Schon, weiblich, fremd.
Korperdiskurse im Blick der
zeitgenossischen Kunst:
ALEXANDRA KARENTZOS

Der Begriff ,Schénheit” bezieht sich haufig auf Kérper und ist in
diesem Zusammenhang von Korperpolitik nicht zu trennen, er wird
nicht unabhangig von sexuellen und ethnischen Unterscheidungen
verhandelt - diese Unterscheidungen sind unmittelbar ausschlag-
gebend bei der Bestimmung von Schénheitsidealen. Die Definition
des weifen Korpers als normativen Schonheitsideals etwa war lange
Zeit verbunden mit einer kolonialistischen Deutungsmacht, die an-
dere Korper als fremd, héasslich, unzivilisiert, barbarisch, anima-
lisch ausschloss.

Zugleich waren diese anderen Korper Fixpunkte des Begehrens:
In Analogie zur Kolonisierung des Landes versuchte man, die Koér-
per der Kolonisierten zu beherrschen. Diese wurden in jenen Dis-
kursen als ,andere” produziert. Dabei verschrankten sich die rassi-
schen Unterscheidungen mit geschlechtlichen.2 Gerade die Koérper
schwarzer Frauen sind im Rassismus Schauplatze der Eroberung.

Eine solche Unterwerfung findet bereits durch unterschiedliche
Zuschreibungen statt. Es ist fraglich, ob sich der Kérper tiberhaupt
jenseits kultureller, geschlechtlicher und ethnischer Kategori-
sierungen und Schematisierungen denken lasst. Es gibt ihn nicht
als unbeschriebenes Blatt, vielmehr wird er im Sinne Judith Butlers
erst in einem Prozess von Bezeichnungen und Zuschreibungen her-

1 Der Beitrag ist eine Uberarbeitete Version meines Textes: ,Fremde Schon-
heit, hassliche Fremdheit. (Um-)Codierungen des Korpers in der zeitgends-
sischen Kunst“, in: Tina Bara/Susanne Holschbach/Alba D’Urbano (Hg.):
Bellissima: Koérper - Konstrukt - Schonheit, Leipzig: Hochschule fir Graphik
und Buchkunst 2007, S. 155-167.

2 Vgl. Judith Butler: Kérper von Gewicht. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1993, S.
241ff.
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gestellt.3 So unterliegt der Kérper von vornherein kulturellen Codie-
rungen und wird nicht zuletzt an Schénheitsnormen gemessen.
Jean Baudrillard stellt fest: ,Tatowierungen, zerdehnte Lippen, chi-
nesische Klumpfiifie, Lidschatten, Make-up, Enthaarung, Wimpern-
tusche oder auch Armreifen, Ketten, Schmuck, Zubehor: alles ist
dazu angetan, die kulturelle Ordnung noch einmal auf den Koérper
zu schreiben, und eben dies gewinnt die Wirkung von Schénheit.“4

Doch nicht erst Accessoires wie Schmuck und Schminke verse-
hen den Koérper mit kulturellen Markierungen; schon Haar- und
Hautfarbe unterliegen entsprechenden gesellschaftlichen Kategori-
sierungen. Dass die Insignien der Schénheit kulturell definiert sind,
wird insbesondere an stereotypisierten Figuren sichtbar, wie zum
Beispiel der schénen weiflen ,Blondine’ oder der ,rassigen’, exoti-
schen Schénheit, die so genannten Zigeunerinnen oder auch
Schwarzen zugeschrieben wird — an diesen Konstrukten manifes-
tiert sich wiederum die Verschrankung von sexuellen und ethni-
schen Schemata. Solche Klischees sind eng mit der Geschichte des
Kolonialismus verflochten.

Schwarz-weiR-Malerei

Der Opposition von schwarz-weifs kommt zentrale Wirksamkeit zu.
Die Hautfarbe fungiert als visuelle Kategorie der Andersheit.5 Clau-
dia Benthien beschreibt am Beispiel Johann Gottfried Herders, dass
die ,weifle’ Haut wie in der Drucktechnik oder Malerei als eine Art
farbneutrale Leinwand oder unbeschriebenes Blatt — als tabula rasa
-, die dunkle Haut als ihr Pendant verstanden wird: ,Die ,farbige’
Haut wird somit, im Gegensatz zur hellen, als markierte interpre-
tiert; sie wird zu einer von der neutralen Norm abweichenden.“6 Die
weife Haut wird damit als unmarkierte Instanz und universale
Norm gesetzt, indem die dunkle Haut als Alteritat definiert wird.
Dadurch wird die Vorstellung einer ,nattrlichen” Differenz hervor-
gebracht.

Die negative Sichtweise auf das Fremde wird mit dunkler Haut
assoziiert und permanent wiederholt. Die Uberlegenheit der weien
Haut gegenuiber der schwarzen ist, um ein Beispiel aus dem 19.

3 Vgl. Judith Butler: Das Unbehagen der Geschlechter. Frankfurt/Main: Suhr-
kamp 1991, v. a. S. 190ff.

4 Jean Baudrillard: ,Fetischismus und Ideologie: Die semiologische Redukti-
on", in: J.B. Pontalis (Hg.): Objekte des Fetischismus. Frankfurt/Main: Suhr-
kamp 1972, S. 315-332, S. 324.

5 Vgl. Claudia Benthien: Haut. Literaturgeschichte - Korperbilder - Grenzdis-
kurse. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1999, S. 174.

6 Ebd.
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Jahrhundert anzufiihren, besonders drastisch in dem Mappenwerk
Allegorien und Embleme von 1882 hervorgehoben, fiir das auch
beispielsweise Gustav Klimt und Franz von Stuck Beitrage geliefert
haben. Im Vorwort beschreibt Albert Ilg, der damalige Direktor des
Kunsthistorischen Museums Wiens, das Bild Wahrheit und Liige
von Alfred Mietzner (Abb. 1): Die ,nackte Wahrheit“ setzt

den FuR auf eine Larve (...). In unbestimmtem Dammerlichte liegt hinter ihrer
reinen Gestalt die Sphinx des Geheimnisses, das Ratselhafte, Zweideutige,
Uberwunden aber zu ihren FiuRen die Liige. (...) Dem herrlichen Gotterleibe ge-
gentiiber, der in hellenischer Schénheit prangt, ist sie die Mohrin, schwarz und
dister. Wahrend jene jede Hille verschmdht, hat die Falsche den schwarzen
Leib mit Schleiern, Bandern und allerlei Tand behangen und seine HaRlichkeit
zu verdecken gesucht.?

Die Liige ist als Schwarze personifiziert, die von der griechischen,
weifen Gottin tiberwunden wird. Der Schleier dient hier zur Verhiil-
lung einer ,Héasslichkeit®, die nach Ilg in der Hautfarbe begriindet
liegt. Das Schierlingskraut, das der Liige im Bild zugeordnet ist,
zeigt sie zudem als Todesbringerin.8 Zugleich steht hinter der Gottin
aber das sphingische Ritsel, das Agypten als den Ursprung ,Grie-
chenlands uraltester Cultur“® hervorhebt. Die nackte Wahrheit hat
die Maske der Verstellung tiiberwunden, wahrend die schwarze Per-
sonifikation der Luge ihre auf dem Kopf tragt. Die Maske der
Schwarzen erscheint hier als animalisch und ,primitiv’. Die Pose der
Weif3en zitiert tiberdies die der Venus (Abb. 2), wie sie etwa Botticel-
li in Anlehnung an antike Vorbilder in seinem bertthmten Gemalde
aus dem Jahr 1485 dargestellt hat. In der Wiederholung der Schoén-
heitspose durch Mietzner wird diese zum normativen Ideal erhoben.
Uberdies verbindet er die Géttin der Schénheit mit moralischen Ka-
tegorien des Guten und Wahren, wohingegen die Schwarze dem
Hasslichen und Niedertrachtigen zugeordnet wird.

In diesem Kontext werden formelhafte Dichotomien festge-
schrieben und verbreitet: Der Kontrast von weifler Haut und
schwarzer Haut symbolisiert zugleich die Differenz von Licht und
Schatten, Aufklarung und Verschleierung, Wissen und Unwissen,
Sauberkeit und Schmutz. Noch im 20. Jahrhundert waren Redens-
arten gebrauchlich wie ,den Mohren weifwaschen” als Bezeichnung

7 Albert llg: ,Erlauternder Text“, in: Martin Gerlach (Hg.): Allegorien und
Embleme. Originalentwiirfe von den hervorragendsten modernen Kiinst-
lern, sowie Nachbildungen alter Zunftzeichen und moderne Entwirfe von
Zunftwappen. Wien 1882, S. 5-32, S. 27.

8 Der Schierlingsbecher ist in der griechischen Antike ein Mittel zum Vollzug
der Todesstrafe. Sokrates etwa wird dazu verurteilt, das Gift zu trinken.

9 A.llg: ,Erlauternder Text", a.a.0.,S. 7.
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fur eine absurde, problematische und unmégliche Reinigung.10
Weif3sein firmiert in diesem Zusammenhang als Zeichen fiir eine
Jhohere’, zivilisiertere und vergeistigtere Kulturstufe und damit auch
als ,das’ Paradigma fur Schonheit.

In Hegels Philosophie erscheint Afrika als bedrohliches Anderes,
das an den Randern der Weltgeschichte situiert ist; far ihn ist es
,kein geschichtlicher Weltteil, er hat keine Bewegung und Entwick-
lung aufzuweisen“.1! In den ,Vorlesungen tiber die Philosophie der
Geschichte” heifit es weiter: ,Was wir eigentlich unter Afrika verste-
hen, das ist das Geschichtslose und Unaufgeschlossene, das noch
ganz im naturlichen Geiste befangen ist und das hier blof an der
Schwelle der Weltgeschichte vorgefiihrt werden musste.“12 Damit
siedelt Hegel den Afrikaner in einem Grenzbereich zwischen Tier
und Mensch an. Patricia Purtschert analysiert diese Verortung wie
folgt: ,Die Figur des Afrikaners wandert an den Grenzen zwischen
dem Menschlichen und dem Unmenschlichen, zwischen Mensch
und Tier, zwischen Entwicklungsfahigkeit und Stagnation entlang
und bringt diese Grenzen dabei zugleich hervor.“13 Nach Purtschert
wird der Afrikaner so zu einer Grenzfigur. Fur die Subjektkonstitu-
tion ist eine solche Figur konstitutiv: ,Die Grenzfigur markiert eine
Position an den Randern desjenigen, was als Subjekt bestimmt
wird, eine Position also, die nicht mit dem Subjekt zusammenfallt,
aber dennoch auf eine bedeutsame Weise mit ihm verbunden ist.“14

Solche Mechanismen des Ein- und Ausschlusses werden in zeit-
genossischer Kunst reflektiert und zugleich rassistische Stereotype
ironisch aufgegriffen und zitiert, so dass zugleich Subjektkonzeptio-
nen problematisiert werden. Damit erfahren auch Schoénheitsbegrif-
fe eine neue Wendung.!5 Reflexiv sind die Arbeiten nicht zuletzt in

10 Vgl. dazu auch Christine Alonzo: ,Ebenbild aus Ebenholz. Schwarze und
weile Figuren auf dem Schachbrett unseres Bewusstseins®, in: Annemarie
Hirlimann/Martin Roth/Klaus Vogel (Hg.): Fremdkorper - Fremde Korper.
Von unvermeidlichen Kontakten und widerstreitenden Gefuihlen. Ausst.-Kat.
Stiftung Deutsches Hygiene-Museum, Ostfildern Ruit: Hatje Cantz 1999, S.
188-194. Mit vielen Bildbeispielen v.a. aus der Werbung.

11 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungen uber die Philosophie der Ge-
schichte, in: ders.: Werke, hg. von Eva Moldenhauer u. Karl Markus Michel,
Bd. 12, Frankfurt/Main: Suhrkamp 1970, S. 129.

12 Ebd.

13 Patricia Purtschert: Grenzfiguren. Kultur, Geschlecht und Subjekt bei Hegel
und Nietzsche. Frankfurt/Main: Campus 2006, S. 63.

14 Ebd.,S. 27.

15 Vgl. Wu Hung: ,Schonheit in der zeitgenéssischen Kunst®, in: About Beauty
- Uber Schénheit. Ausst.-Kat. Haus der Kulturen der Welt. Berlin: HKW
2005, S. 19-37.
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dem Sinne, dass sie den ,weiflen Blick1¢ zurtickspiegeln und da-
durch irritieren. (Abb. 3 und 4)

In der Videoperformance Neger aus dem Jahr 2000 der Kunstle-
rin Ingrid Mwangi zum Beispiel wird das Prinzip der Fremdprojekti-
on wortlich genommen: Das Wort ,Neger* wird mehrmals tiber das
Gesicht der Kunstlerin geblendet, wie ein Stempel aufgedriickt, so
dass sie nicht individualisiert, sondern typisiert wird.1” Der Aus-
druck ,Neger” ist eine stark abfillige, diskriminierende und rassisti-
sche Bezeichnung und geht urspriinglich auf das lateinische Wort
fur Schwarz (niger) zurtick. In kolonialen Diskursen manifestiert
sich in diesem Schlagwort die angebliche Minderwertigkeit der
Schwarzen und deren Unterwerfung. Das scheinbar ,Primitive’ wird
in dem Video auch durch unartikulierte Laute wie Brummen, Knur-
ren und Singsang vorgeftihrt und auf die Spitze getrieben, so dass
die Klischees in ihrer Ubertreibung greifbar und angreifbar werden.
Zu diesen Stereotypen gehort insbesondere das der wilden, animali-
schen und nicht-domestizierten Schwarzen. Mwangi spielt mit die-
sen semantischen Versatzstiicken auch dadurch, dass sie aus ih-
rem Haar verschiedene Masken formt, die wiederum an ,primitive’
Kulte erinnern. Die Verdeckung des Gesichts betont ebenfalls die
Entindividualisierung und Typisierung ,der’ Schwarzen. Das Haar
ist in diesem Zusammenhang vielfach codiert: Zum einen sind die
schwarzen dread-locks Merkmal ,der* Afrikanerin. Kara Walker, eine
andere Kiinstlerin, die Markierungen von Schwarz und Weif3 in Fra-
ge stellt, erklart in einem Interview tiber das Haar von Schwarzen:
+Unser Haar kann gerade nach oben zeigen, es kann gedreht und
geknotet und in geometrische Formen gedriickt werden, die nichts
Nattirliches mehr haben. Trotzdem wird tber die Frisuren manch-
mal geredet, als handele es sich dabei um den Ausdruck eines na-
tarlichen oder primitiven oder afrikanischen Stils.“18 Eine Pointe
von Mwangis Videoarbeit besteht darin, dass sie diese vermeintliche
Nattirlichkeit auch durch ihre Nacktheit in Szene setzt, doch statt
die angeblichen Wesensziige von Schwarzen zu bestédtigen, werden
die entsprechenden Klischees parodiert. Zum anderen sind die Haa-
re mit dem Thema Schénheit und Erotik gleichsam verflochten: In-
sofern sie das Gesicht verdecken, lassen sie die Schonheit der Frau
eher erahnen, als dass sie sie preisgeben; zugleich aber haben die
Haare selbst einen erotischen Zeichencharakter.19

16 Vgl. Viktoria Schmidt-Linsenhoff/Karl Holz/Herbert Uerlings (Hg.): WeiRe
Blicke. Geschlechtermythen des Kolonialismus. Marburg: Jonas 2004.

17 Vgl. dazu http://www.mwangi-hutter.de/vid_neg.htm (Stand: Marz 2006).

18 Heike Faller: ,Meine Seite der Geschichte. Ein Gesprach mit Kara Walker*,
in: DIE ZEIT Nr. 51 vom 11. Dezember 2003, S. 55.

19 Vgl. Inge Stephan: ,Das Haar der Frau. Motiv des Begehrens, Verschlingens
und der Rettung“, in: Claudia Benthien/Christoph Wulf (Hg.): Korperteile.
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Mwangis schwarze Haare und ihr Koérper kontrastieren mit dem
weien Hintergrund in dem Video. Das Werk illustriert geradezu
das von Judith Butler beschriebene Prinzip, nach dem ,das, was
gesehen werden kann, was eine sichtbare Markierung qualifiziert,
mit der Fahigkeit zusammenhangt, einen markierten Koérper im
Verhaltnis zu unmarkierten Kérpern entziffern zu kénnen, wobei
unmarkierte Koérper die Wahrung normativen Weif3seins darstel-
len.“20 Der schwarze Korper erscheint damit als markierter, als Ab-
weichung von der Norm.

Ahnliche Mechanismen kommen in Mwangis Video Masked aus
dem Jahr 2000 zum Tragen (Abb. 5), in dem die Kinstlerin eben-
falls aus ihrem Haar eine Maske generiert. Wie eine Terroristin ver-
mummt, niemals erkennbar, das bedrohliche Fremde verkérpernd,
konfrontiert sie den Betrachter, indem sie den Blick frontal zurtick-
wirft. Reflektiert, gespiegelt werden damit wiederum rassistische
Ideologeme. Als Projektionsfigur changiert die Schwarze zwischen
bedrohlicher Andersheit und anziehender Schoénheit. (Abb. 6 und 7)

Umgekehrt werden rassistische Projektionen in Mwangis
zweiteiliger Fotoarbeit Static Drift (2001). Auf dem einen Bild er-
scheint auf dem Bauch einer schwarzen Frau heller abgesetzt die
Flachenkarte Afrikas als ,Bright Dark Continent”, auf dem anderen
daneben der dunklere Umriss Deutschlands als ,Burn Out
Country“. Der Korper der Schwarzen wird in jedem Sinne des Wor-
tes kartographiert. Der dunkle Frauentorso mit der Afrika-
Projektion - eine buchstédbliche Verkérperung Afrikas — weckt
sogleich Assoziationen an Freuds Topos der weiblichen Sexualitat
als ,dark continent’ und ist mit Ratselhaftigkeit, Schénheit und Ero-
tik konnotiert. Indem die Grenzen auf der Haut markiert werden,
werden sie aber zugleich tiberschritten: Die Verbindung des so ge-
nannten ,schwarzen' Kontinents Afrika mit dem Bedeutungsfeld
Jfréhlich, hell, leuchtend® einerseits und die ,Schwarzung' Deutsch-
lands andererseits widerspricht tiblichen Zuschreibungen. Die Kor-
perhaut wird zu einer irritierenden Kontrastfolie, sie selbst chan-
giert zwischen hell und dunkel und konterkariert die Ein- und Aus-
grenzungen. Die Brisanz der Arbeit erhoht sich noch dadurch, dass
es sich um den Koérper der Kunstlerin handelt. Simon Njami weist
auf die kulturellen Codes hin, denen Mwangis Hautfarbe unterwor-
fen wird: ,I imagine her in Nairobi beside her friends with her too-
light skin. I imagine her a few years later with her friends in
Saarbrticken, her skin too dark. This skin became a screen, a me-

Eine kulturelle Anatomie, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 2001, S. 27-48,
insbes. S. 37.
20 J. Butler: Korper von Gewicht, a.a.0., S. 237.
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taphor.“21 Die Bewertung der Hautfarbe &ndert sich je nach Blick-
winkel — in der Neubewertung derselben Haut als einer anderen
wird das Paradox des Titels ,Static Drift* aufgegriffen. Darin spiegelt
sich tiberdies der von Hegel kolportierte Gegensatz von Afrika als
Stillstand und Europa als Fortschritt in einer Figur. Indem Mwangi
in den Werken Kinstlerin und Kunstfigur, Subjekt und Objekt
zugleich ist, wirft sie die kolonialistische Wissensproduktion und
Deutungsmacht auf deren eigene Stereotypisierungen zurtick.

,Hottentotten-Venus*“

Die Darstellung schwarzer Frauen in kolonialen Diskursen geht
einher mit ihrer vollstdndigen Sexualisierung, wobei sie zugleich
exotisiert werden und als Ikonen des Primitivismus gelten. Ihre ,ab-
norme” Sexualitit wird gerade in medizinischen Diskursen des 19.
Jahrhunderts mit der der Affen, vor allem der Orang-Utans, was
wortlich ,Waldmensch“ heif3t, in Verbindung gebracht.22 Zur Un-
termauerung dieser Klischees diente die so genannte ,Hottentotten-
venus“: Unter dieser Bezeichnung wurde die aus Afrika stammende
Saartje Baartmann seit 1810 6ffentlich ausgestellt.23 (Abb. 8) Durch
ihr grofes Geséaf3, ihre grofien Briiste und ihre hervortretenden Ge-
nitalien wurde sie zum Inbegriff schwarzer Sexualitat und Triebhaf-
tigkeit — und zum Paradigma der Zurschaustellung und Entprivati-
sierung schwarzer Sexualitat.

Dabei schwingt, wie Katharina Sykora unter Verweis auf Karl
Rosenkranz’ ,Asthetik des Hasslichen* hervorhebt, ,stets das Ent-
stehen des Haplichen aus dem Schénen mit. Der europaischen Bet-
rachterin wird so in der Figuration von Weiblichkeit als ethnisch
und korperlich grundsatzlich differentem Sexus ihr Spiegelbild und
ihr Korrekturmafstab zugleich vor Augen gefiihrt.“2¢ Wahrend die

21 Simon Njami: ,Memory in the Skin: The Work of Ingrid Mwangi“, in:
www.mwangi-hutter.de/sta_nja.htm (zuletzt abgefragt am 8.4.2006).

22 Vgl. dazu Katharina Sykora: ,Weiblichkeit, das Monstrose und das Fremde.
Ein Bildamalgam®, in: Annegret Friedrich/Birgit Haehnel u.a. (Hg.): Projekti-
onen. Rassismus und Sexismus in der visuellen Kultur, Marburg: Jonas
1997,S. 132-149.

23 Vgl. Deborah Willis/Carla Williams: The Black Female Body. A Photographic
History. Auss.-Kat. Philadelphia: Temple University Press 2002, v.a. S. 8 ff
und S. 59 ff. Vgl. auch Kerstin Brandes: ,Hottentot Venus. Re-Considering
Saartjie Baartman: Configurations of the ,Hottentot Venus‘ in
Contemporary Cultural Discourse, Politics, and Art“, in: Helene von
Oldenburg/Andrea Sick (Hg.): Virtual Minds. Congress of Fictitious Figures.
Bremen: thealit 2004, S. 41-55.

24 K. Sykora: ,Weiblichkeit, das Monstrése und das Fremde®, a.a.0., S. 144.
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antike Schoénheit der marmorweiflen Venus das Ideal bildete, wurde
die Hottentottenvenus zur Antipodin, zum monstrésen Gegenmo-
dell.25 Zugleich jedoch wird eine Schaulust befriedigt, die ambiva-
lent ist, so Stuart Hall: ,Was als anders, abstofiend, ,primitiv’, de-
formiert erklart wird, wird gleichzeitig obsessiv und anhaltend ge-
nossen, weil es fremd, ,anders' und exotisch ist.“26

Die Fotografin Renée Cox greift dieses Konstrukt in ihrer Hott-
en-tott von 1996 auf. (Abb. 9) Sie verkoérpert das Vorbild parodis-
tisch, indem sie sich ein vergrofertes Gesaf3 und vergrofierte Briiste
als metallische Prothesen anlegt. Die herkémmlichen Zuschreibun-
gen einer grotesken Sexualitdt erweisen sich als groteske Zuschrei-
bungen, sie sind wie die Prothesen in jedem Sinne des Wortes ,auf-
gesetzt'.27 Zugleich setzen die bronzen glanzenden Briiste sowie das
Gesap ein optisches Spiel der Erotik in Gang, das zum Vexierspiel
zwischen Anziehung und Abstoffung wird. Auf der einen Seite er-
moglichen die reflektierende Flachen Projektionen, Automatisierun-
gen. Mit Michel Tibon-Cornillot zu sprechen, entstehen Lichtkérper,
die ,die ,Sehenden‘ dazu einladen, ihr Wiinschen nach aufien zu
projizieren, um dort den Ort ihrer Vollendung und Verschmelzung
zu finden.“28 Die Prothesen sind beides: Versuchung und zugleich
Korperpanzer, der durch die glatte, harte Oberflache die Lust zu-
riickweist. Verstarkt wird dieser Eindruck noch dadurch, dass die
nackte Figur mit den Kunstgliedern kontrastiert. Die Prothesen ver-
decken tberdies ihre Briiste und den Po und werden im selben
Moment zu sexuellen Hypermarkierungen. Die Hervorhebung von
Geschlechtsmerkmalen ist zudem mit dem so genannten Primiti-
vismus von afrikanischen Stammesriten assoziiert, bei denen hol-

25 Vor allem seit den 1960er Jahren wird mit dem Slogan ,black is beautiful®
eine politische Gegenbewegung zu dieser negativen Reprdsentation der
Schwarzen populdr. Gerade im Medium Fotografie manifestiert sich ein
neues Selbstbewusstsein der Schwarzen. Vgl. D. Willis/C. Williams: The
Black Female Body, a.a.O. und Arthur C. Danto: ,Beauty and Beautification®,
in: Peg Zeglin Brand: Beauty Matters. Bloomington: Indiana University Press
2000, S. 65-83, S. 80.

26 Stuart Hall: ,Das Spektakel des ,Anderen‘ ,, in: Ders.: Ideologie, Identitat,
Reprasentation. Ausgewdhlte Schriften 4, herausgegeben von Juha Koivis-
to/Andreas Merkens, Hamburg: Argument 2004, S. 108-166, S. 157.

27 Vgl. Andrea Leiser: ,,focus on black female beauty.’ Zur Reprasentation des
schwarzen weiblichen Korpers®, in: Sigrid Schade/Marion Strunk (Hg.): Un-
terschiede. Unterscheiden. Zwischen Gender und Kulturen. Hochschule fir
Gestaltug und Kunst Zirich/Institut Cultural Studies in art, Media and De-
sign/Nachdiplomstudium Cultural und Gender Studies, Zurich: Museum fur
Gestaltung 2004, S. 128-147,S. 141.

28 Tibon-Cornillot, Michel: ,Von der Schminke zu den Prothesen. Elemente ei-
ner Theorie zwischen dem AuRen und dem Innen des Korpers®, in: Tumult.
Zeitschrift fur Verkehrswissenschaft 2 (1979), S. 25-46, S. 28.
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zerne Brustmasken getragen werden. Durch Cox’ beziehungsreiches
Spiel mit diesen Elementen richtet sich die Aufmerksamkeit auf die
Diskursivierung von Schonheit: Diese beruht nicht auf der Darstel-
lung eines nackten Korpers, der unbezeichnet ware, sondern auf ei-
nem Zeichenensemble.

Irritierend ist zudem, dass die abgebildete Frau den Kopf zum
Betrachter/zur Betrachterin wendet und den Blick erwidert. Da-
durch erlangt sie, im Gegensatz zur historischen ,Hottentottenve-
nus', eine Subjektposition, die durch ihre Rolle als Kiinstlerin po-
tenziert wird. Cox transferiert ihren Korper in die historische Matrix
der Reprasentation schwarzer Korper, ohne ihr zu unterliegen, da es
sich um einen ironischen Rekurs der Kunstlerin handelt. So wirft
die Arbeit kolonialistische Wissensdiskurse auf sich selbst zurtick.

Low-Budget-Anthropologie

Das von Cox angewandte Verfahren, die Konstruktion ,der* Schwar-
zen bewusst zu machen, indem sie das scheinbar nattirliche Wesen
als ktinstliches Produkt vorfiihrt, lasst sich mit dem einer Fotoserie
Olaf Breunings vergleichen, in der Gruppen aus unterschiedlichen
Epochen dargestellt sind, wie Hohlenbewohner, Eingeborene, Ritter
und Skater, die unter dem bezeichnendem Titel ,Ugly* zusammen-
gefasst werden. (Abb. 10, 11) Die Figuren stehen jeweils starr und
frontal zur Kamera; alle sind mit den ,klischeehaften Insignien ihrer
Herkunft und Bestimmung" ausgestattet2® — die Eingeborenen etwa
tragen Bastrockchen und halten Stocke in den Handen (Primitives,
2001). Irritierend ist allerdings, dass ihre dunkle Haut mit grofien
hellen Punkten tibersat ist und ihre Gesichter mit den stumpfen
Augen maskenhaft wirken, so dass sie ein karnevaleskes Aussehen
erhalten. Gesteigert wird dieser Eindruck noch dadurch, dass die
Utensilien der Figuren den Charakter von Requisiten haben — und
damit ihre Inszeniertheit zur Schau stellen. Die Anordnung der Per-
sonen erinnert stark an ethnografische Fotografien um 1900, in de-
nen Fremde vorgefiihrt wurden.3° Breunings ,kleine Menschheitsge-
schichte“s1 parodiert anthropologische Einteilungen; sie untergrabt
deren Glaubwiirdigkeit, da die stereotypisierten Gestalten als ,un-
echt' zu erkennen sind. Sie wirken eher wie schlecht verkleidete
Schauspieler aus einer Low-Budget-Produktion. Damit verweist die

29 Dorothea Strauss: ,Les Gammas existent. Oder: Auch Gorillas waren einmal
Menschen®, in: Olaf Breuning: Ugly. Herausgegeben von Christoph Dos-
wald. Ostfildern Ruit: Hatje Cantz 2001, S.15-19,S. 17.

30 Vgl. Jan Lederbogen: ,Fotografie als Volkerschau®, in: Fotogeschichte 6
(1982) 22, S. 47-64.

31 D. Strauss: ,Les Gammas existent”, a.a.0.,S. 17.
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Arbeit darauf, ,dass sich unser Wissen haufig aus einer Vielzahl von
inszenierten Ersatz-Bildern und Ersatz-Begegnungen zusammen-
setzt*32, Die aus den Medien bekannten (Re-)Prasentationen des
Anderen werden bei Breuning zur Kenntlichkeit entstellt: Die Figu-
ren sind so grasslich geschminkt und tragen so offensichtlich billige
Perticken, dass die Klischees der hasslichen Fremdheit wiederum
verfremdet werden.

Kippfiguren

An den untersuchten Beispielen zeigte sich, wie am Korper die Ka-
tegorien von Schoénheit und Fremdheit verhandelt werden. Es wur-
den verschiedene Diskursstridnge in den Blick genommen, die je-
weils Vorstellungen exotischer Schoénheit oder hésslicher Fremdheit
hervorgebracht haben. Diese Gegensiatze schliefen sich jedoch
nicht aus, es handelt sich nicht um eine fixierbare Dichotomie, ob-
wohl koloniale Diskurse dies suggerieren, vielmehr oszilliert der
fremde Korper zwischen beiden Polen und wird so zu einer Kippfi-
gur.

Die exemplarisch betrachteten zeitgendssischen Arbeiten spielen
mit den unterschiedlichen Zuschreibungen. Gerade aus der Nicht-
festlegbarkeit der Vexierbilder, die zwischen Betoérung und Bedroh-
lichkeit, zwischen Anziehung und Abstofiung schwanken, beziehen
die Werke ihre Spannung und ihren Variantenreichtum. Dabei er-
weisen sich oft ironische und parodistische Techniken als Mittel,
herkémmliche Konstrukte von Schénheit und Fremdheit in Frage
zu stellen und umzustiilpen. Durch Ironie und Parodie kénnen Ste-
reotype so zugespitzt werden, dass sie als solche erkennbar und in
der distanzierten Beobachtung problematisierbar sind. Gerade mit
den Kategorien Schoén und Hasslich lassen sich Naturalisierungen
ethnischer und geschlechtlicher Identitaten relativieren. Die in der
Asthetik tradierte Unterscheidung zwischen ,Naturschénem* und
~Kunstschoénem® gerat dadurch in Bewegung und erhalt eine post-
koloniale Wendung.

32 Ebd.
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Abbildungen

Abb. 1: Alfred Mietzner: Wahrheit und Liige, 1882 (Allegorien und
Embleme, Taf. 114)
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Abb. 2: Sandro Botticelli: Geburt der Venus (Ausschnitt),
Tempera auf Leinwand, 1482

324



https://doi.org/10.14361/9783839411773-010 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Schoén, weiblich, fremd

Abb. 3 bis 6: Ingrid Mwangi: Neger, Video, 1999

Abb. 7 und 8: Ingrid Mwangi: Static Drift, zweiteilige Fotoarbeit, 2001
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Abb. 9: Huet Le Jeune: Hottentottenvenus, Profilansicht von Saartje
Baartmann, 1815
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Abb. 10: Renée Cox: Hott-en-tott, Fotografie, 1996
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Abb. 11: Olaf Breuning: Primitives, Fotografie, 2001

Abb. 12: Olaf Breuning: Skaters, Fotografie, 2001
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