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schen Regisseurs Henry Hampton
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«WORKING TO TRANSFORM THE IMAGE>»

Postkoloniale Bildkritik, Bildpolitik und die
zeitgendssische Queer-of-Color-Fotografie

And it struck me that for black people, the pain of
learning that we cannot control our images, how we see
ourselves (if our vision is not decolonized), or how we
are seen is so intense that it rends us. It rips and tears at
the seams of our efforts to construct self and identify.!

Am 17. Mirz 2017 protestierte der Schwarze Kiinstler Parker Bright 6ffent-
lich im Whitney Museum of American Art. Bright richtete seine Empo6rung
damals live auf Facebook gegen das Olgemilde Open Casket, das die weiffe
Kiinstlerin Dana Schutz anfertigte.? Bei diesem Protest entstand ein ikonisches
Foto. Es zeigt, wie Bright mit uns zugewandtem Riicken an dem ausgestell-
ten Gemilde steht. Sein graues T-Shirt trigt den Schriftzug «<BLACK DEATH
SPECTACLE». Links und rechts sind zwei Personen angeschnitten, die diesen
Protest mit ijhren Mobiltelefonen aufnehmen. Diese Szene enthilt somit be-
reits ihre eigene mediale Kommentierung.

Bright kritisierte, dass eine weiffe Kiinstlerin den Mord an dem 14-jihrigen
Schwarzen Emmett Till in diesem Bild 6konomisch und ideologisch ausbeu-
tete. Till hatten 1955 zwei weiffe Minner entfiihrt, gefoltert und gelyncht. Sie
gestanden die Tat nach ihrem Prozess und Freispruch. Strafrechtlich wurden
sie jedoch niemals belangt. Mamie Elizabeth Till-Mobley entschied sich dazu,
den Leichnam ihres Sohnes in einem offenen Sarg aufzubahren. Zehntausen-
de, insbesondere Schwarze Menschen aus Chicago, betrachteten sein von den
beiden Titern entsetzlich entstelltes Gesicht. Eine mit Till-Mobleys Erlaubnis
im Schwarzen fer Magazine publizierte Fotografie, die den Jungen im offenen
Sarg zeigte und auch Open Casker zugrunde lag, mobilisierte entscheidend
die afroamerikanische Birger*innenrechtsbewegung.? Diese gestaltete auch
Till-Mobley nach dem Tod ihres Sohnes als politische Aktivistin mit.

Die fotografische Dokumentation von Gewalt an BIPoC kann somit auch
zu einem subversiven Protestmoment werden. Zuletzt geschah dies durch ein
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Handyvideo, das die Ermordung George Floyds am 25. Mai 2020 bei seiner
Festnahme durch die Polizei zeigte und weltweit Black-Lives-Matter-Demons-
trationen ausloste.* Die 2021 begonnene Gerichtsverhandlung, die zunichst
gegen den Polizisten Derek Chauvin in drei Anklagepunkten gefiihrt wurde,
hat bei Afroamerikaner*innen erneut Befurchtungen ausgelost, dass sich wie im
Fall Emmett Till die <Rassenpolitik> des Souverins ein weiteres Mal darin zeigt,
«welches Leben getotet werden kann, ohne dass ein Mord begangen wird».®

Die Videoaufnahmen, die Floyds Ermordung zeigen (und auf YouTube
jederzeit abgerufen werden konnen), schreiben sich in das kollektive Bildge-
dichtnis von weiffen und Schwarzen Betrachter*innen ein, das iibervoll ist mit
Bildern von erniedrigten, gequilten und ermordeten Schwarzen Menschen. Es
liegt offensichtlich in ihrem kontextabhingigen Gebrauch, ob sie als Protest
gelesen werden oder ob sie am Ende selbst zu einem Black death spectacle beitra-
gen, indem sie die rassistische Gewalt und die den Bildern inhirenten kolonia-
len Bildregime reproduzieren.®

Mit Jacques Ranciére denke ich nicht, dass durch die blofie Menge an sol-
chen Gewaltbildern «das Grauen banalisiert wird»." Es tragen dazu die Dar-
stellungsweisen von zu vielen namenlosen Korpern bei, die den verdinglichen-
den, voyeuristischen und gewaltvollen Betrachter*innen-Blick nicht erwidern
konnen.! Diese Aufnahmen nimlich markieren visuell ein sprach- und hand-
lungsunfihiges Subjekt und sollen uns bildpolitisch «lehren, dass nicht [jede*r]
in der Lage ist zu sehen und zu sprechen».® Sprachfihigkeit und Agency wer-
den zu einem Privileg von wenigen.® Eine damit notwendige Bildkritik, wie sie
Stuart Hall in seinem Aufsatz «New Ethnicities» feststellt, soll die etablierten
Reprisentationsverhiltnisse kritisieren und somit Schwarze Kiinstler*innen als
Bildproduzent*innen stirken. Sie soll zudem die hegemonialen Reprisentations-
regime durch neuartige Bildpolitiken herausfordern.”

Das <Soziale> prigt ebenso die Bildwelten wie diese das <Soziale> und die le-
bensweltlichen Begegnungen mit anderen mitgestalten.? Die visuelle Sinngebung
bestimmt die historisch-politische Handlungsfihigkeit von (marginalisierten) Sub-
jekten.® Ich analysiere im Folgenden an zwei fotohistorischen Beispielen zunichst
bildkritisch die visuelle Rassifizierung und Stereotypisierung in den hegemonialen
Reprisentationsregimen. Die zwei Beispiele sind die Agassiz-Zealy-Daguerreoty-
pien und US-amerikanische Lynchfotografien. Anschlieflend diskutiere ich zwei
zeitgenossische Queer-of-Color-Fotoarbeiten. Sie zeigen paradigmatisch die
Maglichkeit von postkolonialen Bildpolitiken, Schwarze Menschen als geschicht-
liche und visuelle Subjekte in ihrer Pluralitit sichtbar zu machen.

Die Fotografie bietet sich dabei besonders als Medium an. Fotos prigen bis
heute die analoge wie digitale massenmediale Kommunikation. Zeitungen und
Zeitschriften, auch (Werbe-)Plakate und Postkarten, distribuierten und institu-
tionalisierten mit den Fotografien, die in bzw. auf ihnen abgebildet werden, lange
schon eine koloniale Phantasmagorie des Schwarzseins. Die Fotografie teilte mit
Kolonialismus und Rassismus im 19. und 20. Jahrhundert eine Geschichte. Ihre
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<Indexikalitit- und die daraus resultierenden gesellschaftlichen Zuschreibungen
boten Fotografien als Mittel an, um <Rasse(n)> mutmafilich objektiv darzustel-
len.* Das Foto wurde zum anthropologischen Hilfsmittel und Dokument, mit
dem sich sozial konstruierte Rassenhierarchien begriinden und naturalisieren
lielen. Im Folgenden geht es somit auch darum, die Fotografie als «oppressive
weapon» und, wo sie Verbrechen und marginalisierte <Lebensweisen> dokumen-
tiert, als «liberating device» in den Blick zu nehmen.®

]

Die Agassiz-Zealy-Daguerreotypien
Daguerreotypie und Fotografie begriindeten mit ihren frithen Aufnahmen ein
bis heute anwachsendes Bildarchiv, das Allan Sekula «shadow archive» nennt.®
Dieses «archive of images of the body»" umfasst das gesamte soziale <Feld>,
dessen Herrschaftsverhiltnisse sich in den (an-)geordneten Kérperabbildungen
widerspiegeln. Neben den gesellschaftlich <normalisierten> (weiffer, minnli-
chen, gesunden, biirgerlichen) Koérpern beinhaltet das Schattenarchiv auch die
davon abweichenden «embodiments of the unworthy», wie Sekula schreibt.®
Sie wurden mittels Physiognomie und Phrenologie, die im 19. Jahrhundert
ganz im Sinne des klassifikatorischen Zeitgeists arbeiteten, pseudowissen-
schaftlich stigmatisiert. Mithilfe des fotografischen und mutmaflich objektiven
Archivs konnte man diese Korper(-vorstellungen) einteilen, iiberwachen und
disziplinieren. «Thus photography came to establish and delimit the terrain of
the other, to define both the generalized look — the typology — and the contingent
instance of deviance and social pathology.»"

Eine kritische Archivarbeit kann, folgt man Mark Sealy in Decolonising
the Camera,® die diesen Bildern immanente Logik des Othering zutage for-
dern.” Dies lésst sich an den 15 Daguerreotypien demonstrieren, die Joseph
T. Zealy 1850 anfertigte.? Auf ihnen sind in Afrika und den USA geborene
versklavte Schwarze Menschen zu sehen, die Robert W. Gibbes in Columbia,
South Carolina, Jean Louis Rodolphe Agassiz in situ <vorfiithrte>. Die Ober-
und Ganzkorperaufnahmen zeigen die versklavten Menschen nacke, frontal,
im Profil und in Riickansicht.® Gibbes beauftragte Zealy und lief§ die Auf-
nahmen zu Agassiz nach Cambridge schicken. Am 27. September 1850 pri-
sentierte Agassiz diese bei einem Treffen des Cambridge Scientific Club,* um
durch den mutmafilich objektiven Kamerablick seine polygenetische <Rassen-
theorie> zu bekriftigen. Die Daguerreotypien sollten folglich dokumentieren,
dass die unterschiedlichen <Menschenarten> keinen gemeinsamen Ursprung
haben, um den weifen Uberlegenheitsanspruch zu begriinden. Es sind Typo-
logien eines rassistischen und kolonialen Reprisentationsregimes,® die den
individuellen Menschen in einem verdinglichenden Kérperbild zum Schwei-
gen bringen. Wihrend die Portritfotografie des 19. Jahrhunderts Adel und
Biirgertum als selbstbewusste Individuen inszenierte, wird beispielsweise die
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auf einigen Agassiz-Zealy-Daguerreotypien abgebildete und im Kongo ge-
borene Person Renty auf ein blofies Objekt reduziert und kommodifiziert.?
Die Agassiz-Zealy-Daguerreotypien nimlich implizieren ein Besitzverhilmis.
«Only the photograph could begin to claim the legal status of a visual
document of ownership.»® Als Schwarze Menschen in die frithe Fotogeschich-
te lediglich als rechtlose Objekte eingingen (mit ihren Korpern, die sie de jure
nicht besafien), wiederholten die Aufnahmen ihre gewaltvolle Inbesitznahme.
Susan Sontag hat in einem anderen Kontext bereits auf die morderische Objek-
tivation und Gewaltrhetorik des Fotografiert-Werdens hingewiesen.?

Lynchfotografien als Postkarten
Eine kritische Fotogeschichte muss sich damit auseinandersetzen, dass die Foto-
grafie ein integrales Moment des ritualisierten Lynchens in den USA nach dem Se-
zessionskrieg gewesen ist.® Wie die Kleidungsstiicke, Haarbiischel und Knochen
von gelynchten Menschen wurden auch Fotografien des Lynchmords trophien-
dhnlich gesammelt und zirkulierten als Postkarten in den USA.¥ Sie zeigen den
misshandelten, mutilierten und nicht selten verbrannten Schwarzen Leib mit dem
lustvollen Blick von Morder*innen, um dadurch die souverine Macht zum T6ten
als ein weiffes Privileg zu markieren. Diese Postkarten gehorten wie das Lynchen
selbst zu einem o6ffentlichen <Spektakel>, das weiffe nationale Identitit formte, ein
rassistisches Terrorregime aufrechterhielt und — nach der formalen Abschaffung
der Versklavung durch den dreizehnten Verfassungszusatz — in kiuflich erwerbba-
ren Bildern die Kommodifizierung des Schwarzen Korpers fortfithrte.®

Die Lynchfotografien wurden allerdings auch zu einem Moment des anti-
rassistischen Widerstands. Die National Association for the Advancement of
Colored People (NAACP) publizierte einige Postkarten und Fotografien in ih-
rem Magazin The Crisis, das der Soziologe W.E.B. Du Bois herausgab. Zum
ersten Mal geschah dies 1912, als die Zeitschrift eine an ein weiffes NAACP-Mit-
glied, Reverend John Haynes Holmes, gesendete Postkarte mit dem folgenden
Schreibmaschinentext abdruckte: «This is the way we do them down here. The
last lynching has not been put on card yet. Will put you on our regular mailing
list. Expect one a month on the average.»®

Die Postkarte zeigt einen um einen gelynchten Schwarzen Mann gruppierten
weiffen Mob. Der Leichnam wird dem Betrachter*innen-Blick wie eine Jagdtro-
phie dargeboten. Die weiffen Personen auf dem Foto blicken direkt in die Kame-
ra, ohne Angst, erkannt und bestraft zu werden. Durch eigene Recherchen und
begleitende Berichte, die das Geschehen des abgebildeten Lynchings wiederga-
ben, strafte The Crisis die von weiffen Presseleuten aufbereiteten konventionellen
Erzihlungen Liigen, die das Lynchen etwa als Strafjustiz und die weiffe Mehr-
heitsgesellschaft als eigentlich Leidtragende inszenierten.* Fotografien wurden
zu Mitteln, die die alltigliche rassistische Gewalt dokumentierten und beleg-
ten.® Afroamerikaner*innen konnten sich im Widerstand gegen dieses Unrecht
zu einem historisch-politischen Subjekt des Protests formieren.
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Stereotypisierung und visuelle Rassifizierung
Die zwei soeben erliuterten Beispiele, die sich im Ubrigen auch im deutschen
Kontext mithelos um weitere Kolonialfotografien, Minstrelfotos, V6lkerschau-
aufnahmen, historische wie aktuelle Pressefotos und rassistische Werbebilddar-
stellungen erginzen lieflen — sie liegen zum Teil noch unerschlossen in Archiven
und ethnologischen Sammlungen —, haben alle die visuelle Verdinglichung,
Stereotypisierung und Fetischisierung des Schwarzen Korpers gemeinsam.* In
Anlehnung an Ranciére nenne ich dieses Bildarchiv ein <polizeiliches> Sicht-
barkeitsregime, das Schwarze Menschen in fremdbestimmten Koérperdarstel-
lungen erscheinen lisst¥ Als eine hegemoniale <Aufteilung des Sinnlichen>
distribuieren sie dadurch eine vom weiffen/kolonialen Blick konstruierte und
naturalisierte Vorstellung von <Rasse>.

«[BJodies are inscriptive surfaces that are discursive texts», schreibt Ronald
L. Jackson I1.® Sie werden in diesem Sinn auch durch die dsthetischen Stereo-
typisierungen des fotografischen Archivs mit rassifizierten Bedeutungen tiber-
schrieben. «[B]ody politics is the lifeline for race and racism.»®

Im Fall von Rodney King* etwa sprachen die Geschworenen die angeklag-
ten Polizisten trotz eines Amateurvideos, das deren unverhiltnismifiige Bruta-
litdt festhielt, frei. Dies bestitigt, wie schon Judith Butler in ihrem lesenswerten
Aufsatz «Endangered/Endangering: Schematic Racism and White Paranoia»
feststellt,” dass eine lange Geschichte von rassifizierten Bildregimen die Wahr-
nehmung vorbelastet, sodass Schwarze (xminnlich> gelesene) Menschen wie
King genuin gefihrlich scheinen. Und dies kann tédliche Folgen haben.#?

Dass die kolonisierten und versklavten Menschen als gewalttitig, unzivi-
lisiert und ausbeutbare <Werkzeuge> visuell markiert wurden, konsolidierte
freilich die kolonialen Korpervorstellungen und Ordnungen, als man die Ver-
sklavten auf den Plantagen gewaltvoll in harte physische Arbeit zwang, die man
ihnen als mutmaflich naturgemifie Arbeitsform zuschrieb. Lynchfotografien
und die dokumentierte koloniale Lynchjustiz sollten am konsequenzlos totba-
ren Schwarzen Leib das weiffe Schutzbediirfnis visuell befriedigen und zeigten
doch in Wahrheit das tremere des Terrors.

Die rassifizierte Sinngebung des Schwarzen Korpers im fotografischen Bild,
die ihm die historisch-politische Handlungsfihigkeit aberkennt, nennt Monique
Roelofs «aesthetic racialization, a term that refers to the ways in which aesthetic
elements support racializing processes».# Die durch Stereotypisierung und is-
thetische Rassifizierung erzeugte visuelle Uberdeterminierung im fotografischen
Schattenarchiv macht Schwarze Menschen, insofern ihre <Prisenz> in kulturellen
und sozialen Institutionen nicht ohnehin schon fehlt, eigentlich <unsichtbar>. Paul
C. Taylor beschreibt black invisibility als Nichtanerkennung bzw. Anerkennungs-
verweigerung in Hinsicht auf das Person-Sein, die Perspektiven und Pluralitit von
Schwarzen Menschen.* Im Gegensatz dazu eroffnen die nun folgenden zwei Bei-
spiele der Bildpolitik zeitgendssischer Queer-of-Color-Fotografie eine den, mit
Du Bois gesprochen, <Schleier> ablegende Sichtbarkeit,® die Schwarze Menschen
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als visuelle Subjekte darstellt und anerkennt. Es geht in diesen Bildpolitiken somit
darum, das gesellschaftsverindernde Potenzial des Visuellen zu entfalten.

Zwei Schwarze Menschen, Nana und Razak, liegen zusammen auf einem Sofa
(Abb. 1). Helles Sonnenlicht scheint durch eine gedffnete Jalousie und fillt in
die intime Szene fast wie im Spiel weich hinein. Ein drmelloses weifies Shirt
reflektiert leuchtend die wirmenden Lichtstrahlen. In dem abgebildeten Raum
liegt eine fiirsorgliche Atmosphire. Wie im Traum liegen die Liebenden welt-
vergessen und zuriickgezogen umschlungen, was durch die leichte Unschirfe
des Fotos unterstiitzt wird.

Ein anderes Bild des 1990 in Ghana geborenen Fotografen Eric Gyamfi
zeigt Ama und Shana, die sich ebenso liebevoll wie Nana und Razak in die Au-
gen blicken, beim Lunch (Abb. 2). Die Schwarz-Weif-Fotos aus Gyamfis Serie
Fust Like Us (2016—2019) sind alle in dem Sinn unaufgeregt, dass sie das Le-
ben selbst festzuhalten suchen. Das Kameraauge fetischisiert die fotografierten
Menschen, mit denen Gyamfi teils befreundet ist, nicht. Eine Exotisierung und
Fetischisierung des Schwarzen Korpers bleibt selbst bei Kwasi und Annertey
(Abb. 3) aus, die Gyamfi in einem paradiesisch anmutenden Wasserfallszenario
nackt und im Ganzkorperprofil fotografiert.

In Ghana sind homosexuelle <Handlungen> zwischen Minnern illegal und
werden mit Gefiangnisstrafe bis zu drei Jahren bedroht. Diese Kriminalisierung
hat ihren Ursprung in den britischen Kolonialgesetzen.* Koloniale Vorstellun-
gen von Heteronormativitit wurden auch im antikolonialen und antirassistischen
Widerstand ungebrochen fortgefiithrt und das koloniale/rassistische Machtver-
hiltnis selbst metaphorisch vergeschlechtlicht. Dies stirkte die nationalen Iden-
tititsdiskurse und internalisierte hypermaskuline (patriarchale) Geschlechter-
vorstellungen. Nationaldiskurs und Patriarchat begriffen und inszenierten sich
als eine emanzipatorische Wiedergewinnung von Unabhingigkeit und Macht.¥
Gyamlfis Fotos gelingt es durch ein neues Sehen (das ein <Verlernen> ist)® miihe-
los, «[postkoloniale und queerfeministische] Theoriestringe in eine produktive
Krise zu bringen>* und damit hegemoniale koloniale Minnlichkeit und Hetero-
normativitit <intersektional> zu dekonstruieren, «ohne klassische Stereotype zu
bedienen und damit bestehende Machtkonfigurationen zu stabilisieren».%

Die Fotos, auf denen LGBTQIA+-Menschen zu erkennen sind, dokumentie-
ren und archivieren intersektionale Identititen. Ihre Bildpolitik, die sich gegen
die vorherrschende Reprisentationsordnung richtet, hinterfragt und transfor-
miert den heteronormativen und weiffer Blick. Sie sind Teile eines stetig anwach-
senden dekolonialen/postkolonialen Bildarchivs, das selbstbestimmte Korper-
darstellungen, Korpervorstellungen und Kérperbeziehungen einfiihrt, die den
kolonialen Diskurs auf <wachsame> Weise mehrdimensional dekonstruieren.® Sie
bewirken die visuelle Anerkennung eines postkolonialen queeren Subjekts.®
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Abb.1 Eric Gyamfi: Nana and Razak, 2016

Abb.2 Eric Gyamfi: Ama and Shana at lunch, 2016
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Abb. 3 Eric Gyamfi: Kwasi and Annertey, 2016

Gyamfi unterlduft die kolonialen Stereotype mit queeren Bildsubjekten und
bezeugt mit seinen Fotos, dass queere Menschen in Ghana leben, arbeiten und
lieben. Paul Mpagi Sepuya, geboren 1982 in den USA, verfolgt in seinen Arbei-
ten eine andere Strategie, um das koloniale/rassifizierte Fotoarchiv mit gegen-
hegemonialen Bildern zu dekonstruieren. Stuart Hall hat solche die rassifizierten
Reprisentationsregime herausfordernden Gegenstrategien in seinem Aufsatz
«The Spectacle of the <Other>» beschrieben. Ein Strategem, das Sepuyas Foto-
arbeiten gut fasst, charakeerisiert Hall folgendermafien:%

[This] counter-strategy locates itself within the complexities and ambivalences of re-
presentation itself, and tries to contest it from within. It is more concerned with the
forms of racial representation than with introducing a new content. It accepts and
works with the shifting, unstable character of meaning, and enters, as it were, into a
struggle over representation [...]. Thus, instead of avoiding the black body [...], this
strategy positively takes the body as the principal site of its representational strate-
gies, attempting to make the stereotypes work against themselves. Instead of avoi-
ding the dangerous terrain opened up by the interweaving of <race>, gender and se-
xuality, it deliberately contests the dominant gendered and sexual definitions of racial
difference by working on black sexuality [...]. However, this strategy makes elaborate
play with <looking>, hoping by its very attention, to <make it strange> — that is, to
de-familiarize it, and so make explicit what is often hidden — its erotic dimensions.®

In diesem Sinn thematisiert Sepuya in seinen Arbeiten Situation und Moment
des Fotografierens selbst und fragt grundsitzlich, wie Schwarze und queere
(Selbst-)Reprisentation in seinen bildlich, rdumlich und motivisch komplexen
Studioaufnahmen gelingen kann, die das tiberdeterminierte Schwarze Subjekt
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Abb.4 Paul Mpagi Sepuya, Mirror Study (0X5A1317), 2017, Orig. i. Farbe
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mit Bedeutungsfragmenten und Interpretationsunsicherheiten lustvoll iber-
schreiben. Seine Arbeiten <verfremden> Sehen und Gesehenwerden. Wie in dem
Foto Mirror Study (0X5A41317) (Abb. 4) richtet Sepuya das schwarze Kamera-
objektiv in seinen <Spiegelstudien> nimlich nicht blof} auf die Betrachter*innen.
Durch die aufgebauten Spiegelanordnungen fotografiert Sepuya in riumlich
oft uneindeutigen Formationen zugleich sich selbst. Dadurch enthiillt sich die
fotografische Situation und Sepuya dekonstruiert die im Bild durch seine Ge-
schichte eingeschriebenen kolonialen Machtverhiltnisse, indem er die Differenz
zwischen dem begehrenden Subjekt und dem begehrten Objekt im abgebildeten
nackten Schwarzen Leib des Fotografen plotzlich zusammenfallen lisst.

Evan Moffitt schildert, wie Sepuya bei seinem Fotoshooting unzihlige Aus-
schnitte mit Korperfragmenten auf dem Studiofuflboden ausbreitete und ein
ausgewihltes Unterarmfragment neben seinem Gesicht an einem Spiegel be-
festigte.® Moffitt fragte sich, ob diese <Zerstiickelung> am Ende auch seinem
Bild widerfahren soll und sein Korper(-bild), als Teil dieses widerstindigen
fotografischen Community-Archivs,* dadurch in neue bedeutungskonstituie-
rende Beziehungen mit anderen gebracht wird.

Sepuya behandelt den menschlichen Leib wie auch seine Fotografien
wie Texte, deren in einem reichen Gewebe aus Beziigen verortete <Lektiire>
Bedeutungsfragmente zusammenfiigt und sogleich wiederum trennt. Dieses
Bedeutungsspiel kann, im Gegensatz zum oben beschriebenen stereotypisierten
und deshalb tiberdeterminierten Foto, prinzipiell nicht abgeschlossen werden.
Fremde, zum Teil homoerotische Fotografien (auch in ihnen taucht mise en
abyme das Kameraobjektivmotiv auf), Zeichnungen, Katalogseiten iiberlagern
in Studio (05XA0173) noch Sepuya selbst sowie sein Kameraobjektiv und sind
in Studio Wall (_1000021) und Studio (_2150762) komplett zu Wandcollagen ar-
rangiert. Sepuya eroffnet dadurch einerseits konkrete inhaltliche Beziige etwa
zu den malerischen Arbeiten von Richard Bruce Nugent und Patrick Angus
sowie dem schriftstellerischen Werk von Langston Hugh. Andererseits erin-
nern seine Fotos formal an Félix Gonzilez-Torres, insofern in dessen wie auch
Sepuyas (Selbst-)Portrits Identitit in Fragmente eines interrelationalen Gewe-
bes zerfillt und tiberdies beide das dialektische Spiel des Zu-sehen-Gebens (An-
wesenheit) im simultanen Nicht-zu-sehen-Geben (Abwesenheit) beherrschen.
Aus diesem Grund ist auch in beiden Werken das Spuren-Motiv so zentral.
Die bei beiden offenkundige theoretische Nihe zu Roland Barthes macht die
in der Forschung zu wenig beachtete Trennung zwischen jouissance (Wollust)
und plaisir (Lust) als eine Dekonstruktion des hegemonialen heteronormativen
gesellschaftlichen Lustbegriffs deutlich, die dadurch auch einem anderen (ho-
mosexuellen) Begehren einen Moglichkeitsraum eréffnet. Die Umwertung des
reproduzierten und reproduzierbaren sowie kontrollierten und kontrollierba-
ren intellektuellen Begehrens erfolgt durch die selbstreferentielle narzisstische
Wollust, die auch Betrachter*innen im begehrenden Spiel mit den Arbeiten
von Gyamfi und Sepuya erfahren kénnen.
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In Sepuyas Dark-Room-Plates wird das homosexuelle Begehren, natiirlich
auch in Anspielung auf den Darkroom als sexuelle Heterotopie,® nochmals
thematisiert. Darkroom Mirror (_2070386) zeigt den sich im Spiegel fotografie-
renden Sepuya mit dem Kameraobjektiv in seinen Hinden, wihrend ein Mann
ihn mit seinen Armen umschlingt und selbst nach hinten in den schwarzen
Hintergrund blickt. Auch in Darkroom Mirror (_2060999) ist kein Gesicht zu
sehen (die Anonymitit des Darkrooms), was unseren Fokus auf die Hinde lenkt
(die Metonymie des Begehrens). Die Fotografien strahlen wie Sepuyas frithe
Portrits eine Intimitit aus, die auch an Gyamfi erinnert. Orifice (0X546982)
zeigt ein Stofftuch, das oben links und rechts von den gerade noch im Bild-
ausschnitt sichtbaren Fingerspitzen Sepuyas gehalten wird. Durch eine in den
Stoff geschnittene Offnung blickt die Kameralinse, die uns die auf dem Spiegel
hinterlassenen Verschmierungen zu sehen gibt.® Wie Narziss sich in seinem
Spiegelbild, das ihm eine ruhige Seeoberfliche zuriickwirft, selbst lieben lernt
(so die Umdeutung des Mythos eines Schwarzen Narziss), konnen Sepuya und
die Betrachter:innen diesen beschwerlichen und unabschlieSbaren Weg ge-
meinsam beschreiten. «By destabilizing signs of race, gender and sexuality, [...]
artists draw critical attention to the cultural comstructedness, the artifice, of the
sexual roles and identities we inhabit.»%

Die prisentierten queeren Schwarzen Gegenarchive, die Gyamfi und Sepuya
mit ihren Fotoarbeiten erzeugen, storen schliefilich auch das tradierte koloniale
Schattenarchiv. Sie schaffen Sichtbarkeit, indem sie Schwarze Anwesenheit in
oft weiff dominierten Riumen ermdglichen, Schwarze Menschen als Personen
und Personlichkeiten, ohne ihre Stereotypisierung im Bild, zeigen und sowohl
die Bilddiskurse durch marginalisierte Perspektiven als auch die Schwarzen
Emanzipationsdiskurse durch eine intersektionale Pluralitit erweitern. Diese
Reprisentationspolitiken fordern eine umfassende Solidaritit und rufen die
Betrachter*innen aktiv zur Verantwortung.®! Gyamfi und Sepuya dndern mit
ihren Bildern nachhaltig unsere Wahrnehmung und iiben in eine bedingungs-
lose Anerkennung ein, was einen unmittelbaren Einfluss auf die historisch-
politische Handlungsfihigkeit von marginalisierten Menschen haben kann.®

Das Foto des toten Emmett Till im Fer Magazine, die Agassiz-Zealy-
Daguerreotypien und Lynchfotografien, die Videoaufnahmen von Rodney
King und George Floyd bezeugen nicht allein den strukturellen Rassismus,
dem ausschlieflich ein aktives Engagement etwas entgegensetzen kann. Sie
fordern — aus der Emporung iber ihre eigene Existenz (das <Es-ist-so-gewe-
sen>® trigt ein Es-darf-nicht-so-gewesen-Sein) — iiberdies eine postkoloniale
Bildwelt, die BIPoC als selbstbestimmte und polyphone Subjekte zeigt. Bright
sandte mit seinem Protest im Whitney Museum of American Art diese Forde-
rung in die Welt hinaus. «Working to transform the image», gibt bell hooks
den Bildmacher*innen und Bildtheoretiker*innen auf.®
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