Lichte zeitgendssischer queer_feministischer Auseinandersetzungen irre-

fithrend 263

Vermittelnd mochte ich erneut — wie bereits in vorangegangenen Unterkapiteln ausge-
fithrt — Haraways Denkfigur der Diffraktion als Alternative vorschlagen. Anders als eine
Metaphorik des Spiegels, rekurriert die Diffraktion nicht auf eine Spiegelung, sondern
auf eine Beugung und fiigt sich auch nicht in blofe Abbildmodelle ein.2%* Die von Sig-
rid Adorf zuvor beschriebene Metapher des durch die Videokiinstlerin der 1970er Jahre
aufgewiihlten Wassers narzisstischer Knaben durch die Videokiinstlerin der 1970er Jah-
re enthilt bereits implizit die Denkfigur der Diffraktion. Treffen Wellen auf ein Hin-
dernis und/oder iiberlappen sich, kommt es zu jenem physikalischen Phinomen; die
spiegelglatte Oberfliche gerit in Bewegung und eine eindeutige, klare Spiegelung wird

259 Ebd.

260 Ebd.

261 In ihrer Monografie Meeting the Universe Halfway erlautert Barad, warum der Spiegel eine hiufig
verwendete Metapher im reprasentationalistischen Regime und im Kontext verwandter Fragen
zur Reflexivitat sei. Etwas zu spiegeln hiefle, in diesem Verstiandnis ein akkurates Bild bzw. eine
Reprasentation anzubieten, die getreu das kopieren wiirde, was gespiegelt wird. In Barads Ver-
standnis ist Reprasentationalismus der Glaube, dass Worte, Ideen, Konzepte etc. auf genaue Weise
die Dinge, auf die sie sich beziehen, reflektieren bzw. spiegeln. Reflexivitit griindet auf Reprasen-
tationalismus. »Reflexivitat unterstellt die Idee als gegeben, dass Reprisentationen (soziale und
natirliche) Realitat reflektieren.« Barad 2007, S. 86ff. Siehe dazu auch Kapitel 5.2.

262 Vgl. Schaffer 2008, S. 78.

263 Kristina Pia Hofer. »Reprasentation als agentieller Schnitt? Provokationen und Potentiale im Ver-
héltnis von New Materialism und (feministischer) Filmwissenschaft, in: Open Gender Journal, Nr.
1,2017,1-18, 3.

264 Astrid Deuber-Mankowsky. »Diffraktion statt Reflexion. Zu Donna Haraways Konzept des situier-
ten Wissens, in: Zeitschrift fiir Medienwissenschaft, Heft 4, 2011, 83-91, 90.
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unmoglich. Laut Donna Haraway geht es im Prozess der Diffraktion (der Beugung von
Wellen) um ein Ausbreiten und Ausdehnen unerwarteter Verbindungen. Oder mit den
Worten von Haraway: Diffraktionseftekte sind »effects of connection, of embodiment,
and of responsibility for an imagined elsewhere that we may yet learn to see and build
here«.2% Im Gegensatz zu einer Reproduktion, Reflexion oder Replikation, ist Diffrak-
tion — um es noch einmal deutlich zu machen - »a mapping of interference. [..] A
diffraction pattern does not map where differences appear, but rather maps where the
effects of difference appear«.2°® Aufgrund der Tatsache, dass Diffraktion Verinderun-
gen mit sich zieht und die Effekte von Differenzen markiert, gebraucht Haraway den
Begriff als »optical metaphor for the effort to make difference in the world«.2%” Bereits
in ihrem einschligigen Cyborg-Manifest, das im Laufe der Arbeit noch eine zentrale
Stellung einnehmen wird (vgl. Kapitel 4.2), klingt ihr diffraktives Denken in Bezugnah-
me auf Feministinnen der zweiten Frauenbewegung an:

Wir [Feministinnen] brauchen keine Totalitdt, um gute politische Arbeit zu leisten.
Der feministische Traum einer gemeinsamen Sprache ist, wie alle Traume von einer
perfekten, wahren Sprache, des perfekten genauen Benennens der Erfahrung, ein to-
talisierender und imperialistischer Traum. [..] Aus der Sicht der Lust an machtvollen
und tabuisierten Fusionen, die uns durch die gesellschaftlichen Wissenschafts- und
Technologieverhiltnisse vorgegeben sind, konne es vielleicht tatsachlich eine femi-

nistische Wissenschaft geben.26®

Haraways Idee einer slustvollen«< Praxis des Verbindens und Vernetzens als feministi-
sche Politikform konkretisiert sich letztlich in ihrer Denkfigur der Diffraktion. Jener
Haraway’schen Denkfigur verpflichtet, mochte ich an Sigrid Adorfs Metapher der auf-
gewithlten Gewisser ankniipfen und vorschlagen, Video nicht nur als »reflexives Me-
dium«®® zu lesen, sondern insbesondere in Bezug auf die feministische Kunstpraxis
der 1970er Jahre und heute auch als diffraktives Medium zu verstehen. Die spiegelnde
Wasseroberfliche, die fiir den Narzissmus so symboltrichtig ist, wird diffraktiv, wenn
sie sich kriuselt. Feministische Medienkiinstler*innen, retrospektive Videokiinstler*in-
nen, so mochte ich in Anschluss an Adorf behaupten, l6s(t)en das Motiv des Spiegels
aus der sonst immer wieder im Zentrum stehenden narzisstischen Dimension zuguns-
ten einer Diffraktion. In den Videoarbeiten feministisch orientierter Kiinstlerinnen der
1970er Jahre und heute lassen sich materielle Spiegel aber auch semantische Spuren des
27°  dennoch bleiben die Bilder hiufig duflerst
fragmentarisch aneinandergereiht, operieren in einer hochst offenen Logik; sie kom-

Spiegels und des Sich-Spiegelns finden

men zu keinem Ende und komplettieren sich nicht. Viele dieser frithen Videoarbeiten,

265 Haraway 1992, S. 295.

266 Ebd.

267 Haraway 1997, S.16.

268 Donna Haraway, »Ein Manifest fiir Cyborgs. Feminismus im Streit mit den Technowissenschaftenc,
Carmen Hammer, Immanuel Stie? (Hg.). Donna Haraway: Die Neuerfindung der Natur. Primaten, Cy-
borgs und Frauen. Frankfurt a.M./New York: Campus [1985] 1995¢, S. 33-72, S. 61f.

269 Vgl. Spielmann 2005.

270 Vgl. beispielsweise die Videoarbeiten von Joan Jonas, Left Side, Right Side (1972), von Lynda Benglis,
Now (1973) oder von Ulrike Rosenbach, Glauben Sie nicht, dass ich eine Amazone bin (1976).
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271 haben keine Richtung, ihre Bilder verfolgen kein

aber auch viele zeitgendssische
narratives Ziel, keine lineare Logik, wie es eine Reflexion, eine Spiegelung vorsieht.
Die Kraft, welche die Bilder auslosen, verschiebt sich oftmals von einer semantischen
zu einer suggestiven und sie erscheinen als solche als wiederholte Hommagen an at-
mosphirische Krifte. Allerdings ist davon nicht prinzipiell zu sprechen. Die Kiinstlerin-
nenvideos der 1970er Jahre operieren ebenso zugunsten von Bedeutungskonstituierung;
sie erzihlen, sie reprisentieren und lassen sich in Diskurse einbetten. Damit verfolgt
das Anliegen, Video als diffraktives Medium zu verstehen, nicht eine >Entweder-oder-

?272) sondern vielmehr eine verbindende Logik

Logik« (reflexives Medium, ja oder nein
des >Sowohl-als-auch«.?”? Letztere ist auch Haraways Begriff der natureculture inhirent
(vgl. Kapitel 2.1.3). Es geht um die Konnektivitit und synthetische Beziehung zwischen
Reflexivitit und Affektivitit, welche sich in der Denkfigur der Diffraktion duf3ert. Video
als diffraktives Medium im Kontext feministischer Medienkunst vorzuschlagen, grenzt
somit seinen Status als reflexiv nicht aus, vielmehr integriert es ihn und stellt iiberdies
seine Verbundenheit zur Affektivitit heraus. Inwiefern Video als affektives Medium par
excellence zu verstehen ist, wird im Folgenden erliutert, um schlussendlich das Argu-
ment, Video operiere diffraktiv, theoretisch zu konturieren.

Fir Marie-Luise Angerer ibernimmt gerade der Affekt eine Funktion als Relais, um
»ein Begehren nach Uberwindung tradierter Dualismen (Natur-Kultur, Kdrper-Geist,
Mensch-Maschine-Tier etc.) einzulésen«.?”# Angesichts einer sich dufiernden Bedeu-
tungsbestimmung des Affekts stellt sich zum einen die Frage, welche Relevanz Affekte
fiir feministische Politiken haben. Zum anderen ist vor dem Hintergrund eines mate-
riellen Umschwungs, der eine aufkeimende Debatte um Affekte seit den 2000er Jahren
mittrug, nach der Geltung des Affekts in der Kunst zu fragen, die insbesondere bei
Gilles Deleuze und Félix Guattari ausgearbeitet wurde. Gerade aufgrund des materiell-
affektiven Ansatzes gegeniiber der Kunst bilden Deleuze und Guattari fiir diese Arbeit
ein entscheidendes theoretisches Fundament.

271 Vgl. Hanne Loreck. »Spiegelstadien und Handlungen. Uber Matthias Meyer und Eske Schliiters
in der Galerie Eva Winkeler, in: Texte zur Kunst, Heft 84, Dez. 2011, Feminismus, hg. von Sabeth
Buchmann, Isabelle Graw, Juliane Rebentisch, 176-179, 176.

272 Eineradikale Ablehnung der Reprisentation mit gleichzeitiger Zuwendung zur Materialitat findet
sich in Barad 2007 oder bei Christoph Cox. »Beyond Representation and Signification: Toward a
Sonic Materialisme, in: Journal of Visual Culture, )g. 10, Heft 3, 2011, 145-160.

273 Eine vermittelnde Haltung zwischen Reprédsentation und Materialitit findet sich beispielsweise
bei den Medienwissenschaftlerinnen Andy Birtwistle und Susanna Paasonen. In diesem Zusam-
menhang sei auch Siona Wilsons Versuch herangezogen, feministische Videokunst der1970erJah-
re neu zu lesen. Ausgehend von einem im kunstwissenschaftlichen Diskurs wahrgenommenen
oppositionellen Verhiltnis zwischen Weiblichkeit-als-Reprasentation und Abstraktion-als-Form
erldutert sie gekonnt, inwiefern gerade die feministische Videokunst Reprasentation und Abs-
traktion in ein relationales Verhiltnis Uberfiihrte. Andy Birtwistle. Cinesonica: Sounding Film and
Video. Manchester: Manchester University Press 2011; Susanna Paasonen. Carnal Resonances: Affect
and Online Pornography. Cambridge/MA: MIT Press 2011; Siona Wilsons. »Abstract Transmissions.
Other Trajectories for Feminist Video«, Gabrielle Jennings (Hg.). Abstract Video: The Moving Image
in Contemporary Art. Oakland, CA: University of California Press 2015, S. 50-65.

274 Marie-Luise Angerer. »Affekt und Reprisentation — Blick und Empfindenc, in: FKW//Zeitschrift fiir
Geschlechterforschung und Visuelle Kultur, Nr. 55, Februar 2014, 26-37, 35.
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2.3.4  Video als affektives Medium | Affektive Begegnungen in der Kunst

In ihrem vielzitierten Aufsatz »Video. The Aesthetics of Narcissism« (1976) postuliert
Rosalind Krauss®”®, dass mit Video und seiner psychologischen und emotionalen Kon-
stellation eine neuartige Form der unmittelbaren Affektsteuerung der Betrachtenden
vorliegen wiirde. In den explorativen Untersuchungen des Selbst mit Video komme es
zu Affektsteuerungen, die sich von herkémmlichen Medien radikal unterscheiden wiir-
den. Anders als Film, Fotografie, Malerei und Skulptur zeichnet sich Video statt durch
physische Qualititen durch seine psychologische Modellhaftigkeit aus. Mit dem neuen
Medium »handelt[e] es sich nicht mehr um eine affektive Aufladung des Bildes, wie
sie in einem modernistischen Konzept des Sublimen in der Bildreduktion gedacht ist«,
schreibt Christian Spies, »sondern vielmehr um eine unmittelbare Affektsteuerung des
Betrachterkorpers [sic!] durch das Bild [..1.<*76 Fiir Krauss ist die/der Videokiinstler*in
nicht lediglich zu einer blofien, narzisstischen Selbstprisentation fihig, wie im Kon-
text kunstwissenschaftlicher Auseinandersetzungen mit der frithen Videokunst hiufig
anhand >intimer«< Dialoge zwischen dem Kiinstler*insubjekt und ihrem/seinem elek-
tronischen Spiegelbild nachgezeichnet wurde. Christian Spies argumentiert, dass sich
Krauss’ Kritik vielmehr gegen ein eindimensionales Verstindnis von Video als >blof3es
Affektmediumc richtete. Dem Kunsthistoriker zufolge gelang es Video gerade durch
seine medientechnische Struktur, zwei Arten der Affektsteuerung unmittelbar mitein-
ander zu verkniipfen, »jener des neuen Mediums mit derjenigen, die in einer herkémm-
lichen Bildstruktur begriindet liegt«.%”” Weiter fithrt der Kunsthistoriker aus:

Damit erweist sich vor allem die Relation des Kiinstlervideos zur vorausgegangenen
modernistischen Entwicklungslinie als sehr viel komplexer, denn der strikte Bruch
damit oder ein Parodieren derselben. Als Kunstkritikerin hebt [Krauss] gerade solche
Videos hervor, in denen die vermeintliche Bruchstelle, die mit dem Narzissmus im

Kiinstlervideo einhergeht, geschlossen wird.278

Im Zusammenhang jener postulierten Komplexitit argumentiert Spies, das Kinst-
ler*innenvideo wiirde eine direkte Verschrinkung von »asthetischer Erfahrung und
diskursiver Reflexion in Form eines Bildes«*”° zulassen. Diese Verschrinkung wider-
setzt sich der Idee eines Bruchs zwischen der frithen Videokunst und der modernis-
tischen Malerei mit ihren Bildkonzepten und unterstreicht eine gewissen Kontinuitit
und Verwandtschaft zwischen der frithen Videokunst und vorangegangenen Entwick-
lungslinien in der Kunst.?8 Video, so schlussfolgert Spies, positioniere sich dabei »in

275 Krauss 1976.

276 Christian Spies. »Video in Between ist Medium and Post-Medium Condition«, Antje Krause-Wahl,
Heike Oehlschlagel, Serjoscha Wiemer (Hg.). Affekte: Analysen dsthetisch-medialer Prozesse. Mit ei-
ner Einleitung von Mieke Bal, Bielefeld: Transcript 2006, S. 99-115, S. 100.

277 Ebd., S.102.

278 Ebd,, S.102f.

279 Ebd., S.113.

280 In seiner Lektiire des Aufsatzes Video. The Aesthetics of Narcissism von Krauss argumentiert Spies:
»Ganz im Sinne des Modernismus nehme es namlich die Auseinandersetzung mit dem eigenen
Medium sehr ernst, indem die typischen strukturellen Qualitidten des technischen Bildes wahr-
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between its medium and post medium condition«.28! Die von Spies angesprochene
Verschrinkung von dsthetischer Erfahrung und diskursiver Reflexion weist dezidiert
den Modus des >Sowohl-als-auch« des Kiinstlervideos aus: In der Rezeption formieren
sich materielle Prozesse als auch diskursiv erzeugte Bedeutungen. Ferner hilt jene
Idee eines Zwischenraums, einer >in-between-ness<, dazu an, Video in Verbindung mit
Affekt zu lesen.?82

Prominent stellte der Affekttheoretiker Brian Massumi den Intervallcharakter des
Affekes heraus, indem er den Affekt »in between time after before but before after«<*33
zeitlich verortet.?8 Fiir Massumi dufRert sich der Affekt demnach in einem »short de-
lay« von einer halben Sekunde, die >noch nicht, und immer schon vorbeic ist. In Anleh-
nung an Gilles Deleuze fithrt Massumi Affekt als eine Kategorie ein, die sich in einer
Interaktion zwischen Subjekt und Objekt verorten lisst.28° Seine Affekt-Konzeption als
Intervall liefRe sich mit der Kunsthistorikerin Ina Blom auf Video und seine Zeitlichkeit
iibertragen. Laut Blom hat Video die Fihigkeit, eine Leerstelle zwischen Bewegungen
zu schaffen. In solchen Liicken, Intervallen und »Konstruktionen televisioneller Zeit«%3
besteht die Subjektivitit des Videos. Melissa Gregg und Gregory J. Seigworth prizisie-
ren die Entstehung des Affekts in jenen Liicken, Zwischenriumen, wie folgt:

Affect arises in the midst of in-between-ness: in the capacities to act and be acted
upon. Affect is an impingement or extrusion of a momentary or sometimes more
sustained state of relation as well as the passage (and the duration of passage) of
forces or intensities. That is, affect is found in those intensities that pass body to body
(human, nonhuman, part-body, and otherwise), in those resonances that circulate

nehmbar zum Ausdruck gebracht werden. Nur so kann die Differenz etwa zum gemalten Bild ge-
nau bestimmt werden. Erst im Unterschied zur Selbstreflexivitidt der modernistischen Abstrakti-
on, ldsst sich Acconcis andauerndes Blicken und gestisches Verweisen auf das Bildzentrum — mit
dem ausgestreckten rechten Arm und Zeigefinger in die aufnehmende Kamera hinein—in seiner
eigentlichen Pragnanz fassen.« Ebd., S.104.

281 Ebd,, S.103.

282 Auch wenn die hier nebeneinander gestellten >Zwischenraume« grundlegend zu unterscheiden
sind: Wihrend Spies aus einer kunsthistorischen Perspektive das Kinstler*innenvideo der 1960er
und 1970er Jahre mit Hilfe der Krauss’schen Terminologie in einem Ubergangsbereich zwischen
medialer und postmedialer Bedingung verortet, handelt es sich bei einem hier angesprochenen
Zwischenraum in Bezug auf Affekt um eine philosophische Ortsbestimmung zwischen Subjekt
und Objekt.

283 Brian Massumi. »The Bleed. Where Bodies meet Image, John C. Welchmann (Hg.). Rethinking
Borders. Basingstoke/Hampshire u.a.: Macmillan Press 1996, S. 29.

284 Bereits Henri Bergson hatjenes Intervall jedoch in die Wahrnehmungstheorie eingebaut. Fiir Berg-
son ist der Korper kein »mathematischer Punkt im Raum [..], daf} seine virtuellen Handlungen
sich mit den aktuellen vermengen und durchdringen, mit anderen Worten, dafS es keine Wahr-
nehmung ohne Empfindung gibt. Die Empfindung ist demnach das, was wir vom Innern unseres
Koérpers dem Bild der dueren Kérper zufiigen«. Henri Bergson. Materie und Geddchtnis. Hamburg:
Meiner [1896] 1991, S. 45.

285 Brian Massumi. »The Autonomy of Affect, in: Cultural Critique, 31, 3,1995, 83-109.

286 Ina Blom.»Passives Schauen (Fernsehen denken)«, Dieter Daniels, Stephan Berg, Tauba Auerbach
(Hg.). TeleGen: Kunst und Fernsehen. Miinchen: Hirmer 2015, S. 71-86, S. 74.
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about, between, and sometimes stick to bodies and worlds, and in the very passages

or variations between these intensities and resonances themselves.?%7

Es mag zunichst verwunderlich erscheinen, dass der Begrift des Affekts in queer-fe-
ministischen Zusammenhingen in den letzten Jahren (wieder) grofRe Bedeutung ge-
wonnen hat; hatte frau/man doch im Zuge poststrukturalistischen Denkens und der
einschligigen dekonstruktivistischen Geschlechtertheorie (vgl. insb. Judith Butler) ver-
standen, dass der Korper vor allem Einschreibungsfliche von Diskursen sei und es um
die Anerkennung einer Art >sozialen Fleischwerdung« ging. Grund fiir jenes neue Anlie-
gen steht sicherlich im Zusammenhang mit einem gewachsenen Bestreben, der Mate-
rialitit des Korpers erneute Beachtung zu schenken.?® So entstanden ab den 2000er
Jahren in den USA in queer-feministischen Zusammenhingen die sogenannten Affect
Studies.?%® Im Kontext dieser theoretischen Debatten wurde (erneut) darauf hinge-
wiesen, dass Gefithle nicht nur privat und intim seien, sondern in intersubjektiven
Begegnungen erst entstehen wiirden und mit Machtmodi und -effekten unabdingbar
verschranke sind (vgl. Kapitel 3.2.5). Zentral dabei ist die (Re)Fokussierung von Phino-
menen wie Affekten als korperliche, eigendynamische Erregungszustinde, deren Fakti-
zititen sich nicht auf symbolische Reprisentationen engfiihren lassen.**° Sara Ahmed
gilt als eine der zentralen Theoretikerinnen im Kontext der Affect Studies. Im Riick-
griff auf feministische Theoriedebatten versucht Ahmed sich an einer Dekonstruktion
dichotom strukturierter Gegenpole wie Aufien- und Innenraum, Subjekt und Objekt,
Selbst und Andere.?®* Laut Ahmed werden jene Entititen erst in affektiv durchdrun-
genen Begegnungen hergestellt. In Rekurs auf Judith Butler beschreibt sie die Mate-
rialisierung von Kérper und Welten und ihre Ausgestaltung durch Intensivierung von
Gefiihlen. Daraus wiirde sich ein Effekt der Begrenzung, Festigkeit und Oberfliche ein-

stellen.22

Erst Gefithle konnten damit die affektive Unterscheidung zwischen Innen
und Auflen bewirken. Zentrale Impulse gewann Ahmed aus der Philosophie von Deleu-
ze und Guattari, die ihr das Denkfundament fiir das Konzept einer affektiv durchdrun-

genen Begegnung lieferten.

287 Melissa Gregg, Gregory ]. Seigworth. »An Inventory of Shimmers«, Dies. (Hg.). The Affect Theory
Reader. Durham/London: Duke University Press 2010, S.1-28, S.1.

288 Angelika Baier, Christa Binswanger, Jana Hiberlein, Yv Eveline Nay, Andrea Zimmermann (Hg.).
Affekt und Geschlecht: Eine einfiihrende Anthologie. Wien: Zaglossus 2014, S. 12f.

289 Vgl. die Public Feeling-Bewegung mit den Arbeiten von Ann Cvetkovich (z.B. Depression: A Public
Feeling, Durham: Duke University Press 2012) oder Lauren Berlant und ihre Arbeiten zu Begehren
und Liebe in queer-theoretischen Zusammenhéngen (z.B. Dies. The Female Complaint: The Unfinis-
hed Business of Sentimentality in American Culture. Durham: Duke University Press 2008).

290 Andreas Reckwitz. »Die Materialisierung der Kultur«, Friederike Elias, Albrecht Franz, Henning
Murmann, Ulrich Wilhelm Weiser (Hg.). Praxeologie: Beitrige zur interdiszipliniren Reichweite pra-
xistheoretischer Ansdtze in den Geistes- und Sozialwissenschaften. Berlin/Miinchen/Boston: De Gruyter
2014, S.13-25, S.19.

291 Sara Ahmed. »Collective Feelings. Or, the Impressions Left by Others, in: Theory, Culture & Society,
Vol. 21, No. 2, 2004.

292 Sara Ahmed. »Kollektive Geflihle oder die Eindriicke, die andere hinterlassen«, Baieretal. (Hg.) Af-
fekt und Geschlecht: Eine einfiihrende Anthologie. Wien: Zaglossus 2014, S.190.
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Gerade Deleuze und Guattari — wiederum aufbauend auf Henri Bergson — arbei-
ten an einer philosophischen Affekt-Theorie, welche korperliche und verkérperte Erfah-
rungen ins Zentrum riicken und die Bedeutung der Kunst in diesen Zusammenhingen
herausstellen (vgl. Kapitel 5.3.2). Fiir Deleuze und Guattari nimmt die Kunst die Konsis-
tenz eines Subjektivierungseffekts an, wobei es gerade diesem Effekt gelingt, »Affekte
in der Materie aktiv werden zu lassen«.?”> Wenn auch die beiden Philosophen die Be-
deutung von Empfindungen, Sensationen und Affekten in der Kunst nicht erfunden
haben, plidieren sie erstmalig dafiir, dass die Aufgabe der Kunst darin bestehen sollte,
Empfindungen umzuwandeln: von Affektionen und Perzeptionen in Affekte und Per-
zepte.?”* Durch Empfindungen kénnen die Grenzen einer kérperlichen Einheit nicht
mehr aufrechterhalten werden, erliutert Deleuze in Bezug auf Malereien des Kiinst-
lers Francis Bacon. Sie befreien den Organismus von einer einzwingenden Form und
stellen sich dem »Zusammentreffen der Wellen mit Kriften, die auf den Kérper ein-
wirken, affektive Athletik« [...]«.2%% In diesem Zitat tritt das Denkbild der Diffraktion,
das Donna Haraway einige Jahre spiter entwickeln wird, in Bezug auf eine rezeptive
Erfahrung mit einem Kunstwerk auf den Plan. In der Kunsterfahrung findet also ein
dynamisches Zusammentreffen von Kriften statt, das stets affektiv durchdrungen ist
(vgl. dazu Kapitel 5.3).

In seinem Werk Differenz und Wiederholung verdeutlicht Deleuze, wie die Kunst von
der Philosophie lernen kénne, und schligt einen transzendentalen Empirismus vor:
»Das Kunstwerk verlisst das Gebiet der Reprisentation, um experimentelle Erfahrun-
gen [expérience 1.0.] zu werden, transzendentaler Empirismus oder Wissenschaft vom
Sinnlichen.«??® In seiner Fokussierung auf Affekte und Perzepte unterscheidet Deleuze
an einer anderen Stelle zwischen Objekt der (Wieder)Erkennung und einem Objekt der
Begegnung.*®” Letzteres wiirde laut Deleuze die Welt nicht re-prisentieren, wie wir
sie kennen, sondern sich vielmehr als materieller Taumel, in unserer tblichen Art und
Weise zu wissen und zu sein, prisentieren (siehe dazu weitere Ausarbeitung im Kapitel
5.3.2). Jenes Deleuze’sche Objekt der Begegnung ist nicht vorhersehbar und berithrt uns
unerwartet. Es tritt auf einer verkorperten Ebene des Affekts auf, die wiederum als ein

Phinomen des Ausdrucks?%®

konzipiert wird.

In Deleuzes und Guattaris latenter Kritik an der Reprisentation findet die Philoso-
phie der Differenz, wie sie die beiden Philosophen vorschlagen, ihren Anschluss. Nicht
die Nachahmung der Natur, sondern der Ausdruck stehen fiir Deleuze und Guattari
im Fokus. »Kunst ist die Sprache der Empfindungen, ob sie itber Worter, Farben, Téne

oder Steine verliuft«*?, erliutern sie in ihrem einschligigen Werk Was ist Philosophie?

293 Anne Sauvagnargues. Ethologie der Kunst: Deleuze, Gauttari und Simondon. K6In: August Verlag 2019,
S.8.

294 Fir Deleuze und Guattari handelt es sich bei einem Kunstwerk um einen durch Perzepte und Af-
fekte zusammengesetzten Empfindungsblock. Dies. [1991] 2000, S. 191ff.

295 Gilles Deleuze. Francis Bacon: Logik der Sensation. Miinchen: Wilhelm Fink [1981] 2016, S. 44.

296 CGilles Deleuze. Differenz und Wiederholung. Miinchen: Fink [1968]1992a, S. 84.

297 Ebd., S.139.

298 Vgl. Michaela Ott. Affizierung: Zu einer dsthetisch-epistemologischen Figur. Miinchen: Text + Kritik
2010.

299 Deleuze/Guattari [1991] 2000, S. 208.
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Thr Interesse ist demnach auf das Erleben des Korpers gerichtet; es geht um die Frage,
wie sich der Korper von den Empfindungen mitreiflen und heimsuchen lisst. Den-
noch: »Der Leib ist nicht die Empfindung, auch wenn er an ihrer Offenbarung beteiligt
ist.«3%°

Die von Deleuze/Guattari und Ahmed formulierten Uberlegungen der affektiven
Begegnung von Korpern und damit in Verbindung stehende Materialisierungsprozesse
konnen fiir Fragen der affektiven Operationen von Kunst fruchtbar gemacht werden.
Dies setzt ein Verstindnis der Wirkung einer kiinstlerischen Arbeit voraus, das es in
seiner affektiven Operation als Objekt der Begegnung begreift. Grundsitzlich mochte
sich die vorliegende Arbeit nicht an der Ausrufung eines affective turn>*°* beteiligen, son-
dern vielmehr eine Notwendigkeit anerkennen, Affekte und Gefiihle als Kontinuititen
zu denken.3°* Dabei ist die Bedeutung des Textuellen, des Diskursiven und insbeson-
dere der Reprisentation nicht abzuerkennen. Liest man nun Ahmeds queer-theoreti-
schen Ansatz der performativen Hervorbringung von Subjekt und Objekt in affektiv
durchdrungenen Begegnungen und Deleuzes/Guattaris philosophische Uberlegungen
zu Kunsterleben zusammen, ergibt sich ein Kunstverstindnis, das mit einer neu-mate-
rialistischen Lesart der performativen und prozesshaften Hervorbringung von Subjekt
(Kunstrezipient*in) und Objekt (Kunstwerk) korrespondiert. Die Kapitel 5.2 und insbe-
sondere 5.3 werden sich dieser Lesart eingehender widmen.

2.3.5 Reprasentationskritik und Affekt-Theorie - Diffraktion als Pramisse

Wenn in vorangegangenen Ausarbeitungen dafiir plidiert wurde, Video als diffraktives
Medium zu verstehen, bezog sich dies nicht auf eine Ausarbeitung eines kategorialen
Schnittmusters. Im Folgenden soll schlieflich noch einmal deutlich gemacht werden,
inwiefern Diffraktion als denkendes, produktives, konzeptuelles Moment angelegt ist,
das sich >schnittmusterartig« durch diese Arbeit zieht. Bevor nun die Denkfigur der Dif-
fraktion als leitende Primisse dieser Arbeit konturiert wird, soll die Relevanz der Repri-
sentation(skritik) fiir feministische Praktiken knapp skizziert werden, um von dort aus
die Idee eines sich wechselseitig bedingenden Verhiltnisses zwischen Reprisentation
und Affekt, dem sich insbesondere das 5. Kapitel widmen wird, zu bekriftigen.

Ein grundlegendes Verstindnis eines konstruktivistischen Konzepts von Reprisen-
tation beruht auf der Einsicht, dass nicht von einer neutralen und unmittelbaren Ab-
bildung auszugehen ist, sondern dass Reprasentation eine machtvolle Praxis darstellt,
die aktiv Bedeutung und Wissen mitgestaltet und hervorbringt. Reprisentationen be-
einflussen die Ausgestaltung von individuellen Wahrnehmungen und Wirklichkeitsvor-
stellungen, gerade weil sie auf bestimmte Art und Weisen etwas zu sehen geben.3°? Dieser

300 Ebd,S. 21f.

301 Patricia Ticineto Clough, Jean Halley. Affective Turn: Theorizing the Social. Durham: Duke University
Press 2007.

302 Ursula Degener, Andrea Zimmermann. »Einleitung: Politik der Affekte«, in: Freiburger Zeitschrift
fiir Geschlechterstudien, 20, 2, 2014, 5-23, 8.

303 Silke Wenk. »Représentation in Theorie und Kritik: Zur Kontroverse um den >sMythos des gan-
zen Korpers«. Anja Zimmermann (Hg.). Kunstgeschichte und Gender: Eine Einfiihrung. Berlin: Reimer
2006, S. 99-114, S.100.
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Ansatz fufdt auf der entscheidenden und begriffsprigenden Vorstellung des britischen
Soziologen Stuart Hall, Reprisentation als bedeutungsgenerierende soziale Praxis zu
verstehen.3®* Halls konstruktivistischer Ansatz betont insbesondere den dynamischen
Charakter des Reprisentationskonzepts und verweist auf eine inhirente Unabgeschlos-
senheit der Begriffsbedeutung. Die Differenzierung zwischen >falscher< und >richtiger«
Reprisentation erhebt sich als methodisches Problem. Es bleibt unméglich, hinter die
Reprisentation weiter zuriickzutreten; es gibt keinen »Weg, der jenseits der Reprisen-
tation zur Wahrheit fithren witrde«.3%

Entgegen der Vorstellung, Reprisentation sei eine Wiederspiegelung oder Abbil-
dung - so in Karen Barads provokanter Ablehnung des Reprisentationalismus ange-
legt — verstehen die Visual Culture Studies Reprisentation als einen komplexen Pro-
zess der Wirklichkeits- und Bedeutungskonstruktion, der an soziale Herrschafts- und
Machtverhiltnisse andockt. In einem Plidoyer fiir eine (selbst)kritische Kulturanalyse
verdeutlicht Sigrid Adorfin Anlehnung an Aleida Assmann, warum Bilder als Handlun-
gen wahrzunehmen seien und warum ihnen als solches eine reprisentationspolitische
Relevanz innewohnt:

Bilder selbst handeln, wie Assmann mit Verweis auf den rhetorischen und mnemo-
technischen Terminus technicus imagines agentes verdeutlicht. Und dabei handeln sie
nicht einfach von oder liber etwas — wie es die fortdauernde Abbildlogik glauben
machen will — sondern sie sind selbst aktiv als Agenten, Komplizen, Operateure in
unseren zum grossen Teil virtuellen, also latenten, Gedachtnisrdumen an der Schnitt-
stelle zwischen individueller Psyche und Kultur3°®

In den 1960er und 1970er Jahren erhob sich aus der feministischen Bewegung der Blick
auf Reprisentation zu einer elementaren Kernfrage. Wie die frithen Texte von Luce Iri-
garay, aber auch spiter die Arbeiten von Teresa de Lauretis, Judith Butler, Elisabeth
Bronfen und Donna Haraway>°” — um nur ein paar prominente Figuren zu nennen —
deutlich machen, bildet die Reprisentationskritik ein zentrales Anliegen feministischer

304 Stuart Hall. »The Work of Representation«, Ders. (Hg.). Representation: Cultural Representation and
Signifying Practices. London: Sage 1997a, S.16-61.

305 Astrid Deuber-Mankowsky. »Konstruktivistische Ursprungsphantasien. Die doppelte Lektion der
Reprasentation«, Urte Helduser, Daniela Marx, Tanja Paulitz, Katharina Piihl (Hg.). Under Construc-
tion: Konstruktivistische Perspektiven feministischer Theorie und Forschungspraxis. Frankfurt a.M./New
York: Campus 1994, S. 7-14, S. 8.

306 Sigrid Adorf. »Die un_schuld der bilder. Kunst und Kulturanalyse — eine Stellungnahme, in: hg-
kzintern: Forum fiir Hochschule fiir Gestaltung und Kunst Ziirich, Museum fiir Gestaltung Ziirich und
Hochschule Musik und Theater Zirich. 4/06, 2006, 18-19, URL: http://cc.zhdk.ch/zett.html, Stand:
03.12.2020.

307 Als eine wichtige Vertreterin feministischer Reprasentationskritik gilt Abigail Solomon-Godeau.
Sie weist darauf hin, dass im Kontext feministischer Forschung zur Reprisentation (v.a. in Film-
und Literaturtheorie) deutlich wurde, »dass der Art der Reprasentation und seiner Rezeption in-
nerhalb eines patriarchalen Rahmens stattfinden und dessen Bestimmungen deshalb sogar an-
geblich harmlose oder unbedenkliche Bilder markieren«. Abigail Solomon-Godeau. »Erotische
Fotografie erneut betrachtet. Bemerkungen zu einem historischen Bergungsprojekt (1987/1991)«,
Kathrin Peters, Andrea Seier (Hg.). Gender & Medien-Reader. Ziirich u.a.: Diaphanes 2016, S. 139-157,
S.140.
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Materiell-diskursive Verschrankungen zwischen Feminismus, Kunst und Medien

Ansitze.3°8 So hat die feministische Theorie einen machtpolitisch bedeutsamen Repri-
sentationsbegriff geprigt, »fir den die Frage nach der geschlechtlichen Normierung
und diskursiven Produktion des Koérpers nicht zu trennen ist von der Frage nach der
Reproduktion des Blickregimes (Kaja Silverman) durch Bild und Apparat«.3®® Reprisen-
tationskritik meint damit auch, nicht auf eine Wahrheit hinter oder jenseits der Repri-
sentation zu zielen, sondern vielmehr geht es um ein Reflektieren dariiber, dass jedes
Wissen angewiesen ist auf Imaginationen, Vorstellungen und Fantasien, was bereits in
Adorfs Zitat und ihrem Rekurs auf das imagines agentes deutlich wurde. Reprisentati-
onskritisch vorzugehen bedeutet auch, anzuerkennen, dass jede Prisenz uneinholbar
ist und eine stete Differenz zwischen Original und Kopie besteht. Dies ist laut Maja
Figge der Preis, den man durch die Reprisentation zu tragen hat. Die Reprisentations-
kritik stellt sich demnach die Frage »wer die[se] Kosten der Reprisentation zu tragen
hat«3™°

Insbesondere die feministische Kunst leistet(e) einen entscheidenden Beitrag zur
kritischen Befragung der Reprisentation und damit an der Vorstellung und dem kul-
turellen Bild von Weiblichkeit und Geschlecht. Die Fortfithrung und Weiterentwick-
lung der Kritik an asymmetrischen Reprisentationstraditionen leisteten zudem die
Postcolonial Studies, welche einen Eurozentrismus herausstellten, sowie die Critical
Whiteness Studies.?"! Nichtsdestotrotz wurde die Vormachtstellung des Begriffs der
Reprisentation in der Kunst-, Medien- und Kulturtheorie und nicht zuletzt in der fe-
ministischen Theorie in den vergangenen Jahren in Mitleidenschaft gezogen.?'* Dies
ist auch aus neu-materialistischer Perspektive dem Umstand geschuldet, dass ein Ver-
stindnis von Reprisentation der Dichotomisierung von Subjekt und Objekt Vorschub
leistet und eine Eigenmichtigkeit der Materie verschleiert.3® In reprisentationalisti-
schen Theorien witrden laut Neu-Materialist*innen eine Ontologie, eine gegebene Rea-
litdt und feste Grenzen von Erkenntnisobjekten vorausgesetzt. Kritische Stimmen un-
terstellen reprisentationalistischen Theorien, sie wiirden einem Cartesianischen Ver-
stindnis folgen, dass Wirklichkeit etwas »dort drauen« zu Verortendes sei, wo es auf
die menschliche Erkenntnis warten wiirde. Dies habe zur Folge, dass Materie ein passi-
ver Status zugesprochen wurde, wobei Materie lediglich durch Sprache und Messungen
reprisentiert werden kénne. Wihrend bereits das performative Denken die Theoretisie-
rungen von medialen Reprisentationen als bloRe Zeichenpraxen hinterfragt hatte, kur-
beln Neu-Materialist*innen jene kritischen Auseinandersetzungen erneut an. Denn Re-
prisentationen, so verdeutlicht Andrea Seier, »konstituieren und verindern Wirklich-
keiten nicht nur dadurch, dass sie Bedeutungen hervorbringen, sondern allein schon

308 Vgl. Annette Schlichter. Die Figur der verriickten Frau: Weiblicher Wahnsinn als Kategorie der feministi-
schen Reprisentationskritik. Tiibingen: diskord 2000.

309 Adorf2008, S. 24.

310 Maja Figge. »Reprasentationskritik: Einleitung«, Kathrin Peters, Andrea Seier (Hg.). Gender &
Medien-Reader. Ziirich u.a.: Diaphanes 2016, S.109-118, S. 110.

311 Sigrid Schade, Silke Wenk. Studien zur Visuellen Kultur: Einfiihrung in ein Transdisziplindres Forschungs-
feld. Bielefeld: Transcript 2011, S.112.

312 Vgl. Bal 2006a.

313 Barad 2007, S.132.

95


https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

96

Diffraktionsereignisse der Gegenwart

durch ihre Existenz bzw. ihr Vorkommen in der Welt, das sie mit dieser auf vielfiltige
(und durchaus empirische Weise) verbindet«.3™

Sowohl in Bezug auf digitale Bilderwelten im Netz, die unsere heutige Zeit bestim-
men, als auch auf die Verwendung technischer Bilder in der zeitgendssischen Kunst,
geht es daher neben der Frage, was die Bilder inhaltlich reprisentieren, vor allem auch
um die Frage ihres Affizierungspotenzials. Mieke Bal konstatiert in diesem Zusammen-
315 abgelost hitte. Die 4sthe-

tischen Verfahren der zeitgendssischen feministisch motivierten Medienkiinstler*in-

hang, dass der Affekt das »Primat der Reprisentation«

nen — so mochte ich in dieser Arbeit zeigen — nehmen Teil an einem gegenwirtigen
Wandel der medialen Kultur in Affektkulturen und wirken auf diese Transformati-
on zugleich ein. Astrid Deuber-Mankowsky beobachtet jene Tendenz im gegenwirti-
gen Queer Post-Cinema und erldutert das Affekt-Verstindnis in diesem Kontext, dass
ich auf zeitgendssische feministische Medienkiinstler*innen tibertragen mochte: »Statt
psychologisch versteh[t das Queer Post-Cinema] den Begriff des Affekts dsthetisch und
verbindet ihn mit der Frage des Politischen, das meint mit der Frage nach einer Of-
fentlichkeit und der Méglichkeit von >kollektiven Aussagen, die nicht reprisentativ
sind.«3'¢

Dennoch mochte ich der Idee einer Ablosung entgegentreten und Marie-Luise An-
gerers Einschitzung folgen, die Affekt-Theorie als eine Erweiterung der Reprisentati-
onskritik einzustufen, da die Affekt-Theorie Dimensionen des Taktilen, Bewegten und
Haptischen mit in die Debatte einbringt (vgl. insb. Kapitel 5). Gerade Fragen nach Ge-
schlecht und Sexualitit, so Angerer, blieben in diesem Kontext hiufig unberiicksich-
tigt.3'7 Sigrid Adorf und Maike Christadler schlagen vor, ein sich wechselseitig bedin-
gendes — nicht ausschliefiendes — Verhiltnis zwischen Affekt und Représentation zu re-
flektieren, »dass die Frage nach der Macht der Gefiihle mit der nach ihrer Gemachtheit

verbindet«.318

Dieser Ansatz verfolgt die im neu-materialistischen Denken angelegte
Betonung der Relationalitit vermeintlich oppositionell gegeniiberstehender Dimensio-
nen (Reprisentation/Affekt).

Wie bereits dargelegt, schligt Karen Barad die Diffraktion als Alternative zum Re-
prasentationalismus vor, um die Perspektive von Fragen nach den Entsprechungen zwi-
schen Beschreibungen und der Wirklichkeit hin zu Fragen nach Titigkeiten, Handlun-
gen und Praktiken, kurz dem Performativen zu verschieben. Damit liefRe sich im Sinne
Barads nach der performativen Natur des intra-agierenden Verhiltnisses zwischen Re-

prisentation und Affekt durch und in der Begegnung mit (medien)kiinstlerischen Ar-

314 Andrea Seier. »Agency — Einleitung«, Kathrin Peters, Dies. (Hg.). Cender & Medien-Reader. Ziirich
u.a.: Diaphanes 2016, S. 503-514, S. 510.

315 Mieke Bal. »Einleitung: Affekt als kulturelle Kraft«, Antje Krause-Wahl, Heike Oehlschlagel, Ser-
joscha Wiemer (Hg.). Affekte: Analysen dsthetisch-medialer Prozesse. Mit einer Einleitung von Mieke
Bal, Bielefeld: Transcript 2006b, S. 7-19, S. 7.

316 Astrid Deuber-Mankowsky. Queeres Post-Cinema. Yael Bartana, Su Friedrich, Todd Haynes, Sharon
Hayes. K6In: August Verlag 2017, S. 60.

317 Angerer 2014.

318 Sigrid Adorf, Maike Christadler.»New Politics of Looking?—Affekt und Reprasentation. Einleitung,
in: FKW//Zeitschrift fiir Geschlechterforschung und Visuelle Kultur, Heft 55, Februar 2014, 4-15.
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beiten fragen (vgl. Kapitel 5), das auch Sigrid Adorf und Maike Christadler in gewisser
Weise ansprechen.

Die Diftraktion als Denkfigur und Methode wird dadurch und auch im Anschluss
an vorangegangene Uberlegungen zur leitenden Primisse der vorliegenden Arbeit: In-
wiefern operieren die medienkiinstlerischen Arbeiten diffraktiv und arbeiten so an ei-
ner relationalen Natur von Differenzen (Reprisentation/Affekt, Bedeutung/Materialitit
etc.)? Wie verhandeln die hier besprochenen medienkiinstlerischen Arbeiten eine wech-
selseitige, performative (Re)Konfiguration von (1) privat/6ffentlich, (2) Kérper/Geist,
Natur/Kultur, (3) Subjekt/Objekt, Reprisentation/Affekt? Welche verschrinkten Effekte
dieser Differenzen und relationalen Dynamiken der Interferenz lassen die hier vorge-
stellten kiinstlerischen Arbeiten erkennen — wobei das, was uns als stabil erscheint,
als ein Effekt bestimmter Gefuige hervortritt? Es geht dabei nicht darum, Theorien aus
dem Kontext der Neuen Materialismus als anwendbare und handhabbare Instrumen-
tarien zu verstehen und diese Theorien iiber den Gegenstand — konkrete kiinstlerische
Arbeit — zu legen. Die theoretischen (insbesondere Donna Haraway, Karen Barad und
Rosi Braidotti), wie die kiinstlerischen Praktiken, die hier ausgewihlt wurden, bewegen
sich zwar entlang unterschiedlicher Bereiche, verbinden sich jedoch in dem Anliegen,
in statische soziale Normvorstellungen und politische Gesellschaften zu intervenieren.
Beide, neo-materialistische Theorien und Kiinstler*innen, teilen ein Moment der Affir-
mation.3” Dieses Moment beschreibt Kathrin Thiele in Anlehnung an Donna Haraways
Denkfigur der Diffraktion als eine Art der Verkomplizierung und als eine Strategie der
Komplexititssteigerung.

[Kritisches Denken] muss in einem verkomplizierenden Schritt in die affirmative Prak-
tik der Erschaffung von Interferenzen umgewandelt werden, die uns (im Latour’schen
Sinn) erneut und anders an die Dinge heranbringt, in denen wir ja nun als immer
schon impliziert begriffen sind und sie so niemals nur >von aufen< begreifen kon-

nen.32°

In diesem Zitat wird deutlich, inwiefern Diffraktion als Analysewerkzeug eine affirma-
tive Praktik ist und als solches politisch wirkt. Die Analysen in den folgenden Kapiteln
streben danach, »uns [..] erneut und anders an die Dinge heranzubringen<**!, unse-
ren Blick zu beugen und in ein Werden-Mit zu iiberfithren; sie wollen 6ffnen fiir neue
Verschrinkungen und uns in Beziehung setzen mit den Dingen, die im Haraway’schen
Sinne einen Unterschied in der Welt machen.

319 Simon O'Sullivan kritisiert Adornos pessimistischen, melancholisch aufgeladenen Kunstbegriff.
Fir Adorno operiert die Kunst lediglich als utopischer Wimpernschlag und hitte nichts anderes zu
bieten als leere Versprechungen. Mit Hilfe von Deleuze und entgegen der dsthetischen Theorie der
Frankfurter Schule entwickelt O’Sullivan eine affirmative Vorstellung des dsthetischen Impulses
mit Hilfe des Affektbegriffs. Ders. »The Aesthetics of Affect. Thinking Art Beyond Representationc,
in: Journal of the Theoretical Humanities, Vol. 6, No. 3, Dez. 2001, 125-135, 129.

320 KathrinThiele.»Ende der Kritik? Kritisches Denken heute«, Andrea Allerkamp, Pablo Valdivia Oroz-
co, Sophie Witt (Hg.). Gegen/Stand der Kritik. Zirich/Berlin: Diaphanes 2015, S.139-162, S. 161.

321 Ebd.
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PRIVAT/OFFENTLICH:
Ist das Private noch Politisch? -
Von implodierenden Dualismen

»[T]he dichotomy between the private and
the public is central to almost two centuries
of feminist writing and political struggle; it
is ultimately what the feminist movement is
about.«'

Carole Pateman

Das Personliche ist politisch, oder auch das Private ist politisch — dieses feministische
Leitmotto der zweiten Frauenbewegung aus den spiten 1960er und 1970er Jahren bringt
die Erkenntnis zum Ausdruck, dass selbst personliche/private Verhiltnisse durch Macht
strukturiert sind. Es unterstreicht die Zusammenhange zwischen persénlicher, weibli-
cher Erfahrung und grofieren sozialen und politischen Strukturen. Zu dieser Zeit pro-
blematisierten Feministinnen das Private als stabilen Triger einer biirgerlichen Herr-
schaftsordnung, welche die 6ffentliche und politische Sphire den Mannern vorbehielt.
Die feministische Fokussierung des Privaten zielte demnach auf eine grundlegende Ver-
inderung sozialer Machtverhiltnisse ab und unterzog die Frage, wer oder was (symbo-
lische oder strukturelle) Gewalt ausiibte oder erfuhr, einer scharfsinnigen Analyse.
Seit jeher steht dieser Slogan, das Private ist politisch, mit heterogenen emanzipa-
torischen Protesten und Auseinandersetzungen in Verbindung, die Ausdruck eines um-
fassenden Unbehagens sind. Damals wie heute steht dieses Leitmotto iiber der itberge-
ordneten Zielsetzung, der Selbstbestimmung tiber Leben, der (Wieder)Aneignung von
Rechten, der demokratischen Mitsprache, sowie insbesondere heute der autonomen
Verfuigung tiber den eigenen Korper und materielle (Existenz)Grundlagen. Damals wie
heute sind feministische Kimpfe eng mit Protestbewegungen gegen soziale Verhalt-
nisse, gegen die Ausbeutung von Mensch und Natur sowie gegen eine kapitalistische

1 Carole Pateman. The Disorder of Women. Cambridge: Cambridge University Press 1989, zitiert aus
Beate Rossler. »Feministische Theorien der Politik«, Klaus von Beyme, Claus Offe (Hg.). Politische
Theorien in der Ara der Transformation. Sonderheft der Politischen Vierteljahresschrift, Nr. 26, Opla-
den: Westdt. Verlag 1996, S. 267-294, S. 276.
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Wachstumsgesellschaft verbunden. Christine Léw und Katharina Volk verdeutlichen in
diesem Zusammenhang, dass gegenwirtig politische und sozio-6konomische Entwick-
lungen weltweit und die damit einhergehenden globalen Protestbewegungen ein Zei-
chen dafiir seien, dass Debatten iiber Existenzbedingungen und materielle Grundlagen
wieder in den Vordergrund treten wiirden. Die Autorinnen bringen diese Entwicklun-
gen in Verbindung mit einem Neuen feministischen Materialismus.

Nicht zufillig l4sst sich — diese globalisierungs- und kapitalismuskritischen Bewe-
gungen begleitend — in feministischen Theorien wihrend der letzten Jahre ein er-
starktes Interesse an Materialitat erkennen. Dieser material turn zeigt sich insbeson-
dere in geschlechterspezifischen Diskussionen ber das Verhiltnis von Materialitat
und Diskurs, der Stellung von Koérperlichkeit sowie Sexualitit, der Bedeutung gesell-
schaftlicher Naturverhaltnisse und der Wirkungsméchtigkeit von Tieren, Umwelt und
Dingen.?

Angesichts des beschriebenen, weiterhin bestehenden sozialen Unbehagens, das sich in
feministischen Protestbewegungen duflert, liefie sich die als Kapitelitberschrift formu-
lierte Frage, ob das Private noch politisch sei, schlicht mit »ja< beantworten. Dennoch
muss die Frage danach, was »das Private« in spezifischen Kontexten gegenwirtig ist,
gestellt werden, um zum einen gezielt ihrer Trennlinie zur Dimension des Offentlichen
niher zu kommen und um darauthin nach ihrer feministischen Auslegung zu fragen.
Wo verlduft also in unserer heutigen Zeit in bestimmten Kontextriumen die Grenze
zwischen privat und 6ffentlich und wie lisst sich ihre >Beschaffenheit« denken? Wie
transformierten sich die Sphiren des Privaten und des Offentlichen im Zuge der fort-
schreitenden Digitalisierung und der zunehmenden Mediatisierung von Gesellschaft
und Kultur? Was bedeuten die verinderten Formen von Privatheit vor dem Hintergrund
einer scheinbar transparenten Welt der digitalen Medien fiir jenes feministische Anlie-
gen?? Inwiefern sind gerade die Schnittstellen zwischen

(queer-)feministischer Forschung und Affekt-Studien fiir eine Neuformulierung der
Verhaltnisse zwischen 6ffentlich und privat relevant? Es wird nicht der Anspruch er-
hoben, diesen Fragen in ihrer Ginze auf den Grund zu gehen, vielmehr sollen sie als
>konstantes< Hintergrundrauschen dieses Kapitel begleiten und punktuell Anniherun-
gen an mogliche Antworten bereitstellen, wie sie in der Kunst und Theorie verhandelt
werden.

Auch das Private hat eine Geschichte und ist nicht als >natiirlich< anzusehen, wenn-
gleich es wie die Individualitit oder das Innenleben jedem Menschen zugehorig ist. Jir-
gen Habermas und Richard Sennett haben in ihren prominenten Uberlegungen darauf
hingewiesen, welche Verschiebung die Vorstellung des Privaten im Laufe des 20. Jahr-

2 Christine Léw, Katharina Volk. »Materialitit — Materialismus — Feminismus. Konturen fir eine
gesellschaftskritische globale Perspektive«, Dies., Imke Leicht, Nadja Meisterhans (Hg.). Material
Turn: Feministische Perspektiven auf Materialitit und Materialismus. Opladen/Berlin/Toronto: Barbara
Budrich 2017, S. 69-93, S. 70f.

3 Siehe auch der Titel der Ars Electronica 2007: »Goodbye Privacy«.
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hunderts erlebte.* Stets ist das Private eingebunden in eine Konstellation von Ausfor-
mungen von Offentlichkeit sowie von bestimmen Medien und Kommunikationstech-
nologien, die zu einer bestimmten Zeit bestehen. Im Zusammenhang zahlreicher De-
batten um soziale Netzwerke im Internet war immer wieder von einer sich schleichend
abzeichnenden Post-Privacy und einer damit in Verbindung stehenden Transparenzgesell-
schaft die Rede.” Auch José van Dijck konstatiert in ihrer kritischen Geschichte sozialer
Medien: »Social media platforms have unquestionably altered the nature of private and
public communication.«®

Internetangebote schaffen fortlaufende »Anreiz[e] zur Preisgabe von Intimititen«’,
die sich in Avataren, Blogs oder Tags ausformen und sich in unsere permanenten di-
gitale (Selbst)Gestaltung konstituieren. Im Zuge des Internets und der Digitalisierung
entwickelte sich eine neue Form von Offentlichkeit mit eigenen Spielregeln und gele-
gentlich unkonventionellen Hierarchien. Die damit einhergehenden neuartigen media-
len Praktiken kennzeichnen eine neue Perspektive und Bewertung der kulturellen sowie
politischen Bedeutungen der offentlichen und privaten Sphire. Gegenwirtige Alltags-
kulturen changieren zwischen einer euphorischen medialen Selbstinszenierung bzw.
-darstellung und einer Angst vor absoluter Uberwachung und (Staats)Kontrolle im An-
gesicht von Big Data. Personliche bzw. private Daten werden (vom Staat) fass- und ope-
rationalisierbar gemacht. Damit stellt sich heute die hier offen gehaltene Frage nach der
Konsequenz dieses Vordringens in intimste Riickzugsorte. Zeichnet sich ein Verlust von
Rickzugsraumen ab oder lediglich eine Verschiebung der Bedeutung der Begriffe privat
und Gffentlich?

Zwar war das Aufkommen neuer Medientechnologien und deren Gebrauch stets
von euphorischen und kritischen Stimmen begleitet. Dennoch scheint im Kontext von
digitalen Netzwerken eine Diskussion um die Auflosung der Grenzen von privat und
Offentlich eine gegenwirtige Wendung zu erfahren.

Beate Rossler untersucht in ihrer Zeitdiagnose den Wert des Privaten — so der Titel
ihrer Monografie — vor dem Hintergrund neuer Medientechnologien und formuliert
als gemeinsamen Nenner aller Formen von Privatheit den der Zugangskontrolle.® Jene
personliche Kontrolle itber einen Zugang kann sowohl metaphorisch als auch wortlich
verstanden werden. Alle drei nach Réssler formulierten Dimensionen des Privaten — in-
formationelle Privatheit (das, was andere von mir wissen/Daten), dezisionale Privatheit
(private Entscheidungen und Handlungen) und lokale Privatheit — miissten stets nach
dem Mafstab des individuellen Zugangs befragt werden. Heute, so schlussfolgert die

4 Jiirgen Habermas. Strukturwandel der Offentlichkeit: Untersuchungen zu einer Kategorie der biirgerli-
chen Gesellschaft. Frankfurt a.M.: Suhrkamp [1969] 2009 sowie Richard Sennett. Verfall und Ende des
dffentlichen Lebens: Die Tyrannei der Intimitdt. Frankfurt a.M.: Fischer 1986.

5 Christian Heller. Post Privacy: Prima leben ohne Privatsphdre. Miinchen: C.H. Beck 2011; Byung-Chul
Han. Transparenzgesellschaft. Berlin: Matthes & Seitz 2012.

6 José van Dijck. The Culture of Connectivity: A Critical History of Social Media. Oxford u.a.: Oxford Uni-
versity Press 2013, S. 7.

7 Sigrid Adorf, Jennifer John (Hg.). »Das Private bleibt politisch. Symptomatische Subjektentwiirfe
der Gegenwart, in: FKW//Zeitschrift fiir Geschlechterforschung und Visuelle Kultur, Heft 49, Juni 2010,
S.7.

8 Beate RGssler. Der Wert des Privaten. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2001.
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Philosophin, sei der Schutz des Privaten als zentrale gesellschaftliche Aufgabe anzuse-
hen, da das Private fiir das Selbstverstindnis der/des Einzelnen als autonomes Subjekt
konstitutiv ist. Es ginge demnach heute nicht mehr um eine unsichtbare Staatsmacht -
in der Weise wie sie Foucault mit seinem Panoptikum beschreibt — als vielmehr um ei-
ne egalitire Macht, die »Macht der Verletzungen informationeller Privatheit«.® Auch
Réssler schligt in ihren Uberlegungen zum Privaten eine Briicke zur feministischen
Theorie, die das Private tendenziell als Repressionsinstrument ansehen wiirde. So leis-
tete die >private« Kleinfamilie der Frauenunterdriickung den Vorschub, errichtete ei-
nen Schutzraum fir Gewaltformen und zementierte althergebrachte Geschlechterrol-
len. Grund fir den prekiren Stand des Privaten innerhalb der feministischen Theorie
ist der Vorwurf gegeniiber seiner Funktion, er wiirde eine ideologische Position ver-
teidigen.'® Kritisch merkt Rosler an, wie vor ihr Hannah Arendt bereits 1958", dass
sich die Geschlechtertrennung in eine minnliche 6ffentliche Sphire und eine weibliche
private bis in die Antike zuriickverfolgen liefie und als konstantes und itberdauerndes
Konstrukt bis in die Gegenwart reiche.'

Das »liberale Trennungsdispositiv«’> — ein Begriff, entlichen von Birgit Sauer — ba-
siert bis heute auf einer dichotomen Asymmetrie. Demzufolge, so erliutert Brigitte Bar-
getz im Anschluss an Sauers Begriff, »haben Offentlichkeit und — daran anschlieftend -
Politik, Rationalitit, Objektivitit, Universalitit, Produktionsarbeit, Geist, Mannlich-
keit, Kultur, Technik und Moderne den Vorrang gegeniiber Privatheit, Intuition, Ge-
fithl, Subjektivitit, Partikularitit, Reproduktionsarbeit, Kérper, Weiblichkeit.«'* Bar-
getz geht es nicht um eine totalitire Authebung der Trennlinien zwischen privat und
Offentlich; vielmehr steht ihr Verhiltnis im Fokus. Es geht demnach darum, zu analy-
sieren, wann und warum etwas offentlich gemacht wird und wann und warum etwas
zur Sphire des Privaten gemacht wird.

Mittels einer diffraktiven Methodologie (vgl. Kapitel 2.1.1) lieRRe sich so nach dem
wann und warum des Privaten oder Offentlichen fragen. Ein diffraktiver Ansatz verfolgt

9 Ebd. S. 51.

10  Ebd.S.s1f.

M Hannah Arendt. Vita Activa oder vom tiglichen Leben. Miinchen: Pieper 1958, S. 88.

12 Rossler 2001, S. 49.

13 Birgit Sauer macht mit dem Begriff des liberalen Trennungsdispositivs die umkampfte Grenzzie-
hung zwischen privat und 6ffentlich fassbar. Dies. Die Asche des Souverins: Staat und Demokratie in
der Geschlechterdebatte. Campus: Frankfurt a.M./New York 2001, S.184. Im Jahr 2010 bedient sich
Beate Rosenzweig Sauers Begriff des liberalen Trennungsdispositivs und erldutert, dass es sich bis
heute erweist als ein »soziales Konstrukt, dessen vermeintlich freiheitsrechtliche Begriindung auf
die Entrechtung und dem (vielfach repressiven) Ausschluss von Frauen und sozial marginalisierten
Ménnern aus der Sphire des 6ffentlichen griindet. Privatheit ist folglich unabdingbar verknipft
mit der Konstruktion von hegemonialen sozialen Geschlechtsidentitidten und daraus abgeleiteten
gesellschaftlichen und politischen Rollenzuweisungen.« Beate Rosenzweig. »Von der Bedeutung
des Privaten fir die Politik. Grenzziehungen zwischen oikos und polis bei Platon und Aristoteles«,
Sandra Seubert, Peter Niesen (Hg.). Die Grenzen des Privaten. Baden-Baden: Nomos Verlagsgesell-
schaft, S. 25-40, S. 25.

14 Brigitte Bargetz. Ambivalenzen des Alltags: Neuorientierungen fiir eine Theorie des Politischen. Bielefeld:
Transcript 2016, S. 75f.
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dabei nicht die Aufthebung von Differenz (privat und 6ffentlich) sondern setzt sich viel-
mehr zum Ziel, die Effekte der Differenzierung sichtbar zu machen. Die Idee einer os-
motischen Trennlinie zwischen privat und 6ffentlich, wie ich sie nun vorstellen méchte,
schlief8t an ein diffraktives Denken an und kann als Denkvoraussetzung fir die Frage
nach den Effekten von Grenzziehungen zwischen privat und 6ffentlich nutzbar gemacht
werden. Im weiteren Verlauf maochte ich dazu mittels der konzeptuellen Metapher der
»viscous porosity«™ (vgl. Nancy Tuana) das Verhiltnis von privat/dffentlich (vgl. Brigit-
te Bargetz) in den Blick nehmen, das sich durch eine wechselseitige Bedingung und
Durchdringung von 6ffentlich und privat konstituiert. Welche Durchque(e)rungungen
zwischen Privatem und Offentlichem nehmen kiinstlerische Arbeiten vor? Welche femi-
nistischen Verhandlungen von >privat/6ffentlichs, die ein bis heute bestehendes liberales
Trennungsdispositiv kritisch wahr- und ernstnehmen, lassen sich in den kiinstlerischen
Arbeiten ausmachen? Und inwiefern kann gerade eine diffraktive Lesart den Blick auf
ein wann und warum der Grenzziehung zwischen privat und 6ffentlich freigeben?

3.1 >»Viscous Porosity« - das Verhaltnis privat/offentlich:
BACK to FRONT (Fran Cottell: 2011)

1962 schreibt Jiirgen Habermas: »Die Linie zwischen Privatsphire und Offentlichkeit
geht mitten durch das Haus.«!® Diese von Habermas gedachte Trennlinie zwischen pri-
vat und 6ffentlich gewinnt in Fran Cottells Hausinstallation BACK to FRONT von 2011
eine materielle Form. Blaue, transparente Stoftbanner ziehen sich durch die privaten
Riumlichkeiten des Wohnhauses der Kiinstlerin (siehe Abb. 3). Die Besucher*innen der
Hausinstallation wurden dazu eingeladen, die privaten Riumlichkeiten — Wohnzim-
mer, Schlafzimmer, Kiiche etc. — durch einen dadurch entstehenden Tunnel hindurch
zu beschreiten. Der jenseits des blickdurchlissigen Stoffes gehaltene Bereich wird als
privater suggeriert, als solcher jedoch unmittelbar durch die éffentliche Preisgabe und
damit den Blicken der Besucher*innen negiert. Jener raumeinnehmende Stoff erhilt in
der Hausinstallation die zentrale Schliisselfunktion. Er suggeriert die Markierung der
Grenze zwischen privater und 6ffentlicher Sphire. Er ist als die sich materialisieren-
de Grenze der beiden Sphiren spiirbar, haptisch zuginglich und steuert regelrecht die
Schaulust der Besucher*innen. Die absolute Trennung zwischen beiden Sphiren bleibt
eine Illusion; eine Illusion, die sich im blickdurchlissigen Stoff f6rmlich materialisiert.
Mit anderen Worten ergibt sich ein paradoxes Verhiltnis im Unterlaufen der Trennlinie
zwischen 6ffentlich und privat bei gleichzeitiger Materialisierung; ein dffentlich/privater
Raum'” entsteht. Die Besucher*innen selbst vollziehen einen Akt der Transgression.

15 Nancy Tuana. »Viscous Porosity: Witnessing Katrina«, Stacy Alaimo, Susan Hekman (Hg.). Material
Feminism. Bloomington u.a.: Indiana Univ. Press 2008, S.188-213.

16 Dass die Trennlinie zwischen privat und &ffentlich mitten durch die Haushalte geht, stellt Haber-
mas in Bezug auf die biirgerliche Kleinfamilie fest. So wiirden in dieser biirgerlichen Familie, die
sich seit Mitte des 18. Jahrhunderts herausgebildet hatte, die Gaste zwischen Schlafzimmer und
Wohnkiiche empfangen werden, wie bereits im birgerlichen Salon. Habermas [1969] 2009, S. 109.

17 Inihrer Monografie Ambivalenzen des Alltags. Neuorientierungen fiir eine Theorie des Politischen (2016)
beschreibt Brigitte Bargetz den offentlich-privaten Raum als ein komplexes dominantes Dispo-
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Diese wird hier jedoch nicht wie so hiufig in feministischer Kiinstlerinnenmanier am
(nackten) Korper einer Performerin im 6ffentlichen Kontext provoziert.'® Vielmehr er-
eignet sich der transgressive Akt durch das Interieur, die Gegenstinde im Raum, die
fiir sich das Private stillschweigend zu reklamieren scheinen und somit als Agenten der
Privatsphire funktionieren. Es sind demnach die materiell-semiotischen Knoten’ die
sich zu kniipfen scheinen, ihre Wirkmacht entfalten und jene Transgression zu ermdg-
lichen scheinen. Die Vorstellung einer zihen Durchlissigkeit, einer »viscous porosity«
zwischen getrennten Bereichen mag den Uberlegungen zu einem dynamischen, rela-
tionalen Werden von 6ffentlich und privat im Aufeinandertreften, Folge leisten. Die
Philosophin Nancy Tuana (2008) schligt die konzeptuelle Metapher der »viscous poro-
sity«*° vor, die ein Verhiltnis zwischen Natiirlichem und Sozialem beschreibt, da nicht
mehr von trennscharfen Linien zwischen diesen Bereichen gesprochen werden konne.
Vielmehr wiirde die Idee einer zihfliissigen Permeabilitit zwischen beiden Sphiren es
ermoglichen, Intra-Aktionen (zwischen Dingen und Menschen, Erfahrungen und Kor-
pern) besser verstehen zu konnen. Laut Tuana kann uns die Idee einer >viscous porosity«
dabei helfen, »[to] understand an interactionist attention to the processes of becoming
in which unity is dynamic and always interactive and agency is diffusely enacted in
complex networks of relations.«**

Ubertragen liefie sich diese Metapher einer zihfliissigen Permeabilitit auf das kom-
plexe Ineinandergreifen zwischen privat und 6ffentlich und als Mittel zur Dekonstrukti-
on von jenen scheinbar klar abgrenzbareren Kategorien lesen. In einem stetigen Werden
(Deleuze/Guattari) entsteht letztlich jene durchlissige Membran®?, der Cottell in ihrer
Arbeit BACK to FRONT mit den blauen Stoffen eine materielle, haptische Form verleiht
bzw. die sie korperlich zuginglich und erfahrbar macht. Die materielle und metapho-
rische Durchlissigkeit scheinbar distinkt voneinander getrennter Bereiche, lisst diese
als in permanentem Austausch befindlich erscheinen.

Der Netzstoft in Cottells Hausinstallation erzeugt fiir die Ausstellungsbesucher*in-
nen eine sinnlich-osmotische Wirkung: durchlissig fiir Blicke, Gerdusche und Gerii-
che, jedoch nicht fiir Berithrungen der jenseits der osmotischen Trennlinie befindli-
chen Objekte; damit halbdurchlissig. Viscosity (dt. Zahflussigkeit) verweist weder auf

sitiv und beobachtet, dass die Verhiltnisse nicht mehr real beobachtbar seien, jedoch in ihrer
fiktiven Fassung als real wirksame Trennung zu greifen sind. Anders als Bargetz mochte ich statt
einer Bindestrich-Schreibweise fir einen Querstrich zwischen 6ffentlich und privat pladieren, da
diese, wie in der Einleitung ausgefiihrt, ein nicht-binares, relationales und dynamisches Werden
zwischen den beiden Dimensionen markiert. Bargetz 2016, S. 78.

18  Alskinstlerische Interventionen in klassische Darstellungen des weiblichen Kérpers als Objekt vi-
sueller Lust lassen sich hier exemplarisch folgende Arbeiten anfiihren: VALIE EXPORT, Tapp- and
Tastkino (1968), Carolee Schneemann, Interior Scroll (1975) oder Elke Krystufek, Satisfaction (1994).
Ab den1960erJahren wurde demnach vor allem der nackte Kérper als kiinstlerisches Material ein-
gesetzt und als Projektionsflache fiir Reprasentations-, Geschlechter- und Machtdiskurse genutzt.

19 Haraway [1988] 1995b, S. 96.

20 Tuana2008.

21 Ebd. 2008, S.188f.

22 Dieses Bild der durchldssigen Membran werde ich in Bezug auf die Narzissmusdebatte in der frii-
hen Videokunst im Unterkapitel 3.2.1 noch einmal aufgreifen.



https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

PRIVAT/OFFENTLICH

Abb. 3: Fran Cottell, BACK to FRONT 2011

1

eine fliissige noch auf eine feste Konsistenz, sondern vielmehr auf ein Dazwischen die-
ser Zustandsformen. Porosity (dt. Durchlissigkeit) greift jenes Dazwischen erneut auf
und rekurriert auf die materielle Bedingung der Trennlinie: eine 16chrige Membran,
die einen Austausch von Substanzen zulisst und die Vorstellung einer scharfen Tren-
nung zwischen zwei Bereichen unterliuft.

Auch bei Donna Haraway gewinnt die Idee der Durchlissigkeit einen zentralen Stel-
lenwert. Immer wieder stellt sie die zentrale Bedeutung des Netzes, der Vernetzung und
des Netzwerks insbesondere fiir eine feministische Theorie und Praxis heraus:

Ich bevorzuge das ideologische Bild des Netzwerks, weil es in der Lage ist, die
Verschmelzung verschiedener Riume und Identititen sowie die Durchléssigkeit
der Grenzen des individuellen Korpers wie der Kérperpolitik auszudriicken. Vernet-
zung ist nicht nur eine multinationale Unternehmungsstrategie, sondern auch eine
feministische Politikform — das Weben von Netzen ist die Praxis oppositioneller
Cyborgs.?3

In diesem Zitat wird deutlich, dass die Cyborg®* als feministische Figur nicht lediglich
ist, sondern vielmehr ihr Sein im Titig-Sein des Vernetzens begriindet liegt (vgl. Kapi-
tel 2.1.2). Sie entwickelt Verbindungslinien zwischen Materiellem und Semiotischem,
zwischen Menschen, Tieren und technischen Artefakten; sie schafft durchlissige Netze

23 Haraway [1985] 1995¢, S. 60.

24  Die Figurder Cyborg, wie sie Haraway fiir eine feministische Theorie entwirft, wird an einer spate-
ren Stelle dieser Arbeit als zentrale Grenzfigur noch einmal eingehender in den Blick genommen.
Vgl. Kapitel 4.2.

105


https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

106

Diffraktionsereignisse der Gegenwart

(vgl. Kapitel 4.2.1). An einer anderen Stelle beschreibt Haraway die Cyborg als Bewohne-
rin ihrer eigenen Geflechte, auch derer zwischen Mensch, Haus und Technik: »Cyborgs
sind nicht mehr durch die Polaritit von 6ffentlich und privat strukturiert, Cyborgs defi-
nieren eine technologische Polis, die zum grofien Teil auf einer Revolution der sozialen
Beziehungen im oikos, dem Haushalt, beruht.«*> An die Figur der Cyborg haftet Ha-
raway damit ein Revolutionsversprechen im oikos, dem privaten Bereich der antiken
Haushaltsgemeinschaft. Oikos — die traditionelle Sphire der Frauen und Sklaven im
antiken Griechenland - ist durch Sprachlosigkeit und Unfreiheit gekennzeichnet und
steht in Verbindung materieller als auch sexueller Versorgung der Minner, deren tra-
ditionell markierter Raum der der polis war.

Die Frage nach offentlich/privat und einer riumlichen Verortung ist vor dem Hin-
tergrund einer neu-materialistischen feministischen Lesart durchaus interessant. Die
Architekturhistorikerin Jane Rendell verdeutlicht, inwiefern Diskurse des Neuen femi-
nistischen Materialismus dazu neigen, Dimensionen des Wissens und des Seins in Re-
lation zu riumlichen Begriffen zu diskutieren.?® So spricht Rosi Braidotti beispiels-
weise von nomadischen Subjekten (vgl. Kapitel 2.2.2) oder Donna Haraway von einem
situierten Wissen (vgl. Kapitel 4.1); Nancy Tuanas Konzept der »viscous porosity« lief3e
sich hier ebenso anfithren. Katy Deepwell weist darauf hin, dass Fran Cottells Hausin-
stallation in Bezug zu jenen feministischen Ideen des Ortes bzw. der Verortung im Kon-
text des Wissens und Seins stehen und diese fiir Betrachter*innen erlebbar macht.?”
Sind die Ausstellungsbesucher*innen Teilnehmer*innen, Betrachter*innen oder Teil
der Live-Ausstellung? Jane Rendell formulierte die Schliisseltrope des neuen feminis-
tischen Schreibens wie folgt: »Where I am makes a difference to who I can be and what
I can know.«?8

Die vermeintlich dualistische Struktur zwischen privat-o6ffentlich wird in Cottells
Arbeit regelrecht iiberwunden. Mit anderen Worten macht die Installation BACK to
FRONT das erfahrbar, was Lauren Berlant als »intimate public sphere«*® bezeichnet.
Fiir Berlant ist der Bereich des Offentlichen regelrecht durchdrungen von Privatheit und
Intimitit. In ihrer Untersuchung sexueller Politiken in den USA geht sie jedoch von ei-
ner doppelt angelegten Transformation aus: Einerseits problematisiert die Autorin den
Wandel des 6ffentlichen Diskurses von sozialen zu moralischen und intimen Themen,
was sich in ihrem Begriff der >intimen Offentlichkeit« verdichtet. Andererseits kritisiert
sie eine »heteronormative Intimititskultur<*°, die in der vermeintlich privaten Sphire
Intimitits- und Lebensformen, die keiner Heteronormativitit folgen, beschrinke. In

25 Haraway 1995¢, S. 35.

26  Jane Rendell. »Architecture-Writing«, Dies. (Hg.), in: Critical Architecture. Special Issue of The Journal
of Architectur, Vol. 10, Nr. 3, Juni 2005, 255-264.

27  Katy Deepwell. »Essay«, Fran Cottell (Hg.). House: From Display to BACK to FRONT. London: KT Press
2013, S. 22f.

28  Zudem scheint sich Cottell mit ihrer Installation einer modernistischen Hinterlassenschaft der
Intervention in den White Cube als Ausstellungsraum anzuschliefen.

29  Lauren Berlant. The Queen of America Goes to Washington City: Essays on Sex and Citizenship. Durham
u.a.: Duke Univ. Press 1997, S. 8f.

30 Lauren Berlant, Michael Warner.»Sex in der Offentlichkeit«, Matthias Haase, Marc Siegel, Michaela
Wiinsch (Hg.). Outside: Die Politik queerer Riume. Berlin: b_books [1998] 2005, S. 77-103, S. 98.
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diesen heteronormativen Intimititskulturen finden queere Gegenoéffentlichkeiten kei-
nen Platz und werden als bedrohlich fiir eine ganze Nation regelrecht kriminalisiert.
Das Konzept der »viscous porosity« schafft eine bildliche Vorstellung von Berlants Kon-
zept einer >intimen Offentlichkeit< und kennt damit keine Sphire des Privaten, die nicht
immer schon verwoben ist mit dffentlichen Diskursen, Institutionen und Praktiken.
Fran Cottell fithrt mit ihrer Hausinstallation vor, was passiert, wenn die Sphire des
Privaten und des Offentlichen aufeinandertreffen und interferieren. Die >Beschaffen-
heit« einer zdhfliissigen Durchlissigkeit zwischen privat und 6ffentlich lenkt den Blick
auf das Dazwischen von Intra-Aktionen, woraus das, was wir als privat oder 6ffentlich
verstehen, letztlich erst erwichst. Betrachten wir das liberale Trennungsdispositiv im
Sinne Sauers als zihfliissig und durchlissig, gewinnen jene Intra-Aktionen an Kontur:
das heif3t Intra-Aktionen zwischen Materiellem und Diskursiven, zwischen kérperli-
chen Aspekten und diskursiven, sozialen, kulturellen Dimensionen. Die Betrachtung
dieser Intra-Aktionen geht einher mit einer (epistemischen) Verantwortung die wir ha-
ben, wenn wir Grenzen ziehen. Es geht also um ein Bemithen, zu verstehen, warum
die Unterscheidung von privat und offentlich aus feministischer Perspektive von Be-
deutung ist, wie sie etwas ausmacht und vor allem fiir wen sie etwas ausmacht. Ausge-
hend von Tuanas konzeptueller Metapher der »viscous porosity« werde ich die »Beschaf-
fenheit« des Verhiltnisses von privat/6ffentlich unter jener dynamischen Primisse nun
beschreiben und im Folgenden aufzeigen, wie zeitgendssische Medienkiinstler*innen
jene relationale Dynamik dieser vermeintlich strikt getrennten Sphiren verhandeln.

3.1.1 Privat/offentliche Phantasieszenarien in
The Rooms (Maria Petschnig: 2014)

Die Videoinstallation The Rooms der osterreichischen Kiinstlerin Maria Petschnig wurde
erstmals 2014 im Kiinstlerhaus in Wien gezeigt. Die Installation umfasst vier Einkanal-
Videos, die jeweils auf riumlich voneinander getrennten Flachbildschirmen gezeigt
werden. Die raumliche Trennung der einzelnen Bildschirme geschieht durch zwei or-
thogonal zueinander stehende weifle Winde, die im Querschnitt ein Kreuz ergeben
(siehe Abb. 4a). Die bewusst gewihlte architektonische Raumintervention, die fir sich
rdumliche Abtrennungen beansprucht, wird in der Installation zur wesentlichen Vor-
aussetzung einer spannungsgeladenen somatisch-riumlichen Erfahrung der Ausstel-
lungsbesucher*innen. Die Spannung wird erzeugt durch die 6ffentliche Ausstellung
der Installation, des vermeintlich intimen Raumgefiihls in einer Art >Grof3kabine< und
den obszoén-pornographisch, sehr privat anmutenden Einzelvideos. Je »Kabine< hingt
an einer Wand ein Flachbildschirm, der die/den Ausstellungsbesucher®in in suggerier-
ter Zweisamkeit des einsamen Betrachtens, in Sicherheit vor sozialen Urteilen des Voy-
eurismus, zum Verweilen einlddt. Doch nicht nur die Ausstellungsarchitektur verhan-
delt offentlich/private Grenzziehungen, auch die vier einzelnen Videoarbeiten selbst
greifen eine dynamische Relationalitit dieser Unterscheidung auf und schliefRen da-
mit durchaus an eine Videokiinstler*innentradition an. Bereits in den 1970er Jahren

107


https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

108

Diffraktionsereignisse der Gegenwart

war insbesondere Video, das in performativen Settings von Kiinstler*innen verwendet
wurde, dazu in der Lage, »[to] challenge the line between the public and the private«.3!

Die einzelnen vier Videos — Petschsniggle (2013), An Evening at Home (2011), MINNIE
(2007) und Vasistas (2013) — generieren ein konstantes Spannungsverhiltnis zwischen
privat/intim und 6ffentlich/ausgestellt. Bei genauerer Betrachtung dieses Verhiltnisses
er6ffnet sich eine Durchlissigkeit (-viscous porosity<) der beiden Sphiren, die sich iiber
das Begehren als »Scharnier zwischen Psychischem und Gesellschaftlichem«3* konsti-
tuiert (vgl. Kapitel 5.3.3).

In Vasistas fugt sich Petschnig selbst mittels Green-Screen-Technologie in fotogra-
fische Schnappschiisse privater Innenrdume ein, die sie auf Flohmirkten gesammelt
hatte, und wird so zum Eindringling privater — zeitlich voneinander getrennter — Riu-
me bzw. Ebenen: Den anonymen Personen auf den Fotografien (aus der Vergangenheit)
wie auch den Betrachter*innen der Videos im Ausstellungsraum (der Gegenwart) wird
ein Voyeurist*innenstatus regelrecht aufgedringt (siehe Abb. 4e). Die Kiinstlerin in-
szeniert sich in der videografischen perforierten Zwischenebene (zwischen Vergangen-
heit und Gegenwart, privat und offentlich) als begehrliches Objekt der Anschauung. In
kurzen Sequenzen wendet sich Petschnig zunichst als erotische Tinzerin bedeckt mit
einem Mantel, dann nur mit Unterwische bekleidet, anonymen Mannern auf den Hin-
tergrundfotos zu, wihrend sie uns als Betrachtende den Riicken kehrt. Die Segmente
werden unterbrochen von statischen Videoaufnahmen, die uns in die tiefe Dunkelheit
nach drauflen vor Wohnhiuser fithrt und dort beleuchtete Fenster zu erkennen gibt,
wodurch eine Verstirkung der voyeuristischen Stimmung der einzelnen Sequenzen er-
folgt.

Auch in den beiden Videos MINNIE und An Evening at Home thematisiert Petsch-
nig das Ausstellen einer erotischen Schaulust und die Durchkreuzung privater und
offentlicher Sphiren. In MINNIE zeichnet die statische Videokamera fragmentarisch
zusammengesetzte, nicht-chronologisch aufeinanderfolgende Striptease-Tanzeinlagen
der Kinstlerin auf. Durch den oberen und unteren Bildrand werden Hals und Ober-
schenkel der vor einer weiflen Wand tanzenden Kiinstlerin abgetrennt, wodurch ledig-
lich ihr Torso, von einem Frontallicht beleuchtet und mittig positioniert, zu sehen ist
(siche Abb. 4d). Wihrend der Bildausschnitt bestindig bleibt, wechselt die Kostiimie-
rung von fleischfarbener Unterwische iiber Halskrausen mit Metallketten hin zu Push-
up-Korsetts. In An Evening at Home wird an die erotische Fetisch-Maskerade angekniipft;
die lochrigen Anziige, durchlassigen Strumpfhosen und Netz-Kostiime stehen auf einer
stoftlichen Ebene fiir jene postulierte Durchlissigkeit (3viscous porosity<) ein. Erneut ist
nur ein weiblicher Torso zu sehen, dieses Mal am linken Bildrand. Sein Schatten lisst
erkennen, dass sich die anonyme Person gerade ankleidet. Die iibersteuerte Rockmusik

31 Chris Salter. Entangled: Technology and the Transformation of Performance. Cambridge/Massachu-
setts/London: MIT Press 2010, S.130.

32 Antke Engel. »A_Sozialitat, Multiplizitit und Serendipitdt des Begehrens. Queere Rekonzeptuali-
sierungen psychoanalytischer Begehrenstheorien, Esther Hutfless, Barbara Zach (Hg.). Queering
Psychoanalysis: Psychoanalyse und Queer Theory—Transdisziplindre Verschrinkungen. Wien: zanglossus
2017, S. 257-301, S. 261.
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aus einem Radio im Hintergrund unterstreicht die Beiliufigkeit des privaten Gesche-
hens und bleibt iiber die gesamte Dauer des Videos bestehen. In der nichsten Sequenz
sitzt die halbnackte Kiinstlerin, >bekleidet« mit ein paar schwarzen, breiten Bindern um
Bauch, Brust und Gesicht, in ihrem abgedunkelten Schlafzimmer und starrt unbetei-
ligt auf einen Laptopbildschirm (siehe Abb. 4c). Die darauffolgende Sequenz bringt uns
zuriick in das vorherige Zimmer und damit wieder in die Ankleidesituation. Vor einem
Spiegel riickt Petschnig ihren fleischfarbenen, 16chrigen Bodysuit zurecht. Es folgen
weitere Sequenzen, die die/den Betrachter*in mit einer gewissen Undurchdringlichkeit
des Geschehens konfrontieren. In unterschiedlichen Fetisch-Kostiimen sehen wir die
Kinstlerin an einem scheinbar gewoéhnlichen Evening at Home Alltiglichkeiten nachge-
hen: Sie rasiert ihren Schambereich, liest Zeitung auf dem Sofa, holt sich ein Glas Milch
aus der Kiiche und tippt auf ihrem Smartphone, stets alleine und ohne Interaktion mit
Anderen. Das Zuhaue als lokale Privatheit gewinnt insbesondere bei Evening at Home eine
zentrale Bedeutungsdimension, die in der Verfiigungshoheit iiber den Privatraum be-
griindet liegt und ihn damit als Ort markiert, in dem frau/man tun und lassen kann, was
frau/man will. In threm vierten Video Petschsniggle geht Petschnig gemeinsam mit ihrer
Zwillingsschwester intimen und hiufig skurrilen Ritualen und Kérperpraktiken nach
(sieche Abb. 4b). Sie laufen mit Plastik, Schaumstoff und Netzen bekleidet durch ihr El-
ternhaus in Osterreich, kneten mit ihren Fiiflen bauchige Nylonstrumpfhosen-Knoten,
die wie mutierte Eingeweide anmuten, tragen Gurken als sexuelle (?) Prothesen, rut-
schen auf einer Matratze die Treppe hinunter und spucken sich gegenseitig in ihre
Miinder. Ekel und Scham werden tiberschritten und transformieren sich in scheinbar
sexuelles Geniefden. Die bizarren Geschehnisse und verstérenden Gesten der Schwes-
tern entlassen die Betrachter*innen in eine nachhallende Irritation.

Das amateurhafte Videomaterial in allen vier Videos wird zum (vermeintlichen) Ga-
ranten der authentischen und verldsslichen Wiedergabe einer privaten und zutiefst in-
timen Sphire anonymer wie anonymisierter Personen. Diese wahren ihre Anonymitit
durch Maskierung (vgl. Petschsniggle oder An Evening at Home), von der Videokamera ab-
gewendete Blicke (vgl. Vasistas) oder Kadrierungen, die lediglich den Torso einer Person
erkennen lassen (vgl. MINNIE). Im Gegensatz zu zahlreichen feministisch orientier-
ten Video-Performances der 1970er Jahre, in denen die Videoaufzeichnung dem selbst-
bestimmten Handeln galt und es um eine Selbstbeobachtung der eigenen weiblichen
Korperlichkeit ging, ibernimmt bei The Rooms die Videoaufzeichnung die Funktion der
Uberwindung von Hemmnissen und der Dokumentation vermeintlich authentischer
Handlungen sowie ritualhaft erscheinender Korperpraktiken. Anstelle einer Interaktion
zwischen Performerin und Kamera (Video-Performance) erhilt die Kamera die meiste
Zeit eine stille (voyeuristische) Beobachterposition. Der amateurhafte und nicht kiinst-
lerische Einsatz von Video kniipft hier an Wirkungsmechanismen des Homevideos und
schwort zugleich dem Genre der Pornografie seine Treue.

In allen vier Videos verschrinken sich Privatpersonen, Alltagsnarrative und Ver-
storungseffekte, wihrend der Ort der lokalen Privatheit — Schlafzimmer, Wohnzim-
mer, Kiiche — zum medialen Schauplatz gemacht wird. Die Skurrilitit und das Ausrei-
zen von Schamgrenzen birgt eine Kritik an der Konjunktur medialer Selbstentbl6f3ung
und -pornografisierung in der gegenwirtigen Medienkultur. Das, was konventionell
der Sphire des Privaten/Intimen vorbehalten ist, wird — durch das Medium Video be-
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Abb. 4a: Maria Petschnig, The Rooms 2014. Ausstellungsansicht, Kiinstlerhaus
Wien

ADbb. 4b: Maria Petschnig, Petschsniggle 2013 und Abb. 4c: Maria Petschnig, An Evening at
Home 2011

Abb. 4d: Maria Petschnig, MINNIE 2007 und Abb. 4e: Maria Petschnig, Vasistas 2013
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dingt - 6ffentlich gemacht. Durch die Uberwindung von Scham wird der zugewiesene
Platz des Privaten nicht mehr hingenommen. Der Kérper und sein spezifisches Begeh-
ren erobern sich so den offentlichen Raum. Es entsteht somit ein Raum von »sozialer
Erotik« im Sinne Chela Sandovals.?* Als politisches Bewusstsein und (queer-)feminis-
tische Praxis zielt die soziale Erotik — wie sie Petschnigs Videos vorfithren — darauf
ab, neue Verbindungen entstehen zu lassen, indem die Erotik nicht linger dem pri-
vaten Schlafzimmer vorbehalten wird. Neudefinitionen von Sexualitit, Gemeinschaft,
Identitit und Liebe konnen so in Gang gesetzt werden. Bereits Kiinstler*innen und
Aktivist“innen der 1970er Jahre haben auf die Allianz zwischen politischer Aktion und
Erotik hingewiesen. Audre Lorde betont in diesem Kontext die Bedeutung des >Teilens«
(sexueller) Freuden:

The sharing of joy, whether physical, emotional, psychic, or intellectual, forms a bridge
between the sharers which can be the basis for understanding much of what is not

shared between them, and lessens the threat of their difference.3*

Die (weiblichen) Kérper in den Videos — vornehmlich der Kérper der Kiinstlerin selbst —
transportieren ein erotisch und sexuell konnotiertes Begehren, das eine heterosexuelle
Matrix aufgreift und kritisch ausstellt (vgl. Vasistas), diese aber auch unterliuft und in
lesbische Begehrensformen ummiinzt (vgl. Petschsniggle). Wie frithe (queer-)feministi-
sche Ansitze verhandeln Petschnigs Videos sowohl eine Kritik am Phallus als das eine
Zeichen des Begehrens und des minnlichen Privilegs (vgl. Lynda Benglis Selbstportrait
in der Kunstzeitschrift Artforum von 1974, Kapitel 2.2) als auch an einem Subjekt-
begehrt-Objekt-Modell bzw. Mann-begehrt-Frau-Modell. Teresa de Lauretis entwarf
mit ihrem Konzept des »Phantasieszenariums« ein post-6dipales Verstindnis, dass
fiir eine Vielfiltigkeit von Begehrensformen einstehen sollte und (lesbischen) Frauen
eine Reklamation des Status eines sexuellen Subjektes bieten sollte. Fiir de Lauretis
flieRen im Begehren, das in und durch Fantasien vermittelt wird, unbewusst sexuelle,
sozio-kulturelle Fantasien und somatisch-libidinéses Erleben zusammen. Fantasie ist
in ihrem Verstindnis nicht eine individuelle Vorstellungskraft, sondern ein relational
gedachtes Begehren. Petschnigs Videoinstallation The Rooms verhandelt die Psyche als
eine Quelle unbewusster Fantasien; zeigt Fantasien in Bewegtbildformen und kreiert
»Phantasieszenarien«, die mehrere Menschen miteinander »teilen«.3® Innerhalb eines
solchen Szenarios sind alle Beteiligten stets zugleich Subjekt, Objekt und Betrachtende
des Geschehens.?® Am deutlichsten wird diese Form des Miteinander-Begehrens in
der Videoarbeit Vasistas, in der die anonymen Personen auf den Hintergrundfoto-
grafien, die Kinstlerin im Videobild wie auch die Ausstellungsbesucher®innen in ein
relationales, >zihfliissiges< und >durchlissiges< Begehrens-Gefiige verwickelt zu sein

33 Chela Sandoval. »Dissident Globalizations, Emanzipatory Methods, Social Eritics«, Arnaldo Cruz-
Malave, Martin F. Manalansan (Hg.). IV: Queer Globalization. Sexuality, Citizienship, and the Afterlife
of Colonialism. New York/London: New York University Press 2002, S. 20-32.

34  Audre Lorde. »Uses of Erotic. The Erotic of Power«, Dies. Sister Outsider: Essays and Speeches by Audre
Lorde. New York: The Crossing Press 1984, S. 53-59, S. 57.

35 Teresa de Lauretis. Die andere Szene: Psychoanalyse und lesbische Sexualitdt. Berlin: Berlin Verlag
[1994]1 1996, S. 120f.

36 Ebd., S.125.
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scheinen. Jenes Gefiige bereitet eine Bithne fiir eine Sozialitit, die eine hierarchisch
strukturierte Binaritit von Subjekt und Objekt des Begehrens ins Wanken bringt.
»Phantasieszenarien«, wie sie Petschnig entwirft, bieten die Moglichkeit, sowohl
individuelle (private) als auch kulturelle Vorstellungsbilder herauszufordern, um sie
infolgedessen umzuarbeiten. Im Anschluss an de Lauretis plidiert Antke Engel fir
ein Verstindnis von Begehren als ein Geschehen im Sozialen und in gemeinsamen
Phantasieszenarien, worin Spannungen zwischen Biologischem und Kulturellem ver-
handelt werden (kénnen). Laut Engel gibt es einen Moment, wo das Begehren politisch
wird: »Das Begehren als ein soziales Geschehen, das durch ein unbewusstes Sexuelles
gespeist ist, hat an der Bestitigung und Umarbeitung sozialer Normen teil.«*’

Dass das Private politisch ist, verhandeln Maria Petschnigs Videoarbeiten in The
Rooms vor dem Hintergrund von intimen Praktiken und Sexualitit, wihrend andere
kiinstlerische Arbeiten die private, hiusliche Sphire und ihre dort lokalisierte Repro-
duktionsarbeit in den Fokus stellen. Die Kiiche, so wird im Folgenden erliutert werden,
stellt dabei oftmals (nach wie vor) einen Ort des Widerstands dar.

3.1.2  »The Kitchen as the appropriate battleground«38 - Trans-Corporeality in
Housewives making Drugs (Mary Maggic: 2016)

Einige Arbeiten der frithen feministischen Videokunst verarbeiteten und kommentier-
ten kritisch die Restriktion an das Zuhause und die dort den Frauen traditionell vorbe-
haltene Hausarbeit.?® Insbesondere Martha Rosler setzte sich mit der feministischen
Bedeutung des Privaten auseinander und beantwortete die Frage, ob das Private po-
litisch sei mit: »Yes, if understood to be so, and if one brings the consciousness of a
larger, collective struggle to bear on questions of personal life, in the sense of regarding
the two spheres as both dialectically opposed and unitary.«*° Roslers Ansicht zufol-
ge geht das Private demnach weit iiber die Grenzen eines Individuums hinaus und ist
nicht ohne eine dialektische Relation zur Kollektivitit denkbar. Thre Arbeiten bergen
in bezeichnender Weise diese Auffassung und verhandeln wiederkehrend die Kiiche
als zentralen Handlungsraum. In Semiotic of the Kitchen (1975), ihrer vermutlich promi-
nentesten Videoarbeit, zeigt und erklirt sie in einer parodistischen Anspielung auf das
Fernsehformat Kochshow den Betrachter*innen alphabetisch die >Zutatenc eines klas-
sischen Hausfrauenalltags. Eine statische Kameraperspektive nimmt Rosler, vor einer
Kiichenplatte stehend und umgeben von einem kleinen Kiichen-Setting (Kithlschrank,
Herd, Kiichenregal), zentral in den Blick. Beinahe analog lieRRe sich diese Kurzbeschrei-

37  Engel 2017, S. 290.

38 Mary Maggic. »Magic Bioart?«, 2017, URL: http://maggic.0ooo/Housewives-Making-Drugs-2017,
Stand: 12.07.2020.

39  Auch aktuelle Arbeiten lassen sich heranziehen, wie beispielsweise die der polnischen Kiinstlerin
Elzbieta Jabtoriska Kitchen (2003) oder die Multi-Media Performance Women With Kitchen Applian-
ces von Carol Short im Musée d’art Contemporain de Montréal (2008).

40  Martha Rosler. »Well, is the Personal Political?«— Statement im Rahmen der Konferenz Questions
on Woman'’s Art, ICA, London, 15.-16. Nov. 1980, Nachdruck in: Hilary Robinson (Hg.). Feminism-Art-
Theory: An Anthology 1968-2000. Malden, MA: Blackwell Publishers 2001, S. 95f.
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bung auf Mary Maggics Videoarbeit Housewives making Drugs*" von 2016 iibertragen.
Wihrend Roslers Gesten sich aus einer latenten Aggression speisen, strahlen Maggics
Housewives, die beiden Transfrauen Maria und Maria, in zuckersiifRer Kiinstlichkeit der
Kameralinse entgegen und erkliren ihrem Publikum Schritt fir Schritt die Zubereitung
eines Hormoncocktails.

Der fiktiven Kochshow-Sequenz in Housewives making Drugs vorangestellt, ist eine
einminiitige dokumentarische Sequenz, die zu jenem Kochshow-Setting narrativ hin-
fithrt (siehe Abb. 5). Mit getragener elektronischer Musik begleitet, folgt die Kamera
einer der beiden Transfrauen auf ihrem Weg nach Hause. Dort wird sie bereits von der
anderen Transfrau auf dem Sofa erwartet. Sie trinken zusammen Bier, rauchen Ma-
rihuana und Maria 6ffnet einen der Briefe, der eine schlechte Nachricht iberbringt:
Marias Hormonpillen werden nach der Abschaffung der US-Gesundheitsreform Oba-
ma Care von der Krankenkasse nicht mehr iibernommen. Die beiden erinnern sich an
einen barrierereichen Weg der Hormonbeschaffung aufgrund transphober Strukturen
im US-amerikanischen Gesundheitssystem. »I wish there was a way to get hormons
without a prescription« (TC 00:01:26), duflert sich Maria sehnsuchtsvoll. Thr vertrium-
ter Blick in die Ferne und die weifle Blende fithren uns Betrachter*innen zum zweiten
Teil des Videos und bringen uns in das Kochshow-Setting und damit in die Vorstel-
lungswelt der beiden Transfrauen. »Hello, and welcome to our show!« (TC 00:01:49),
begriifien die beiden nun in bunter, blumiger Hausfrauenkleidung der 1950er Jahre
gekleidet ihre Zuschauer®innen; die Show beginnt. Sie stellen ihren Estrofemminizer
vor, ein buntes Laborinstrumentarium fiir Biohacker*innen, bestehend aus einer Hal-
terung, Kieselgel und Zigarettenfiltern in einem Glasrohr, das einem die Herstellung
von Ostrogen ermdglichen soll. Die euphorischen Hausfrauen, eine beiliufige Loun-
gemusik im Hintergrund und ein applaudierendes Publikum bedienen beinahe alle
Koch- oder Verkaufsshow-Konventionen. Durch die parodistische Uberzeichnung wer-
den jene Konventionen jedoch unmittelbar unterlaufen. Die Prisentation des innova-
tiven >Urin-Hormon-Extraktionsrezepts« stéf3t beim fiktiven Publikum im Kochshow-
Studio auf grofie Begeisterung. Immer wieder werden die Halbtotalen-Einstellungen
auf das Kochgeschehen durch kurze Einblendungen auf Zuschauerreihen unterbro-
chen. Manche der Zuschauer*innen tragen Brillen mit aufgeklebten Augen, kiinstli-
che Hasenohren oder pinke Plastikhandschuhe und reagieren euphorisch und tber-
schwinglich amiisiert. Auf der Bildebene blitzen neonfarbige, comichafte Schriftele-
mente wie »Whoaa«, »Ahh«, »Yeah« auf, wodurch ein ironischer Versuch ausgestellt
wird, die emotionale Befindlichkeit der Zuschauer*innen auf textueller Ebene zu in-
tensivieren.

Der wihrend einer Showunterbrechung gewonnene Urin von Maria wird im nichs-
ten Schritt durch die Filtrationsanlage des Estrofemminizer gegossen, um so die Hormo-
ne zu extrahieren. Nach der abgeschlossenen Ostrogenextraktion mischen die beiden
Transfrauen einen Hormoncocktail. In geschwungenen lilafarbenen Lettern erscheint
der Name ihres als revolutionir gefeierten Getranks mittig auf der Bildoberfliche: der

41 Das im weiteren Verlauf skizzierte Video ist Teil eines Work-in-Progess-Projekts, das Mary Mag-
gic zusammen mit Byron Rich 2015 startete. Das Projekt umfasst verschiedene Realisationen wie
Ausstellungen, Manifeste und Gruppenworkshops.
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Estro-Gin. Bevor das fiktive Publikum und die beiden Hausfrauen jedoch zu den Gin-
Glasern greifen, fithrt Maria ihr Publikum durch eine ethische Reflexion iiber die Her-
stellung selbstgemachter Hormone: »With access to open source estrogen there is great
power, but with that great power comes a greater responsibility for myself, for my com-
munity, my comrades and for the resistance« (TC: 00:07:38).

Auch das Ende des Videos schreibt sich in gingige Konventionen von TV-Show-
Formaten ein, indem eine Hintergrundmusik eine Atmosphire des Ausklangs schafft.
Begleitet von elektronischen Beats und minimalistischen Rhythmen beginnen Maria
und Maria zu einem Estro-Gin-Song aus dem Off zu singen und zu tanzen. Das Publi-
kum schlief’t sich an, betritt die fiktive Kochshowbiithne und bekommt am Ende Hor-
moncocktails serviert.

Im konsequenten und parodistischen Spiel der Uberzeichnung von TV-Show-
Konventionen und Geschlechtervorstellungen wird die Kiiche in Mary Maggics
Video Housewives making Drugs zum zentralen Verhandlungsort. Die Kiiche wird
zum Laboratorium und damit zu einem Ort der Wissensproduktion, an dem sich
(Koch)Experimente ereignen, um ein politisches Potenzial zu entfachen: Die Praxis des
wissenschaftlichen Experimentierens wird hier als weiblich konnotierte und im pri-
vaten, hiuslichen Raum stattfindende Alltagshandlung des Kochens inszeniert, wobei
die Forschungsmethode/das Rezept und die vermeintlichen Forschungsergebnisse/der
fertige Hormoncocktail nicht verborgen bleiben, sondern im Setting der Kochshow
offentlich und fur >jede_r_trans*« zuginglich gemacht werden.

Housewives making Drugs schreibt sich zudem ein in die Kunstpraxis der Bioart nach
Eduardo Kac. In der Bioart werden mittels biotechnologischer Methoden lebendige Sys-

ADbb. 5: Mary Maggic, Housewives making Drugs 2016
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teme transformiert und somit der »process of life« manipuliert.* Als eine Kunst der
Transformation in vivo manipuliert sie »Biomaterial auf Kleinstebene (Zellen, Proteine,
Gene, Nukleotide)«** und schafft Dispositive zur kognitiven wie auch emotionalen Teil-
habe. Damit verhandelt die Biokunst im Kern die Verinderlichkeit von >Natur, die fiir
Mary Maggic zum strategischen und politischen Ausgangspunkt wird. Die >Natur< wird
in Housewives making Drugs nicht als statisch, sondern als verinderbar konzipiert und
zum anderen mit agency versehen. Die Hormone als stoffliche Substanz machen uns
zu geschlechtlichen Korpern. Sie sind physisches und zugleich semiotisches Material
und zeugen von der Verschrinkung des (geschlechtlichen) Korpers mit der materiellen
Welt. Gerade in dieser Logik des >becoming-with< der Hormone, wird die hierarchisch-
strukturierte Binaritit von Natur und Kultur unterlaufen und eine Verschrinkung der
Sphiren moglich: Wir machen die Hormone und sie machen uns.

Fir den Soziologen Andrew Pickering kann Wissen nur in den Képfen von Wis-
senschaftler*innen oder in den Dokumenten, Theorien, Papieren, Texten oder anderen
Textformen, die sie zur Verbreitung von Wissen produzieren, kodiert werden. Ein »per-
formative image« der Wissenschaft besteht demgegeniiber aus einem Feld von »power,
capacities and performances, situated in machinic captures of material agency (Her-
vorh. i.0.)«.** Pickerings performatives Verstindnis lokalisiert demnach eine agency
auch im Material selbst und verweist auf die menschlichen wie nicht-menschlichen
Verflechtungen, die er als »dance of agency« bezeichnet. Fiir ihn sind Wissenschaft-
ler*innen — und so wiren es auch die beiden Biohacker*innen Maria und Maria — »hu-
man agents in a field of material agency which they struggle to capture with machines
[..] reciprocally and emergently intertwined in this struggle«.*> Pickering erkennt da-
mit das relationale, wechselseitige Verhiltnis zwischen Wissenschaftler*in, Untersu-
chungsapparatur und -gegenstand an. Zugleich liuft er mit seiner Theorie jedoch Ge-
fahr, so Karen Barad, den Performativitits-Begriff politisch zu entleeren. Barads Kritik
bezieht sich auf eine Missachtung Pickerings von Fragen nach Bedeutung, Identitits-
formation, Stellenwert und Macht.*® Alternativ lieRRe sich das theoretische Konzept der
Trans-Corporeality heranziehen, das auf ein Subjekt verweist, das durch biologische,
technologische, wirtschaftliche, soziale, politische und andere Systeme, Prozesse und
Ereignisse in sehr unterschiedlichen Grofienordnungen generiert wird und mit diesen
(machtvoll) verstrickt ist.#’ Als posthumanistischer Modus des Neuen Materialismus
meint das von Stacy Alaimo entwickelte Konzept der Trans-Corporeality die uniiber-
windbare Verzahnung aller Kreaturen mit einer dynamischen und materiellen Welt, die

42 Eduardo Kac. »Introduction: Art That Looks You in the Eye. Hybrids, Clones, Mutants, Synthetics,
and Transcenics«, Dies. (Hg.). Signs of Life: Bio Art and Beyond. Cambridge/Mass./London: MIT Press
2007, S.1-27, S.18.

43 Jens Hauser. »Bio Kunst. Taxonomie eines Wortmonsters«, Gerfried Stocker (Hg.). Hybrid: Living in
Paradox, Ars Electronice 2005. Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz 2005, S.188-193, S.190.

44  Andrew Pickering. The Mangle of Prctice: Time, Agency and Science. Chicago: University of Chicago
Press 1995, S. 7.

45 Ebd.,S. 21.

46  Barad 2003, S. 807.

47  Stacy Alaimo. »Trans-Corporeality«, Rosi Braidotti (Hg.). Posthuman Glossary. London u.a.: Blooms-
bury Academic 2018, S. 435-438, S. 436. Siehe auch Alaimo 2010.
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uns durchzieht, die wir transformieren und von der wir transformiert werden. Housewi-
ves making Drugs verweist auf vielschichtige Art und Weise auf jene Verschrinkung von
technologischen, sozialen, biologischen und insbesondere geschlechterpolitischen Di-
mensionen und stellt nicht nur allein die Frage, was es bedeutet (einen) Trans*-Korper
zu haben/zu sein. Aufgrund gesetzlicher Reglementierungen haben die beiden Trans-
frauen einen erschwerten Zugang zu weiblichen Geschlechtshormonen, die sie zu den
Korpern machen, die sie sein wollen bzw. sind. In ihrer dsthetischen Praxis verweisen
die als stereotype Hausfrauen inszenierten Biohacker*innen nicht nur auf soziale und
geschlechterpolitische Dimensionen der staatlichen Regularien, sondern fithren mittels
der technischen Apparatur des sogenannten Estrofemminizer einen spielerisch-bunten
Akt der Selbstermichtigung vor. Das Ostrogen wird zum Marker der Diskriminierung
transsexueller Menschen, die sich auf vielfiltige und miteinander verbundene Wei-
se materialisiert. Mary Maggics Arbeit jongliert mit Geschlechterstereotypen wie >die
gliickliche Hausfrau« oder der Kiiche als snatiirlichem« Zustindigkeitsbereich der Frau,
koppelt sich jedoch auch an biotechnologische Ermichtigungen in Form des Wider-
stands durch >Biohacking«. Biohacking - als wértliche Ubersetzung das >Eindringens«
in »die Natur< — wird hier zur Kampfansage gegen eine heteronormative Matrix. Damit
ist Biohacking hier auch im Sinne eines Hackings der geschlechtsbezogenen Ideologien
zu verstehen, die gekoppelt sind an Ostrogen und Testosteron. Wissenschaft, Techno-
logie, Medizin und die US-amerikanische Gesetzgebung in Bezug auf Hormonvergabe
sind alle in eine misogyne Geschichte und transphobe Gegenwart verwickelt. So bietet
Housewives making Drugs einen Reflexionsraum an, in dem Rezipient*innen der Durch-
zogenheit des Subjekts von biologischen, 6konomischen, technologischen und sozia-
len Prozessen (Trans-Corporeality) nachspiiren kénnen. Maria und Maria provozieren
diesen Reflexionsraum, indem sie die weiblich konnotierte Arbeit des Kochens sowie
das Biohacking als kérperiibergreifende (trans-corporeal) Akte performen, in dem sich
der materielle Austausch zwischen menschlicher Korperlichkeit und Geschlechtshor-
monen, misogyner Geschichte und gesellschaftspolitischen Machtkonstellationen voll-
zieht.

Wie in der zu Beginn knapp skizzierten Videoarbeit Semiotics of The Kitchen von Mar-
tha Rosler arbeitet Mary Maggic an einer parodistischen Umkehrung. Wihrend Ros-
ler ihre Kiichengerite zweckentfremdet und sie zu Waffen erklirt, wird das Bestim-
men {iber den eigenen Korper und seine Geschlechtlichkeit in Housewives making Drugs
auf biotechnologischer Ebene humorvoll und ironisch ausgetragen. Die paradigmati-
sche Verkorperung der geschlechterspezifischen Trennung von privat und 6ffentlich
geschieht in der Figur der Hausfrau, die Maria und Maria rein duflerlich annehmen.
Gleichzeitig unterlaufen Sie diese Figur in zweifacher Hinsicht: Weder gehen sie eine
geschlechtliche Zuschreibung als Frau ein, noch zeugen ihre Handlungen von denen
sklassischer Hausfrauen«. Fir die Kiinstlerin war die Inszenierung der Kiiche als po-
litischer Raum ein zentrales Anliegen: »Choosing the kitchen as the appropriate bat-
tleground for tackling body/gender politics and institutional access, the cooking show
aims to challenge/subvert patriarchal society and speculate on a world with greater body
sovereignty for all.«*® Der Raum der Kiiche wird einer Politisierung unterzogen, da ge-

48 Maggic 2017.
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rade dort die beiden Transfrauen selbstbestimmt Mixturen bereiten, die ihre duflerliche
und innerliche Geschlechtlichkeit beeinflussen.

Wahrend bei Rosler und in einigen anderen feministischen Medienkunstarbeiten
der 1970er Jahre der private Raum als Ort der Bedrohung und (Ausbeutungs-)Gefahr
préasentiert wurde, greift die junge Kiinstler*innen-Generation das spielerisch-parodis-
tische Verfahren der Umkehrung auf, um Stérungen traditioneller Zuschreibungen zu
bewirken und geschlechtliche Moglichkeitsriume zu inszenieren. Ferner arbeitet die
junge Kiinstler*innen-Generation an einem Subjektverstindnis, das es als nicht trenn-
bar von Netzwerken intra-agierender materieller agencies begreift.*® Mit dem Begriff
der Trans-Corporeality wurde diese Subjektvorstellung als auf mehreren horizontalen
Kreuzungen verlaufend zu greifen versucht.

Gerade die Reproduktionsarbeit — und damit auch das Kochen, als den Frauen vor-
behaltenes Tatigkeits- und Pflichtfeld — war Kernpunkt feministischer Kapitalismus-
kritik, wie sie in den 1970er Jahren laut wurde und sowohl theoretische als auch prak-
tische Auseinandersetzungen mit sich zog. Das kapitalistische Patriachat wurde damit
als strukturell frauenausbeutendes System entlarvt und kritisiert. Doch noch heute - so
mochte ich nun anhand von Mika Rotenburgs Videoarbeit NoNoseKnows zeigen — geht
der Feminismus mit einer Kapitalismuskritik eine starke Allianz ein.

3.1.3 Der weibliche Kdrper in industriell-kapitalistischen
Produktionsgefiigen in NoNoseKnows (Mika Rottenberg: 2015)

»Das Private wurde in dem Moment politisch, in dem sich Frauen lber die scheinbar
individuellen Erfahrungen im Reproduktions- und Lohnarbeitsbereich austauschten
und diese als kollektive Erfahrung struktureller Gewalt erkannten.«°

Antje Hagel & Antje Schuhmann

»[Der] in der Kunst praktisch werdende Feminismus ist keine vergangene Mode, son-
dern ein auch in der Gegenwart noch aktueller Angriff auf die Biologisierung der
gesellschaftlichen Gewaltverhiltnisse kapitalistischer Produktionsordnungen.<®'

Kerstin Stakemeier

Ausgehend von einer geschlechterspezifischen Zuschreibung des (hiuslich) Privaten als
»natiirlichem« Ort der Reproduktionsarbeit und damit der Haushaltsfithrung und Kin-
dererziehung, sowie als Ort der weiblichen Ausbeutung, beanspruchten marxistisch ge-
pragte Feministinnen der 1970er Jahre im Kontext feministischer Theoriebildung eine
Aufhebung der Grenzziehung zwischen privat und 6ffentlich. Privatheit wurde damit
nicht als Ort der Freiheit verstanden, sondern als Ort der Ausbeutung.

49  Vgl. Barad 2007.

50 Antje Hagel, Antje Schuhmann. »Aufstieg und Fall der Frauenbewegung«, Cornelia Eichhorn, Sabi-
ne Grimm (Hg.). Gender Killer: Texte zur feministischen Politik. Berlin/Amsterdam: Edition ID-Archiv
1995, S. 69-76, S. 71f.

51 Kerstin Stakemeier. »Gegen den Modernismus: Der feministische Dienst der Gegenwartskunsts,
Annette Emde, Radek Krolczyk (Hg.). Asthetik ohne Widerstand: Texte zu reaktioniven Tendenzen in
der Kunst. Mainz: Ventil Verlag 2013, S. 222-248, S. 244.

7


https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

8

Diffraktionsereignisse der Gegenwart

Angesichts der von Beate Rosler konstatierten Gegenwartsbestimmung einer egali-
tiren »Macht der Verletzungen informationeller Privatheit«®* — wobei dem Privaten ein
Imperativ des Schutzes entgegengehalten werden miisse (vgl. Kapitel 3), um das indivi-
duelle Selbstverstindnis der/des Einzelnen als autonomes Subjekt zu gewihrleisten —
lieRRe sich mit Birgit Sauer provokant folgende Frage stellen: Entlarvt der wachsende
Eingriff in das Private in Form staatlicher Uberwachung oder auch die Regulierung
weiblicher Koérperlichkeit durch Reproduktionstechnologien nicht gerade das feminis-
tische Leitmotto als einen »historische[n] Irrtum«>? Zu einer solchen Einschitzung
konnten laut Sauer nur Personen gelangen, die die frauenbewegte Politisierung miss-
verstanden haben.>* Sie warnt vor einer Affirmation der Trennungsiiberwindung zwi-
schen privat und 6ffentlich, wie sie von Seiten feministischer Kritik formuliert wurde,
vor dem Hintergrund dieses >neuen¢ Verstindnisses von Privatheit als etwas Schiit-
zenswertes. Der Blick miisse sich dahingehend verschieben, Privatheit unter dem Vor-
zeichen neoliberaler und kapitalistischer Restrukturierung zu Offentlichkeit in Bezie-
hung zu setzen. In diesem Spannungsfeld der Bedeutungsfragen von privat und 6ffent-
lich ist eine geschlechtersensible Untersuchung von elementarer Bedeutung. In histo-
rischer Retrospektive erliutert Birgit Sauer, wie Frauen in »ambivalenter und kontrol-
lierter Weise«* in die politische Sphire integriert wurden: »Als Miitter wurden sie fiir
die Reproduktion von Nationalstaaten benutzt, als >Gefithlswesenc sind sie in subalter-
nen Positionen das Schmiermittel des politischen Geschifts.«*® In diesem Zitat dufRert
sich eine Doppelbédigkeit der einbezogenen-ausgeschlossenen Frau der industriellen
Gesellschaft. Nicht zuletzt fir einen wachsenden globalen Kapitalismus erweist sich
Sauers skizzierte Frau als produktiv. Ihr Plidoyer, das Private unter dem Vorzeichen
neoliberaler Strukturen und in seiner Beziiglichkeit zum Offentlichen zu stellen, er-
ginze ich hier neben der historischen Perspektive durch gegenwirtige Dimensionen
der Globalisierung und der Klassenfrage. Vor dem Hintergrund eines komplexen Ge-
fiiges globaler, neoliberaler, klassen- und geschlechterspezifischer Dimensionen frage
ich nach der Beziehung zwischen privat und 6ffentlich aus heutiger Sicht.

Die argentinisch-israelische Kiinstlerin Mika Rottenberg verhandelt in ihren Arbei-
ten immer wieder die machtdurchzogenen Verstrickungen von geschlechter- und/oder
klassenspezifischer Arbeit in einer globalen, kapitalistischen Weltwirtschaft. In ihren
Arbeiten stehen meist der weibliche Kérper und sein Verhiltnis zu kapitalistischen Pro-
duktionsabliufen im Mittelpunkt. Ihr Interesse gilt dabei dem Sichtbarmachen der Ar-
beit von Frauen, die heute weniger in der hiuslichen als in der industriellen Sphire
auszumachen sei, wodurch sie ihren feministischen Standpunkt deutlich macht:

If I go back to the idea of labour, feminism and art, the work of women used to be
hidden in the domestic sphere. Now it’s hidden in the industry. Women in China or
South East Asia make so much of the world’s crap. There is still need for visibility and

52 Rossler 2001, S. 50.

53 Birgit Sauer. »Offentlichkeit und Privatheit revisited. Grenzziehungen im Neoliberalismus und die
Konsequenzen fiir die Geschlechterpolitike, in: Kurswechsel, 4, 2001, 5-11, 5.

54  Ebd.

55  Sauer 2001, S.171.

56  Ebd.
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art is a good tool for that. So maybe if the feminism of the 1970s was about showing
women’s work by exposing the domestic sphere, now it’s about exposing women in
the industrial sphere.’

Hiufig bildet ein Video den Kern ihrer raumeinnehmenden Installation, wie auch in
NoNoseKnows (2015), einer Videoinstallation, die erstmalig auf der 56. Biennale in Vene-
dig 2015 gezeigt wurde (siehe Abb. 6). Durch eine Art Garagentor betreten die Ausstel-
lungsbesucher*innen zunichst einen engen Vorraum, bevor sie in den dunklen Projek-
tionsraum treten, in dem das Video gezeigt wird. Der Vorraum ist bestiickt mit zwei
Regalen, gefiillt mit Perlensicken und einem stark und kiihl beleuchteten Tresen, auf
dem ausgebreitete Perlenketten liegen. Damit spiegelt sich ein materialistischer An-
satz in der Videoinstallation in einer Art und Weise wider, indem bestimmte Artefakte,
die im Video gezeigt werden, sich im Vorraum bereits ankiindigen. Der videografisch
aufgezeichnete und der reale Raum bilden eine Einheit. Somit verschafft Rottenberg
einer Unmittelbarkeit der dsthetischen Erfahrung Geltung, indem sie eine begehbare
Kulisse kreiert, die nicht zuletzt das Bewusstsein fiir die eigene Korperlichkeit der Aus-
stellungsbesucher*innen schirft. In einem dunklen, kahlen Raum hinter dem Vorraum
erscheint mir das Video als GrofRprojektion, gerahmt durch einen breiten, schwarzen
Rahmen am hinteren Raumende.

Zu Beginn des Videos sehe ich eine grofigewachsene Frau (gespielt von der knapp
2 Meter grofien Bunny Glamazon, einem US-amerikanischen Fetisch-Model) mit zer-
zausten, blonden Haaren und grauem Hosenanzug, die mit einem roten Elektromobil
auf einen Parkplatz vor einem Fabrikgebidude fihrt. Die Kamera begleitet die sehr grof
gewachsene Frau auf ihrem Weg durch die kahlen neon-beleuchteten Flure des Gebiu-
des bis in ihr Biiro. Im engen Raum angekommen, nimmt sie Platz an einem kleinen
Schreibtisch, umgeben von eingepackten Blumenbuketts auf Regalbrettern. Neben ih-
rem Schreibtisch hiufen sich Teller, beladen mit Nudelgerichten. Schrig unter ihrem
Tisch ist ein mit Perlen gefiilltes Plastiksieb zu sehen, aus dem zwei nackte FiifRe nach
oben ragen. Das Interieur und die seltsamen Zusammenhinge in diesem kulissenhaft
inszenierten Raum lassen ein gewisses Verlangen nach Verstehen aufkeimen. Dieser
merkwiirdige Ort mit seinen surrealen und skurrilen Begebenheiten wird sich als einer
von zwei Ebenen herausstellen. Die zweite Ebene fithrt mich in einen schwach beleuch-
teten Raum, in dem chinesische Arbeiterinnen in dicken Anoraks an einem langen Tisch
mit bunten Plastikschalen sitzen. In monotoner und stiller Akkordarbeit priparieren sie
Austernmuscheln fiir deren kiinstliche Perlenproduktion. Die Kamera dokumentiert
die stillen, routinierten Bewegungen der konzentrierten Arbeiterinnen und wechselt
von Halbtotalen (Einfangen der Arbeitsatmosphire) zu Nahaufnahmen (Detailansich-
ten des Priparationsvorgangs). Eine der jungen Chinesinnen am Tisch sitzt vor einer
seltsamen Seilkonstruktion; ihr Blick richtet sich erwartungsvoll entlang der Seile nach
oben. Im Biiro, das filmaisthetisch als >oben< markiert wird (vertikale Kamerafahrt ent-
lang des Seilzugs), gibt die blonde Frau durch das Liuten einer Glocke das Signal fir

57  Mika Rottenberg. »Down the Rabbit Hole or Through the Looking Glass: Interview between Mika
Rottenberg and Daria de Beauvais«, Frédéric Grossi (Hg.). Mika Rottenberg: Palais de Tokyo, 23.06-
11.09.2016. Dijon: Les presses du réel 2016, S. 84-90, S. 88f.
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die junge Chinesin, die Kurbel in Gang zu setzen. Auf der oberen Ebene lost das Kur-
beln die Rotation eines Windrades aus, das unmittelbar hinter einem Blumenstraufd
befestigt ist. Bliitenstaub scheint frei gesetzt zu werden und eine allergische Reaktion
bei der Frau im Biiro zu produzieren; gequilt zieht sie die Nase hoch und trocknet sich
die Tranen.

Der manuelle Seilzug, der sich als eine Art Rube-Goldberg-Maschine entpuppt,
verbindet die blonde Frau mit den Arbeiterinnen: oben und unten, West und Ost,
Kapital und Arbeit stehen in einer unmittelbaren Reiz-Reaktions-Kette bzw. einem
Ursache-Wirkungs-Zusammenhang. Dokumentarisches verwebt sich mit narrativer
Fiktion. Beide Ebenen durchdringt eine Stille, die mich als Betrachter*innen in ein
akzeptierendes Schweigen absurder und widersinniger Arbeitsabliufe einbezieht und
so auf meine Mitverantwortlichkeit, Teil eines absurden industriekapitalistischen Sys-
tems zu sein, anspielt. Lediglich das leise Quietschen der Kurbel ist zu héren; dariiber
hinaus herrscht konzentrierte Stille unter den Arbeiterinnen im trostlosen Priparier-
raum. Das sich konstant drehende Windrad korrespondiert mit dem andauernden
Schniefen der blonden Kapitalistin in der oberen Etage. Die Kamera fihrt im Wechsel
vertikal und horizontal iiber die Berge an Nudelgerichten neben ihr — ein Sinnbild
fiir den grenzenlosen Konsum? Plotzlich fingt ihre gerdtete Nase an zu pulsieren. Ein
Glockenschlag gibt der Chinesin unten zu verstehen, das Kurbeln zu beenden, als wire
vorerst ausreichend gekurbelt worden. Das plotzliche Niesen der blonden Frau — un-
terlegt mit einem Cash-Register-Sound - bringt ein dampfendes Nudelgericht hervor,
das sogleich zu den unzihligen anderen Nudelgerichten auf einen beistehenden Tisch
gelegt wird. Weitere Nieser produzieren weitere Pastagerichte. Im wahrsten Sinne
des Wortes wird die blonde Frau zu einer Nutzniesserin der Perlenproduktion fiir den
globalen Markt, indem sie im Uberfluss (von Blumen und Nudelgerichten) lebt und
die prekiren Arbeitsverhiltnisse der Perlenarbeiterinnen nicht nur stillschweigend
akzeptiert, sondern letztlich beférdert. Sie unterliegt einer Reproduktionsschleife, der
sie sich (kérperlich) nicht entziehen kann. Die Pastagerichte und somit die Produkte
ihres wiederholten Niesens starren direkt zuriick in die Kamera: Der Kamerablick
von oben konfrontiert uns mit einer Absurditit und mit dem sinnbildlich ekligen
Geschift der Massenproduktion und -konsumption. Es wichst die Vermutung, dass
die Nudelgerichte fiir die Arbeiterinnen bestimmt sind.

Ich bekomme einen weiteren Arbeitsraum zu sehen: In einem dunklen, nass-kal-
ten Raum hockt eine Chinesin — ihr Gesicht verdeckt durch einen asiatischen Kegel-
hut - und spaltet mit einem grofRen Messer Muschelhilften auseinander, um die darin
befindlichen Perlen zu extrahieren. Auch hier zeichnet die dokumentarische Kamera
stillschweigend den routinierten Erntevorgang auf. Im stillen, andauernden Beobach-
ten bleibt Zeit zum Sinnieren: Werde ich gerade Zeugin der Ausbeutung vermeintlich
natiirlicher Reproduktionsarbeit der >Muttermuschel<? Und wird die Ausbeutung legi-
tim, indem sie sich auf das Nicht-Menschliche (die Auster) verlagert? Auf welch absurde
Weise verschrinken sich hier Biologie und Industrie um den Preis der Wertschopfung?

Schlieflich finde ich mich in der Perlensortierstation wieder. An langen Tischen
sortieren Reihen von Frauen bergeweise Perlen: ein extrem schneller Prozess, der sich
nach den Fahigkeiten der Arbeiterinnen und der unermiidlichen Nachfrage nach der
Ware richtet. Lediglich die Kamera bemerkt itberraschend eine schlummernde Arbei-
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terin am Tisch, die ihren Kopf zum Schlafen in ihre Hinde gelegt hatte und ihre nackten
Fifde in einer mit Perlen gefiillten Plastikschale badet — ein Bild, das mich assoziativ
zuriick zu den nackten Fitlen im Biiro der allergischen Kapitalistin fihrt, nur steht
dort alles Kopf. Der Assoziation folgt sogleich die Kamera und wir befinden uns wieder
im Biiro der blonden Frau. Inzwischen wuchs ihre Nase — mittels des Spezialeffekts
des Morphings - zu einer meterlangen Pinocchio-Nase heran. So scheint sich hier der
imaginative Zustand der Liige und Fiktion als treibende Kraft des Kapitalismus im Bild
durch die meterlange Nase symbolisiert und materialisiert zu haben: eine Verschrin-
kung von realer und zugleich fiktionaler Geschichte, humoristischer und ernster Be-
gebenheiten unserer Welt, die Rottenbergs Videoarbeit durchzieht und sich in dieser
Sequenz erneut bestitigt.

Zwischen den einzelnen Sequenzen (Biiro, Perlenpriparier-, Ernte- oder Sortier-
station) verlagert die Kamera meinen Blick immer wieder hinaus auf die leeren Flure
des Verwaltungsgebiudes der Fabrik. Riesige Seifenblasen — teils mit Rauch gefiillt —
schweben scheinbar unbemerkt durch die menschenleeren Flure. Die statische Kamera
suggeriert eine unbemerkte Beobachter*innenposition und wird Zeugin des merkwiir-
digen, mysteriésen Geschehens. Ein hochfrequenter Ton und Stimmen aus der Ferne
laden die atmosphirischen, stillen Intermezzos soundisthetisch als Riume kurzzeiti-
gen Stillstandes auf, aber nicht im Sinne einer Betriebseinstellung oder einer verdien-
ten Pause der Arbeiterinnen, sondern im Sinne des Stilllegens unserer Beobachter*in-
nenposition. Kurzzeitig darf ich mich erholen; darf ausbrechen aus den nicht enden
wollenden surrealen wie prekiren Arbeitsabliufen und somit aus der absurden Kapi-
talismuslogik: kurz vor die Tiir treten, um Luft zu holen. Den Arbeiterinnen hingegen
wird kein Entkommen zuteil. Vielmehr haben sie sich mit resigniertem Eifer ihrer Ar-
beit verschrieben. In der Entfremdung der Arbeiterinnen von einem globalen kapitalis-
tischen System identifiziert Mika Rottenberg ein Spannungsverhiltnis zwischen privat
und 6ffentlich®®:

In my videos, the characters or the performers are always very concentrated on what
they are doing like if they were alone, but they are actually part of a bigger system
which relates to [the] tension between private and public.>

Bereits der Titel der Videoarbeit NoNoseKnow — das, was niemand weif — mag gewisser-
mafSen die Dimension des Privaten heraufbeschwéren. So ist das Geheime und Unbe-
kannte rein assoziativ dem Privaten zugeordnet. Sobald ein Geheimnis offentlich ge-
macht wird, verliert es seinen Wortsinn. Damit verweist Rottenbergs Titel eher auf den

58  Alison Glass stellt Rottenbergs Arbeit in eine Tradition der feministischen Kunst der 1970er Jah-
re und erkennt gerade in ihrem Schaffen von surrealen Fabrikwelten die Verhandlung der hier-
archisch strukturierten Konnotation von kinstlerischer und industrieller Arbeit: »As she updates
traditions of feminist art practice, Rottenberg uses her factory world to reexamine the nature and
value of art objects themselves. Her female labours are, after all, making art; and certainly, in Wes-
tern culture, artists and artworks are traditionally positioned as the hierarchical opposite of factory
workers and their products.«Alison Glass. »New Work: Mika Rottenbergs, in: Ausstellungsbroschiire,
San Francisco Museum of Modern Art, 9. Juli—3. Oktober 2010, n.p.

59  Rottenberg 2016, S. 85.
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Status des Vermeintlichen eines spezifischen Geheimnisses: Obwohl wir um die preki-
ren Produktionsverhiltnisse im globalen Siiden wissen, kurbeln wir diese, wie Bunny
Glamazon im Video, durch unseren unersittlichen Konsum pausenlos und stillschwei-
gend an. Damit verschiebt sich die Frage nach den >nicht wissenden Nasen« eher hin zu
einem Blick auf die global-kapitalistische Absurditit der Gegenwart: Keine/r weif3, war-
um wir diese widersinnige Ausbeutungsmaschinerie in Gang halten. Rottenberg fiihrt
uns mit ihren dokumentarischen Bildern von Arbeiterinnen aus den Perlenzuchtfabri-
ken in China nicht aus einer vermeintlichen Unwissenheit itber die dort herrschenden
Arbeitsverhiltnisse — sie macht nicht etwas, was der privaten Sphire angehort, 6ffent-
lich. Vielmehr wirft sie die Betrachtenden auf sich selbst, ihr Wissen um jene Verhalt-
nisse und ihr stillschweigendes und energisches Kurbeln zuriick - sie stellt die Ver-
schranktheit von privaten und 6ffentlichen Aspekten in Bezug auf industrie-kapitalis-
tische Produktionsketten nicht nur aus, sondern macht sie fiir die Betrachtenden in der
Installation erfahrbar. Indem Rottenbergs Video zwei Ebenen bzw. zwei Produktionsli-
nien verkniipft, durchkreuzt sie vermeintliche Parallelwelten und bringt sie so in einen
Zusammenhang. Thr Video produziert eine Parallelisierung von surrealer und realer Ar-
beit, Humor und Ernsthaftigkeit, Warenproduktion und -konsum, Arbeitsausbeutung
und globalem Handel.

ADbb. 6: Mika Rottenberg, NoNoseKnows 2015

Ausgehend von Nancy Tuanas metaphorischer Konzeption der zihfliissigen Durch-
lassigkeit (viscous porosity<) fiir eine Beschreibung der Verhiltniseigenschaft von pri-
vat und 6ffentlich wurde schlaglichtartig an kiinstlerischen Arbeiten gezeigt, dass das
Private stets durchzogen und verwoben ist mit 6ffentlichen Diskursen, Praktiken und
Institutionen. Wihrend Maria Petschnigs Videoinstallation The Rooms ausstellungsar-
chitektonisch, narrativ und dsthetisch das erotische Begehren und die Schaulust thema-
tisiert, wodurch sich jene Durchlissigkeit konstituiert, wahlt Mary Maggic in ihrer Vi-
deoarbeit Housewives making Drugs einen anderen Ort lokaler Privatheit: den der Kiiche.
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Als medialer Schauplatz wird die Kiiche in Maggics Arbeit Ort des symbolischen Wi-
derstands, wo sich trans-korperliche Subjekte (vgl. das Konzept der Trans-Corporeality
von Stacy Alaimo) zu politischen Akteur*innen erheben.

Abschliefiend geriet mit Mika Rottenbergs Videoinstallation NoNoseKnows und ihrer
dortigen Verhandlung des weiblichen Korpers in der industriell-kapitalistischen Sphire
eine weitere Dimension der Durchdrungenheit von privat und 6ffentlich in den Blick.
Vor dem Hintergrund der hier behaupteten relationalen, dynamischen Verhiltnisse von
privat und 6ffentlich maochte ich nun in einem zweiten Schritt die Dimensionen Inti-
mitit und Nihe niher befragen, die insbesondere mit der feministischen Videokunst
der 1970er Jahre, in der Video als »eine Technik des Nahsehens«®© genutzt wurde, eine
weitreichende Allianz eingingen. Diese Allianz will ich auf ihre Aktualitit hin befragen
und anhand von Karen Barads Uberlegungen zur Berithrung zweier Hinde erweitern.

3.2 Intimitat und Nahe - Beriihren und beriihrt werden

»[Die] Fremdheit des Anderen, von dem die eigenen Intentionen und Handlungen
stets durchdrungen sind, wird besonders offensichtlich, wenn wir uns die Beriihrung,
den Vorgang des Tastens vergegenwirtigen.«&'

Barbara Becker

»Eingetaucht in den Berithrungsfluss sind wir niemals Herr [sic!] tiber uns selbst, son-
dern aufs schonste verriickt und dezentriert und eben darum umso lebendiger.«®?
Hartmut Béhme

Mit Blick auf eine lange Problematisierung des Privaten in der feministischen Theo-
rie und Praxis entpuppt sich dieses hiufig — auch schlicht assoziativ - als das Intime,
das sich an GréfRen wie Liebe, Sexualitit, Begehren, Gefithle und andere Formen von
Nihe bindet. Als ein Konstrukt der biirgerlichen Moderne verschleiert das Intime, »wie
politisch, historisch geworden und gesellschaftlich umkimpft die Unterscheidung zwi-
schen dem Privaten und dem Offentlichen ist, und wie leid- (und auch lust-)voll die Er-
fahrungen und Erlebnisse von minorisierten, veranderten Gruppen und insbesondere
von Frauen darin sind«. %

Als affektive Dimension und Qualitit von Beziehungen (im Sinne ihrer intersub-
jektiven Dynamik) ist Intimitit nicht zuletzt ein entscheidender Topos feministischer
Medienkunst. Bereits frithe Videoarbeiten fithrten oftmals eine radikale Rhetorik von
Intimitit vor, die sich insbesondere bei feministisch motivierten Kiinstlerinnen hiufte.

60 Vgl. Adorf 2008.

61  Becker 2000, S. 63.

62  HartmutBohme.»Der Tastsinnim Gefiige der Sinne«, Uta Brandes, Claudia Neumann (Hg.). Tasten:
Schriftreihe Forum. Bd. 7, Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Gottin-
gen: Steidl 1996.

63  Anna-Katharina Mefimer, Marianne Schmidbaur, Paula-Irene Villa (Hg.). »Einleitung. Intimita-
ten—Wie politisch ist das Vertraute?, in: Feministische Studien. Zeitschrift fiir interdisziplinire Frauen-
und Geschlechterforschung, Heft 1, Mai 2014, 3-8, 2.
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Um sich diesem fiir feministische Medienkunst zentralen Thema der Intimitit zu ni-
hern, soll zunichst geklirt werden, worin die Bedeutung der Intimitit und ihrer For-
men von Nihe fiir feministische Politiken liegen. Welches politische Potenzial bergen
die haptische Nihe, das Berithren und Berithrt-werden im physischem wie im emotio-
nalen Sinne? Und inwiefern lassen sich daran Fragen der Materialitit, des Mitfithlens,
der Verantwortlichkeit und der Gerechtigkeit anschliefien?

In ihrem Aufsatz »On Touching. The Inhuman That Therefore I Am« (2012) proble-
matisiert Karen Barad die Berithrung als eine reine und unschuldige Handlungsform
und stellt folglich auch die Verortung der Berithrung in der Philosophiegeschichte, als
einen Akt gegenseitigen Einverstindnisses zwischen Individuen, infrage.®* Ihr Interes-
se gilt der Physik der Beriihrung (hinsichtlich ihrer Virtualitit, Kérperlichkeit, Affektivitit
und Emotionalitit)®®, der die Vorstellung einer radikalen Verschrinkung von affektiven
und wissenschaftlichen Dimensionen einer Berithrung vorausgeht.®® Ausgehend von
der Reflexion der Beriithrung zweier Hinde® stellt sich Barad Fragen nach dem Wesen
und der Messbarkeit von Nihe:

When two hands touch, there is a sensuality of the flesh, an exchange of warmth, a
feeling of pressure, of presence, a proximity of otherness that brings the other nearly
as close as oneself. Perhaps closer. And if the two hands belong to one person, might

64  Damit kann Karen Barad einer feministischen und postkolonialen Theoretisierung des Beriihrens
zugeordnet werden, die sich in den vergangenen Jahren in zahlreichen Publikationen dufierte: Sa-
ra Ahmed, Jackie Stacey (Hg.). Thinking Through the Skin. London u.a.: Routledge 2001; Erin Man-
ning. Politics of Touch: Sense, Movement, Sovereignty. Minneapolis/London: University of Minneso-
ta Press 2006; Laura Marks. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses.
Durham u.a.: Duke University Press 2000.

65  Karen Barad, »On Touching: The Inhuman That Therefore | Am, in: differences. A Journal of Feminist
Cultural Studies, 23(3), 2012¢, 206-223, 207.

66  Barad erlautert, dass fir die klassische Physik jegliche Beriihrung stets in einer elektomagneti-
schen Interaktion besteht. Berithrung ist damit lediglich eine elektromagnetische Abstoung, die
dazu fiihrt, dass wir in einer Beriihrung stets eine elektromagnetische Kraft, nicht jedoch das An-
dere, was wir berlihren, spiiren.

67 Edmund Husserl handelt seine Uberlegungen zum leiblich-kérperlichen Selbstbezug an der
Selbstberlihrung ab — die rechte Hand, welche die linke ergreift — und begreift dies als zirkuldre
Denkfigur. Zum einen grindet diese Zirkularitit auf der »geschlossene[n] Bewegung des Selbst-
verweises sowie deren innere Ununterscheidbarkeit«. Zum anderen basiert diese Idee der Zirku-
laritat einer Selbstberithrung auf einer Zasur, da im Augenblick der Selbstberithrung »am Kérper
selbst die Momente von Selbst und Etwas unterschieden werden«. Gottfried Boehm. »Der hun-
dertdugige Argus. Die Haut als Matrix der Sinne«, Tina Zurn, Steffen Haug, Thomas Helbig (Hg.).
Bild, Blick, Beriihrung: Optische und taktile Wahrnehmung in den Kiinsten. Paderborn: Fink 2019, S. 207-
218, S. 216. Das Gedankenexperiment der Beriihrung zweier Hinde, der eigenen Hande, findet sich
auch in Barbara Beckers phianomenologischer Reflexion des Leibes, in der sie eine Philosophie der
Leiblichkeit entwickelt. »Der Leib ist fahig, ein Phinomen gleichsam doppelt wahrzunehmen: In
der Beriihrung meiner Hand ertaste ich diese als externes Objekt, als Kérperding; gleichzeitig aber
spire ich die Berithrung selbst, die Hand ist Teil meines Leibes. Damit deutet sich an, dass mein ei-
gener Leib stets mehristals ein bloRes Kérperding: Er begleitetin seinerje individuellen Spezifitat
namlich alle Wahrnehmungen, alle Qualitaitsempfindungen und Bewegungen, und dies gilt selbst
fiir die Erfahrung meiner eigenen Leiblichkeit. Der Korper also offenbart eine Durchmischung von
Subjekt und Objekt, weil er beides gleichzeitigist: erlebender und erlebter Leib.« Becker 2011, S. 61.
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this not enliven an uncanny sense of the otherness of the self, a literal holding oneself
at a distance in the sensation of contact, the greeting of the stranger within? So much
happens in a touch: an infinity of others — other beings, other spaces, other times —
are aroused.®®

Fiir Barad beinhaltet jede Berithrung im Kern demnach eine unendliche Alteritit; das
Berithren des Anderen ist eine Berithrung alles Anderen, das Selbst eingeschlossen. Wo-
bei das Selbst-berithren immer auch bedeutet, das Fremde in sich® zu berithren. Jede
(Auto)Berithrung beinhaltet ein Berithrt-Werden. Die Haut ist dabei der entscheidende
Ort, das Interface, mit und an dem jemand® berithrt und berithrt wird. Als solches, so
verdeutlicht Sara Ahmed, ist die Haut beides, »the most intimate of experiences and
the most public marker of raced, sexed and national histories«.”®

Wihrend Barad in ihrer quantentheoretisch inspirierten und philosophischen Re-
flexion tiber das Berithren und Berithrt-Werden keinen Bezug zu Maurice Merleau-
Pontys phinomenologischem Konzept der Interkorporalitit herstellt, verweist Ahmed
dezidiert auf die Bedeutung jenes Konzepts fiir ihre theoretischen Auseinandersetzun-
gen und fiir feministische Wissenschaften allgemein.”” Merleau-Pontys Konzept der
Interkorporalitit verweist auf die Koppelung der Subjekthaftigkeit an den Kérper. Ein
Zugang zur Welt geschieht nach Merleau-Ponty primir durch den Kérper, der sowohl
subjektiv als auch sozial zu begreifen ist. Das Prafix >inter« verweist dabei nicht auf
einen Raum zwischen (zwei) Kérpern und damit zwei Entititen, sondern vielmehr auf
die genuine Qualitit des sozialen und situierten Korpers: Er ist ein relatives Gefiige und
damit immer (schon) verwoben mit dem, was ihm als duflerlich erscheint. Der Korper
und seine Fihigkeit, zu berithren und berithrt zu werden, sind in Merleau-Pontys Au-
gen die Voraussetzung fiir Handlungen in der Welt: »Durch meinen Leib verstehe ich
den Anderen, so wie ich auch durch meinen Leib die Dinge wahrnehme.«’* Mit dem
Begriff des Chiasmus versucht der Phinomenologe darzulegen, dass jede Berithrung
letztlich eine konstante Uberkreuzung von Eigenem und Fremden ist, die nur bedingt
in Sprache und Rationalitit eingebunden werden kann. Zwischen dem sich beriihren-
den und beriithrten Selbst bleibt dennoch etwas Irreduzibles bestehen, das sich jeglicher
terminologischen Kategorisierung verwehrt. Im >Ineinanderbezogensein« von Subjekt
und Umwelt behilt das Selbst stets einen Rest einer Unbestimmtheit (vgl. zu Barads
Begriff der Un/Bestimmtheit in Kapitel 5.2.1).72

68  Barad 2012¢, 206.

69 Allerdingsistauch die Begegnung des>Fremden im Eigenenc<nicht eine Erfindung von Barad, son-
dern wurde in der Philosophie der Leiblichkeit und der Subjektivitatimmer wieder theoretisch zu
fassen versucht. Vgl. dazu Becker 2011, S. 65f.

70  Sara Ahmed. Queer Phenomenology: Orientations, Objects, Others. Durham u.a.: Duke University Press
2006, S. 8.

71 Ahmed/Stacey 2001, S. 5.

72 Maurice MerleauPonty. Phinomenologie der Wahrnehmung. Ubersetzt und mit einem Vorwort von
Rudolf Boehm. Berlin: de Gruyter 1966, S. 220.

73 Maurice Merleau-Ponty (Hg.). Das Sichtbare und das Unsichtbare. Miinchen: Fink 1986; Vgl. auch Se-
bastian Ostermann, Kristin Wenzel. »Im unaufhérlichen Kontakt mit der Welt«, Sebastian Oster-
mann (Hg.). Barbara Becker — Taktile Wahrnehmung: Phidnomenologie der Nahsinne. Minchen: Fink
2011, S.11-21, S.13.
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Sara Ahmed verzeichnet eine Hinwendung feministischer Theoretiker*innen zu
Merleau-Pontys Konzepts der Interkorporalitit und dem damit verbundenen »de-
sire for an increasingly located and, indeed, fleshy body«.”* Sie erliutert, dass die
Erfahrungen, die den Kérper zu meinem Kirper machen, Merleau-Ponty als die Selbst-
wahrnehmung begreift, dass der eigene Korper der einzige Korper einer einzigen Welt sei.
Diese Erfahrung sei die gleiche, die meinen Korper fiir andere Korper 6ffnet. Vorausset-
zung dafiir ist die gleichzeitige Gegenseitigkeit von Berithren und Berithrt-werden,
von Sehen und Gesehen-werden. In diesem Sinne, so argumentiert Ahmed weiter mit
Husserl und Merleau-Ponty, gehért mein Korper nicht mir.”> Die Verkorperung ist es,
die meine Intimitit gegeniiber anderen 6ffnet. Ahmed fithrt dies wie folgt weiter aus:

The relationship between bodies is characterised by a >with< that precedes, or is the
condition of possibility for, the apartness of > my body«. This >with<is the fleshiness of
the world which inhabits us and is inhabited by us — flesh, not understood simply as
matter, but as the very sensibility of the seen, and the very sight of the sensible.”®

An einer anderen Stelle verbindet Ahmed dieses charakteristische >Mit« als »Fleischlich-
keit der Welt« mit Emotionen, die damit verbunden sind, wie wir die Welt mit anderen
bewohnen. Emotionen sind im phinomenologischen Sinne immer auf ein (imagini-
res) Objekt gerichtet; »emotions are precisely about the intimacy of the swith; they are
about the intimate relationship between selves, objects and others«.””

Die in diesem Unterkapitel vorgestellten kiinstlerischen Arbeiten fithren vor, dass
gerade taktile Begegnungen’®, die Intimitit des >Mit« sowie die Berithrung als Resultat
leiblicher Affiziertheit eine andere Denkweise des Kérpers und der Verkérperung er6ff-
nen kénnen. Ahmed schreibt, die Haut wiirde unsere Korper gegeniiber anderen 6ffnen:

74  Ahmed/Stacey 2001, S. 5.

75  CGottfried Boehm bezieht sich ebenso auf Husserl und Merleau-Ponty und verdeutlicht, inwiefern
die somatische Differenz—zugleich Subjekt wie Objekt in der Berithrung zu sein—dazu fiithrt, dass
meine Haut/mein Kérper nicht mir gehort. Als Grund dafiir nennt er die »gestischen Kérpervalen-
zen«. Boehm 2019, S. 216.

76 ~ Ahmed/Stacey 2001, S. 5.

77 Sara Ahmed. »Communities that Feel: Intensity, Differenceand Attachment«, Anu Koivunen, Su-
sanna Paasonen (Hg.). Conference Proceedings for Affective Encounters: Rethinking Embodiment in Fe-
minist Media Studies. Turku: Turku University 2001, S.10-24, S.12.

78  Auch Stuart Hall analysiert die komplexe Produktion von Bedeutung und Differenz sowie die Rolle
von Sexualitit, Fetischisierung und den Dichotomisierungen, die sie ausformen. Er argumentiert,
dass der Bereich des Visuellen ein Dilemma fiir die menschliche Existenz birgt, da unsere Kér-
perlichkeit als auch die beiden Schemata »historical-radical« und »epidermal-radical« stark mit
unserer Erscheinung zusammenhangen. Weibliche Kérper oder farbige Kérper wurden gefangen
genommen und (iberm&Rig definiert von sexistischen oder rassistischen visuellen Regimen. Die
Hinwendung zu einem >haptischen Regime« kann eine Form des zwingend notwendigen Wider-
stands sein. Stuart Hall. »Spectacle of the Other«, Ders. (Hg.). Representation: Cultural Representati-
ons and Signifying Practices, London u.a.: Sage u.a.1997b, S. 223-290. Diese Potenzialitit der Haptik,
der Berithrung schildert auch Frantz Fanon im Kontext seiner postkolonialen Auseinandersetzun-
genin seinem Werk Black Skin, White Masks: »Why not the quite simple attempt to touch the other,
to feel the other, to explain the other to myself? [..] At the conclusion of my study, | want the world
to recognize, with me, the open door of every consciousness.« Frantz Fanon. Black Skin, White Masks.
London: Pluto Press [1952] 2008, S. 206.
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»through touch, the separation of self and other is undermined in the very intimacy or
proximity of the encounter«.”” Als Affekttrigerin und halbdurchlissige Membran ist
die Haut der Ort der somatischen Koppelung mit anderen Subjekten, aber auch Tie-
ren, Pflanzen, Dingen, Objekten. Ich werde an einer spiteren Stelle (im Kapitel 5.2.4)
mit Hilfe des Konzeptes der haptischen und verkdrperten Visualitit von Laura Marks
auf Ahmeds hier angesprochene Begegnung in Bezug auf Bild und Betrachter*in zu-
riickkehren und somit die Haut auch als technologisches Interface der Berithrung/des
Berithrt-Werdens befragen. Letzteres, und damit die Frage der Haut als technologisches
Interface, fithrt mich zwangsldufig zu einer Narzissmusfrage der frithen Videokunst,
die in diesem Unterkapitel knapp skizziert werden wird. Inwiefern kann auch die Haut
des Bildschirms (Videoleinwand oder Screen im Ausstellungsraum, Smartphone- oder
Tabletscreen etc.) Kérper zu anderen Kérpern hin 6ffnen bzw. iiber ein solches Offnen
nachgedacht werden?®° Inwiefern verhandeln jene Kunstarbeiten das emergente Phi-
nomen der Verkdrperung als feministisch relevant?

Barad beschlief3t ihren hier eingangs vorgestellten Aufsatz »On Touching« mit dem
Vorschlag, das Nicht-Menschliche [inhuman] als Bedingung der Moglichkeit zu be-
trachten, mit der/dem Anderen™ in Berithrung zu sein; ihr/sein Leiden spiiren zu kon-
nen. Das Nicht-Menschliche wird jedoch gewohnlich mit der Unmenschlichkeit und
damit mit einem fehlenden Mitgefiihl assoziiert. Ausgehend von der Frage nach ver-
antwortlichem und gerechtem Handeln ist es paradoxerweise gerade die Existenz des
Unmenschlichen, die uns durchzieht und die wir durchleben und die es uns erméglicht,
nach der Andersartigkeit zu streben. Barad schlussfolgert daraus:

The indeterminacy at the heart of being calls out to us to respond. Living compassion-
ately, sharing in the suffering of the other, does not require anything like complete
understanding (and might, in fact, necessitate the disruption of this very yearning).
Rather, living compassionately requires recognizing and facing our responsibility to
the infinitude of the other, welcoming the stranger whose very existence is the pos-
sibility of touching and being touched, who gifts us with both the ability to respond

and the longing for justice-to-come.%!

Die Uberlegung der >Willkommensheiflung des Fremden< innerhalb und auflerhalb des
Selbst schliefdt an eine Narzissmusdebatte der frithen Videokunst an, da bereits in ihr
die Suche nach der notwendigen Anerkennung des durch den anderen Berithrt-wer-
dens eine entscheidende Rolle spielte. Bevor ich mich zeitgendssischen Bestrebungen
jener >Willkommensheifdung des Fremden« nihern mochte, werde ich mich im Folgen-
den schlaglichtartig der Narzissmusfrage der frithen Videokunst widmen, wobei in die-

79  Ahmed/Stacey 2001, S. 6.

80  An der Haut als Medium artikuliert sich eine »Beriihrungssehnsucht« (Karl-Josef Pazzini. »Haut.
Beriihrungssehnsucht und Juckreiz«, Claudia Benthien, Christoph Wulf (Hg.). Kdrperteile: Eine kul-
turelle Anatomie. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 2001, S.153-173, S. 153) die beispielsweise in den
frithen Videokunstarbeiten von VALIE EXPORT, Touching. Body Poem (1970) oder von Douglas Davis,
The Austrian Tapes (1974) verhandelt wird.

81  Barad 2012¢, S. 220.
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sem Kontext die dsthetischen Praktiken der feministisch orientierten Kiinstlerinnen im
Fokus stehen.

3.2.1 Von einem weiblichen Narzissmus zu einer >WillkommensheiBung
des Fremdenc< im Selbst in der friihen Videokunst

Video als eine feministische Botschaft der Videokiinstlerin der 1970er Jahre zu verste-
hen bedeutet fiir Sigrid Adorf, so wurde bereits deutlich gemacht (vgl. Kapitel 2.3.2), ei-
nen paradoxen, weiblichen Narzissmus in diesem Kontext anzunehmen.3? Ausgehend
von einer kritischen Betrachtung der Annahme einer narzisstischen Asthetik des Medi-
ums Video®?, die bei Krauss problematisiert und sehr negativ gefasst wird, liest Adorf
zundchst das medientheoretische Paradigma des Narzissmus bei Marshall McLuhan
mit psychoanalytischen Korper- und Subjekt-Konzeptionen Sigmund Freuds diffraktiv
sdurch-einander-hindurch:

Die Idee eines expansiven Korpers [bei McLuhan] hat viel zu tun mit der Frage der
Konstitution und den Grenzen desslchs¢, was den technischen Diskurs zur Bedeutung
der Prothese ebenso zu einem psychischen macht. Freuds Idee des Protoplasmatier-
chens®* visualisiert die Vorstellung einer Verformung der duferen Gestalt in Abhin-
gigkeit von den Objektbeziehungen, impliziert aber auch die Vorstellung von einer
diinnhdutigen Membran, die sich geradezu als Bild fiir die taktile Beziehung anbietet,
die das Subjekt nach McLuhan mit den Bildschirmmedien eingeht.

Zunichst mochte ich kurz innehalten und das Bild der von Adorf angesproche-
nen >diinnhiutigen Membran«< im Rekurs auf Freuds Metapher des Einzellers niher
betrachten. Was an dieser Stelle nicht zur Sprache kommt, sich mir jedoch als ent-
scheidende Denkvoraussetzung fiir eine radikal relationale Kérperkonzeption erweist,
ist das Charakteristikum der Halbdurchlissigkeit (Semipermeabilitit) der zelluliren
Membran. Sie ist keine scharfe Trennlinie zwischen Innen und Auflen, sondern lisst
stets Austauschprozesse zu. Eine solche semi-permeable, diinnhiutige Membran
kann als materielle Voraussetzung fiir eine zihe Durchlissigkeit (viscous porosity<)
zwischen >Ich< und >Dus, Innen und Aufien fungieren. Ich bevorzuge dabei den Begriff
der sviscous porosity« (vgl. Kapitel 3.1.) gegeniiber der diinnhiutigen Membran, da er
anstelle eines statischen, grenzziehenden Seins auf ein Tun und ein Werden verweist.

82  Sigrid Adorf. »Entspiegelungen. Un/Sichtbare Kérper in der Reflexion feministischer Kunst(wis-
senschaft)«, Kathrin Heinz, Barbara Thiessen (Hg.). Feministische Forschung—Nachhaltige Einspriiche.
Opladen: Leske und Budrich 2003, S. 277-305.

83  Im Closed-Circuit der Videoinstallation ist das Subjekt laut Krauss ausschlief3lich mit sich selbst
umgeben, ist halt- und orientierungslos. Kérper und Psyche fusionieren in der Selbsteinkapselung
zu ihrer eigenen Umgebung und finden sich in einem unausweichlichen narzisstischen Zirkel wie-
der. Krauss 1976, 52.

84  Um einen dynamischen, sich durch Objektbesetzungen erweiternden Korper fassen zu kénnen,
bedient sich Freud in »Zur Einfithrung des Narzissmus« (1914) der Metapher eines Einzellers. Sig-
mund Freud. »Zur Einfihrung des Narzissmus« [1914]. In: Das Ich und das Es und andere metapsycho-
logische Schriften. Frankfurt a.M.: Fischer 1982, S.19-42.

85  Adorf2008, S.76.



https://doi.org/10.14361/9783839461310
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

PRIVAT/OFFENTLICH

Nichtsdestotrotz lisst dieses Bild der Membran, die ich als halbdurchlissig erginzend
beschreiben mochte, im Zusammenschluss mit Nancy Tuanas Konzept der sviscous po-
rosity« eine interessante Anniherung an ein intra-agierendes Verhiltnis von Subjekt-
und Objektrelationen im Prozess der Ich-Werdung zu. Erst durch Intra-Aktionen
(Freuds Metapher des Einzellers bietet ein sehr passendes Bild fiir das >Innens, das
dem Begriff der Intra-Aktion inhirent ist) von einem >Ich< und der/dem Anderen,
(re)konstituiert sich das, was ich als meinen Koérper wahrnehme. Dariiber hinaus
korrespondiert jenes Bild der diinnhiutigen Membran in Bezug auf die Frage nach der
Grenze und der Konstitution des >Ichs< mit Ahmeds phinomenologisch inspirierter
Uberlegung, die Haut als Interface zu betrachten, die uns zu anderen Kérpern hin
oftnet.

Liest man wie Adorf nun McLuhans und Freuds Metaphern der Kdrper- und Sub-
jektkonstitution diffraktiv, »so erfihrt das technikdeterministische Bild von der Ex-
pansion des Korpers in dem Moment eine wichtige Verschiebung, wo der Spiegel als
Prothese erkannt wird und zur Frage dringt, ob es sich um eine ich- oder eine objekt-
libidinose Beziehung handelt — denn das ist die Frage des Narziss«.%

Fiir McLuhan ist das Bild des jungen Narziss auf der spiegelnden Wasseroberfliche
eine Selbstamputation, wobei das Abbild eine Betiubung verursacht, die jegliche Er-
kenntnis unmoglich macht. So ist es die Ausweitung seiner selbst im Spiegel, die laut
McLuhan die Sinne von Narziss betiuben.’” Das Ungliick des jungen Liebenden ereig-
net sich im Niemals-begreifen-konnen und Durchdringen-konnen seines Spiegelbildes.
Liest man nun das Ungliick des Narziss bei McLuhan mit Barads Idee der >Willkom-
mensheifdung des Fremden<im Selbst zusammen, erdffnet sich eine ethische Perspek-
tive — oder mit Barad gesprochen: eine ethische-onto-epistemologische Perspektive®®:
Mitfiihlend zu leben (»Living compassionately« i.0.), am Leid der anderen teilzuhaben,
erfordert es, die Sehnsucht nach vollstindigem Verstehen, Begreifen und Durchdrin-
gen zu stiren.®® Mit Hilfe von Adorfs Uberlegungen zur Figur der paradoxen, weiblichen
Narziss in der frithen Videokunst wurde bereits dargelegt (vgl. Kapitel 2.3.2), inwiefern
diese das »Wasser einer Theorie selbstverliebter Knaben aufwiihl[t]e[...]«*°, stérende
Wellen auf die spiegelglatte Wasseroberfliche des Narziss brachte. Ich habe versucht,
die Metapher der aufgewiihlten Wellen als diffraktives Interferieren durch die frithe Vi-
deokiinstlerin in einen Narzissmusdiskurs zu lesen, um herauszuarbeiten, dass es den
feministischen Videokiinstler*innen um eine dsthetische Analyse relationaler Dynami-
ken zwischen Subjekt und Objekt ging, was die spezifische Technik des Nahsehens und
die Medialitit des Videos zu ermdoglichen vermochte. Das, was als stabil erscheinende
Entititen (Subjekt und Objekt) galt, wurde von den Videokiinstlerinnen als Effekt spe-
zifischer performativer Gefiige (im Closed-Circuit) entlarvt. Mit Barad gedacht, haben

86  Ebd.

87  Marshall McLuhan. »Verliebt in seine Apparate. Narzissmus als Narkose«. In: Die Magischen Kandle:
Understanding Media. Fundus Bucher, 2., erweiterte Auflage. Titel der Originalausgabe: Understan-
ding Media. Dresden/Basel: Verlag der Kunst [1964] 1995, S. 73-83, S. 75.

88  Auf Barads Konzept der ethico-onto-epistomology werde ich im Kapitel 5.2.4 noch niher eingehen.

89  Barad 2012¢, S. 220.

90 Adorf2004, S. 81f,; Dies. 2008, S. 88.
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die frithen Videokiinstler*innen sich der Verantwortung gegeniiber der Unendlichkeit
der/des anderen (im (Spiegel-)Bild) gestellt, der/den Fremden willkommen geheiRen.
Es ist diese/r Fremde (im Bild), der zuriick in die Augen des jungen Narziss blickt,
der uns laut Barad sowohl die Fihigkeit zu antworten®® als auch die Sehnsucht nach
Gerechtigkeit schenkt.”” Wihrend sich das Ungliick von Narziss durch die Erkennt-
nis, dass »das eigene Bild als ein anderes zu sehen [ist], iiber dessen Erscheinen und
Verschwinden er nicht verfiigt«”?, eher potenziert, erweist sich fiir die feministische Vi-
deokiinstlerin jene Erkenntnis vor einem ethischen Hintergrund als fundamental. Sie
muss nicht wie der antike Narziss die Erkenntnis von sich selbst als Objekt verdrin-
gen, »um das Bild als Bild eines Anderen zu sehen und zu lieben«.** Mitfithlend zu
leben (»Living compassionately«>®) gelingt ihr, indem sie die/den Fremde/n im Selbst
begriifit.

Am Ende ihres Buches Operation Video resiimiert Adorf iiber die Figur der Video-
kinstlerin der 1970er Jahre im Hinblick auf Video und seine besondere Technik des
Nahsehens und schlie8t mit einer differenzierenden Perspektive auf die Narzissmus-
frage in der frithen Videokunst: »[D]as Bemithen um den Monitor als einer Art elek-
tronischem Spiegel«®® sei nach Adorf zu unterscheiden von der »Frage narzisstischer
Selbstspiegelung, da es dem Versuch einer Perspektivumkehr der Fernsehzuschauer
[sic!] diente. Um sich fern (Hervorh. i.0.) sehen — das heifdt distanziert — betrachten zu
konnen, wurde Video seitens feministisch orientierter Kiinstlerinnen zur Inversion der
hegemonialen Optik eingesetzt«.”’ Anstelle einer Perspektivumkehrung, die eine Auf-
rechterhaltung der Distanz von Subjekt und Objekt zur Folge hat, schlage ich vor, die
asthetischen Praktiken der frithen Videokiinstlerin mit Hilfe des Begriffs des diftrakiven
Videos (vgl. Kapitel 2.3.3) als Beugung zu verstehen. Statt einer »Inversion der hegemo-
nialen Optik« mochte ich also eine Intervention in eine solche annehmen, die auf Dif-
fraktion ausgerichtet war — auf ein Stdren der spiegelnden Oberflichen, das Adorf selbst
im Bild der >aufgewiihlten Wasseroberfliche narzisstischer Knaben®® anspricht. Eine
solche Blickverschiebung auf ein >Beugen von Wellen« lisst keine distanzierende Sicht
von fern, von einem Aufden zu, sondern rekurriert auf eine eingebettete, verschrinkte
und relationale Natur der Differenz - eine solche Perspektive hilt die Welt nicht auf
Abstand, sondern erkennt die in ihr stattfindenden intra-agierenden Verhiltnisse.*®

Die hier dargelegte Fihigkeit der frithen Videokiinstlerin, die/den Fremde/n im
Selbst begriifien zu kénnen, soll nun in Bezug auf zentrale Uberlegungen des post-
kolonialen Philosophen und Kulturtheoretikers Edouard Glissant weiter ausgearbeitet
werden. Von dort aus soll die Videoarbeit YOU ARE BORING! (2015) von Vika Kirchen-

91  Siehe zum neo-materialistischen Konzept der response-ability im Kapitel 5.2.4.
92  Barad 2012¢, S. 220.

93  Adorf2008,S.79.

94  Ebd.

95  Barad 2012¢, S. 220.

96 Adorf2008,S.338.

97 Ebd.

98  Adorf2004,S.88.

99 Barad 2007, S.87.
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bauer exemplarisch aufzeigen, inwiefern innerhalb zeitgendssischer Medienkunst an
jener BegriiBung der/des Fremden weiter gearbeitet wird.

3.2.2 Intimitat als Ort der Erfahrung und das >Recht auf Opazitat« in
YOU ARE BORING! (Vika Kirchenbauer: 2015)

Der Philosoph, Dichter und postkoloniale Kulturtheoretiker Edouard Glissant prigte
den Begrift der Opazitit im Kontext globaler Weltverhiltnisse und seinem Einsatz fir
Multikulturalitit. Als Begriff aus der optischen Theorie, der auf die Eigenschaft der Un-
durchlissigkeit von Licht verweist, steht Opazitt der Transparenz gegeniiber. Transpa-
renz versteht Glissant als Motivation des Kategorisierens, der macht- und gewaltvollen
Aneignung und des kolonialen Entdeckens des Fremden (Menschen, Kulturen, Orte). Der
swestlichen Wut des Verstehens<°® und seinen universalistischen Modellen miisse die
Opazitit entgegengehalten werden. Angesichts undurchdringlicher Geschichten und

11 Jenes Recht basiert

Epistemologien pladiert Glissant fiir ein »Recht auf Opazitit«.
auf einer radikalen Ablehnung einer Logik des Anerkennens und Verstehens, die sich
auf Beurteilung und Vergleich stiitzen und damit vermeiden, Transparenz zu erzeu-
gen. In Glissants Plidoyer fiir eine Opazitit, die sowohl als theoretisches Konzept als
auch als Praxis zu verstehen ist, eroffnen sich signifikante Parallelen zu einem rhizo-
matischen (Deleuze/Guattari) und netzwerkartigen (Haraway, Latour) Denken. Mittels
der Opazitit ist durch Glissant méglich, ein westliches oppositionelles und hierarchi-
sches Denken (Selbst und >Andere«) zu tiberwinden. Opazititen sind dabei als Gewebe
zu begreifen, deren Verbindungslinien und Textur entscheidender sind als ihre Kno-
tenpunkte oder Entititen.!®* Opazitit bietet einen Raum der Anerkennung fiir das
Nichtverstehen, das Unbekannte und das Undurchleuchtbare. Opazitit bedeutet, »hin-
zunehmen, dass die Wahrheit von anderswo neben der Wahrheit von hier besteht«.1%3
Als grundlegende Voraussetzung steht die Opazitit und damit die Undurchschaubar-
keit fiir die Konstitution des anderen. Mit Glissant wire das Recht auf Opazitit »the
real foundation of relation, in freedoms«.'®* Fiir Glissant steht eine Wissensgenealo-
gie im Fokus, die nicht ausschlieRlich auf wissenschaftlichen Sprachreprisentationen
beruht, sondern auf der affizierenden und verbindenden Kraft der Poetik fufit.

In den kiinstlerischen Arbeiten (aber auch Texten) der deutschen Kiinstlerin Vika
Kirchenbauer finden sich immer wieder Beziige, die ein »Recht auf Opazitit« einzu-
fordern versuchen und Riume der Opazitit auszuloten scheinen.'® Ansehen und An-

100 Edouard Glissant zitiert in: Edouard Glissant — Un Monde en Relation. Ein Film von Manthia Diawara,
2010.

101 Edouard Glissant. »For Opacity«, in: Poetics of Relation. Ubers. Betsy Wing. Ann Arbor, MI: University
of Michigan Press 1997, S.189-194, S. 190.

102 Ebd.

103 Edouard Glissant. Kultur und Identitét: Ansiitze zu einer Poetik der Vielfalt. 2. Auf., Heidelberg: Wun-
derhorn 2013, S. 35.

104 Glissant1997, S.190.

105 Vgl. Vika Kirchenbauer. »Akte des Zuriickblickens | Acts of Looking Backs, in: Internationales Frauen-
filmfestival Dortmund|Kéln. Festivalkatalog. KéIn, 2016, S. 78-86; Géksu Kunak. »BODY//Opacity Poli-
tics. An Interview with Vika Kirchenbauerc, in: Berlin Art Link vom 22.04.2016, URL: https://www.ber
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gesehen-werden, Prisentieren und Rezipieren sind durchdrungen von Machtkonstella-
tionen und erweisen sich als wiederkehrende und elementare Themen der Arbeiten von
Vika Kirchenbauer. Durch den Einsatz von neuen Medientechnologien thematisiert sie
die Intimitit als Ort und Modus des Geschlechtlichen und schafft bewusst — ganz im
Sinne Glissants — Erfahrungen, die sich einem Durchleuchtet-Werden entziehen.

Auf der Videonale 2017 in Bonn prisentierte Kirchenbauer ihre 3D-Videoinstallation
YOU ARE BORING! (2015), welche Intimitit insbesondere im Zeichen der Erlebniséko-
nomie verhandelt (siehe Abb. 7). Im abgedunkelten Ausstellungsraum erscheint (vor)
mir eine grof} dargestellte Person in 3D auf dem Videobild wie eine halluzinatorische
Erscheinung. Frontal und mittig vor einem schwarzen Hintergrund positioniert, ladt
die ausgeleuchtete Person im Videobild - in pinker Satinbluse und zurechtgelegter
Haarlocke — mich dazu ein, in einen Erlebensrausch des Anderen einzutauchen: »Here
you can experience, here you can be part of us, here you will be truly engaged. With-
out the inconvenience of being spat upon in the street or the unpleasant smells of the
darkroom.« (TC: 00:01:02) Das ausgedriickte Immersionsversprechen, das sich an mich
(Kunst)Konsumentin zu richten scheint, lisst bereits iiber die Frage des Konsumobjekts
spekulieren: Geht es etwas um die Lebenswelt und den Glamour queerer Subkulturen?
Was die Adressierenden — die Personen im Videobild — miteinander verbindet, ist eine
geteilte Erfahrung des steten Angeblickt-werdens, so erliutert Kirchenbauer selbst:

What united these performers though is a shared experience of being looked at on
and off stage due to certain social markers that make them other —and also a shared
experience of being tokenized, exoticized or fetishized within cultural production ex-

actly because they bear these markers.'°®

Eine harte Schwarzblende friert die Zuschauer®innen zunichst in einem dunklen
Nichts ein, schafft (einen dunklen) Raum fiir die rezeptive Erwartungshaltung, bevor
eine ruhige Stimme aus dem Off eine Auflistung von Erfahrungen vortrigt: »The driv-
ing experience, the pumping experience, the reading experience.«*®? (TC: 00:01:20).
Ein erneuter harter Schnitt durchbricht die Aufzihlung alltiglicher Erfahrungen und
konfrontiert mich mit etwas weniger Alltdglichem: Zwei nackten Performer*innen, ihre

linartlink.com/2016/04/22/body-an-interview-with-vikakirchenbauer/, Stand: 16.06.2020; Vgl. dazu
auch Skadi Loist. »Please Relax Now: Vika Kirchenbauersinterventionen in Reprisentations- und
Rezeptionsregime«, Tanja Thomas, Lina Brink, Elke Crittmann, Kaya de Wolff (Hg.). Anerkennung
und Sichtbarkeit: Perspektiven fiir eine kritische Medienforschung. Bielefeld: Transcript 2017. S. 235-252.
S.237.

106 Vika Kirchenbauer im Interview mit Goksu Kunak 2016.

107 All diese Erfahrungen, die Kirchenbauer hier auflistet, entnimmt sie Joseph Pines und James H.
Gilmores Buch The Experience Economy (2011). Die Autoren fithren jene Erfahrungen als Beispiele
an, wie der Wert von Waren durch die Erlebniskomponente kostbarer gemacht werden kann. Die-
se Erlebenskomponenten setzt Kirchenbauer hier also mit der>Erlebniskomponente otherness<in
Verbindung. Immer wieder bezieht sich Kirchenbauer in ihren Texten auf den Begriff der Erleb-
nisékonomie (Experience Economy), wie er von Pine und Gilmore Ende der 1990er Jahre entwickelt
wurde. Der Begriff bezieht sich auf eine Komodifizierung von Erleben innerhalb einer neolibera-
len Okonomie, worin Giiter als Requisiten und Dienstleistungen als Bithne verstanden werden, um
einmalige Erlebnisse bzw. Erfahrungen fiir Kunden zu schaffen. Joseph Pine, James H. Gilmore. The
Experience Economy. Harvard Business Press 2011.
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PRIVAT/OFFENTLICH

Hinde iiber Kreuz auf den Brustkorb gelegt, wird von rechts oben im Bild scheinbar
ins Gesicht gepinkelt. Bild und Ton bilden eine Art Schere: Die Aufzihlung weiterer
alltdglicher Situationen der Stimme steht im Kontrast zu dem, was sich auf der visu-
ellen Ebene ereignet. Ein erneutes schwarzes Videobild 16st fir mich als Rezipientin
kurzzeitig die Spannung im Raum. Ein rhythmisches, nicht zu identifizierendes
Klatschen aus dem Off wird sich spiter als Gerdusch einer auf einen nackten Hintern
schlagenden Hand erkliren. Doch zunichst kliren mich die drei in Pose gebrachten
Personen in direkter Kameraadressierung iiber das unmittelbare Erleben des Konsums
queerer Menschen auf: »A historic moment has been reached where our difference is
now right for consumption. [...] Whatever you want darling, because we know, that you
have either the economic or the educational capital to consume us, ideally both.« (TC:
00:03:40) Die konsumistische Rezeptionshaltung eines gebildeten und gut situierten
Publikums wird spitestens an dieser Stelle radikal herausgefordert. In der konstanten
Adressierung als Kunsterlebende und

-konsumierende werde ich auf mich selbst und mein Bewegen in einem auf Erlebnis
ausgerichteten Kunstbetrieb zuriickgeworfen, wovon ich in einem Hier und Jetzt Teil
werde.

Welchen okonomischen Wert und welches wirtschaftliche Interesse an queeren
Menschen bzw. ihren Bildern verbirgt sich hinter dem Trend queerer Subkultur?
Wie ist die Kommodifizierung von (Queer-)Erleben im Kunstkontext einzuordnen und
welche institutionellen Prisentationsweisen mégen dadurch offenkundig werden? Dies
sind Fragen, die Kirchenbauers Videoarbeit konsequent begleiten. Jener 6konomische
Wert wird in YOU ARE BORING! erzeugt, so schildert es die Kiinstlerin selbst,

by an immersive presentation of a subculture outside its original context: providing
safe positions and access ports for exoticising gazes, while at the same time offering
the experience and closeness to something that is understood and presented almost

as a secret society.'®®

In diesem Zitat von Kirchenbauer wird ein induziertes, konstitutives Spannungsfeld
im Ausstellungsraum deutlich: Die Personen in den Videos beriihren mich als Betrach-
tende auf eigentiimliche Weise und entziehen sich in ihrer Opazitit zugleich einer
Durchleuchtbarkeit, einem Verstehen ihrer Handlungen. In ihrer Dreidimensionalitit
und scheinbar individuellen Adressierung riicken mir die queeren Menschen im Video
gewissermaflen >auf den Leib« und stoflen mich gleichzeitig von sich weg, indem sie
sich als das Andere, in Differenz zu mir, dem adressierten >Dus, prisentieren. In diesem
Pendelschwung taumelnd, beginne ich, meine eigene Position als Betrachtende zu be-
fragen: Kann ich mich mit der klaren Positionszuweisung des sprechenden >Wir< iden-
tifizieren? Bin ich dieses >yous, das die Arbeit vorwegnimmt? Durch die direkte Adres-
sierung eines syou< scheint es, als wiirden die Figuren im Bild auch mir als Betrach-
terin eine konsumistische Haltung gegeniiber queeren Menschen unterstellen, in mir
ein Begehren nach Sehen, Konsumieren, Verstehen und Durchdringen von Queer-Sein

108 Vika Kirchenbauer. »YOU ARE BORING! Vika Kirchenbauer, 3D video installation«, 2015, URL: http:
/lwww.vkoms.com/you_are_boring.html, Stand: 20.06.2020.
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Diffraktionsereignisse der Gegenwart

festmachen wollen. Im Angeblickt- und Angesprochen-Werden der Subjekte im Bild er-
eignet sich eine affektiv durchdrungene Begegnung, die mich herausfordert und mir
ein Gefithl der Notwendigkeit meiner eigenen Standpunktbestimmung vermittelt. Was
hier, im Austausch der Blicke vor und hinter dem Bildschirm und in direkter sprachli-
cher Adressierung im Rahmen der Video-Performance erfahrbar gemacht wird, ist ein
besonderes relationales Moment, das auch Sigrid Adorf in der frithen (feministischen)
Videokunst'® und der darin wiederholten Adressierung eines Blicks >hinter der Kame-
ra< erkennt:

Paradoxerweise ist es [..] genau der geschlossene Kreis der Videoszene, der Closed Cir-
cuit, der den geschlossenen Kreis der narzisstischen Selbstbespiegelung nicht nur fir
den Blick von auflen &ffnet, sondern der zugleich dafiir genutzt wird, diese Offnung
und ihre konstitutive Bedeutung fiir die Verfassung des Subjekts zu thematisieren.
Das wiederholt ausgesprochene syouc stellt ein einladendes Angebot an die Identi-
fikationssuche der Betrachtenden dar. Es ist gewissermafien die niedrig gehaltene
Eingangsschwelle, das verfithrende Moment einer leeren Form, die durch die eigene
Anwesenheit scheinbar gefiillt werden kann. Nimmt man die Position jedoch an, die
diese Form anbietet, so ist man unweigerlich in ein Dialogfeld eingetreten, das nun

auch die Abhingigkeiten der Betrachterposition (sic!) erfahrbar macht."'©

In der nichsten Sequenz sehe ich eine geschminkte Person mit blonder Langhaarperii-
cke und lilafarbenem Kleid, die Beine zur Seite hin iiberschlagen. Auch sie scheint wie
ihre Vorginger*innen das >Du« im Ausstellungsraum, also mich, genau zu kennen und
Abhilfe fiir mein langweiliges Leben, das sie mir unterstellt, zu wissen: »You managed
to work your way through the most of life situations considerably well, but you need
help for that >special thing«. Only with interacting with us, you gain the deepest under-
standing of certain parts of yourself. [...] For our labor, pure pleasure and satisfaction
to us.« (TC:00:05:28) Wenn die Zuschauer*innen als gelangweilt angesprochen werden,
mag dies vermutlich eine Diskrepanz erzeugen, wodurch gerade die gegenseitigen Pro-
jektionen unterstrichen werden. Es geht darum zu spiegeln, wie Annahmen auf Korper
gerichtet werden als >Akt des Zuriickblickens.< Ebenso verhandelt Kirchenbauer damit
die gleichzeitige Exotisierung aber auch >Selbst-Uberhéhung« queerer (Selbst-)Insze-
nierungen.

Der schwarze Hintergrund, der keine Konturen, Tiefe und Riumlichkeit zul4sst,
unterstreicht auf bildlicher Ebene das Zwiegesprich. Der als intim gerahmte und af-
fektiv erlebte Monolog der Person im Video, scheint meine verborgen geglaubten Be-
gierden als Zuschauer®in aufzurufen, wobei die Frage provoziert wird, von welchem
>special thing« eigentlich die Rede ist. Bevor die Moglichkeit besteht, dariiber nachzu-
denken, wird die Auflistung von Alltagserfahrungen mittels einer Off-Stimme erneut
aufgenommen: »The community-building-experience, the contact-making-experience,
the taste-acquiring-experience, the introducing-experience, [...]« (TC: 00:06:33). Eine
erneute Bild-Ton-Schere entsteht: Vier sichtlich gelangweilte, voneinander abgewandte

109 Als Beispiele liefen sich die Videoarbeiten von Lisa Steele, A Very Personal Story (1974), Theresa
Hak Kyung Cha, Mouth to Mouth (1975) oder Vito Acconci, Centers (1971) heranziehen.
110 Adorf 2008, S.324.
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Personen rithren schweigend die Eiswiirfel in ihren Glisern. All die aufgezihlten Er-
fahrungen referieren auf soziale Verbindungen und gemeinschaftliche Interaktionen,
wahrend das Geschehen auf der visuellen Ebene jene Erfahrungen torpediert. Eine er-
neute harte Schwarzblende fithrt iber zur nichsten kurzen Sequenz. Zwei Personen,
Vika Kirchenbauer selbst leicht im Hintergrund, haben ihre Kérper direkt zur Kamera
ausgerichtet. Im Monolog der vorderen Person scheint sich nun ein Verdacht zu ent-
falten, was mit jenem zuvor genannten sspecial thing« gemeint gewesen sein konnte.
Die Beschreibung der Person im Vordergrund der sonderbaren Kombinationen der Ge-
schlechtsmerkmale von Transmenschen folgt die rhetorische Frage, wer sich schon der
einmaligen Erfahrung entziehen kénne, mit einem »work of conceptual art« — dem
queeren Korper — zu schlafen. Er schlief3t seinen Monolog: »Abstraction become flesh.
I mean, wow!« (TC: 00:07:37)

Ein erneutes schwarzes Standbild génnt mir als Betrachtende einen rehabilitativen
Moment des Spannungsabfalls, bevor sogleich das bereits bekannte, rhythmische Klat-
schen erneut einsetzt und mir unmittelbar das blanke Gesifd wieder ins Gedichtnis
ruft.

In der letzten Sequenz ist eine der fiinf Personen im Videobild zu sehen, die
mir wiederkehrend in den einzelnen Sequenzen begegnete. Sie hilt ein Hinge-
bauchschwein im Arm und klatscht rhythmisch auf dessen Hinterteil. Dieses bereits
vertraute Klatschen erhilt hier statt der nackten menschlichen Haut die eines Tieres,
das geniisslich zu grunzen beginnt. Was will mir Kirchenbauer damit sagen? Bildet
das Schwein einen Verweis auf >das Tier in uns, auf unsere animalischen Triebe oder
obskure sexuelle Begierden? Oder steht das finale Bild schlicht fir eine kérperliche
und emotionale Nihe, die Mensch und Tier gleichermafien iiberlebensfihig macht?
Vielleicht geht es jedoch genau darum, jene Fragen unbeantwortet zu lassen und vom
Recht auf Opazitit Gebrauch zu machen, in dem Assoziationen und Affekte gleicher-
maflen zu strémen beginnen. Das Video entlidsst mich mit diesen und weiteren Fragen
in einen opaken Raum des Nicht-Verstehens, wenn auch die affektiven Aufladungen
mich noch echoartig einholen. Bewusst also verweigert sich das Video einem Verste-
hen, das auf klar definierte Grenzen rekurriert. Kirchenbauers Videoinstallation bricht
gewissermafien jene Grenzen performativ auf.

In der Videoarbeit YOU ARE BORING! durchzieht sich eine konstante Form der In-
timitit, die durch die direkte Adressierung der sprechenden Personen im Videobild
durch die singularisierende Form des >you< hergestellt wird.'! Jene Personen in den ein-
zelnen kurzen Videosequenzen binden die Betrachter*innenposition konsequent mit
ein und zwar in einer Art und Weise, als wollten sie nicht ein Kollektiv ansprechen,
sondern vielmehr mich als Individuum. Daher steht Kirchenbauers Video-Performance

111 Inihrem Aufsatz »Nicht vermittelbar, sondern bedingt. Zum performativen Verstandnis von Sub-
jekt und Bild am Beispiel einer Videoprojektion«erarbeitet Sigrid Adorf anhand ihrer Begegnung
mit der Video-Performance Je suis une bomb (2006) von Elodie Pong ein spezifisches »Wechselspiel
um die Form und Perspektive des>lch«. Nicht zuletzt aufgrund eines eigentiimlichen psychologi-
schen Spiels mitden Personalpronomensich<und>Ducstellt Adorf Pongs Arbeit in die Tradition der
frithen feministischen Videokunst. Sigrid Adorf. »Nicht vermittelbar, sondern bedingt. Zum perfor-
mativen Verstandnis von Subjekt und Bild am Beispiel einer Videoprojektion, in: FKW//Zeitschrift
fiir Geschlechterforschung und visuelle Kultur. Gender— Bild — Politik, Heft 44, Dez 2007, 14-22, 20.
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Abb. 7: Vika Kirchenbauer, YOU ARE BORING! 2015

durchaus in der Tradition der frithen Videokunst, die sich hiufig in ein psychologisches
Spiel der konkreten Adressierung an einen Blick shinter der Kamera< begab. Damit ist
die im Ausstellungsraum erzeugte Intimitit eine Form des >Verhaftetseins< — das, was
Lauren Berlant attachment nennt™™® - der Zuschauer*innen gegeniiber den konkreten
Subjekten im Bild. Jedoch, so fithrt uns YOU ARE BORING! vor, kann diese Form duflerst
flichtig sein, medial generiert, gestaltet und/oder vermittelt. Durch den Einsatz der
narrativen Strategie des Sich-verletzbar-machens entfaltet das Video seine politische
Wirkung: Im Dialog der Personen im Video mit mir persénlich werden meine Blicke
und méglichen, jedoch auch unterstellten Vorurteile unmittelbar adressiert, wodurch
sich ein dynamisches Spannungsverhaltnis aus Subjekt/Objekt-Relationen einstellt. Ei-
ne Ambiguitat kristallisiert sich heraus: Die Ressentiment-Bildung der Personen im
Bild fithren im Dialog in gewisser Weise zum Brockeln der starrten Ressentiment-
Winde der Personen aufSerhalb des Bildes, der Zuschauer*innen. Das vermeintlich
Fremde gewinnt an rezeptivem Vertrauen. YOU ARE BORING! fithrt uns das >Frem-
de¢, das >Unbekanntes, das >Abweichendes, das >Queere« als konstitutive Voraussetzung
vor, um zu berithren und berithrt zu werden. Es entsteht — mit Barad gedacht - ein
>Halten auf Distanz im Gefiihl des Kontakts<*3. Dieser Kontakt soll jedoch kein Durch-
dringen, kein Eintauchen, Einnehmen oder (konsumistisches) Ausbeuten sein, so wie es
Kirchenbauer provokant und gesellschaftskritisch prisentiert. In Anlehnung an Barad
geht es vielmehr darum, in diesem >Halten auf Distanz im Gefiihl des Kontakts< unsere
Verantwortung fiir die Unendlichkeit des Anderen anzuerkennen.

112 Lauren Berlant. »Intimacy: A Special Issuex, in: Critical Inquiry — Intimacy, Vol. 24, No. 2, 1998, 281-
288, 285.
113 Vgl. Barad 2012¢, S. 206.
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Wihrend Kirchenbauers Videoarbeit insbesondere durch intime Zwiegespriche im
Ausstellungskontext die Nihe zu den Betrachtenden sucht und damit eine spezifische
Form der affektiven Berithrung generiert, soll im Folgenden eine weitere, medienspezi-
fische Berithrung durch das extreme Close-Up und dessen politische Wirkung im Fokus
stehen. Dabei wird sich auch zeigen, inwiefern auch hier Glissants Recht auf Opazitit
eine Rolle spielt.

3.2.3 Nahsichten oder >Warum das Close-Up politisch ist«:
Surface Glaze (Lotte Meret Effinger: 2015)

In seiner philosophischen Reflexion tiber das Filmische unterteilt Gilles Deleuze das
Bewegungs-Bild mittels konventioneller Einstellungsgréfen in unterschiedliche Bild-
typen: »[D]ie Totale wire vor allem ein Wahrnehmungsbild, die Halbnahaufnahme ein
Aktionsbild und die Groflaufnahme ein Affektbild.«!"* Letzterem Bildtyp kommt in-
sofern ein besonderer Status zu, als dass er laut Deleuze den narrativen Fortgang der
Erzihlung durchbricht. Das Affektbild abstrahiert jegliche Raum-Zeit-Koordinaten, in-
dem es das Dargestellte als etwas Figurales vorfiihrt."> Die Groflaufnahme verleiht
einem Gesamtbild den Status einer Entitit und ist mit Deleuze gesprochen keine »Ver-
groferung [..]; sie ist eine absolute Verinderung.«*® Damit kann das Close-up keine
transformatorische Wirkung erzeugen, sondern ist vielmehr diese Transformation. Das
Affektbild lenkt die Bewegung des Objekts zuriick auf das Subjekt; Subjekt und Objekt
fallen zusammen. An einer anderen Stelle in dieser Arbeit wurde jenes Moment der
Gleichzeitigkeit von Subjekt und Objekt innerhalb des videografischen Closed-Circuit-
Settings bereits diskutiert (Kapitel 2.2.4 und Kapitel 2.3.2). Nun soll hingegen der Blick
auf die besondere Bedeutung des Close-Up im Kontext feministischer Videokunst ge-
worfen werden.

In den 1970er Jahren wurde Video als >Vergrofierungsglas< eingesetzt, um ein Close-
Up davon zu machen, wovon sich Minner traditionell ein Abbild machen wiirden.™” Es
ging den Videokiinstlerinnen darum, durch die Nahaufnahme den weiblichen Korper
zu dekonstruieren, zu fragmentieren, um die Vorstellung von einem ganzen, vollkom-
menen und zu begehrenden Frauenkdrper zu unterlaufen. Ziel war es, dem begehren-
dem minnlichen Blick (male gaze) durch das extreme Close-Up als Gegenbild zu wider-
streben. Sigrid Adorf schlussfolgert in ihrer Reflexion iiber den Einsatz von »Video als
Technik des Nahsehens«'® unter den frithen Videokiinstlerinnen, dass »Video als eine
Technik erprobt wurde, [um] nahe Dinge aus nichster Nihe zu betrachten und da-

114 Gille Deleuze. Das Bewegt-Bild. Kino 1. Ubersetzt von Ulrich Christians und Ulrike Bokelmann, Frank-
furt a.M.: Suhrkamp 1989, S.102.

115 Michaela Ott. Gilles Deleuze zur Einfiihrung. Hamburg: Junius 2005, S. 131f.

116 Deleuze 1989, S.134.

117 Exemplarisch sei hier noch einmal die Videoarbeit Lisa Steele, Faceing South (1974) herangezogen.
Weitere Arbeiten, die mit Extreme-Close-Ups arbeiteten: z.B. Kate Craig, Delicate Issue (1979); San-
ja Ivekovié, Looking At (1974); Lili Dujourie, Koraal (1978) oder VALIE EXPORT, Touching. Body Poem
(1970).

118  Adorf 2008, S. 333.
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mit Abstand zu gewinnen«.™ Laut Adorf ging es den Kiinstlerinnen demnach um die
»Psychologie des Sehens«'2° und dadurch nicht zuletzt um eine »Inversion der hege-
monialen Optik«'?!, die ich im Kapitel 3.2.1 als diffraktive Intervention zu umschreiben
versucht habe (vgl. die weiterfithrende Auseinandersetzung dazu im Kapitel 5).

In zeitgendssischen Videoarbeiten findet sich gehiuft und erneut jene entscheiden-
de, dsthetische Strategie der extremen Nahaufnahme beziehungsweise des Affektbil-
des.’** Mit Deleuze lieRe sich danach fragen, inwiefern die extreme Nahaufnahme aus
dem Kontext zeitgendssischer feministischer Videokunst Transformation ist.">> Was
zeichnet die Nahaufnahme, die zu einer Berithrung — und damit immer auch einem
Berithrt-Werden - einlidt, aus und inwiefern birgt sie dadurch ein politisches Poten-
zial (vgl. Edouard Glissant)?

In Surface Glaze (2015), einer Videoarbeit der deutschen Kiinstlerin Lotte Meret Ef-
finger, wird eine konstante Nahsicht auf die Dinge im Videobild und eine korperge-
bundene Sinnlichkeit eingefordert (siehe Abb. 8). Das Video beginnt mit einem schwar-
zen Standbild, begleitet von einem metallischen, sphirischen Klang, bevor die Kame-
ra in Nahaufnahme langsam an den Bliitenblittern weifler Orchideen entlanggleitet.
Mit einem Gongschlag wechselt das Videobild zu einer nackten Korperpartie, die sich
durch eine Hautfalte, Schatten und kleinen Hirchen als solche zu erkennen gibt, durch
die extreme Nahaufnahme jedoch nicht zu identifizieren ist. Es folgen weitere nack-
te Korperteile in extremer Nahaufnahme, die teilweise lediglich vermuten lassen, dass
es sich um ein Knie, eine Bauchpartie oder einen Nacken handelt. Ein zunehmendes
Verlangen nach Komplementierung der Kérperfragmente stellt sich ein. Die Relation
zwischen den Bildern ist der Ort, von dem aus Abstraktionen in eine nicht-reprisenta-
tionale, erfahrbare Spannung im >Zwischenraum« der Bilder von den nackten Korper-
teilen und seinem Auflerhalb versetzt zu werden scheinen. Anstelle eines vorsichtigen
Abtastens der Kamera oder einer langsamen Kamerafahrt tiber die Korperteile hinweg,
die filmisthetisch erotische Spannung aufbauen wiirden, erzeugen die reglosen Stand-
aufnahmen und harten Schnitte eine starre Orientierungslosigkeit der Betrachter*in-
nenposition. Die Kamera — in ihrer haptischen Anniherung an die Dinge — nimmt eine
Haltung des reinen Schauens ein. Eine Schwarzblende, die nach einer Minute den Fluss

119 Ebd., S.334.

120 Ebd.

121 Ebd., S.338. Auch Clissants Begriff der Opazitit ist als eine Inversion in eine hegemoniale Optik
zu verstehen.

122 Exemplarisch liefien sich hier die Videoarbeiten von Yuehao Jiang, A Real Body (2015) oder Yao
Cong, Under Blue (2015) heranziehen sowie die Ausstellung Come a little closer von 2012 in Mel-
bourne, die drei performative Videoarbeiten von Kotoe Ishii, Anna Leaton, Sarah Martinus zeigte.
Alle drei Kiinstlerinnen der Melbourner Ausstellung setzten sich dezidiert mit dem Close-Up auf
ihren eigenen nackten Korper als dsthetische Strategie auseinander.

123 Deleuze dufiert sich abschatzig gegeniiber dem Videobild im Cegensatz zum Filmbild. Dennoch
wird der Begriff des Affektbildes aufgrund seines heuristischen Wertes hier verwendet. Deleu-
ze moniert eine gewisse Auswechselbarkeit und fehlende Materialitat des Videobildes. Angela
Krewani erkennt jedoch, inwieweit Deleuze das Videobild lediglich auf seine technische Genese
reduziert, unabhingig von seinen dsthetischen Eigenschaften. Krewani 2016, S. 89; Gille Deleuze.
Das Zeit-Bild: Kino z. Ubersetzt von Klaus Englert, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1991, S. 339.
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aufeinanderfolgender Korperteile unterbricht, wirkt wie eine Atempause, bevor das Vi-
deo auf akustischer und visueller Ebene an Fahrt aufnimmt: Die Hintergrundmusik,
ein rhythmisches Schlagen auf Klangstibe, gemischt mit dumpfen Glockenklingen, die
an eine Begleitmusik eines spirituellen Opferrituals erinnern, gewinnt nun an Tempo.
Langsam gleitet die Spitze einer Zunge iiber ein Bliitenblatt einer weiflen Orchidee
(TC: 00:01:10). Die Schaumblasen einer weifden, milchigen Fliissigkeit beginnen sich zu
drehen, bevor eine Hand darin zu versinken scheint. Riechen, Fithlen und Schmecken
werden so visualisiert und verbinden sich in einzelnen Bildkadern zu synisthetischen
Momenten.'?# Im Hochglanz fein siuberlich lackierter, rosafarbener (spiter schwarzer)
Fingernigel oder der transparenten Lippenfarbe entstehen helle Lichtpunkte, die keine
Spiegelung zulassen. Vielmehr streut sich das Licht von den Punkten aus in alle Rich-
tungen (vgl. im Kapitel 5.2.2 iiber das Schimmern als Diffraktion und die Asthetik der
Affizierung).

ZihflieRende, glinzende Liquide tiberziehen die abstrakt und objekthaft wirkenden
Korpersegmente. Diese an Make-Up und Nagellack erinnernden Fliissigkeiten umman-
teln allmihlich die Hautoberflichen. Der Moment des Verschwindens der Kérperteile
unter den Fliissigkeiten ist ein Moment der Objektwerdung und kénnte damit als visu-
elle Metapher fir die Kommodifizierung weiblicher Korper durch die Schénheitsindus-
trie gelesen werden. Die im Titel Surface Glace angesprochene Oberfliche [Surface] mag
auf Oberflichlichkeit oder Unnatiirlichkeit rekurrieren, das stark an kritische Stim-
men gegen die Asthetik kommerzieller Werbung anschliefit. Effinger thematisiert zwar
dkonomische Aspekte in Verschrinkung mit weiblichen Schénheitsidealen, geht jedoch
weit dariiber hinaus, wobei ich insbesondere den Lichtpunkten und dem stetigen Flie-
Ren in Effingers Videoarbeit einen besonderen Status zusprechen mochte.'*> Um eine
Art der erotischen Okonomisierung und auch verobjektivierenden Erotisierung nicht zu
reproduzieren, verhandeln hier die glinzenden Oberflichen im Video ein spannungs-
geladenes Dazwischen von Distanz und Affizierung. Es spritzt, tropft, ergief3t sich; es
wichst regelrecht eine Unsicherheit dariiber, ob es sich um menschliche oder kiinst-
lich hergestellte Fliissigkeiten handelt. Gerade diese Ununterscheidbarkeit beschwort
jenes Dazwischen erneut herauf. Die Bedeutung von (Korper)Flissigkeiten wie sie das
Video vorfiihrt, zieht sich gleichsam wie ein roter Faden durch die feministische Theo-
rie Luce Irigarays. Im Kontext der Beschreibung weiblicher Geschlechtlichkeit entwi-

124 Fur die Filmphdanomenologin Vivan Sobchack ergibt sich aus der Wechselwirkung zwischen Zu-
schauer®innen-Korper und Filmkérper eine Affizierung, die sie im Bereich des Synasthetischen
verortet: »Our embodied experience of the movies, then, is an experience of seeing, hearing, tou-
ching, moving, tasting, smelling.« Vivian Sobchack. Carnal Thoughts: Embodiment and Moving Image
Culture. Berkeley: University of California Press 2004, S. 76. Im Unterkapitel 5.2.4 werde ich anhand
von Laura Marks< Konzept der haptischen Visualitat das hier beschriebene synasthetische Erleben
noch einmal aufgreifen und naher beleuchten. Fir Marks sind Medien wie Film und Video dazu in
der Lage, Sinne aufzurufen, die sie technisch nicht reprasentieren kénnen — Sinne wie Beriihrung,
Geruch und Geschmack. Marks 2000, S.129.

125 Siehe hierzuim Kapitel 5.2 iiber den Lacan’schen Lichtpunkt, der sich in einem blicktheoretischen
Modell wiederfindet und sich einer geometrischen, zentralperspektivischen Ordnung widersetzt.
Fir Lacan ist es der Lichtpunkt selbst, der zuriickzublicken vermag und das Subjekt — vermittelt
liber eine symbolstiftende Instanz —>aus dem Bild zu werfen<kann.
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ckelt Irigaray ihr Konzept des konstanten FliefRens, das sie aus dem weiblichen Korper
und dessen Unbestimmtheit heraus erarbeitet; eine Unbestimmtheit, die laut Irigaray
als unaufhérliches FlieRRen zu begreifen ist: »Diese Fliisse ohne bestindige Ufer. Diese
Korper ohne feste Rinder. Diese rastlose Mobilitit. [...] Wir sind der Konturen unseres
Korpers geniigend gewifd, um das FlieRende zu lieben. Unsere Dichte sieht von schei-
dender Schirfe, von Starrheit ab.«*?¢ Die Liquide in Surface Glace sind gerade durch ihre
Zzhheit — weder fliissig noch starr - in einem Stadium des Dazwischens und als solches
transformativ.

Die aneinandergereihten Bildsequenzen — die sich jeglicher narrativer Struktur
entziehen - sind reiner Ausdruck und stehen nicht im Schutz der Sprache, sondern
operieren im Kontext des Sinnlichen und der affektiven Einbindung. Sie sind im De-
leuze’schen Sinne Affektbild, das die Art und Weise darstellt, »in der sich das Subjekt
selbst wahrnimmt«'2” — oder, mit Astrid Deuber-Mankowsky gesprochen: »Das Affekt-
bild stellt das Subjekt als sich empfindendes dar«.’?® Die fiir sich stehenden Bilder,
mit ihrer taktilen und intimen Qualitit beriihren mich als Betrachtende unmittelbar
und generieren eine Ausdrucksbewegung: Die menschlichen und nicht-menschlichen
Oberflichen (Haut, Lack, Bliitenblitter) reflektieren das Licht, lassen diffuse Lichtpunk-
te entstehen und werden so zum Bestandteil der Ausdrucksbewegung des Bildes, ent-
ziehen sich jedoch zugleich einer Verschmelzung. Die zihfliissigen Massen in Effin-
gers Videoarbeit verbinden sich nicht mit den festen Oberflichen, die sie umhiillen.
Dies sichert dem Affektbild im Deleuze’schen Sinne Leben und Substanz und offnet
dem Subjekt eine Zusammenkunft von Staunen und Denken. Das Affekebild in Sur-
face Glace bildet demnach »einzigartige, mehrdeutige und immer wieder neue Kom-
binationen [..] und zwar so, dass [jene] aufeinander bezogenen [menschlichen und
nicht-menschlichen Oberflichen] sich gerade soweit voneinander abwenden, damit sie
nicht zerflieRen und verschwinden.«**° Das Subjekt, das sich als empfindend darstellt
(vgl. Deuber-Mankowsky), denkt und fithlt in der Konfrontation mit Surface Glaze zu-
gleich; es 6fInet sich in einem emphatischen Sinne zum Denken. Fiir Deleuze besteht
der Kern eines Affektbildes darin, Begehren und Verwundern in einen Affekt zusam-

131 was einen »Ort

menzubringen.”® Im Affektbild »geht es dem Bild um sein Bild«
blofRer Méglichkeiten«!3* generiert, der stets von einem taktilen Raum bestimmt ist.
Das Haptische und Taktile tritt in Surface Glace in zweierlei Hinsicht stark in den Vor-
dergrund: einerseits durch die extremen Nahaufnahmen, wodurch das Gezeigte eine
haptische Qualitit gewinnt und als solches regelrecht zum Fithlen verfithrt, und an-
dererseits durch die Beziehungen der nackten menschlichen Korperteile (Menschen)
mit den Flissigkeiten (Dinge), die sie umgeben. Effingers Interesse an einer gewissen

Abstraktion und Dinghaftigkeit zieht sich durch das gesamte Video, was an Deleuzes

126 Irigaray 1979, S. 221.

127 Deleuze 1989, S.134.

128 Deuber-Mankowsky 2017, S. 74.
129 Deleuze 1989, S.141.

130 Ebd, S.142.

131 Ott 2010, S. 472.

132 Ebd.S. 473.
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Uberlegungen zum Affektbild unmittelbar anschliefit. Fiir Deleuze entleert das Affekt-
bild von einer Menschlichkeit und betont damit seinen de-subjektiven Charakter.*?
Die unaufthorlich aufeinanderfolgenden extremen Close-Ups in Effingers Videoarbeit
beziehen die Betrachter*innen eindringlich in eine Destabilisierung der Identitit ein.
Sie rufen damit eine Destabilisierung der (Geschlechter-)Identitit und Identititspo-
litik herbei und stellen die somatisch-affektive Erfahrung in den Vordergrund, oder
anders ausgedriickt: Sie offenbaren die Kraft des Affekts. Die fiir sich stehenden Bil-
der in Surface Glace machen jegliche Individuation unmdoglich. Deleuze versteht den
Affekt und dessen Funktionsweisen nicht als subjektive Erfahrung, die sich auf eine
Innerlichkeit eines Selbst bezieht, sondern aufgrund ihrer Intimitit als etwas Unheim-
liches, Fremdes und Gespenstisches.’** Diese von Deleuze angesprochene Fremdheit
schliefit an Barads Uberlegungen der >Willkommensheifiung des Fremden« innerhalb
und auflerhalb des Selbst in der Berithrung, im Berithrt-Werden, an (vgl. Kapitel 3.2).
Um Barad noch einmal zu zitieren: »[...] [L]iving compassionately requires [...] welcom-
ing the stranger whose very existence is the possibility of touching and being touched
[..].«"3% Unsere Augen beriihren (sich) in gewisser Weise (mit der bzw.) die expressi-
ve(n) Nacktheit der Dinge im Videobild. Der Affekt, der uns beriihrt, ist das Unheimliche,
Fremde und Gespenstische (vgl. Deleuze), dessen Willkommensheifiung (Barad) »gifts
136 Erst die
Akzeptanz des Anderen und des Fremden — das stets ein »Recht auf Opazitit«"*’ be-

us with both the ability to respond and the longing for justice-to-comex

sitzt (Glissant) — befihigt uns demnach zu reagieren und verleiht uns die Fihigkeit,
nach Gerechtigkeit zu streben. Dies sind Voraussetzungen des politischen Handelns,
was sich im Umkehrschluss, mit Deleuze und Barad gedacht, aus der Berithrung mit
dem Menschlichen wie Nicht-Menschlichen ergibt.

Videoarbeiten wie die von Lotte Meret Effinger stehen in der Tradition der extremen
Close-Up-Aufnahmen frither feministisch motivierter Videokiinstlerinnen der 1970er
Jahre. Die duferst starke Anniherung der Videokamera an die Dinge (hiufig an die

138y hin zu einem intimen emotionalen Mit-

nackten Koérperteile der Kiinstlerin selbst
erleben wird damit zu einem zentralen Motiv feministischer Videokunst generell. Fiir
Sigrid Adorf, so wurde bereits dargelegt, ermoglichte paradoxerweise die extreme Nah-
aufnahme einen distanzierten Blick auf das Selbst (im Bild).’?® Statt einer Distanzauf-
nahme zum Selbst, schlage ich eine diffraktive Beugung im Hinblick auf die Frage nach
dem Selbst vor. Die (frithe) Videokiinstlerin konnte sich erst in einer performativen Ver-

schrinkung zum Fremden, zum Anderen, zum Objekt als Subjekt begreifen und mittels

133 Deleuze 1989, S.105. Deleuze bezieht seine Uberlegungen zwar zunichst explizit auf die Nahauf-
nahme eines Gesichts, erweitert jedoch im weiteren Verlauf seiner Ausarbeitungen das Affektbild
auf die Nahaufnahme generell.

134 Ebd,, S.145.

135 Barad 2012¢, S. 220.

136 Ebd.

137 Ebd.

138  Wobeian dieser Stelle festzuhalten ist, dass es sich bei Effingers Kérperpartien im extremen Close-
Up nicht um ihre eigenen handelt. Nichtsdestoweniger ist das Motiv der videografischen Nahauf-
nahme hier im Hinblick auf ein feministisches Anliegen entscheidend.

139 Adorf 2008, S.338.
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der dsthetischen Verwendung der Video-Nahaufnahme diesem Begreifen ein Empfinden
verleihen (vgl. Kapitel 2.3.3 und Kapitel 3.2.1).

Abb. 8: Lotte Meret Effinger, Surface Glaze 2015

Damalige wie zeitgendssische videografische Close-Ups in den feministisch moti-
vierten Videokunstarbeiten versuchen, den Akt des nahen Sehens zu untersuchen und
gleichzeitig zu einer breiteren Diskussion iiber die Natur des Begehrens beizutragen,
die durch Leinwinde oder Projektionen vermittelt wird. Diese Praktiken fiithren uns
zu einem 3sthetischen Spiel in einem Raum zwischen unserem Begehren, zu schauen,
und der Unméglichkeit, zu sehen. Jene Close-Ups widersetzen sich einer Grenzziehung,
oder, um es mit Luce Irigaray zu formulieren: Unser Blick auf das videografische Clo-
se-up ist; »a look that is too close to make use of a certain perspective, discrimination,
distance or mastery«."° In Anbetracht der Tatsache, dass jene Nahaufnahmen oft als
Mittel zur intimen Betrachtung gedacht werden, sind sie mit einer wesentlichen Wahr-
heit iiber die Natur der Identitit ausgestattet. Im Folgenden wende ich mich einem
Konzept von Intimitit zu, dass neben dem korperlichen skin-to-skin-Aspekt insbeson-
dere auch den technologischen Aspekt berithrt.

3.2.4  Die kodierte Intimtiat:
Coded (Maya Magnat: 2016)

Bereits seit den 1990er Jahren ist die Thematisierung der technischen Durchdringung
von Subjekt und Gesellschaft keine rein feministische Angelegenheit. Medientechno-
logien spiegeln Prozesse und Machtstrukturen des alltiglichen Lebens wider und sind
Ausgangspunkt der kiinstlerischen Reflexion vieler zeitgendssischer Kiinstler*innen.
Doch gerade durch die digitale Intensivierung der Nihe zwischen Gerit und User*in,

140 Irigaray [1984]1993a, S.153.
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zwischen Technik und Mensch in unserer heutigen Zeit, werden altbekannte feminis-
tische Fragen nach dem Ort und Raum des Privaten und dem emanzipatorischen Po-
tenzial in diesem neuen (Un)Moglichkeitsraum erneut relevant. Wenn das Private po-
litisch ist und heute im gewissen Sinne das Private das Digitale ist, zeigt sich eine in-
teressante Konsequenz dieser Formel: Das Digitale ist demnach auch politisch und der
digitale Raum keinesfalls herrschaftsfrei. User*innen verlagern Ziige Ihrer Personlich-
keiten in soziale Medien und nehmen in digitalen Reprisentationen virtuelle Formen
ihrer selbst an. Zudem — und dies wird im Folgenden im Fokus stehen — verindert sich
korperbasierte Intimitit unter den neuen technologischen Bedingungen, Moglichkei-
ten und Anforderungen. Inwiefern generieren digitale Medientechnologien Intimitat**
und inwieweit fiigt sich dadurch der Kérper in ein Kontinuum von Mediatisierungen
ein? Welche altbekannten Fragen nach der Verfiigbarkeit des weiblichen Korpers und

142y 4ls weiblich konnotierte werden auch in di-

der emotionalen Arbeit (emotional labor
gitalen Kontexten erneut relevant?

Mit ihrer Game-Performance Coded (2016) fithrt die israelische Kinstlerin Maya
Magnat vor, inwiefern Intimitit als Produkt der Verschaltung durch technische Geri-
te funktionieren kann und die Grenzen zwischen realer und virtueller (digitaler) Welt
briichig geworden sind. Coded ist ein performatives Videospiel zwischen einer/m ein-
zelner/m Spieler*in und der Kiinstlerin Maya Magnat selbst. Mit einem weifRen, uni-
formdhnlichem Kragenkleid bekleidet, das bereits gewisse Assoziationen zur Figur der
erotischen Krankenschwester aufrufen mag, sitzt Magnat an einem Tisch, auf dem
ein Fachbildschirm — mit dem Screen zum Publikum ausgerichtet — platziert ist. Auf
dem Bildschirm ist der Titel der Game-Performance (Coded) zu lesen, wihrend im Hin-
tergrund eine grafische Darstellung eines 3D-animierten Herzens eine gleichmiRige
Pumpbewegung imitiert. Das medizinisch inspirierte Setting verstirke sich durch den
Blick auf Elektroden, die am Korper der Kiinstlerin angebracht sind und sie durch ein
Kabel mit dem technischen Medium verbinden (siehe Abb. 9). Es stellt sich der Ver-
dacht ein, das animierte Herz auf der Bildschirmoberfliche sei eine Live-Illustration
des Herzens der Kiinstlerin. Das Angeschlossen-Sein an ein Medium ruft Jean Baudril-
lards »Struktur der Angeschlossenheit«*#* des Menschen mit seinen Medientechnolo-
gien in Erinnerung. Fiir Baudrillard bildeten bereits in den 1980er Jahren virtuelle Ma-
schinen und neuen Technologien einen »integrale[n] Schaltkreis«**4 zwischen Mensch
und Maschine, den Magnat in ihrer Performance inszeniert.

Ein Stuhl - ihr gegeniiberstehend - lidt eine Person dazu ein, sich auf das individu-
elle und intime Performance-Spiel einzulassen und den Raum der Game-Performance
zu betreten. Magnat informiert die/den Spieler*in tiber die Bedienung des Interface,
um die Performance starten zu konnen. Eine Auswahl an Aktivierungsbuttons auf dem

141 Vgl. Christiane Funken, Lutz Ellrich. »Liebeskommunikation in Datenlandschaften«, Marc Ries, Hil-
degard Fraueneder, Karin Mairitsch (Hg.). dating.21: Liebesorganisation und Verabredungskulturen.
Bielefeld: Transcript 2007, S. 67-97; Martin Stempfhuber. »Limited Intimacy? Die mediale Herstel-
lung von Intimitdt am Beispiel von Grindrx, in: Feministische Studien, Band 32, Heft 1, 49-62.

142 Vgl. hierzu Nina Power. Die Eindimensionale Frau [org. Titel One Dimensional Woman]. Berlin: Merve
2011.

143 Baudrillard 1991a, S. 261.

144 Ebd.
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Screen stellt die/den Nutzer*in vor insgesamt 12 Wahlmoglichkeiten: Kiissen, Umar-
men, Schmerz, Leidenschaft, Mitleid etc. Die Aktivierungsbuttons bestehen aus Symbo-
len, die ein kulturelles Dekodierungsvermogen des/der Spielers*in voraussetzen. Die
coded Symbole, hinter denen eine intime, darauffolgende kérperliche Handlung steckt,
hat der/die Spieler*in zunichst zu dekodieren. Nach dem Betitigen der Taste erhilt
der/die Nutzer*in schriftliche Anweisungen des Computers, um der jeweiligen Akti-
on nachkommen zu kénnen. Jede Aktion hat ihren Preis. Der/die Spieler*in muss sich
entscheiden, ob er/sie diesen Preis zu zahlen bereit ist: Nur wenn er/sie gewillt ist,
der computergenerierten Aufforderung nachzukommen, beispielsweise die Performe-
rin zu umarmen, ihr eine traurige Geschichte zu erzihlen oder sie zu kiissen, folgt
eine intime Gegenleistung von Magnat.'*® Im interaktiven Spiel der Aktivierung und
des Aktiviert-Werdens positioniert sich das technische Medium als ein scheinbar kon-
stitutives Dazwischen, wodurch ein technisch bedingter, intimer Raum entsteht, der
theoretische Anschliisse an die aktuell gefithrte Debatte um das Intimate Computing'4®
bietet. Genevieve Bell und Kolleg*innen arbeiten 2003 spezifische Begriffskonnotatio-
nen heraus, die mit Intimate Computing in Verbindung stehen. Darunter verstehen die
Autor*innen unter anderem die physische Nihe eines technischen Gerits am oder im
Korper, aber auch die Intimitit zwischen Menschen, die durch Technologien vermittelt
wird. Magnats Game-Performance greift beide Begriffsnuancen des Intimate Computing
auf und lasst physische und medial-vermittelte Intimitit intra-agieren: Die eine Form
tritt durch die andere erst in Kraft und umgekehrt. Doch nicht nur die vermeintliche
Dualitit von physischer und medial-vermittelter Intimitit iiberfithrt Maya Magnat in
ein sich-konstituierendes, prozesshaftes und spannungsgeladenes Wechselverhiltnis.
Auch die klaren Grenzen zwischen realer und virtueller Welt, die an das Wechselverhilt-
nis physisch und medial-vermittelt unmittelbar anschliefRen, scheinen herausgefordert
zu werden. Um noch einmal mit Baudrillard zu sprechen: »Das Virtuelle im allgemeinen
ist weder real noch irreal, weder immanent noch transzendent, weder innen noch au-
f3en; es verwischt all diese Bestimmungen.«**” Angesichts der Relation von Fiktion und

145 Dieses Moment des radikalen Ausgeliefert-Seins gegeniiber dem Performance-Publikum ruft
durchaus die bekannten feministischen Performances Rhythm o (1974) von Marina Abramovic oder
Cut in Pieces (1964) von Yoko Ono in Erinnerung. In der Performance Rhythm o, die erstmals im Stu-
dio Morra in Neapel gezeigt wurde, bot sich die entkleidete Kiinstlerin den Besucher*innen im
Ausstellungsraum an, um an ihr Handlungen mit unterschiedlichen zur Verfiigung gestellten Ge-
genstinden durchzufithren. Sowohl Abramovic als auch Ono fiihrten in ihren Performances den
weiblichen Kérper als passives Objekt vor und stellten ein Sich-Vergehen am Frauenkdérper aus.
Magnat unterlduft jedoch diese Passivitat, indem sie vielmehr eine Wechselbeziehung verhan-
delt, in der Subjekt und Objekt, Spieler*in und Performerin gleichermafien eine aktive Rolle ein-
nehmen.

146 Vgl. Genevieve Bell, Tim Brooke, Elizabeth Churchill, Eric Paulos. Intimate (Ubiquitous) Computing.
Workshop Paper 2003, URL: https://www.researchgate.net/publication/228793886_Intimate_ubiqu
itous_computing, Stand: 27.01.2021; Timo Kaerlein. Smartphones als digitale Nahkérpertechnologien:
Zur Kybernetisierung des Alltags. Bielefeld: Transcript 2018.

147 Baudrillard 1991a, S. 261. Auch fiir Deleuze steht das Reale nicht im Kontrast zum Virtuellen. Das
Virtuelle »possesses a full reality by itself. The process it undergoes is actualisation. It would be
wrong to see only a verbal dispute here: it is a question of existence itself«. Deleuze [1968] 1994,
S.21.
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Realitit und ihrem kontingenten Verhiltnis, wie es die Performance-Kiinstlerin vorzu-
fithren scheint, sind Elena Espositos systemtheoretisch informierte Uberlegungen im
Folgenden relevant, um Magnats Operieren an der Briichigkeit der scharfen Trennung
zwischen Fiktion und Realen niher zu kommen.

Vor dem Hintergrund einer historisch reflektierten Auseinandersetzung erlidutert
Esposito die Unterscheidung von Virtualitit und Realitit, wobei sie die Virtualitit als ei-
nen durch Kontingenz sich auszeichnenden Méglichkeitsraum theoretisch in den Blick
nimmt, was Magnat auf kiinstlerischer Ebene erfahrbar macht. Nach Esposito fufét die
Unterscheidung von Virtuellem und Realem auf einer historischen Entwicklung, wo-
bei die Durchsetzung der Medien der Fernkommunikation (Massenmedien) im 16./17.
Jahrhundert einen entscheidenden Wandel der Kultur vollzog148, was laut der Autorin
eine Trennung von >Realitit< und >Fiktion«< zur Folge hatte. Das kulturelle Gedichtnis
externalisierte sich im Zuge der Etablierung der Massenmedien in die Schrift; Erinne-

149 Diese Verla-

rungen wurden aus den Kopfen der Menschen in Archive verschoben.
gerung von Informationen nach »aufiens, in Archive, betrachtet Esposito als Vorausset-
zung fiir eine neuartige Distanzierung, die den Beobachtenden zuteil wurde und zu
einer fortan geltenden Differenzierung zwischen dem >realen< Wahren/Falschen und
dem »fiktiven« Wahren/Falschen fithrte.’>°

Mogliche (zusammen mit dem Imaginiren) einen verinderten Status. Im Anschluss

Erst in der Neuzeit erlangt demnach das

pointiert Esposito diesen Wandel wie folgt: »Das Mogliche wird zum Horizont des Rea-
len, ihm kommt keine unabhingige >Realitit« noch autonome Existenz zu: Ideen, Fik-
tionen und Imaginationen existieren nirgendwo, sondern wurden in den Kopfen der

Subjekte konstruiert.«’5!

Diese Verschiebungen des kulturellen Gedichtnisses, die Di-
stanzierung gegeniiber Informationen und die daraus resultierende Komplexitit und
Kontingenz brachten und bringen neue Herausforderungen mit sich, wie beispielsweise
die Trennung zwischen >Realitit« und >Fiktion«. Da diese Trennung zu einer Entweder-
oder-Entscheidung zwingt'>?, pladiert Esposito dafiir, sich dieser Logik zu widerset-
zen und stattdessen nach Wechselbeziehungen und Verschrinkungen zu fragen. Dabei
gewinnt der Begriff der Virtualitit eine zentrale Bedeutung in der Bestimmung des
Verhiltnisses von Realitit/Fiktion. Das Virtuelle verortet sich quer zur Differenzierung
Realitit-Fiktion'>® und bildet einen Raum aktualisierter und »nicht-aktualisierter Mog-
lichkeiten«'5*. Jennifer Eickelmann verleiht Espositos Konzeption des Virtuellen eine

neu-materialistische Lesart und stellt jene Konzeption insofern als gewinnbringende

148 Elena Esposito. »Fiktion und Virtualitit«, Sybille Kramer (Hg.). Medien, Computer, Realitit: Wirklich-
keitsvorstellungen und neue Medien. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1998, S. 269-296, S. 282.

149 Ebd., S.283.

150 Ebd., S.284.

151 Ebd., S. 281.

152 Jennifer Eickelmann.»Hate Speech«und Verletzbarkeit im digitalen Zeitalter: Phdnomene mediatisierter
Missachtung aus Perspektive der Gender Media Studies. Bielefeld: Transcript 2018, S. 64.

153  Esposito 1998, S. 269f,; Elena Esposito. »Algorithmische Kontingenz. Der Umgang mit Unsicherhei-
ten Webx, Alberto Cevolini (Hg.). Die Ordnung des Kontingenten: Beitrdge zur zahlenmdfSigen Selbst-
beschreibung der modernen Gesellschaft. Wiesbaden: Springer 2014, S. 233-249, S. 245.

154 Esposito 2014, S. 269.
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heraus, als dass sie das Virtuelle weder mit der Realitit noch mit der Fiktion gleich-
setzt. Vielmehr hebt Eickelmann mit Esposito gedacht das Virtuelle als durchlissigen
Bereich (vgl. das Konzept der »viscous porosity« im Kapitel 3.1) hervor, der durch ein
spezifisches Wechselverhiltnis von Realitit und Fiktion gekennzeichnet ist.

Esposito versteht das Virtuelle also nicht als ein Abbild von Realem oder Fiktivem,
sondern als Diffraktionseffekt, der sich aus der unaufléslichen Interferenz von Rea-
litat und Fiktion speist. Wenn sich Diffraktion immer von dem unterscheiden muss,
was sie vermeintlich darstellt, dann eignet sich der Begriff sehr gut, um das kontin-
gente Ineinandergreifen und Changieren im Grenzbereich von Realitat und Fiktion

beschreiben zu kénnen.'>

Als Art und Weise des Bezugs zur Realitit ist die Virtualitit dadurch charakterisiert —
so schlussfolgert Eickelmann — »dass sie die Fiktion ihres autonomen Bereiches beraubt
und somit das Mégliche potenziell in den Bereich des Realen tiberfithrt bzw. iberfithren
kann. 156

Maya Magnat referiert in ihrer Game-Performance auf eine digitale Kommunika-
tion, die eigentlich durch eine Ordnung der unterschiedlichen und voneinander ge-
trennten Stadien oder Phasen gekennzeichnet ist: die virtuelle und die reale. Coded un-
terliuft diese Ordnung und stellt in ihrer Inszenierung das wechselseitige und perfor-
mative Verhiltnis von Maschine und Subjekt, Fiktionalitit und Realitit aus. In dieser
Konstituierung von Intimitit durch eine Gleichzeitigkeit — sowohl virtuell als auch re-
al, sowohl privat als auch offentlich — iiberlagern sich wihrend der Game-Performance
Intimititsraume. Das Virtuelle entfaltet in Magnats Performance seine Wirkmacht al-
so gerade durch die Intra-Aktionen von Realitit und Fiktion, wodurch Interferenzen
von Medium und Subjekt realititswirksam werden. Die bewusst kommunizierte Ein-
ladung zu einem (Performance-)Spiel durch die Kinstlerin impliziert einen Rahmen
des >Nicht-Wirklichen< und damit der Fiktion.”” Jenes Uberschreiten der Fiktionalitit
des/der Spielerin hin zur Realitit verweilt in Magnats Performance aber nicht auf der
Ebene der Potenzialitit (wie das im rein digitalen Raum der Fall wire). Die Fiktiona-
litit wird in der Performance insofern unaufhorlich iiberschritten, als dass der Kor-
per des/der Spieler*in permanent in seiner Realitit als physischer Kérper einbezogen
wird: Der/die Spieler*in umarmt die Kinstlerin, kiisst sie oder sieht sich konfrontiert
mit individuellen Gefiithlen. Dies torpediert zudem die intimititssoziologische Auffas-
sung von Eva Illouz, derzufolge durch neue Medientechnologien zwischenmenschliche
(Liebes)Beziehungen an Kontingenz und dadurch an >Zauber« verlieren wiirden.’*® Die
entscheidende Ursache fiir diesen Verlust sieht Illouz im Fehlen des Koérpers, dessen
Unmittelbarkeit fir Unverfiigbarkeit und Unerwartetes sorgt und der seinen unver-
zichtbaren Beitrag fiir das Entstehen eines Raumes der Intimitit leistet. Die Game-
Performance Coded fithrt jedoch vor, dass die medial verschalteten ko-prisenten Kor-
per sich in ein Kontinuum von Mediatisierungen einfiigen; die kdrperbasierte Intimitit

155 Eickelmann 2018, S. 64.

156 Ebd.

157 Esposito 1998, S. 271.

158  Eva lllouz. Warum Liebe weh tut: Eine soziologische Erklirung. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2011, S. 319.
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ist der Effekt einer (spielerisch inszenierten) Verschaltung durch den Fachbildschirm.
Dadurch unterstreicht Magnats Game-Performance ein Medienverstindnis, dass sich
einem statischen, substantiellen und ahistorischen Medienbegriff widersetzt und statt-
dessen ein prozesshaftes Medium-Werden® reflektiert (vgl. auch Kapitel 2.1.2 und Ka-
pitel 2.3.1).

Die emotionale Arbeit, die insbesondere Frauen - traditionell und empirisch be-
trachtet nach wie vor — zu leisten haben und die entweder virtuell (im Internet) oder
unmittelbar kérperlich stattfindet, schligt sich auf unterschiedliche Weise physisch auf
die Emotionsempfinger*innen nieder, materialisiert sich und wird somit real. Maya
Magnats Performance zeigt uns iiberdies, dass die mit dieser emotionalen Arbeit ein-
hergehenden Empfindungen in unserer heutigen Zeit zunehmend technologisch-kor-
perliche Effekte sind, welche die Baudrillard’sche Voraussetzung des an Medientech-
nologien angeschlossenen Menschen erneut in Erinnerung ruft.

Jenseits der Idee korperloser Information und des Sterbens der Intimitit durch
neue Technologien handelt Coded von kreativen und spielerischen Méglichkeiten des
Korpers, Grenzen von Technologie und Mensch verschwimmen zu lassen, von Erfah-
rungen der Verkérperung, die sich stets transformieren, von Konnektivititen mit Tech-
nologien, welche ein relationales Verhiltnis zwischen Mensch und Maschine inszenie-
ren.

Magnats Game-Performance schreibt sich durch die Thematisierung der emotiona-
len Arbeit als weiblich konnotierte Arbeit und im Anschluss daran mit Fragen der kapi-
talistischen Ausbeutung dieser Arbeitsform durchaus in eine feministische Kiinstlerin-
nentradition ein. In den 1970er Jahren ging es in der Thematisierung dieser emotionalen
Arbeit als weiblich konnotierte sowie grundsitzlich in der Auseinandersetzung mit dem
privaten Raum stark um eine Visualisierung der »reality of woman's conditions«*°, wie
Miriam Schapiro, neben Judy Chicago Mitgriinderin des Womanhouse (Februar 1974),
bemerkt. Diese Thematisierung hat sich im Laufe der Zeit hin zu einer Realitit der
Bedingungen marginalisierter Personengruppen und damit zu einer intersektionalen
Perspektive ausgeweitet.

Dieses Kapitel, das sich den relationalen Momenten zwischen privat und 6ffentlich
auf unterschiedliche, wenn auch nicht erschépfende Weise zu nihern versuchte, méch-
te ich nun schliefRen mit einer spezifischen Betrachtung der Politisierung des Privaten.
So soll es abschlieffend um eine politische Perspektivierung auf vermeintlich private,
negative Gefithle gehen.

159 Claus Pias, Joseph Vogl, Lorenz Engell, Oliver Fahle und Britta Neitzel betonen, dass es keine Medi-
en ansich gibt, sondern Medien stets in einem Werden zu begreifen sind. Sie sprechen von einem
Medium-Werden. Dies. Kursbuch Medienkultur: Die mafSgeblichen Theorien von Brecht bis Baudrillard.
Disseldorf: DVA 1999; vgl. auch in Kapitel 2.1.2 die Auseinandersetzung von Sybille Krimer und
Kathrin Peters iber das Werden von Medien und Geschlecht.

160 Miriam Schapiro. »The Education of Women as Artists. Project Womenhouse«, Peggy Phelan, He-
lena Reckitt (Hg.). Art and Feminism. London/New York: Phaidon [1973] 2001, S. 208f.
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Abb. 9: Maya Magnat, Coded 2016

3.2.5 Politik negativer Gefiihle:
The Alphabet of Feeling Bad (Karin Michalski: 2012)

2012 realisierte die deutsche Filmemacherin und Kuratorin Karin Michalski ihre drei-
zehnminiitige Videoarbeit The Alphabet of Feeling Bad, ein experimentelles Interview mit
der US-amerikanischen Aktivistin und Queer-Theoretikerin Ann Cvetkovich. Als inti-
me Performance inszeniert, setzt sich die Videoarbeit mit Begriffen vermeintlich privat
konnotierter, negativer Gefiihle auseinander, die im Verlauf des Videos zu (Denk-)Werk-
zeugen avancieren und in Anlehnung an einige Theorieansitze aus den Queer Affect
Studies'®! als transformativ und politisch konzipiert werden. Der politische Stellen-
wert von negativen Gefithlen wie Scham, Wut, Melancholie, Hoffnungslosigkeit und
Niedergeschlagenheit, so zeigt sich im Laufe der Arbeit, erweist sich als bedeutsamer
Zugang, um ein kollektives Verlustgefiihl politisch fassen zu konnen. Die Protagonistin,
Ann Cvetkovich, hat sich insbesondere in ihrem Buch Depression. A Public Feeling (2012),
das als Schliisselwerk im Kontext affektiver Politiken gilt, einer klinisch-pathologischen
Betrachtungsweise der Depression widersetzt und stattdessen eine politische Perspek-

161 Im Kontext der Queer Affect Studies kristallisierte sich ein Ansatz heraus, der gerade negative Ge-
fithle als transformativ fiir politische Praxenin ihrer Negativitit versteht. Dabei sind diese Gefiihle
in diesen Ansatzen nicht sozial vermittelt. Vgl. Douglas Crimo. Melancholia and Moralism: Essays on
AIDS and Queer Politics. Cambridge, MA: MIT Press 2002; Heather Love. Feeling Backward: Loss and
the Politics of Queer History. Cambridge, MA: Harvard University Press 2007; Judith Jack Halberstam.
The Queer Art of Failure. Durham/New York/London: Duke University Press 2011.
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tivierung vorgeschlagen, die in der Videoarbeit The Alphabet of Feeling Bad performativ
und affektiv erlebbar gemacht wird.

Zu Beginn des Videos nihert sich die Kamera sehr langsam und ausgesprochen ru-
hig einem unordentlichen Bett, das von Spuren des Alltagslebens ibersit ist und zum
Zeichen des Durchlebens einer persénlichen Krise wird. Umherliegende Gegenstinde
wie Medikamente, benutzte Taschentiicher, Kleidungsstiicke, Fotos, Biicher, Kuschel-
tiere etc. zeugen stillschweigend von Einsambkeit, Isolation oder Krankheit. Auf semio-
tischer Ebene dekodieren wir diese Objekte als Spuren einer individuellen Krise. Sie
weisen das Bett als Ort der Zerriittung einer anonymen Person aus. Zudem — so wird
an einer spiteren Stelle eingehender erliutert (Kapitel 4.2.2) — offenbart sich in jenen
Dingen auch eine gewisse >lebendige Qualitit«: So >sprechen« die Gegenstinde nicht nur
iiber ihre Beteiligung an menschlichen Aktivititen, sondern affizieren uns, laut der Phi-
losophin Jane Bennett, auf besondere Weise. Diese Fahigkeit, zu affizieren, ist letztlich
die Grundlage dessen, was Bennett als »thing-power« bezeichnet: »The curious ability
of inanimate things to animate, to act, to produce effects dramatic and subtle.«162

Im nichsten Moment betritt Ann Cvetkovich das bithnenhafte Setting, das durch
das exponiert prisentierte Bett im kargen Raum als Kulisse erst erscheint. Durch ihr
korperliches Auftreten hebt sie sich deutlich von ihrem Setting ab: Ihre scasual< Klei-
dung (Jeans und T-Shirt) und ihre zugewandte Korpersprache betten sich nicht in ein
durch das Setting vorgegebenes Narrativ einer individuellen Krise ein. Die Folge ist
ein unerwarteter Ubergang von einem durch die Kulisse und Kamerafahrt angekiin-
digten fiktional-narrativen Rahmen hin zu einem dokumentarischen. Cvetkovich ladt
uns mit ihrer distanzierten Haltung im Gefiihl des Kontakts zu ihr — um noch einmal
Barad zu zitieren: »holding oneself at a distance in the sensation of contact«!®? — da-
zu ein, iiber die (sozialen) Voraussetzungen unserer vermeintlich privaten Gefiihle zu
reflektieren. Sie setzt sich auf die Bettkante und erwidert ein paar Sekunden die Still