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Sichtbar werden
mit den Mitteln der Kunst?

Analyse fotografischer Frauenreprasentationen
im Kontext kunstvermittelnder Medien

Begriffsklarung und Zielsetzung

Queer_feministisch motivierte Kiinste wurden bis ins 20. Jahrhundert tibersehen
und unsichtbar gemacht, d. h. vom Kunstsystem und -diskurs marginalisiert bzw. aus-
geschlossen.! Bis heute ist die Gleichstellung der Geschlechter auf globaler Ebene ein
unvollendetes Projekt,? wie die Ausstellung Empowerment begreiflich machte, die vom
10.09.2022 bis zum 08.01.2023 im Kunstmuseum Wolfsburg stattfand.’ Vor dem Hinter-
grund dieser Problematik ist trotz aller Differenz, Vielfaltigkeit und Diversitdt zeitge-
nossischer queer_feministischer Positionen und der daraus resultierenden Unvergleich-
barkeit eines wohl nicht zu bestreiten: Queer_feministisch orientierte Kiinste stehen
in Form und Inhalt fiir das Sichtbarmachen, Hinterfragen, Aufbrechen und Uberwinden
bestehender Machtverhiltnisse, Privilegien, Hierarchien, Diskriminierungen und Aus-
beutungen ein.* Doch wie lasst sich herausfinden, ob Kunstwerke, die zur Erméchtigung
marginalisierter Perspektiven geschaffen werden, tatsichlich die Versprechen einlésen,
die ihnen zugeschrieben werden? Wer und was muss beriicksichtigt werden, um die
Wirksamkeit queer_feministischer Ansdtze zu evaluieren? Wie, mit welchen Begriffen
und Instrumentarien ldsst sich der Erfolg von Sichtbarkeitsproduktionen tiberpriifen?
Wer spricht und wer wird gehort? Welche Mechanismen der Sichtbarmachung werden
eingesetzt?

Diese Fragen ndhern sich dem Untersuchungsgegenstand von Johanna Schaffer von
einer anderen Seite. In Ambivalenzen der Sichtbarkeit: Uber die visuellen Strukturen der
Anerkennung geht Schaffer der zentralen Frage nach, wie ,minorisierte Subjektposi-
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tionen visuell reprisentiert werden [kdnnen], ohne in der Form ihrer Reprisentation
Minorisierung zu wiederholen.® Im Zuge ihrer Analyse erweist sich das vorbehaltlose
Streben nach Sichtbarkeit als problematisch, denn es gewinnt seine Bedeutung aus der
Annahme, dass der Modus der Sichtbarkeit grundsatzlich positiv zu bewerten ist und
vernachldssigt die komplexen Machtverhaltnisse und diskursiven Prozesse, in die Sicht-
barkeitsproduktionen eingebettet sind. Es suggeriert, ,es ginge darum, etwas bisher
Ungesehenes sichtbar zu machen®? Dieser Vorstellung ist laut Schaffer, ,eine andere
isthetische Figur [entgegenzusetzen], die vor allem Verhiltnisse der Sichtbarkeit theo-
retisiert”’

Im Folgenden untersuche ich am Beispiel eines fortlaufenden Installationsprojekts
von Alfredo Jaar die Rolle von Kunstvermittlungsakten bei der Bewertung von Sichtbar-
keitsproduktionen durch Kunst bzw. visuelle Reprédsentation. Das Installationsprojekt
des chilenischen Kiinstlers, Architekten und Filmemachers ist ein eindriickliches Bei-
spiel fiir die Notwendigkeit einer Einzeluntersuchung von Sichtbarkeitsproduktionen
aus der Perspektive der Kunstvermittlung. In sich tiber die Jahre erweiternden Installa-
tionen présentiert Jaar fotografische Portrats von Aktivist*innen und Politiker*innen
aus aller Welt, mit dem Ziel, die patriarchale und weifle Grundstruktur unserer westlichen
Gesellschaft zu kritisieren und eine egalitdre Gleichstellung zwischen weiblichen und
mannlichen Geschlechtsidentitdten durch Geschlechterreprasentationen herzustellen.
Eine kritische Lektiire von Selbstaussagen des Kiinstlers in Interviews, von Kommentaren
der Kunstkritik, von den Betitelungen der Installationen sowie von der Veréffentlichung
der Installation im Ausstellungskatalog Empowerment. Kunst und Feminismen (2022)
zeigt jedoch, dass die Produktions- und Rezeptionsbedingungen von Jaars Installations-
projekt seinen Bemiihungen entgegenstehen und nicht von bestehenden Machtver-
héltnissen zu isolieren sind.

Mit Schaffer verstehe ich die Bewertung von Sichtbarkeitsproduktionen nicht aus-
schliellich quantitativ, sondern vor allem qualitativ. Im Gegensatz zur vorherrschenden
Auffassung in feministischen, queeren, antirassistischen und postkolonialen politischen
Diskursen, ,dass ein Mehr an Sichtbarkeit auch ein Mehr an gesellschaftlicher Gestal-
tungsmacht, politischem Durchsetzungsvermdgen und sozialer Anerkennung bedeu-
tet? fiihrt eine qualitative Bewertung zur Riickfiihrung des Begriffs der Sichtbarkeit
ins Feld der Visualitdt, fiir das ,h6chst relevant ist, wer zu sehen gibt, in welchem Kon-
text — und vor allem: wie, d. h. in welcher Form und Struktur zu sehen gegeben wird"“?

5 Johanna Schaffer, Ambivalenzen der Sichtbarkeit. Uber die visuellen Strukturen der Anerkennung, Biele-
feld 2008, 161.

6 Ebd., 59.

7 Ebd., 59.

8 Schaffer, Ambivalenzen der Sichtbarkeit, 23.

9 Ebd., 12.

Mona Behfeld



Eine Analyse dieser Darstellungsbedingungen, die ich in den Produktions- und Re-
zeptionsbedingungen verorte, legt die ,Regimes der Kiinste"' offen, d. h. in ihnen driickt
sich ein ,spezifische[r] Typ der Verbindungen zwischen den Herstellungsweisen von
Werken oder Praktiken, den Formen der Sichtbarkeit dieser Praktiken und den Arten,
wie beide — Herstellungsweisen und Formen der Sichtbarkeit — konzeptualisiert wer-
den”"" aus. Neben individuellen, individuell-biografischen, kulturellen, értlichen, politi-
schen, 6konomischen, 6kologischen oder thematischen Bedingtheiten, durch die ein
Kunstwerk in einen Wirkungszusammenhang gelangt, spielen die Vermittlungsmedien,
durch die ein Kunstwerk {iber den Ausstellungsraum und die Gegenwart hinaus sichtbar
gemacht wird, eine entscheidende Rolle bei der qualitativen Beurteilung von Sichtbar-
keitsproduktionen. Denn die Bedeutung eines Kunstwerks fiir unser menschliches
Leben entfaltet sich nicht allein durch bloRes Betrachten. Sie ist abhédngig von den Be-
dingungen, unter denen es wahrgenommen wird und erschliel’t sich erst, wenn wir uns
mit ihm auseinandersetzen'? — sei es, indem wir seinem Titel Beachtung schenken, seine
Entstehungsgeschichte erfahren, seine Kontextualisierung durch Beitrdge in Ausstel-
lungskatalogen nachvollziehen oder durch Interpretationen bestimmte Aspekte her-
vorheben und andere verbergen. Folglich gilt: Ob ein Kunstwerk Sichtbarkeit herstellt,
ob es marginalisierte Personen ermachtigt oder nicht, ,ist verkoppelt mit der Frage, wie
es gezeigt und textlich kommentiert oder eingeordnet werden kann“'® und eingeordnet
wird.

Ein Zweifel vorab

Mein vorliegender Beitrag fiir die von Christiane Kruse, lleana Pascalau, Sven Chris-
tian Schuch und mir herausgegebene Publikation Make — Get - Be Visible: A Queer_Fem-
inist Perspective on Art and Design nahm seinen Anfang beim Durchbldttern der Publika-
tion Empowerment. Kunst und Feminismen, die anldsslich der Ausstellung Empowerment
im Kunstmuseum Wolfsburg erschienen ist. Innerhalb des Kapitels ,Herstories & Other
Narratives” stieR ich auf drei Installationsansichten der Installation 33 Women (2019)
von Alfredo Jaar (Abb. 1,2 und 3). Ich werde im weiteren Verlauf dieses Beitrags auf die
Prasentation dieser Arbeit in einer Publikation zur feministisch motivierten Kunst zu-
riickkommen. Es war nicht allein die Tatsache, dass im Kapitel ,Herstories & Other Nar-
ratives” die Arbeit eines Mannes auftaucht, die Fragen aufwarf, sondern vor allem die
Inszenierung selbst: wie mit fotografischen Bildern und Leuchtstrahlern die Sichtbar-
keit von 33 Aktivist*innen und Politiker*innen eingefordert wird und ob diese Strategie

10 Jacques Ranciére, Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien, Berlin 2008
[2000], 36.

11 Ebd, 36.

12 Vgl. Georg W. Bertram, Kunst als menschliche Praxis. Eine Asthetik, Frankfurt a. M. 2018 [2014].

13 Carolin Emcke, Was wahr ist. Uber Gewalt und Klima, Géttingen 2024, 44.
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3 Alfredo Jaar, 33 Women (2019), Detailaufnahme

des ,Zu-Sehen-Gebens“'* tatsdchlich eine Wahrnehmungssituation erzeugt, die jene
Ungleichheiten von Geschlechterpositionen widerspiegelt, die sie darzustellen und zu
durchbrechen beabsichtigt.

33 Women (2019) ist nicht die erste Installation dieser Art, die Jaar présentierte. In
der Galerie Kamel Mennour in Paris stellte Jaar im Jahr 2011 seine Installation Three
Women (2010) aus (Abb. 4). Die Installation besteht aus drei winzigen fotografischen
Portrats in weiBen Rahmen, die die mosambikanische Politiker*in und Aktivist*in Graga
Machel, die birmanische Politiker*in und Myanmars frithere Regierungschef*in Aung
San Suu Kyi und die indische Gewerkschafter*in und Parlamentsabgeordnete Ela Bhatt
zeigen. Die Portrats hdngen auf Augenhdhe der Ausstellungsbesucher*innen an einer
weillen Wand. Vor ihnen stehen 18 schwarze Lichtprojektoren auf Stativen, die grelle
Lichtstrahlen auf die Portréts werfen. Jedes Portrat wird von 6 Scheinwerfern beleuch-
tet. Die Installation Three Women (2010) wurde zusammen mit neun weiteren Arbeiten

14 Sigrid Schade, Silke Wenk, ,Strategien des ,Zu-Sehen-Gebens'. Geschlechterpositionen in Kunst und
Kunstgeschichte*, in: Hadumod BuBmann, Renate Hof (Hg.), Genus. Geschlechterforschung/Gender Stu-
dies in den Kultur- und Sozialwissenschaften, Stuttgart 2005, 145-173.
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4 Alfredo Jaar, Three Women (2010)

von Jaar vom 11. Februar bis zum 12. Marz 2011 erstmalig in der gleichnamigen Einzel-
ausstellung in der Galerie Kamel Mennour in Paris der Offentlichkeit présentiert.

Auf die Ausstellung von Three Women (2010) im Jahr 2011 folgten weitere Inszenie-
rungen: 22 Women (2014) im SKMU Sgrlandets Kunstmuseum in Norwegen, 33 Women
(2019) im Auftrag der Sharjah Biennale 14, die unter dem Titel Leaving the Echo Chamber
in Schardscha, der Hauptstadt des Emirats Schardscha und Teil der Vereinigten Arabi-
schen Emirate, stattfand, und schlieRlich Five Women (2022-2023) in der Tichy Ocean
Foundation in Ziirich im Rahmen des Tauschprogramms Artists for Tichy — Tichy for Artists,
bei dem Kiinstler*innen ihre Werke gegen Fotografien von Miroslav Tichy eintauschten.
Die umfangreichste unter ihnen, 33 Women (2019), die, wie bereits erwshnt, im Katalog
zur Ausstellung Empowerment erneut eine Biihne bekam, umfasst 33 gerahmte Portrats
sowie 198 Leuchtstrahler.

In einem Video,'® verdffentlicht am 24. Februar 2011 auf Vimeo von der Galerie Kamel
Mennour, ist zu beobachten, wie eine Person versucht, eines der winzigen Portrats aus

15 Vgl. Kamel Mennour, Alfredo Jaar — Three Women, 2011a, https://vimeo.com/20322560 (letzter Zugriff
28. Mai 2024).
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Three Women (2010) zu betrachten. Doch sie scheinen unerreichbar, denn zwischen der
Person und der Fotografie erheben sich die Scheinwerfer auf Stativen wie eine un-
durchdringliche Barriere. Die Person wirkt suchend und fragend, ihr Blick schweift fiir
einige Sekunden nach rechts und dann nach links, bevor sie schlieRlich davon geht.

Diese kurze Szene aus dem Video veranschaulicht meine Gedankengange wahrend
der Betrachtung der drei Installationsansichten von 33 Women in der Publikation Em-
powerment. Kunst und Feminismen. Sie steht exemplarisch fiir einen Zweifel, ob die Ent-
scheidung, kleine beleuchtete Portrats von Aktivist*innen und Politiker*innen unter
dem Titel 33 Women (2019) in einer Kunstausstellung einem majoritdren Publikum zu
prasentieren, wirklich zu ihrer Ermédchtigung beitrdgt. Woher kommt der Zweifel?

Die fotografischen Portrits in 33 Women (2019) fallen zunichst durch ihre Kleinheit
auf und stehen im Kontrast zu den zahlreichen grellen Lichtstrahlen, die auf sie gerich-
tet sind. Diese Diskrepanz zwischen ihrer Winzigkeit und der Fiille an Lichtquellen ist
offensichtlich (Abb. 1). Ebenso deutlich wird der immense Aufwand, der betrieben wird,
um die wenigen und kleinen Portrats der Aktivist*innen und Politiker*innen aus der
Dunkelheit hervorzuheben. Dieser Aufwand, symbolisiert durch die zahlreichen schwar-
zen Leuchtstrahler, scheint jedoch erfolglos zu sein. Paradoxerweise zwingen namlich
gerade diese Scheinwerfer, die die Portrats sichtbar machen sollen, die Ausstellungs-
besucher*innen dazu, eine Distanz einzunehmen, was ihre Wahrnehmung der Portrats
einschridnkt. Die Evidenz des Sichtbaren, die durch die Kleinheit der Portrits ins Wan-
ken gerdt, wird durch die Scheinwerfer nicht wiederhergestellt, sondern weiter aufge-
I6st. Die Scheinwerfer versprechen Ruhm, machen die Portrétierten zu Auserwéhlten,®
die die limitierte Menge an Aufmerksamkeitsressourcen in unseren Gesellschaften auf
sich ziehen. Doch in Wirklichkeit tragen sie zu ihrer Unsichtbarkeit bei.

sIch bemiihe mich darum, Leute so zu prasentieren, dass sie mit einem extremen
AusmalR an Wiirde ausgestattet sind. Sie werden immer angestarrt werden, aber ich ver-
suche, die Portrits zuriickstarren zu lassen,”” schreibt Catherine Opie iiber ihre kiinst-
lerische Praxis, in der Opie queere Identitdten portratiert. Die fiir Opie im Kontext von
Erméchtigung so zentralen Blickrelationen zwischen den Personen auf und vor den
Bildern, werden in 33 Women (2019) zuriickgewiesen. Weder wird der voyeuristische
Blick der Betrachtenden provoziert noch wird ihr Blick gezwungen, die Aktivist*innen
und Politiker*innen zu bewundern.® Und vor allem: Die Bilder blicken nicht zuriick. Das
Licht der Scheinwerfer ist so grell, dass sich ihr Zweck ins Gegenteil verkehrt: Sie brin-
gen die Portrits zum Verschwinden (Abb. 1).

16 Vgl. Judith Halberstam, ,The Art of Gender. Bathroom, Butches, and the Aesthetics of Female Mascuu
linity*, in: Jennifer Blessing (Hg.), Rrose is a Rrose is a Rrose: Gender Performance in Photography, New
York 1997, 176-188.

17 Opie zit. nach Schaffer, Ambivalenzen der Sichtbarkeit, 124.

18 Vgl. Halberstam, The Art of Gender.
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Das Verbarrikadieren der fotografischen Bilder und die damit einhergehende Ein-
schrankung der Blickpraxen der Ausstellungsbesucher*innen lasst sich durchaus als
Geste des Widerstandes gegen herrschende Repréasentationsgrammatiken lesen, als Ver-
weis darauf, dass Medien der Sichtbarmachung stets neue Unsichtbarkeiten erzeugen.
Doch dafiir miisste nachweisbar sein, dass Jaar sich mit seinem Installationsprojekt ,an
einer Reformulierung der visuellen Strukturen der Anerkennung”'® beteiligen méchte.
Allerdings belegen ein kurzer Artikel von Julie Cirelli,?® den Jaar auf seiner Website ar-
chiviert, sowie Selbstaussagen des Kiinstlers das Gegenteil.

Cirelli interpretiert in einem Artikel vom August 2011 im internationalen Magazin
fiir zeitgendssische Kunst Frieze die Diskrepanz zwischen den winzigen Portrits und
den massiven Scheinwerfern als ,inverse relationship between the work and the reality
of these women’s lives: here, the women are tiny in proportion to the presentation they
are given, highlighting the disparity between their efforts and the media attention they
receive”?' In dem Kommentar von Cirelli gewinnt die Kleinheit der Portréts eine Bedeu-
tung als Symbol fiir die Unsichtbarkeit und Unterrepréasentation der Aktivist*innen und
Politiker*innen in der Gesellschaft, als Symbol dafiir, dass sie nicht gehort werden, nicht
zdhlen oder als Individuen negiert werden. Das strahlende Licht hingegen veranschau-
licht laut Cirelli die Bemiihungen von Jaar, diese Marginalisierung zu bekdampfen. Es sei
das Medium, das ihnen zu mehr Sichtbarkeit verhilft. Folgen wir dieser Interpretation,
so reprasentieren die Fotografien in ihrer Kleinheit sowohl symbolisch als auch faktisch
einen Ist-Zustand, wihrend die Scheinwerfer fiir einen Soll-Zustand stehen.

Weder aus dem Jahr der Installation in der Pariser Galerie Kamel Mennour noch aus
den darauffolgenden Jahren konnte ich eine 6ffentlich zugangliche Stellungnahme von
Jaar zu seinen dsthetischen Absichten finden. Die Ausstellungskataloge zu Three Women
(2010) und 33 Women (2019) sind nicht im Handel erhiltlich, sodass ich nicht iiberprii-
fen konnte, ob sie Selbstaussagen enthalten. Erst im Jahr 2013 machte ein Interview fiir
ART iT deutlich, dass sich Jaars Beschreibung kaum von der von Cirelli unterscheidet.
Jaar erklart hier die Kleinheit der Portrits damit, dass er die Besucher*innen der Aus-
stellung moglichst nah an die Portrats der Aktivist*innen und Politiker*innen heran-
fiihren wollte.?? Die Kleinheit der Portréts sei eine Strategie, um einerseits die Unsicht-
barkeit der Frauen anzuerkennen und andererseits die Besucher*innen zu zwingen, sich
ihnen zu nahern. Auf die paradoxale Situation, dass die Lichtquellen, die eigentlich die
Notwendigkeit der Sichtbarkeit der Aktivist*innen und Politiker*innen betonen sollen,
vor allem eine Distanz zu ihnen erzeugen, gehen sowohl Jaar als auch Cirelli nicht ein.
Unhinterfragt blieb folglich auch zwei Jahre nach der Prasentation von Three Women

19 Schaffer, Ambivalenzen der Sichtbarkeit, 123.

20 Julie Cirelli, ,Alfredo Jaar. Kamel Mennour. Paris", in: Frieze, 140, June-August 2011, 216.

21 Ibid., 216.

22 Vgl. Andrew Maerkle, ,\Ways of Seeing", Interview 27. 7. 2013, in: ART iT
https://www.art-it.asia/en/u/admin_ed_itv_e/brce2oqgiazudgrmxk8vi/ (letzter Zugriff 28. Mai 2024).
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(2010), ob Jaars Prisentationsform der Aktivist*innen und Politiker*innen wirklich die
beabsichtigte Wirkung erzielte.

Diese Liicke mdchte ich zum Anlass nehmen, um im Folgenden chronologisch die
Produktions- und Rezeptionsbedingungen des Installationsprojekts zu analysieren.
Zunichst untersuche ich die Ausstellungssituation von Three Women (2010) und frage
mich, welche mediale Kommunikationsdynamik vom Kunstwerk ausgeht und inwieweit
sie liberhaupt Moglichkeiten zur Stérung bestehender Reprasentationsordnungen bie-
tet. In einem zweiten Schritt werfe ich einen Blick auf ein Interview aus dem Jahr 2013,
in dem sich Jaar zu seinem Projekt duRert. Bis zur Prasentation von 33 Women im Jahr
2019 waren keine Werkbeschreibungen der jeweiligen Installationen verfiigbar, da Jaar
darauf verzichtete. Jedoch verdffentlichte die Sharjah Biennale 14 zu 33 Women (2019)
einen Ausstellungstext, den ich in einem weiteren Schritt genauer betrachte. Abschlie-
Rend mochte ich darlegen, wie durch die Prasentation von 33 Women im Ausstellungs-
katalog Empowerment. Kunst und Feminismen im Jahr 2022 Prozesse der Majorisierung
und Minorisierung (un-)sichtbar werden.

Die Hegemonie des Portratbildes

Die verbarrikadierende Dynamik, die von den Lichtstrahlern ausgeht, ist nicht
der einzige blinde Fleck der Installation. Ein weiterer Idsst sich finden, wenn wir noch
einen Schritt zuriickgehen und uns fragen: Warum tiberhaupt Fotografien? Oder anders
gefragt: Sind Portréatfotografien als winzige gerahmte Pigmentdrucke, erhellt von
6 Leuchtstrahlern, iberhaupt die korrekte dsthetische Antwort auf die ethische Her-
ausforderung, die aktivistische und politische Bedeutsamkeit von Graga Machel, Aung
San Suu Kyi und Ela Bhatt darzustellen? Diese Frage lenkt die Aufmerksamkeit auf eine
vermeintliche Selbstverstiandlichkeit der Installation: Die Sichtbarkeit der Aktivist*in-
nen und Politiker*innen in Three Women (2010) ist eine ,bildlich evozierte Sichtbarkeit*??
Jaar greift fiir Three Women (2010) auf Portritfotografien als materialisierte visuelle Re-
prasentationen der Aktivist*innen und Politiker*innen zuriick. Sybille Krdmer schreibt:

Bilder [...] zeigen sich im Modus der ,bloflen Sichtbarkeit, machen etwas présent aus-
schlieflich in der Perspektive seines visuellen Erscheinens, so dass zugleich gilt, dass das
bildlich Gezeigte [...] in allen iibrigen sein physisches Vorhandensein konstituierenden
sinnlichen Dimensionen [...] nicht présent ist.2*

Wird die gesellschaftliche Hierarchie des Mannes tiber der Frau durch Portrétbilder,
die Aktivist*innen und Politiker*innen ausschlieRlich in der Perspektive ihres visuellen

23 Sybille Kramer, ,Gibt es ,maBlose Bilder'?", in: Ingeborg Reichle, Steffen Siegel (Hg.), MaBlose Bilder.
Visuelle Asthetik der Transgressionen, Minchen 2009, 17-36, hier 20.
24 Ebd., 20.
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Erscheinens zur Darstellung bringen, bekréftigt oder entkraftet? Machen fotografische
Bilder als Strategie gegen Marginalisierung von Weiblichkeit tiberhaupt Sinn?

Fotografische Portrats als Stellvertreter fiir Personen haben eine lange Tradition.
Ab Anfang der 1850er-Jahre kamen die sogenannten Cartes de Visite in Umlauf - auf
Papier gedruckte Portratfotografien in der GroRe einer Visitenkarte, die im Gegensatz
zu Daguerreotypien beliebig oft und preiswert reproduzierbar waren. Durch Reorgani-
sation des Postwesens um die Mitte des 19. Jahrhunderts konnten sie leicht als Brief
versendet, angefordert und ausgetauscht sowie anschlieRend gesammelt und in Alben
geordnet werden. In diesen Alben ,akkumulierten sie sich [...] als sichtbarer Ausdruck
des sozialen Kapitals einer Familie,?® schreibt Friedrich Tietjen im Artikel Massen von
verschiedenen Bildern. Zu Produktion und Versand privater Fotografien bis etwa 1920. Die
Aussage geht zuriick auf Oliver Wendell Holmes.?® Holmes bezeichnete die Cartes de
Visite als ,social currency“?” Doch die zunehmende Verbreitung privater und transpor-
tierbarer Kameras, die Industrialisierung der Fotografie sowie ihrer Produktionsmate-
rialien und die daraus resultierende Flut an Bildern fiihrten schlieRlich dazu, ,dass die
Fotografie ihre Bedeutung als Manifestation des sozialen Kapitals einer Person oder
einer Familie [verlor] und ihr Wert nun vor allem darin bestand, sich des eigenen Lebens
und seiner guten Zeiten dauerhaft zu versichern“?® Dieser verdnderte Status des Bildes
als biografisches Medium, seine Allverfiigbarkeit, seine Fliichtigkeit und seine zirkulie-
rende Besitznahme, erreichte mit der Einfiihrung digitaler Bilder in den 1990er-Jahren
seinen Hohepunkt. In gegenwartigen Zeiten von Social Media, Fake-News und algorith-
misch generierten Bildern ist der ,Glaube an das Bild“*® fest verankert. Bilder zirkulieren,
werden postproduziert, sprich kopiert, bearbeitet und rekontextualisiert, ,um Freunden
zu zeigen, wer man ist und was man hat",*® wie Christiane Kruse schreibt. Im Jahr 2004,
sieben Jahre bevor Three Women (2010) in Paris zu sehen war, wurden innerhalb von
24 Stunden 350.000 Bilder auf der neu gegriindeten Plattform Flickr hochgeladen. Acht
Jahre spiter, im Jahr 2012, also ein Jahr nach der Prisentation von Three Women (2010),
waren es dann schon rund acht Milliarden Bilder.*'

Der kurze Abriss zu den Cartes de Visite veranschaulicht, dass Jaars Wahl der Por-
tratfotografie fiir sein Projekt weder rein zuféllig sein kann noch allein dsthetisch oder
biografisch begriindet werden kann; sie spiegelt vielmehr einen tief verwurzelten und

25 Friedrich Tietjen, ,Massen von verschiedenen Bildern. Zu Produktion und Versand privater Fotografien
bis etwa 1920 in: Kat. Send me an Image. From Postcards to Social Media, hg. von Felix Hoffmann, Kathrin
Schonegg, C/0 Berlin Foundation, Gottingen 2021, 37-49, hier 44.

26 Holmes 1864 zit. nach Tietjen, Massen von verschiedenen Bildern, 44.

27 Ebd., 44.

28 Ebd., 48.

29 Christiane Kruse, Welterschaffung — Kunstvernichtung. Kunst in Zeiten der Bilder, Berlin und Boston
2020, 193.

30 Ebd., 193.

31 Vgl. Kat. Send me an Image.
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Jkulturell eingeiibt[en]“® Glauben an die Macht des Bildes wider. Dieser Glaube an das
Bild hat Bestand, auch wenn traditionelle Konzepte wie Negativ, Abdruck, Spur und
Index dekonstruiert worden sind und Baudrillard den Tod der Fotografie im digitalen
Zeitalter proklamierte.®®

Problematisch an Jaars kulturbedingter Entscheidung, Portréatfotografien als Sicht-
barkeitsinstrumente einzusetzen, ist, dass er damit eine etablierte Reprédsentations-
ordnung unterstiitzt, ,ein Reprisentationssystem [...], das visuelle Reprisentation privi-
legiert [...]“** und Sichtbarkeit mit Evidenz und Wahrheit gleichsetzt.*® ,Diese Privile-
gierung des Sehens, die als wahr erklart, was sichtbar ist,* ist laut Schaffer keine nattir-
liche, dem Menschen angeborene Eigenheit,* sondern eine ,historisch/gesellschaftlich
hergestellte“*® und, so lieRe sich Schaffers Gedanken hinzufiigen, eine sich in Abhéngig-
keit von vorherrschenden Bildkulturen entwickelnde Eigenheit. Aber: Wer minorisierten
Frauen Autoritdt verleihen mdchte und dies aufgrund kulturell eingeiibter Praktiken
mittels visueller Darstellungen zu realisieren versucht, ,nimmt sich”, so Renate Lorenz,
Johanna Schaffer und Andrea Thal, ,des Paradoxes an, etwas visualisieren zu wollen,
dessen Visualisierungsgeschichte vor allem von Gewalt oder Normalisierung bestimmt
ist“* Denn die portratierten Aktivist*innen und Politiker*innen miissen sich im Zuge
ihrer Sichtbarmachung der sie minorisierenden Hegemonie des Sehens und der visuel-
len Medien unterwerfen, in diesem konkreten Fall der Hegemonie des Portrétbildes. Mit
Schaffers Worten: ,Fiir minorisierte Subjektpositionen und Wissenskontexte bedeutet
mehr Sichtbarkeit zudem die Affirmation genau jener Reprdsentationsordnung, die sie
minorisiert.“*°

Gleichzeitig weist Schaffer darauf hin, dass die Reproduktion von hegemonialen
Darstellungsstrukturen unvermeidlich ist, da ,ideologische Herrschaft bedeutet [...],
dass sich Darstellungsstruktur und Vokabular der Ideologie des herrschenden Blocks
[der hegemonialen Gruppe] so sehr durchgesetzt haben, dass auch der Widerstand
dagegen innerhalb seines Darstellungssystems und Vokabulars ausgedriickt werden
muss“*" An dieser Stelle ist die eingangs gestellte Frage, wie sich der Erfolg von Sicht-
barkeitsproduktionen messen ldsst, erneut aufzugreifen und zu vertiefen: Wie kann

32 Kruse, Welterschaffung, 193.

33 Vgl. Jean Baudrillard, Warum ist nicht alles schon verschwunden?, Berlin 2018 [2008].

34 Sabine Fuchs, ,Feminismus - Sichtbarkeit — Erkennbarkeit. Lesbische Korperstilisierungen und die
Rhetorik der Visualitat”, in: Frauen Kunst Wissenschaft 33, 2002, 56-63, zit. nach Schaffer, Ambivalenzen
der Sichtbarkeit, 53.
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39 Renate Lorenz, Johanna Schaffer, Andrea Thal, ,Sichtbarkeitsregime und kinstlerische Praxis®, in:
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zwischen einer Sichtbarkeitsproduktion, die hegemoniale Darstellungsstrukturen re-
produziert und zementiert und einer, die sie reproduziert und umschreibt unterschie-
den werden? Laut Schaffer ldsst sich der Erfolg, also ob tatsdchliche Erméachtigung
durch visuelle Reprasentation stattfindet, an ,der Popularitét der Bilder in jenen Kontex-
ten, Communities und Subkulturen, auf die die Fotografien verweisen und die sie repra-
sentieren“® messen. Um Three Women (2010) als Erfolg in diesem Sinne einordnen zu
konnen, missten die portratierten Aktivist*innen und Politiker*innen folglich die Ins-
tallation und die ,fotografischen Bilder als giiltige Reprasentationen ihrer Selbst und
ihrer Kontexte annehmen®* Wie also steht es um die Stimme der Aktivist*innen und
Politiker*innen selbst? Gibt es eine Stellungnahme oder Akzeptanz gegeniiber der Ins-
tallation von ihrer Seite?

Das Narrativder Hommage als Instrument
der Unsichtbarmachung

In dem bereits erwdhnten Interview mit ART iT aus dem Jahr 2013 wird Jaar von
Andrew Maerkle zu seinen Intentionen zu Three Women (2010) befragt. Jaar beginnt
seine Erklarung mit den Worten:

This work is first an acknowledgment that ours is still very much a macho world, and
society still does not see women as equal to men. It is a response to that recognition, and
it is also an homage to women in general, and a suggestion that if women were more in
charge of the world, things would be very different from the way they are now.*

Vor dem Hintergrund dieses Kommentars, der Three Women (2010) als Hommage
ausweist, gewinnen die Portrdtbilder vorerst eine Bedeutung, soziologisch gesprochen,
als ein Akt der Anerkennung anderer Personen als soziale Subjekte.* Jaar richtet sich
an drei verschiedene Personen, wahlt Portratfotografien von ihnen aus, platziert sie an
einer weilen Ausstellungswand und richtet Scheinwerfer auf sie. Indem Jaar die Perso-
nen sowohl installativ als auch sprachlich auf eine bestimmte Weise adressiert, kons-
truiert er sie als soziale Subjekte. Er stellt sie als soziale Subjekte aus: als Frauen, als
Aktivist*innen, als Politiker*innen und spricht sie - entsprechend des Narrativs einer
Hommage, das Jaar in seinem Kommentar skizziert - als ehrwiirdige Personen mit Vor-

42 Ebd., 125.

43 Ebd, 125.

44 Maerkle, Ways of Seeing.

45 Vgl. Judith Butler, Psyche der Macht. Das Subjekt der Unterwerfung, Frankfurt a. M. 2019 [2001]; Axel
Honneth, Anerkennung - Eine européische Ideengeschichte, Frankfurta. M. 2018.; Ders.*, Verdinglichung:
Eine anerkennungstheoretische Studie, Frankfurt a. M. 2005; Ders.*, Kampf um Anerkennung — Zur mora-
lischen Grammatik sozialer Konflikte, Frankfurt a. M. 1994.
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bildfunktion an. ,Jeder Ansprache ist unabhingig von ihrem konkreten semantischen
Gehalt eine grundlegende Form der Anerkennung eigen®,* schreiben Hannes Kuch und
Steffen Kitty Herrmann. Daraus folgt, so Judith Butler: ,Angesprochen werden bedeu-
tet also nicht nur, in dem, was man bereits ist, anerkannt zu werden, sondern jene Be-
zeichnung zu erhalten, durch die die Anerkennung der Existenz méglich wird.*”

Das Narrativ einer Hommage an Aktivist*innen und Politiker*innen l4sst die Inten-
tion der Installation zundchst klar und eindeutig erscheinen: Die Installation soll die
Marginalisierung von weiblichen Aktivist*innen und Politiker*innen im Allgemeinen und
hegemoniale Narrative im Besonderen bekdmpfen, indem sie bisher von der medialen
Offentlichkeit vergessenen Perspektiven Sichtbarkeit verleiht. Doch auf den zweiten
Blick entpuppt sich dieses Narrativ als simplifizierend. Die anerkennungstheoretische
Lesart der Installation, die sich durch das Narrativ der Hommage nahezu aufdrangt,
birgt ein Risiko: Sie verschleiert die Reartikulationen ,gingige[r] Strukturen der Privile-
gienvergabe®® und Herrschaft, die sich mit Blick auf den Produktionsprozess der Instal-
lation auftun. Das Narrativ der Hommage tiberdeckt, dass sich der Akt der Anerkennung
in Three Women (2010), wenn es iiberhaupt richtig ist, von einem solchen zu sprechen,
indirekt und einseitig vollzieht.

Three Women (2010) ist eine Installation, in der die Aktivist*innen und Politiker*in-
nen selbst stumm bleiben. Statt Einbeziehung und Zusammenarbeit herrscht zwischen
Jaar und den Aktivist*innen und Politiker*innen Schweigen. Der beriihmte Satz von
Audre Lorde legt den Finger in die Wunde: ,Denn nicht Unterschiede lahmen uns, son-
dern Schweigen““ Die kommunikative Exklusion manifestiert die soziale Minorisie-
rung, die Jaar den Aktivist*innen und Politiker*innen zuschreibt.*® Die erlebte Gewalt,
nicht gehort und gesehen zu werden, wird insofern reproduziert, als ihnen nicht die
Méglichkeit gewdhrt wird, fiir sich selbst zu sprechen. Es ist Jaar, der fiir die Frauen
spricht, iber sie spricht und sprechen darf, d. h. das Privileg genielt, gehort zu werden
und Wiirde zu verleihen. Jaar nutzt die Geschichten der Aktivist*innen und Politikerin-
nen sowie ihre soziale Minorisierung als Material fiir seine Installation, ohne tatséchlich
mit ihnen zu sprechen, sie einzubinden, zum eigenen Sprechen einzuladen oder ihre
Einwilligung zu suchen bzw. die laut Schaffer notwendige Akzeptanz seiner kiinstleri-
schen Produktion zu erbitten. Jaars Einschdtzung seiner Arbeit als Akt der Anerken-
nung ist unzutreffend, denn die dafiir notwendige Beziehung zwischen ihm und den

46 Hannes Kuch, Steffen Kitty Hermann, ,Symbolische Verletzbarkeit und sprachliche Gewalt", in: Steffen
Kitty Herrmann, Sybille Kramer, Hannes Kuch (Hg.), Verletzende Worte. Die Grammatik sprachlicher Miss-
achtung, Bielefeld 2015, 179-210, hier 182.

47 Judith Butler, HaBB spricht: Zur Politik des Performativen, Frankfurt a. M. 2022 [1998; 2006], 15.

48 Schaffer, Ambivalenzen der Sichtbarkeit, 124.

49 Audre Lorde, Sister Outsider: Essays, aus dem Englischen von Eva Bonné und Marion Kraft, Minchen
2021 [2007; 1984], 43.

50 Vgl. Maerkle, Ways of Seeing.
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Aktivist*innen und Politiker*innen existiert nicht. Sein Akt der Anerkennung geht, wie
auch der Blick der Ausstellungsbesucher*innen, an den Aktivist*innen und Politiker*in-
nen vorbei. Jaar spricht aus der privilegierten Position eines im Kunstsystem etablierten
Kiinstlers ausschlieRlich im Sinne von l'art pour l'art in das System Kunst hinein. Was
zurlickkommt, ist keine Antwort, sondern das Echo patriarchalisch gepragter Strukturen
des Kunstsystems.

In dem besagten Interview aus dem Jahr 2013 erklirt Jaar, dass Three Women (2010)
ein Prototyp eines fortlaufenden Projekts sei. Seine langjéhrige Recherche fiir dieses
Projekt, die er zusammen mit seinem Team durchfiihrte und durch das Sammeln von
Zeitungsausschnitten erfolgte, war bereits zum Zeitpunkt der Présentation von Three
Women (2010) im Jahr 2011 abgeschlossen und ergab eine Liste mit 100 verschiedenen
Aktivist*innen und Politiker*innen.®' Von dieser Liste traf Jaar nur eine Aktivist*in per-
sonlich.? Wahrend eines Aufenthaltes in Rio fotografierte er die indische Umweltakti-
vist*in und Wissenschaftler*in Vandana Shiva. Die anderen Aktivist*innen und Politi-
ker*innen von dieser Liste waren fiir ihn laut eigenen Angaben unerreichbar, da sie sich
entweder im Gefangnis befanden oder anderweitig nicht erreichbar waren. Folglich
bleibt fiir 99 Aktivist*innen und Politiker*innen unklar, ob sie gewollt und zugestimmt
hatten, Teil eines fortlaufenden Installationsprojekts zu werden, ob sie sich aktiv dafiir
entschieden hitten, dass ihnen gegeniiber einer Offentlichkeit eine minorisierte gesell-
schaftliche Stellung als Aktivist*innen und Politiker*innen zugesprochen und diese an-
geprangert wird. Es fand keine Begegnung mit ihnen statt, in der Jaar vor der Prasenta-
tion von Three Women (2010) sich selbst und seine Quellen hitte iiberpriifen kdnnen, in
der er hitte herausfinden kénnen, ob das, was er wihrend seiner Recherche iiber sie
gelesen hat, tiberhaupt wahr ist. Sein Wissen iiber ihre aktivistischen und politischen
Leistungen speist sich ausschlieRlich aus vermittelten Quellen. Wie hatten die 99 Akti-
vist*innen und Politiker*innen auf dieser Liste auf Jaars Vorhaben und dessen erste
Umsetzung in der Pariser Galerie reagiert, wenn sie die Mdglichkeit der direkten Kom-
munikation mit Jaar gehabt hatten? Wie wiirden die Aktivist*innen und Politiker*innen
ihre eigene (Un-)Sichtbarkeit und Reprisentation gestalten? Hitten sie woméglich ihr
»Recht auf Unwahrnehmbarkeits® geltend gemacht? Inwiefern ist es ethisch rechtfer-
tigbar, die Installation Three Women (2010) ohne direkte Einwilligung oder Beteiligung
der dargestellten Aktivist*innen und Politiker*innen zu realisieren?

Die Philosophin Carolin Emcke besuchte von 1998 bis 2014 Krisenregionen im
Kosovo, im Irak und in Kolumbien. Dort sprach sie mit Menschen - zivilen Opfern und

51 Vgl. Maerkle, Ways of Seeing.

52 Vgl. Sarah Cascone, ,Alfredo Jaar Is on a Mission to Photograph Inspirational Women Around the
World“, 20217 https://news.artnet.com/art-world/alfredo-jaar-100-women-1121750 (letzter Zugriff 28. Mai
2024).
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Escape Routes. Control and Subversion in the Twenty-First Century, London 2008.
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Uberlebenden. In ihrem neuen Buch Was wabhr ist. Uber Gewalt und Klima® verhandelt
Emcke die Frage, was es heilt, iiber andere zu schreiben, die Geschichten anderer zu
horen, zu notieren, zu verstehen und sich in eigenen Texten anzueignen. Emcke kommt
zu dem Schluss, dass diese Tatigkeiten eine kritische Reflexion der eigenen Person ver-
langen. Denn wer einen Text schreibt, ein Musikstiick komponiert, ein Theaterstiick
inszeniert oder ein Kunstwerk erschafft, tritt immer auch selbst als Subjekt in Erschei-
nung, sogar wenn diese Arbeiten auf den Erfahrungen anderer basieren.*® Und als Sub-
jekt in Erscheinung zu treten bedeutet, als Person zu agieren, deren Leben von ,Hierar-
chien der Schonheit, Ethnien, Kulturen, Geschlechter, des sozialen und 6konomischen
Status“®® bestimmt ist. Daher betont Emcke die Notwendigkeit, sich bei der Anndherung
an andere Menschen stets ,der eigenen Position [...] und der eigenen Geschichte der
Gewalt bewusst zu sein“®’ sowie ,zu bedenken, mit welchen Gesten, Worten und wel-
chem Auftreten frithere Erfahrungen der Missachtung, Herabsetzung, Demiitigung
oder Verachtung wiederholt werden kénnten”.5®

Anhand Emckes Erkenntnissen ldsst sich herausstellen, dass die Tatsache, dass die
Aktivist*innen und Politiker*innen in Three Women (2010) keine eigene Stimme ha-
ben - sie sprechen weder selbst noch haben sie eingewilligt, dass ihre Gesichter im
Rahmen einer Installation erscheinen oder gar Einfluss auf die Art und Weise, wie sie
zur Darstellung kommen, gehabt — nur ein Aspekt ist, dem Rechnung getragen werden
muss, um die Unzuldnglichkeit des Narrativs der Anerkennung und der Hommage zu
beweisen. Ein weiterer wesentlicher Gesichtspunkt ist die Unmarkiertheit Jaars privi-
legierter Position als bereits im Kunstsystem etablierter Cis-Mann bei gleichzeitiger
Uberbetonung seiner Rolle als derjenige, der eine Hommage ausspricht. Auch Jaars ei-
gene Position und Stellung werden vom Narrativ der Hommage iiberblendet, durch das
ein vermeintlich selbstloses Handeln belegt werden soll. Indem Jaar sich als denjenigen
feiert, der den Aktivist*innen und Politiker*innen Sichtbarkeit verschafft, werden seine
Rolle und sein Einfluss innerhalb des Kunstsystems unangetastet gelassen.

Durch diese Unsichtbarkeit von Privilegien stabilisiert Three Women (2010) hierar-
chische Machtbeziehungen und etablierte Machtmechanismen. In Three Women (2010)
hat sich die Hierarchie der Geschlechter - die patriarchale Gesellschaftsordnung - so-
wie die Hierarchie des sozialen und 6konomischen Status eingeschrieben. Die Installa-
tion beruht auf einer ungleichen Verteilung von Machtressourcen, da ein bereits im
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Kunstsystem etablierter Cis-Mann iiber die Sichtbarkeit Anderer, in diesem Fall Akti-
vist*innen und Politiker*innen, bestimmt. Wahrend dabei Jaars Privileg, als Kiinstler
sichtbar zu sein und Autoritit zu verleihen, unsichtbar bleibt, werden die Aktivist*innen
und Politiker*innen als solche sichtbar gemacht, die nicht fiir sich selbst sprechen kén-
nen und deren soziale Visibilitdt von externen Machtinstanzen abhangt. Die von Judith
Butler in Anlehnung an Michel Foucaults doppelbddigen Machtbegriff herausgearbei-
tete ambivalente Wirkungsweise von Macht, die Subjektwerdung an Unterwerfung
koppelt,* findet hier ihre Bestdtigung, moglicherweise sogar in verstirktem MaRe,
denn die Aktivist*innen und Politiker*innen unterwerfen sich nicht selbst, sondern ihr
offentliches Erscheinen wird iiber ihre Kopfe hinweg entschieden. Sie werden unter-
worfen - was jedoch nicht auffillt, weil es niemand benennt, weil mit dem Narrativ der
Hommage ,die Frage nach der Subjektivitdt dessen, der diese Bilder macht“® bzw. sich-
tet, ausstellt, kontextualisiert und sprachlich determiniert unsichtbar gemacht wird.

Auch Schaffers Kritik an einer ausschlieRlich positiven Bestimmung des Sichtbar-
keitsbegriffs stiitzt sich auf die Beobachtung, dass ,manche Weisen der Unsichtbarkeit
sowohl reale Macht und ein enormes Privileg beinhalten®®' Als Beispiel hierfiir fiihrt
Schaffer die ,ethnisierte und rassisierte Unmarkiertheit als Unsichtbarkeit einer spezi-
fischen Rassisiertheit, ndmlich jener des Weillseins®®? an und weist sie als ,Grundlage
des Privilegiensystems, das WeiRsein als gesellschaftliche Norm begleitet“® aus. Ange-
sichts dessen wirft Schaffer drei elementare Fragen auf: ,Wie geschieht visuelle Mino-
risierung und Majorisierung? Wie sind Bilder an der Aufrechterhaltung eines gesell-
schaftlichen Status Quo beteiligt? Und wie kdnnen minorisierte Existenzweisen und
Subjektpositionen anerkennend zur Anschauung gebracht werden, ohne dass allein in
der Struktur ihrer Darstellung der Status Quo bestatigt wird?“®* Die verschleiernde und
determinierende Wirkkraft des sprachlichen Narrativs der Hommage deutet auf eine
mogliche Antwort auf Schaffers Fragen hin. Namlich: Um beurteilen zu kénnen, ob mi-
norisierte Personen durch visuelle Darstellungen in den Kiinsten tatsachlich Anerken-
nung erfahren, muss eine Auseinandersetzung mit der hervorbringenden Macht® von
sprachlichen AuRerungen stattfinden. Denn die Bedeutung eines fotografischen Bildes
,hingt davon ab, wie das Bild [...] identifiziert wird, also von Worten“? Diese Spur gilt
es nun weiterzuverfolgen.
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Arbitraritat zwischen Bild und Sprache

Auf die Ausstellung von Three Women im Jahr 2011 und das Interview aus dem Jahr
2013 folgten, wie von Jaar angekiindigt, weitere Inszenierungen seiner Portrits von Akti-
vist*innen und Politiker*innen, darunter 22 Women im Jahr 2014 und schlieRlich im
Auftrag der Sharjah Biennale 14 die Installation 33 Women (2019).

Im Gegensatz zur Installation Three Women (2010) ist zur Installation 33 Women
(2019) ein Ausstellungstext einsehbar, den sowohl die Sharjah Art Foundation auf ihrer
Internetseite als auch Jaar auf seiner Website veréffentlicht haben (Abb. 5). Der Aus-
stellungstext beginnt mit den Worten: ,An SB14 commission, 33 Women (2014-2019)
extends Jaar’s ongoing project foregrounding the work of extraordinary women*“.®’

Bei fliichtiger Beurteilung mag dieser Satz ebenso unmissverstandlich und unproble-
matisch erscheinen wie das Narrativ der Hommage zu Three Women (2010), das am
Ende dieses Ausstellungstextes zu 33 Women (2019) ebenfalls wieder auftaucht. Doch
bei ndherem Hinsehen zeigt sich, dass dieser erste Satz des Ausstellungstextes, der
dazu dient, einen Einstiegs- und Orientierungspunkt zur Installation zu geben, gender-
spezifische sowie stereotype Botschaften enthdlt. Schaffer argumentiert: ,Ebenso wie
Unsichtbarkeit ein Privileg oder auch ein Uberlebensfaktor sein kann, gibt es Weisen
des Sichtbarseins, die mit Ohnmachts-, Zwangs- und Gewalterfahrung zu tun haben.®®
Diese Weisen des Sichtbarseins, die durch Ohnmachts-, Zwangs- und Gewalterfahrung
gekennzeichnet sind, finden sich unter anderem in Form von Stereotypen wieder.
Schaffer betont, dass Stereotypen ein ambivalentes Reprasentationsmodell darstellen,
das Hypervisibilitdt, also extreme Sichtbarkeit, mit Entwertungs- und Gewaltpraktiken
verkniipft, indem sie Klischees produzieren und Identitdtszwéange auferlegen. Eine sol-
che Form der Entwertung durch stereotype Sichtbarkeitsproduktionen wird durch den
ersten Satz des Ausstellungstextes begiinstigt. Warum?

Der erste Satz des Ausstellungstextes widmet sich zunachst dem Titel der Installa-
tion. Jaar verwendet fiir den Titel das Kollektivsubjekt® Women, auf Deutsch Frauen. Er
adressiert die 33 Aktivist*innen und Politiker*innen nicht als Individuen, sondern als
Teil des Kollektivs Frauen. Verstehen sich die 33 Aktivist*innen und Politiker*innen
selbst iiberhaupt als Frauen? Die Bezeichnung Frau oder Frauen ist ein Geschlechter-
stereotyp, das auf einem bindren Geschlechtermodell aus Mann und Frau sowie der
Annahme einer Geschlechterungleichheit beruht. Geschlechterstereotypen sind stark
vereinfachte und historisch variable Vorstellungen von Weiblichkeit und Méannlichkeit.
In Anlehnung an Cixous™ fungiert das Geschlechterstereotyp der Weiblichkeit als de-

67 Sharjah Art Foundation, 33 Women (2014-2019), 2019
https://sharjahart.org/sharjah-art-foundation/projects/33-women-20142019 (letzter Zugriff 28. Mai
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5 Ausstellungstext auf Jaars Website zu 33 Women (2019), Alfredo Jaar, Sharjah Biennale 14

fizitare Folie fiir eine normative Ménnlichkeit. Der Titel 33 Women lenkt folglich die
Aufmerksamkeit auf die Geschlechtskategorie der Portratierten. Mit ihm sind eine Vor-
rangigkeit und Zuschreibung des Geschlechts verbunden. Die Einordnung des Darge-
stellten in die Kategorie Frauen geht dem Blick auf die Installation voraus, wodurch das
Frau-Sein der Aktivist*innen und Politiker*innen in den Vordergrund tritt, anstelle ihrer
aktivistischen, politischen oder anderen Leistungen und Belange.

Die Verwendung des Kollektivsubjekts Frauen allein charakterisiert noch keine ste-
reotype Praxis. Auch andere Kiinstler*innen greifen fiir die Betitelung ihrer Werke auf
das Kollektivsubjekt Frauen zuriick. Doch unterscheidet sich, wem oder welchem Zweck
die Verwendung von Geschlechterstereotypen dient, ob sie geschlechtsspezifische Un-
gleichheiten zementiert oder nicht. Ein Beispiel fiir letzteres, also fiir das Aufbrechen
stereotyper Muster, ist die Installation Woman* to Go (2005-ongoing) der niederlindi-
schen Video-, Konzept- und Installationskiinstler*in Mathilde ter Heijne (Abb. 6). Ter
Heijnes Installation besteht aus Postkartenstindern, die mit einer Vielzahl von Post-
karten zur kostenlosen Mitnahme bestiickt sind. Jede Postkarte zeigt auf ihrer Vorder-
seite ein Schwarz-Weill-Portrdt einer als weiblich identifizierbaren Person. Einige der
abgebildeten Frauen schauen direkt in die Kamera, andere wenden ihren Blick an den
rechten oder linken Bildrand. Sie sind in verschiedenen Kontexten dargestellt, sei es in
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der Stadt oder vor einem neutralen einfarbigen Hintergrund im Fotostudio. Das Ge-
meinsame aller dieser Frauen ist ausschlieRlich ihre Unbekanntheit sowie die Tatsache,
dass sie zwischen 1839 und den 1920er-Jahren gelebt haben. Auf den Riickseiten der
Postkarten platziert ter Heijne nicht die Namen und Biografien der abgebildeten Frau-
en, sondern die von anderen einflussreichen Persénlichkeiten, die dennoch nie in die
Geschichtsbiicher eingegangen sind.”" Sie verbindet die Fotografien unbekannter Per-
sonlichkeiten mit den Namen und Biografien bekannter Personlichkeiten (Abb. 7). Die
Beziehung zwischen den visuellen Zeichen, den Fotografien auf der Vorderseite, und
den linguistischen Zeichen, den Biografien und Namen auf der Riickseite, ist arbitrar.
Renate Lorenz hat im Artikel No palm trees! Reprdsentation von Kérpern ohne Kér-
per’® eindriicklich herausgearbeitet, dass arbitrdre Verbindungen von Bild und Sprache
als Methode eingesetzt werden konnen, um Darstellungskonventionen zu zitieren und
zugleich zu unterlaufen. Dies verdeutlicht sie anhand der Arbeit Untitled (Ross) des
Kiinstlers Félix Gonzales-Torres. Fiir diese Installation hduft Gonzales-Torres in einer
Ecke des Museumsraums in bunte Folie verpackte Bonbons. Im Titel der Arbeit ist in

71 Vgl. ter Heijne 2024.
72 Renate Lorenz, ,No palm trees! Reprasentation von Korpern ohne Korper®, in: Sigrid Adorf, Kerstin
Brandes (Hg.), FKW // Zeitschrift fiir Geschlechterforschung und visuelle Kultur, Heft 45, 2008, 26-40.
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7 Mathilde ter Heijne, Woman* to Go (2005-ongoing), Vorder- und Riickseite Postkarte

Klammern der Vorname seines Lebenspartners Ross Laycock genannt, der im Entste-
hungsjahr der Arbeit an AIDS starb. Im Booklet oder im Raumtext der jeweiligen Aus-
stellung wird darauf hingewiesen, dass die angehduften Bonbons bei der Ausstellungs-
eroffnung, bevor Besucher*innen Bonbons entnehmen, 175 Pfund wiegen - das Ideal-
gewicht von Ross Laycock. Jedes entnommene Bonbon symbolisiert metaphorisch den
fortschreitenden AIDS-Virus, der den Kdrper von Ross Laycock nach und nach dezi-
miert hat. Es ist also durchaus ein Kérper reprasentiert, allerdings nur mittels Sprache,
mittels linguistischer Zeichen, die dem visuellen Zeichen (den Bonbons) hinzugefiigt
wurden”,’® resiimiert Lorenz.

In alltdglichen Situationen wird der Zusammenhang von visuellen und sprachlichen
Zeichen durch kontextabhangige Konventionen geregelt. Wenn wir uns in einer Unter-
haltung sprachlich auf die uns umgebenden Objekte beziehen, wie zum Beispiel auf
einen Tisch oder einen Stuhl, kénnen wir in der Regel davon ausgehen, dass unser Ge-
geniiber das Gemeinte versteht. Joseph Kosuths Arbeit One and Three Chairs (1965)
demonstriert, dass ein Stuhl, eine Fotografie dieses Stuhls und ein Lexikoneintrag zum
Begriff Stuhl Zeichen sind, die einander ersetzen kdnnen. Diese alltdgliche Reprasenta-

73 Ebd., 27.
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tionsbeziehung von Wort und Gegenstand wird in der Arbeit Untitled (Ross), so Lorenz,
nicht eingeldst.

Wie bei Kosuth kommen linguistische und visuelle Zeichen zusammen und verwei-
sen aufeinander. Allerdings handelt es sich anders als bei Kosuth keineswegs um Dar-
stellungsmodi, die einander ersetzen konnten. Die Bonbons lassen tiberhaupt nicht an
Ross denken und Ross nicht an Bonbons.” Und schlussendlich: ,[...] der Bezug zwischen
Namen und dem Bonbon-Objekt bleibt arbitrér, und diese Arbitraritat wird ausge-
stellt."

Eine mégliche Antwort auf Schaffers Fragen (,Wie entsteht visuelle Minorisierung
und Marginalisierung? Wie tragen Bilder zur Aufrechterhaltung des gesellschaftlichen
Status quo bei? Und wie kdnnen marginalisierte Existenzweisen und Subjektpositionen
angemessen dargestellt werden, ohne dass allein durch die Struktur ihrer Darstellung
der Status quo bestitigt wird?“) bietet folglich Lorenz: Durch die Inszenierung einer
Arbitraritat zwischen visuellen und sprachlichen Zeichen, die Darstellungskonven-
tionen wiederholt und gleichzeitig umarbeitet. Ter Heijnes Postkarten-Installation baut
darauf auf: Sie zeigt jene Frauen, die nicht benannt werden und benennt jene Frauen,
die nicht gezeigt werden. Hier lasst sich beobachten, ,wie sich die Produktivitdt der
Bilder verdndert, wenn das Konzept der Performativitdt mit dem der Phantasie ver-
schaltet wird“.’® Genau an diesem Punkt scheitert jedoch Jaar: In 33 Women (2019) stellt
er eine einfache Spiegelfunktion zwischen visuellen und sprachlichen Botschaften her,
indem die Fotos genau das zeigen sollen, was der Titel bereits ankiindigt - namlich
Frauen. Die Differenz zwischen dem nicht sichtbaren Begriff Frauen, den sichtbaren
Portréatfotografien der Frauen und den tatsichlichen Aktivist*innen und Politiker*in-
nen, die Begriff und Portratfotografie bezeichnen sollen,”” wird eliminiert. Besser ge-
sagt: Es wird nicht in Betracht gezogen, dass beide - weder das Wort Frauen noch die
Portrétbilder der Frauen - imstande sind, etwas von den individuellen Leistungen und
Realitdten der Aktivist*innen und Politiker*innen vorstellbar werden zu lassen. Was die
Installationen Woman*to Go (2005-ongoing) und 33 Women (2019) folglich voneinander
unterscheidet, ist nicht nur das Gendersternchen im Titel, sondern vor allem die unter-
schiedliche Funktion des Geschlechterstereotyps: Bei Jaar dient es der Vereinheitlichung
sowie der Objektivierung und bei ter Heijne der Phantasieproduktion. Ter Heijnes arbi-
trare Verkntipfung von linguistischen und visuellen Zeichen bricht mit einer identitats-
logischen Ordnung und fordert eine Neubewertung stereotyper Reprédsentationen he-
raus. Wahrend, mit Yvonne Franke, Kati Mozygemba, Kathleen Pége, Bettina Ritter und

74 Lorenz, No palm trees, 29.

75 Ebd., 30.

76 Antke Engel, ,Das Bild als Akteur — das Bild als Queereur. Methodologische Uberlegungen zur sozia-
len Produktivitat der Bilder*, in: Sigrid Adorf, Kerstin Brandes (Hg.), FKW // Zeitschrift fiir Geschlechterfor-
schung und visuelle Kultur, Heft 45, 2008, 12-25, hier 102.
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Dagmar Venohr’ gesprochen, ter Heijne die heterogenen weiblichen Lebenszusammen-
hadnge von Frauen herausstellt, werden sie bei Jaar durch das Kollektivsubjekt Frauen
verdeckt.”

Laut Jaar stammen die Fotografien der Aktivist*innen und Politiker*innen aus Zeit-
schriften. Es ist anzunehmen, dass die gefundenen Bilder eingescannt, freigestellt und
mit einem einfarbigen Hintergrund versehen wurden, um ihren urspriinglichen Found
Footage-Charakter zu verbergen und einen einheitlichen Look zu schaffen. Wahrend die
Dokumentation von Three Women (2010) noch in Farbe erfolgte (Abb. 4), sind die Instal-
lationsansichten von 33 Women (2019) in Schwarz-WeiR gehalten (Abb. 1, 2 und 3), was
den Eindruck der Vereinheitlichung der Aktivist*innen und Politiker*innen verstarkt.

Eine weitere Legitimierung
der patriarchalen Ordnung durch Sprache

Der erste Satz des Ausstellungstextes enthdlt eine weitere genderspezifische Ste-
reotypisierung. Im letzten Teil dieses Satzes werden die Frauen als extraordinary women
bezeichnet (Abb. 5). Dies scheint eine ungekennzeichnete Ubernahme von Jaars eige-
ner Wortwahl zu sein, da er die Frauen im Interview zu Three Women (2010) aus dem
Jahr 2013 ebenfalls als extraordinary women bezeichnete und vorgab, sie zu bewundern:
+What | do physically is present three heroes of mine — women | deeply admire - and
literally put the spotlight on them.® Die Bezeichnung extraordinary women, ibersetzt
als herausragende Frauen, bringt das von ihr Bezeichnete mittels Ausschluss hervor.®' Sie
grenzt die 33 ausgestellten Aktivist*innen und Politiker*innen vom Kollektiv der Frauen,
auf das der Titel der Arbeit verweist, ab, indem sie die Vorstellung aufruft, dass sich die
33 ausgestellten Frauen vom Kollektiv der Frauen unterscheiden, da sie im Gegensatz
zum Kollektiv der Frauen aulergewdhnliche anstelle von gewdhnlichen Leistungen er-
bracht haben. Die 33 ausgestellten Aktivist*innen und Politiker*innen werden somit als
Alternative zur gewdhnlichen Frau prasentiert, die gewdhnliche Leistungen vollbringt.

Ein Artikel der Kunstkritikerin Larissa Kikol beginnt und endet mit den Worten ,Die
Zeiten von Ausnahmefrauen sind vorbei*®? Eigentlich — miisste man hinzufiigen. Zwar
bewegen wir uns in Richtung geschlechtliche Gleichberechtigung, wie Kikols Untersu-
chungen des Kiinstlerinnenanteils von 20 kommerziellen Galerien in Deutschland und
Kikols Analyse des internationalen Kunstmarktes anhand des Berichts The Art Market
nahelegen. Doch das von Isabelle Graw im Jahr 2001 - zehn Jahre bevor Jaar Three

78 Franke, Mozygemba, Pdge, u. a., Feminismen heute, Bielefeld 2014.

79 Vgl. ebd., 20.

80 Maerkle, Ways of Seeing.

81 Butler, Psyche der Macht, 14.

82 Larissa Kikol, ,Die Zeiten von Frauenschubladen und Ausnahmefrauen sind vorbei. Entwicklungen auf
dem Kunstmarkt®, in: Kat. Empowerment, 356-361, hier 356.
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Women (2010) prisentierte — kritisierte und mittlerweile nicht mehr aktuelle Konzept
der Ausnahmefrau, ,deren Erfolg eben (nur) die Ausnahme von einer weiter bestehenden
Regel in einer von Ménnern dominierten Welt st prisentiert sich heute, wie Kikol
darlegt, in einem neuen Gewand und verhindert beziehungsweise erschwert tatséch-
liche Chancengleichheit: Statt Ausnahmefrauen gibt es nun die ,Frauenschublade’ Ge-
meint ist mit der,Frauenschublade’ eine themenspezifische Hierarchie zwischen Mdn-
nern und Frauen. Wihrend mannliche Kiinstler die meisten Themen besetzen, fiihlen
sich weibliche Kiinstlerinnen gezwungen, um genug Aufmerksamkeit und Ausstellungs-
einladungen zu bekommen, auf Frauenthemen zuriickzugreifen, also sich selbst oder
andere Frauen als verletzliche, sensible, schiitzenswerte Wesen darzustellen. Oder wie
Siri Hustvedt es formuliert: Eine Kunst zu schaffen, die ,den ungemiitlichen Intimbe-
reich des Weiblichen heraufbeschwért, der mit dem Persdnlichen, Privaten und Haus-
lichen assoziiert wird - mit Menstruation, Hausputz, Babys bekommen®3*

Auch Jaar greift auf die ,Frauenschublade’ zuriick bzw. auf die ,Mannerschubladen’,
ebenso wie die Institution, die flir den Ausstellungstext verantwortlich ist. Denn die
verwendeten Ausdriicke wie ,extraordinary women®, ,three heroes of mine” oder ,women
| deeply admire” stehen in Verbindung mit der themenspezifischen Hierarchie, auf die
Kikol hinweist. Die themenspezifische Hierarchie und die daraus folgende Situation,
dass sich alle weiblichen Kiinstlerinnen auf ein dhnliches Themenfeld spezialisieren, hat
zur Folge, dass im Kunstsystem nur wenige Kiinstlerinnen bené&tigt werden. ,Dann
reicht es beispielsweise fiir eine Galerie aus, ein paar Kiinstlerinnen zu vertreten, um
dieses eine Themenfeld abzustecken. Den Rest erledigen die Manner.” Und zu diesem
Rest gehort insbesondere das Privileg der Herrschenden, zu entscheiden, wem und
unter welchen Bedingungen Sichtbarkeit verliehen wird. Die Ausdriicke ,extraordinary
women’, ,three heroes of mine” oder ,women | deeply admire” sind ein Abbild dieses
Machtgefilles. Sie stellen, mit Schaffer gesprochen, eine ,Form von Differenzproduktion
[dar], die allein eine Seite der Differenz mit Souverinitit auflidt“® Genauer gesagt,
handelt es sich um eine Form von geschlechterstereotypischer Differenzproduktion,
die das Weibliche als zu férdernde Gruppe markiert, welche vom ménnlichen, frauenfér-
dernden Individuum unterstiitzt und als solche legitimiert wird. Dies verhindert weib-
liche Selbstermdchtigung und férdert Fremderméchtigung durch und Abhangigkeit von
ménnlichen Kiinstlern, Kuratoren und anderen Entscheidungstragern. Nicht weit ent-
fernt von dieser Beziehungsdynamik zwischen Jaar und den Aktivist*innen sowie Poli-
tiker*innen liegt die des patriarchalen Systems. Hier ist die Beziehung zwischen Man-
nern und Frauen ,von zwei einander entgegengesetzten Hierarchien bestimmt; der

83 Ebd.,, 360.
84 Siri Hustvedt, Mditter, Véter und Téter, Hamburg 2023, 433.
85 Schaffer, Ambivalenzen der Sichtbarkeit, 70.
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8 Alfredo Jaar, 33 Women (2019), ,research room* 9 Alfredo Jaar, 33 Women (2019), Ordner auf Biicherregal

geistigen und kérperlichen Macht des Mannes iiber die Frau [...] steht die erotische
Macht der Frau tiber den Mann gegeniiber*.®

In diesem Zusammenhang ist zu erwédhnen, dass die von Jaar portratierten Akti-
vist*innen und Politiker*innen nahezu anonym bleiben. Dort, wo die 198 Leuchtstrahler
die 33 gerahmten Portrits beleuchten, ist der Name der Aktivist*innen und Politiker*in-
nen nicht zu finden. Erst im sogenannten ,research room“®” (Abb. 8), einem Teil der In-
stallation, lassen sich die Namen herausfinden. Dieser Raum beinhaltet nicht nur Sitz-
gelegenheiten und einen beleuchteten Tisch mit einer Auswahl an Biichern, sondern
auch ein Biicherregal. Auf dessen oberster Ebene stehen 33 Ordner, die die Namen der
Aktivist*innen und Politiker*innen tragen (Abb. 9). In diesen Ordnern findet man um-
fangreiches Recherchematerial zu den Lebenslaufen und Aktivitaten der Aktivist*innen
und Politiker*innen.

Fiir Rezipient*innen, die nicht personlich die Installation besichtigen konnten und
stattdessen auf die Dokumentation auf Jaars Website angewiesen sind, bleibt der Name
der Aktivist*innen und Politiker*innen vorerst verborgen. Erst, wenn sie sich durch 98
Installationsansichten auf der Website geklickt haben, kdnnen sie ermitteln, um wen es
in 33 Women (2019) eigentlich geht.

Abschluss mit Kommentar zu einem feministischen Dilemma

Meinen hier vorgetragenen Beobachtungen, die mehr Jaars Selbstbeméchtigung
und die Ohnmacht der Aktivist*innen und Politiker*innen und weniger ihre Erméachti-
gung markieren, ist in jiingster Zeit eine Prisentation der Arbeit 33 Women (2019) ent-
gegensetzt worden, die das Kunstwerk in das Feld feministischer Kunst einschreibt.

86 Aleida Assmann, Einfliihrung in die Kulturwissenschaft. Grundbegriffe, Themen, Fragestellungen, Ber-
lin 2017 [2006], 215.
87 Maerkle, Ways of Seeing.
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Das Kunstmuseum Wolfsburg préasentierte vom 10. September 2022 bis zum 08. Ja-
nuar 2023 die Ausstellung Empowerment. Im Mittelpunk der von Andreas Beitin, Katha-
rina Koch und Uta Ruhkamp kuratierten Ausstellung stand die Intention, die transnatio-
nale ,Geschichte der feministisch motivierten Kunst als ein alternatives Narrativ zu der
immer noch weitgehend méannlich dominierten Kunstgeschichte zu erzdhlen® Beglei-
tend zur Ausstellung erschien die umfangreiche, knapp 500 Seiten schwere Publikation
Empowerment. Kunst und Feminismen (2022), die neben den ausgestellten Werken auch
weitere Kunstwerke und aktuelle sprachlich verfasste queerpolitische Diskurse inner-
halb der Kiinste in Theorie und Praxis behandelt.

Inmitten dieser Publikation, im Kapitel ,Herstories & Other Narratives®, prasentiert
sich 33 Women (2019) auf einer Doppelseite zwischen Arbeiten von LEI Yan, Anetta
Mona Chisa & Lucia Tkacova, Patricia Kaersenhout, Mia YU, Mathilde ter Heijne, Push-
pamala N, Zohra Opoku, Gladys Kalichini, Kara Walker, Tracey Rose, h.arta und Elianna
Renner.

Die Installation 33 Women (2019) war in der Ausstellung selbst nicht vertreten. Drei
Abbildungen der Installation auf der Sharjah Biennale 14 - eine Fernsicht, eine Halbnahe
und eine Detailaufnahme (Abb. 1, 2 und 3) - sowie eine Bildlegende geben Auskunft
tiber das Werk: 198 schwarze Lichtprojektoren auf Stativen beleuchten 33 fotografische
Portrats von Aktivist*innen und Politiker*innen. Der Bildlegende ist zu entnehmen,
dass die Detailaufnahme das Portrét von Sandra Gomes Melo zeigt. Es ldsst sich kein
Hinweis darauf finden, wer Sandra Gomes Melo oder die anderen abgebildeten Akti-
vist*innen und Politiker*innen sind. Eine detaillierte Werkbeschreibung wird ebenfalls
nicht geboten. Zudem findet keine Diskussion der Arbeit in den wissenschaftlichen
Artikeln der Publikation oder eine Einordnung in den Gesamtkontext statt.

Das Kapitel ,Herstories & Other Narratives” widmet sich dem ,Kampf um eine Um-
schreibung der (Kunst-)Geschichte“® und steht fiir ,eine egalitire Behandlung méannli-
cher und weiblicher Kiinstler*innen auf dem Kunstmarkt“® ein. Was veranlasst die Aus-
stellungsmacher*innen dazu, 33 Women (2019) in ihre Publikation zur Ausstellung Emp-
owerment aufzunehmen? In der schriftlichen Stellungnahme, die die ich beim Kura-
tor*innen- und Herausgeber*innenteam erbat, verweist Uta Ruhkamp zunéchst auf das
der Ausstellung zugrundeliegende Versténdnis von Feminismen in den Kiinsten ,[...] als
zeitgemile und progressive Methode [...], um die Welt mit den Mitteln der Kunst zu
analysieren und neu zu denken®. Ruhkamp stellt diese Definition als ,enthierar-
chisierende[n] Ansatz” heraus und erklirt, dass dieser ,natiirlich auch heterosexuelle
Cis-Minner nicht aus[-], sondern ein[schlieRt]“ Und sie fihrt fort: ,Deshalb haben wir
auch nach Kinstlern gesucht, deren Werke feministisch orientierte Inhalte verarbeiten,

88 Andreas Beitin, ,Empowerment. Kunst und Feminismen. Vorwort", in: Kat. Empowerment, 8-13, hier 8.
89 Kat. Empowerment, 318.
90 Ebd, 318.
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spiegeln oder offen thematisieren, was gar nicht so leicht war. Auf Alfredo Jaar und die
Arbeit 33 Women trifft dies jedoch zu.”

Anstatt erneut zu hinterfragen, ob eine feministische Lesart der Arbeit angesichts
ihrer Fortschreibung bestehender Machtverhdltnisse zutreffend ist, mochte ich mich
abschlieRend und kurz, in der Hoffnung, dass dies den Beitrag nicht schliet, sondern
zu weiterfithrenden Fragen 6ffnet, auf ein heikles Terrain wagen. Ruhkamps Stellung-
nahme fiithrt uns zur Rolle des weiflen, heterosexuellen Cis-Mannes im Kampf um
Gleichberechtigung. ,Manner und Feminismus. Geht das?“ fragt Steven Galling® in sei-
ner gleichnamigen Dokumentation.,,Natiirlich kénnen Méanner Feministen sein“® lautet
die Antwort, die Kiibra Giimiisay gleich zu Beginn der Dokumentation gibt und mit der
Giimisay nicht alleine ist. Nicht so einfach zu beantworten ist diese Frage jedoch, wenn
ich sie anders formuliere: Was bedeutet mannliche Solidaritdt gegentiber feministischen
Anliegen? Anders ausgedriickt: Wie kdnnen Mdnner, insbesondere weifle, heterosexuelle
Cis-Manner, tatsachlich zur Gleichberechtigung beitragen, ohne bestehende Machtver-
héltnisse zu reproduzieren oder feministische Kdmpfe zu vereinnahmen? Die Einord-
nung der Installation 33 Women (2019) als feministisch durch ihre Prisentation in der
Publikation Empowerment. Kunst und Feminismen (2022) fiihrt schlussendlich, so méchte
ich behaupten, zur Frage der ,(Un-)Méglichkeit von Solidaritt“** In ihrem Sammelband
Feminismen heute. Positionen in Theorie und Praxis thematisieren Kathleen Pdge, Yvonne
Franke, Kati Mozygemba, Bettina Ritter und Dagmar Venohr eine grundlegende Bedin-
gung von Solidaritit: ,die Reflektion [sic] von Machthierarchien und die sozial ungleiche
Positionierung verschiedener Akteur*innen“® Und weiter: ,Die Privilegierung der einen
im Vergleich zu anderen muss sowohl in der theoretischen Auseinandersetzung als
auch in der politischen Praxis mitgedacht und konzeptionell beriicksichtigt werden.
Letztlich muss es darum gehen, die eigenen Privilegien dafiir zu nutzen, um eben diese
abzuschaffen.“® SchlieRlich betonen sie: ,Der Schliissel zu einem neuen Verstindnis
von (feministischer) Solidaritét liegt in der Repolitisierung und Intensivierung des Dia-
logs zwischen den verschiedenen Akteur*innen.®”.

Fiir mich liest sich dieses Manifest der ,Kernaufgabe gegenwértiger Feminismen*“®
als Ausdruck all dessen, was 33 Women (2019) nicht ist. Vor dem Hintergrund des Schwei-
gens zwischen Jaar und den Aktivist*innen sowie Politiker*innen dient 33 Women (2019)
mehr Jaars Selbstermdchtigung und weniger der Ermachtigung anderer. Allerdings, so

91 Uta Ruhkamp, persdnliche Kommunikation, 5. April 2024.

92 Steven Galling, Médnner und Feminismus. Geht das? 2023, TV-Ausstrahlung, https://www.arte.tv/de/
videos/104479-000-A/maenner-und-feminismus-geht-das/ (letzter Zugriff 28. Mai 2024).
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miisste ich im Zuge einer methodischen Selbstreflexion hinzufiigen, herrscht auch zwi-
schen Jaar und mir Schweigen, denn meine Versuche, ihn iiber das Kontaktformular
seines Studios zu erreichen, um Hintergrundinformationen und Ausstellungskataloge
zu erhalten, blieben unbeantwortet.®

Eine Frau schaut auf Mdnner, die auf Frauen schauen'® nannte Siri Hustvedt eine Es-
saysammlung tiber Kunst, Geschlecht und Geist, ein Titel, der mir nun wie ein Sinnbild
erscheint — zum einen fiir meine Position als Autorin, die iiber Jaar und seinen Blick auf
Andere schreibt, und zum anderen fiir Solidaritit als ein feministisches Dilemma. Das
Beispiel 33 Women (2019) zeigt: Solidaritit oder Sichtbarkeit durch Kunst ist nichts, was
absichtslos erreicht werden kann. Immer spielt das metaphorische oder tatsichliche
Sehen oder Gesehenwerden eine Rolle und damit der Blick, der eine andere Person ab-
wechselnd und zugleich als Objekt oder als Subjekt betrifft. (vgl. Sartre 1993 [1943];
Behfeld, Sinapius 2021).1'
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